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PREFACIO

Introducdo a pesquisa em arte constituye una obra que, en mis de
un aspecto, trasciende notoriamente a una presentacioén introduc-
toria a la problematica ya que las ideas que se exponen son desarro-
lladas con riqueza conceptual y profundidad tales que encontrarin
la atencién y el interés de especialistas. Lejos de ser una obra mas
en la vida académica de los autores, es evidente que su elaboraciéon
es fruto de un proceso intelectual de toda una vida que supera lo
coyuntural o circunstancial.

La obra realiza una interpelacién al lugar tradicional que ocupa
la investigacién artistica en el universo de la investigacién cientifica
con una pregunta de raigambre filoséfica: ;por qué importa el arte?
que, inexorablemente, conduce a planteos existenciales profundos:
¢spor qué importa la vida? y ;por qué importan los humanos? Sucede
que, mas alla de su historia, el arte es una produccién inherente a la
condicién humana que encuentra sentido en cada tiempo y lugar,
aun cuando la elaboracién artistica pueda encontrarse desfasada de
esos dos parametros primordiales al momento de su consideracién.
Esla universalidad humana del arte y la estética que las llevan a estar
imbricadas con (;casi?) todas las areas del quehacer humano y en
ello se comprueban encuentros y coincidencias con (;casi?) todos
los espacios del quehacer académico/cientifico. De igual manera
que el tratar de entender y explicar, la produccién y el goce estético
son parte inherente a la condicién humana. Siempre desde el aqui
y el ahora, toda expresién del arte y la investigacion representa co-
rrientes particulares del hacer y el pensar con raices histdricas, el
espiritu y los recursos de cada época, ideas e ideologias, impulsos e
intereses, en procesos atravesados por introspecciones ludicas que
se cristalizan en creatividad.

La concepcién dominante en los ultimos que estima a la pro-



duccién artistica como una actividad menor en cuanto a su valo-
racién como conocimiento, y con €l a la investigacion artistica, al
considerar que no poseen la entidad y jerarquia de la produccién
cientifica y filoséfica. En la practica esta perspectiva implica un cer-
cenamiento de los aportes que en beneficio de la sociedad se pue-
den generar desde el mundo académico en relacién con las artes.
En general da lugar a una limitacién innecesaria a la mejora de la
comprension de lo social y lo humano en toda su complejidad y
diversidad, precisamente aquello que la propia academia tiene por
funcidn trabajar y ofrecer.

La prictica de las artes y la investigacién artistica protagonizan
proyectos que en sus inicios se imaginan con cierta precisiéon, una
certidumbre que va desdibujindose a medida que avanza su reali-
zacién. Aun cuando no lo hagan de manera explicita, abrevan de
lo local y lo universal. Sus autores poco pueden alcanzar a saber en
qué medida su obra habra de trascender a su tiempo, al olvido y, en
el caso particular, cdmo habrd de ser catalogada. Por otro lado, un
tema de investigacion académica nunca puede darse por definitiva-
mente terminado y siempre puede ser retomada por otros lo cual
generalmente constituye una necesidad. A nivel individual la vida
de cualquier artista o cientifico es un aprendizaje constante que tie-
ne sus altibajos, momentos de esperanza y desesperanza, de alegrias
y desencantos, de conflictos con representantes del sistema social e
institucional del que, de una manera u otra, son parte integrante,
pero, también, estdn sujetos a recibir reconocimientos inesperados.

Los textos de la obra se proponen el gran desafio que represen-
ta adelantar pasos en relacién con los enfoques tradicionales que se
tiene sobre las investigaciones académicas, filoséficas y cientificas,
proponiendo no solo centrarse en las causas que dan lugar a una
realidad sino, también, tener en cuenta la abundancia de cosas que
aparecen en el universo de lo cotidiano y en el constante fluir de lo
material. Es a partir de esta mirada en la que la investigacion artis-
tica pasa a ser constituyente necesario y de pleno derecho de lo que,
quizd con cierta arrogancia en relacién a las producciones del pasa-
do, se ha dado en llamar “sociedad del conocimiento”. El adentrarse



en esta perspectiva innovadora, que se plantea y difunde a través de
esta obra, facilita que la lectura que dispara la reflexion de cada idea
que se plantea que se torna en un didlogo constante entre los autores
y el lector a partir de reflexiones tan interesantes como desafiantes
al intelecto. La lectura proyecta al lector al ejercicio constante de la
consideracién y reconsideracion de las propuestas que constituyen
los parrafos que integran este libro, estableciendo un enriquecedor
didlogo maduro y reflexivo.

A la pregunta spor qué importa el arte? cabe el intento de res-
ponder imaginando la vida humana en sociedad sin expresiones ar-
tisticas, un imposible. Para, al menos, en los ultimos 40.000 afios
no hay conocimiento de que tal disociacién haya existido en algtin
grupo humano. La humanidad es inconcebible sin la produccién
estética y la estetizacion de la vida cotidiana es creciente, casi om-
nipresente. Las distintas versiones con las que se expresa el arte
constituyen la referencia que ilustra y distingue la sensibilidad de las
personas en cada tiempo y lugar. Dicho en palabras de los autores
de este libro “De fato, a techne do Homo faber e a episteme do Homo sa-
piens ndo sao mais do que dois modos de mapear o mundo e de estar
aqui (no mundo)”. La lectura de las producciones cientificas de cada
época siempre muestra, en mayor o menor grado, sorprendentes
incongruencias y diversidad en las conclusiones que distancian al
relato del mundo real, lo cual debiera ser suficiente indicio para asu-
mir y proyectar con humildad este (y todo) tipo de elaboraciones.

Ellibro se propone reponer al arte en el lugar que le correspon-
de como expresion vital e inalienable del conocimiento humano y
que, histéricamente, no siempre se le ha sabido asignar. Con datos
y reflexiones certeras, desgranando desde distintas 6pticas significa-
dos e implicancias en el uso de conceptos claves, los autores logran
su propésito de manera convincente, lo que asegura que la lectura
sea altamente beneficiosa al ofrecer multiples posibilidades de ana-
lizar diversos posicionamientos que viene transitando el mundo
académico y proyectar una perspectiva mds integral del estudio y
conocimiento de la condicién humana. La propuesta no es de con-
traposiciéon y competencia entre esquemas sino la de una ldcida 6p-
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tica integradora y, a la vez, superadora planteada desde los aportes
que puede ofrecer el arte.

Esta es una obra que refleja una notable solidez epistemoldgi-
ca que, a su vez es esclarecedora. Los autores promueven con pro-
puestas propias bien fundamentadas un debate necesario sobre las
caracteristicas, alcances, vinculaciones y modos de produccién de
diversos tipos de conocimientos a partir de la perspectiva del arte y
la experiencia estética. Estoy convencido que la lectura de este libro
habri de significar a sus lectores un sinfin de puntos de partida para
la comprensién de situaciones y la elaboracién de razonamientos
sumamente provechosos por lo que, seguramente, seremos muchos
los que habremos de recomendarla.

Jorge Kulemeyer
Lozano, Jujuy (Argentina), agosto 2023
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CAPITULO 1

A questido “Porque a arte importa?” nio é de facil resolucio.

H4, pelo menos, dois mil anos filésofos tentam respostas, mas
com limitado sucesso. Esta é uma questao que deriva para outras
ainda mais fundamentais: “Por que a vida importa?” ou “Por que os
humanos importam?” O fato de termos de enfrentar questdes sem
resposta satisfatéria diz muito sobre os campos de conhecimento e
seus objetos da pesquisa, mas também ressaltam as dificuldades de
se construir um método para aborda-los convenientemente.

E apesar destas questdes nio estarem completamente resolvi-
das, existem intimeras formas de arte e de midias, diferentes abor-
dagens, varios campos, participantes, atores, artistas, agentes, es-
pectadores, que levam a outras inimeras questdes correlatas.

A arte importa porque ela nos comunica algo de suma impor-
tancia para nossas vidas. O que a arte comunica é uma das grandes
questdes que a pesquisa pode ajudar a responder. Ainda assim, as
artes sao muitas, de variadas formas, tornando complexa uma even-
tual resposta para o que elas nos comunicam.

O que a musica nos oferece, que a pintura nao poderia conce-
ber, ou vice-versa? O que a danca nos dd que n3o encontramos na
literatura? Como posso comparar o som com a luz, o movimen-
to com a palavra, o gesto com a representacio? Deveriamos olhar
para a arte sob o ponto de vista do jogo ou da abordagem estética;
da perspectiva do processo ou do artefato completo; considerar a
beleza ou a verdade da obra? Deveriamos ver a obra de arte pelo
seu aspecto cultural ou pessoal, por sua representacdo ou poder de
transformacio, seu valor econémico ou ético? Devemos inquirir
sobre seu passado, suas origens, o presente ou quem sabe por seu
futuro? Deveriamos tomd-la como um ponto de referéncia social
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ou individual? Essas sdo apenas algumas das principais abordagens
possiveis, especialmente no 4mbito de uma pesquisa em arte.

Se a arte importa, também é preciso saber o que significa ser um
artista. Que tipo de conhecimento’ é produzido pelo artista quando
cria sua obra de arte? Como podemos definir o que é a pesquisa
artistica, em compara¢io com outros tipos de pesquisas? Como po-
demos desenvolver, descrever e analisar a pesquisa artistica? Afinal,
0 que significa pesquisa?

O espago da pesquisa artistica — ao proclamar ou reclamar um ter-
ritério epistemoldgico para a pesquisa artistica, devemos primei-
ramente reivindicar o reconhecimento da arte como um conheci-
mento auténomo, a partir do entendimento de que ha diferentes
modos de conhecer e de produzir o saber. Esta é uma questio que ja
havia nas reflexdes de Aristételes, que levou a sua categorizacio dos
diversos tipos de conhecimento. Embora as categorizacdes sejam
apenas divisdes conceituais, arbitrarias, a inclusao da arte na defini-
¢do de conhecimento depende da aceitacdo coletiva de seu vinculo
com o fenémeno da cognicao.

O reconhecimento, pela comunidade do saber, do espaco epis-
témico da pesquisa em arte oferece legitimidade a uma inevitavel
transdisciplinaridade que é fundamental ao desenvolvimento do
conhecimento humano. Essa luta é antiga! Em uma das primeiras
tentativas de categorizacdo do conhecimento, Aristdteles distinguiu
trés tipos de saber: primeiramente, a categoria do conhecimento
tedrico, a episteme, que estd voltada para os fatos cientificos e filos6-
ficos do mundo social e da natureza. Em seguida, o conhecimento
da natureza humana, uma pritica denominada phronesis, baseada na
ética da acdo politica. Em terceiro lugar, mas nao por ordem de im-
portancia, vem o conhecimento pratico, da fatura das coisas, de sua

! Do latim cognoscere, formado do prefixo cum (particula de intensificagdo), e da raiz protoin-
do-europeia gno (saber), significa tradicionalmente “apreender o ser das coisas com o inte-
lecto”. Etimologicamente, o substantivo cognitio admite um grau de parentesco com a palavra
“nome” (cognomen), de modo que a sobreposi¢do dos seus significados permite deduzir que
os antigos entendiam o conhecimento como o poder de “nomear” as coisas, dando sentido e
significado a elas. Assim, de uma maneira ancestral, ‘conhecer’ é dar nome as coisas, isto é,
incorpora-las a linguagem verbal por meio da compreensao de sua esséncia em um conceito.
Mas, recentemente, conhecer significa a atividade cognitiva que tem inicio com a percepg¢do de
um sinal, sintoma, signo, cuja informacdo é interpretada e memorizada pelo corpo.
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criacdo, modificacio, producdo. Essa tltima categoria de conheci-
mento se chama techne, que inclui desde a arte de fazer navios, mé-
veis, remédios, comida, como também as artes baseadas na mimesis.

Embora Aristételes nao tenha se focado em uma eventual hie-
rarquia entre esses trés tipos de conhecimento, de vez que eles sio
fundamentais para o sucesso da coletividade humana, a divisdo clas-
sica do conhecimento humano em episteme, phronesis e techne (pen-
sar, agir, fazer), quase sempre esteve submetida ao entendimento
dos idealistas. O fato é que os idealistas, baseados no (neo)platonis-
mo, defenderam (ainda defendem) uma hierarquia moral do conhe-
cimento, colocando a episteme no topo da cadeia cognitiva, legando
a techne uma posi¢ao subalterna, motivo pelo qual Platao expulsou
os artistas de sua republica ideal.

No entanto, Aristdteles, que fora discipulo de Platdo, entendia
os tipos de conhecimento como complementares e igualmente im-
portantes para a manutencio e prosperidade da polis grega. Segundo
balizados autores, foi Aristoteles quem disse pela primeira vez que
“nada ha na mente que nio tenha passado pelos sentidos”, fazendo-
-nos crer que qualquer conhecimento tedrico sé pode ser conce-
bido apds a formacdo de conhecimentos experimentais e praticos.
Em outras palavras: nao pode haver episteme, antes que a phonesis
e a techne produzam seus resultados — ou seja, nio se pode pensar
bem, antes de agir no mundo e experimentar as coisas. Por assim
dizer, toda teoria é um conhecimento derivado, na medida em que
s6 pode ser legitimado apds sua comprovacio pela experiéncia.

Ao longo do tempo em que o ocidente se desenvolveu como ci-
vilizacdo, a antiga nocao grega de techne perdeu seu carater inventi-
Vo e criativo, para ser compreendida como uma mecanica utilitaria
para a subsisténcia da vida comum, atividade destinada a um tipo de
homo faber (fabricante de ferramentas e de utensilios), mais vincu-
lado a criacdo de coisas para a manutencio do cotidiano, diferen-
temente do homo sapiens (pensador), voltado ao conhecimento das
leis universais que causam o mundo. Esta moralizacdo dos tipos de
conhecimento vai persistir por longos séculos, a0 mesmo tempo em
que vai exilando a arte (techne) do campo do saber, tornando mais



dificil o esfor¢o de reconhecer a pesquisa artistica como produtora
de conhecimento auténomo e socialmente relevante.

De fato, a techne do homo faber e a episteme do homo sapiens nao
s3o mais do que dois modos de mapear o mundo e de estar aqui (no
mundo). Porém, ha diferencas a observar, nio apenas sobre o que
mapeamos, mas como mapeamos o mundo em nossa volta. Deleu-
ze e Guattari, em seu livro “Mil Platos” (1980), comentam que hd
diferentes modos de estruturar e descrever o mundo do conheci-
mento. O primeiro deles é bem comum no pensamento ocidental,
representando um tipo de conhecimento do mundo com uma es-
trutura trina: tudo estd sistematicamente ordenado segundo regras
de hierarquia, similitude e genealogia. Essa estrutura trina oferece um
arranjo vertical, providenciando um rapido entendimento e com-
preensdo. Posic¢oes, linhas, sistemas de conhecimento, organiza¢oes
sociais e atividades humanas sao classificados em estruturas coe-
rentes, dentro das quais os novos elementos podem ser integrados
quando necessarios.

Este é o modo como a ciéncia procede na maior parte das vezes:
reconstruindo longas trajetdrias, como as grandes narrativas critica-
das pelos pos-estruturalistas, que condenam a énfase em hierarquias
e o afastamento do caos, para dar atencdao somente as pequenas e
inexpressivas mudancas e ligeiros distirbios causados pelas inespe-
radas incongruéncias entre a teoria do mundo e o mundo real. As
estruturas, a coeréncia discursiva, as relacdes e repeticdes nos aju-
daram a entender e esclarecer, mas o preco pago por essa forma de
pensar € a ilusdao de que seus aspectos burocraticos, controladores,
centralizadores e repetitivos traduzem o mundo fielmente.

Disciplinas diferentes (antropologia, psicologia, biologia, hi-
drodinamica, cosmologia etc.) e escolas diferentes que tratam
do mesmo assunto (tendéncias empiricas e tedricas em astro-
fisica, cosmologia e hidrodinamica; fenomenologia e alta teo-
ria na fisica de particulas elementares; morfologia, embrio-
logia, biologia molecular em biologia — e assim por diante)
usam procedimentos amplamente diversificados, tém visdes
de mundo diferentes — discutem sobre elas e tém resultados: a
natureza parece responder positivamente a muitas aborda-
gens e nio somente a uma. (FEYERABEND, 2005: 283)
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Deleuze e Guattari nos relembram de que essas estruturas orga-
nizadas pouco levam em conta as interacdes transversais, os relacio-
namentos multiplos e as complexidades. Os processos no mundo real
sao bem mais cadticos, menos estdveis e menos disciplinados do que
as descri¢des que estruturam as grandes narrativas: o mundo contém
tracos heterogéneos, imprevisiveis, além de eventos inexplicaveis.

As ciéncias teriam mais proximidade com o real, se essa miria-
de de interconexdes, desvios e multiplas entradas fossem mais bem
representadas pela ideia de rizomaticidade?, que corresponde a uma
floresta de raizes interligadas.

Processos rizomadticos oferecem a possibilidade de entrever as
relacdes transversas entre linhas heterdclitas: o rizoma procede a
partir de variacdes, expansio, conquista, captura e penetracdo. Di-
ferentemente das relacoes 16gico-dialéticas do pensamento cientifi-
co por oposicao e causalidade, o rizoma se caracteriza por multiplas
entradas e saidas, por inumeraveis interligacdes e linhas de fuga,
por saltos e descontinuidades. Em uma 4rea rizomatica tudo estd
de algum modo no centro, ndo existe referéncia espacial, ponto de
partida, nem ponto de chegada. Todas as conec¢des podem ser de-
sabilitadas, preservadas, transformadas - movendo-se de um lado a
outro, entrando e saindo, mas nunca comecando, nem terminando
— ora, isso nao se parece com a nuvem da internet?

Um mapa que apresente esse territorio rizomatico ao observa-
dor, provavelmente se trata de uma imagem mais préxima do real,
assim como também do processo de pesquisa artistica. O territério
em que o artista se move pode ser descrito por esses elementos: o ar-
tista, a pratica artistica, suas relacdes com o contexto e a manifestacio
artistica na forma de um artefato’, performance ou intervencao.

Diferentemente da ilusio idealista (separacio entre sujeito e ob-
jeto), que acredita na necesséria distin¢do entre o objeto de pesquisa
e o pesquisador, qualquer pesquisa artistica leva em conta o lugar o

2 “Rizoma” é uma metafora desenvolvida por Deleuze, com Felix Guattari (1930-1992), em
seu livro Mil Platés (1980), que serve para visualizar a forma como o conhecimento humano
é criado, desenvolvido e transmitido entre nés. Rizoma significa “raiz” e sua imagem da a
entender que se trata de algo que se ramifica em todas as dire¢des, sem um centro, nem uma
periferia, sem hierarquia, nem tendéncia geral.

® Do latim ars + factus = artefato. Objeto manufaturado, obra de arte.
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artista, o agente criativo, sua pratica dentro de um contexto e a comu-
nicacao de sua obra. Nenhuma dessas trés caracteristicas sobrevive
isolada: a arte acontece na inter-relacio entre estes trés parimetros.

A arte importa, porque ela provoca uma desilusdao necessdria: as
cognicdes estético-artisticas desfazem a crenca racional sobre uma
ordem césmica, que fildsofos e cientistas buscam, como quem dese-
ja encontrar um pote de ouro aos pés do arco-iris.
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CAPITULO 2

A ciéncia e a filosofia tém por meta traduzir o conhecimento
em forma de conceitos. Para a arte, no entanto, o conceito nio é o
objetivo do conhecimento estético'. Enquanto a cognicio logica é a
memoria de interpretacdes conceituais, a estética (arte) gera cogni-
¢do a partir da experiéncia do corpo no real.

A semantica é o estudo das interpretacdes de simbolos e sig-
nos, imprescindivel para a leitura dos conceitos comunicados pelas
linguagens légicas (verbal e matemadtica). Porém, se a estética cria
suas cognicoes por meio da experiéncia sensivel do corpo, ela niao
se utiliza de interpretacdes ou significados codificados por sistemas
de signos. A estética nao lida com uma semantica geral, que ho-
mogeneiza os significados para todos os intérpretes, mas com uma
“semantica” singular, para cada intérprete da obra de arte, segundo
as memorias de sua propria experiéncia sensivel do mundo.

Porém, antes de considerar o viés experimental da pratica artis-
tica, precisamos entender que nossa existéncia se refere ao conjunto
das experiéncias acumuladas em vida. O humano estd no mundo,
envolvido pelo mundo. Nés somos fundamentalmente ‘seres expe-

! Do grego aistetikos, significa a ‘ciéncia que conhece por meio das sensagdes e percepgdes’.
Originalmente, a ‘estética’ ndo é uma teoria do belo, nem uma filosofia da arte, porque se refere
a cognicdes produzidas pela percepgdo e sensibilidade humanas. Atualmente, pesquisadores
vém oferecendo a estética uma ampliagdo de campo, para além do ambito da arte, colocando-
-a como uma grande teoria da percepg¢do, vinculada a meméria experimental e produtora da
cognitio sensitiva - o conhecimento sensivel desenvolvido por meio da experiéncia do corpo
no mundo. Fazem parte do campo da estética, além da arte, os demais conhecimentos consti-
tuidos por meio dos sentidos fisicos. Ex.: desde a habilidade manual de um cirurgido, até a de
um pintor; desde a percepgao espacial de um piloto, até a de um dangarino; desde a habilidade
auditiva de um engenheiro actstico, até a de um musico; desde a acuidade de visual de um
videomaker, até a de um escultor, entre outros. Assim como nem todo som é musica, nem tudo
0 que € estético se refere a arte, mas a arte participa do universo da estética.



rimentais’, engajados em um processo continuo e dinimico com o
mundo, que resulta da experiéncia. (COESSENS, CRISPIN, DOU-
GLAS, 2009: 107)

Mas, o que é a experiéncia?

O conceito de ‘experiéncia’ é amplo e aberto. Envolve a obser-
vacio direta de algum fenémeno, a participacdo in vivo em eventos,
seja afetando e/ou sendo afetado, gerando ai o conhecimento sen-
sivel de uma parte do real. Experiéncia também pode ser entendi-
da como o conhecimento prético, habilidades desenvolvidas com
o corpo, pratica derivada da utilizacdo dos sentidos, as cogni¢des
geradas pela percepcio do real em suas infinitas apresentagdes.

Obviamente, o conhecimento experimental exige algum nivel
de envolvimento fisico em um evento qualquer, uma participacio e
uma ac¢ao do corpo no mundo. Toda experiéncia adiciona um certo
“saber-fazer” (know-how) aos atos humanos, sempre se apresentan-
do como um processo que resulta do corpo.

Quando tomamos conhecimento da etimologia da palavra ‘ex-
periéncia’, que é comum em vdrias linguas ocidentais (latim, portu-
gueés, espanhol, italiano, francés, romeno, inglés), percebemos que
desde os primérdios de nossa cultura esse termo guarda sua impor-
tancia. Origindrio do latim (ex-periri) significa evitar ou escapar do
perigo, por meio do conhecimento das carateristicas de algo ou de
um evento — se conhecemos o perigo envolvido em uma coisa ou
atividade, podemos avaliar o contato com aquilo. O termo latino
periri dd origem a palavras como ‘perigo’, ‘perecer’, mas também ‘pe-
rito’ (alguém que conhece). O prefixo ex geralmente indica em latim
algo que esté fora, como em ‘exterior’. Desse modo, ex-periri (expe-
riéncia) significa “afastar o perigo, por meio do conhecimento”. Ou
seja, a experiéncia designa o tipo de conhecimento que devemos
adquirir para ndo cometermos erros que ameagariam nossa sobre-
vivéncia. Exemplo: um indio com experiéncia em seu ambiente na-
tural tem muito mais chances de sobreviver, do que uma pessoa
urbana perdida na mata.

O significado complexo da palavra ‘experiéncia’ estd enraizado
na intera¢io do humano com seu ambiente. O humano responde



ao mundo e age dentro do mundo de muitos modos, realizando
continuas transacdes. ‘Experiéncia’, portanto, significa a inescapa-
vel atividade de estar envolvido no/pelo mundo. “Estar envolvido”
¢ uma necessidade bioldgica, pois s6 podemos sobreviver quando
interagimos com o mundo. A experiéncia é uma condi¢do humana,
ativa e ininterrupta, do nascimento a morte.

Quando o individuo se submete a experiéncia das coisas e even-
tos, gera uma memoria sensivel que se transforma em um conheci-
mento inconcebivel?, que alguns denominam de “sofrimento”. ‘Ex-
perimentacio’ significa submeter-se a coacdo do mundo sobre nos,
uma relacio reciproca que resulta em paixio* sentimento derivado
do atrito com o mundo. A paixido emerge de nossos sentidos, quan-
do somos abalroados pelas afeccdes provenientes do real, gerando a
memoria de uma experiéncia.

Nio hé paixido onde tudo estd previsto, como nos sistemas 16gi-
cos. Por isso, a paixdo é o terror dos racionalistas. A paixao é a condi-
¢do do sofrimento. Mas, ninguém realmente conhece sem sofrer* pela
experiéncia. Para conhecer pela experiéncia é preciso ser paciente. A
‘paciéncia’ é a virtude que nos dd o tempo necessirio para sofrermos
a experiéncia e dessa paixdao constituir o conhecimento sensivel do
mundo. A légica ndo se apaixona porque é impaciente’, nao quer ser
transformada pelo mundo, mas transforma-lo em conceito.

% Segundo a tradigdo socratica, concep¢do é o processo de geragdo de conceitos. ‘Inconcebivel’
ndo é sinénimo de impossivel, mas de algo que ndo pode ser conceituado. A linguagem (ver-
bal e matematica) s6 produz conceitos sobre ideias, ndo sobre coisas. As coisas ndo podem se
transformar em conceito porque nao sdo ideias, as coisas sdo ‘existentes’.

3 Do termo grego pathos, a ‘paixdo’ significa a capacidade de sentir, sofrer, suportar, aguentar
a carga emocional positiva ou negativa imposta sobre nds, por alguém, algo ou por um evento
que nos comove até o intimo, arrastando-nos para uma existéncia paralela ao logos, na qual nos
tornamos ‘pacientes’ (pathos) de sentimentos muito pouco compreensiveis, mas fartamente
perceptiveis do ponto de vista estético. A paixdo - vinculada a dor e a estados psicolégicos de-
bilitantes, pelo idealismo -, ainda sofre interpretagdes pejorativas do ponto de vista intelectual,
ndo apenas porque ‘turva’ a clareza do raciocinio, mas principalmente porque toma conheci-
mento do mundo de forma diversa daquela proposta pelo intelectualismo. Em outras palavras,
a paixdo, o patémico, o patético, a passionalidade, sdo resultados do ataque aos sentidos desfe-
rido pelos sinais estéticos provenientes do mundo real - é a condi¢do do sofrimento. Mas ndo
apenas em relagdo a dor ou situagdes ruins, como também em fungdo do prazer, da investida
biolégica de um desejo, do prémio de um gozo - o exercicio das sensagdes.

* Palavra proveniente do latim sufferre (suportar), composta da particula sub (debaixo) e do
sufixo ferre (transportar, levar), significa suportar uma forga fora do controle pessoal, que nos
obriga a tomar conhecimento de algo, do qual ndo terfamos noticia antes de sofrer a experién-
cia que nos sobrevém.
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Uns se apaixonam mais que outros em uma mesma situacio.
Ao contririo do conhecimento intelectual, que pode ser apreendi-
do pela mente olhando o mundo pela janela do conceito, o conhe-
cimento estético-artistico exige que passemos pela experiéncia de
algo, que nos esfreguemos nas coisas e eventos arriscando-nos a
paixdo dai resultante e, apds esse dspero e/ou prazeroso percurso,
tornarmo-nos pacientes a ponto de entender o mundo.

Para os logocéntricos®, a arte é uma atividade considerada obs-
cura, ambigua e vaga, simplesmente porque nio é definivel como
os esclarecidos conceitos da razao. E o que torna mais amplo esse
preconceito intelectual é o fato de que o campo do conhecimento
experimental nio se refere tio-somente aos dominios das artes, mas
se estende para além das obras de arte, a outros artefatos, eventos,
coisas naturais e toda gama de dados sensoriais e perceptivos.

Segundo Nietzsche, devemos entender que a arte tem suas
origens firmemente plantadas em meio a fdria genésica do reino
dionisiaco. Enquanto isso, a visao logocéntrica, comunicada pelas
classicas definicoes da verdade, manifesta sua sistematica repulsa ao
menor vinculo com a sensibilidade humana, com a passionalidade e
a eroticidade do mundo. No entanto, a condenacio da experiéncia
erética, passional, nio se baseia apenas em consideracdes tedricas e
conceituais, estabelecidas pelo pensamento tradicional, mas guarda
também preconceitos religiosos. Porém, se a arte emerge dos rituais
dionisiacos que transbordam a libido em tormentosas procissoes de
desejos e prazeres, entdo a estética (arte) também precisa considerar
a experiéncia erética como uma das bases de seu modo de conhecer
o mundo.

5 ‘Logocentrismo’ é um neologismo inventado pelo filosofo alemdo Ludwig Klages (1872-
1956), no comeco do século XX, porém ampliado em seu alcance epistémico pelo pensador
francés contemporaneo, Jacques Derrida (1930-2004), para descrever a centralidade do Logos
no fundamento do pensamento ocidental. ‘Logos’ é uma palavra grega, derivava do verbo ‘lego’,
que significa ler, dizer, pensar, correspondente aos termos latinos ‘verbum’, ‘ratio’ e ‘oratio’ (ver-
bo, razdo, discurso). Para Derrida, o logos alcan¢a sua maxima hegemonia sobre a cultura oci-
dental com o advento da escrita e, posteriormente, da tipografia gutenberguiana. Para Derrida,
o Logos provoca um afastamento, um distanciamento entre a palavra escrita, tornada objeto
em uma folha de papel, e a palavra pronunciada pela boca humana, vinculada ao subjetivismo
do autor. Quando a cultura ocidental apostou na escrita, em detrimento da oralidade, provocou
um esgar¢amento espago-temporal entre o discurso humano presencial e a palavra atempo-
ral, tecnologizada pela tipografia, que suprime a humanidade do verbo. A objetividade fria e
distanciada da escrita gerou a ilusdo do logocentrismo, que induz a um pensamento idealista,
racionalista e metafisico.



Para esta teoria estética convencional, Freud é uma péssi-
ma noticia. Pois a sua licdo é a de que o corpo nunca esti a
vontade dentro da linguagem, nunca se recuperar4 inteira-
mente de sua insercdo traumadtica nela, escapando, sempre
na sua inteireza, da marca do significante. (EAGLETON,
1993: 194)

Fil6sofos como Michel Foucault e George Bataille ji enfati-
zaram que as paixdes podem gerar experiéncias limitrofes capazes
de produzir superacdes com relagao ao pensamento convencional,
transformando perspectivas e o senso comum da realidade.

O mundo se comunica primeiramente com o corpo — esta coi-
sa excessivamente sensual —, que o logocentrismo denuncia como
o lugar do pecado da paixdao. Mas, o corpo também é uma coisa
estética, pois emite e recebe perceptos, dentre eles os erdticos. A
existéncia do corpo é anterior a esséncia dos conceitos, que se co-
municam apenas por meio de linguagens. Assim como existem pro-
fundas diferencas entre uma coisa e a ideia dessa coisa definida num
conceito abstrato, o corpo nao cabe na linguagem, pois mais do que
um conceito, o corpo € um existente.

O pensamento de Freud entZo é, por um lado, inteiramente
‘estético’, tendo tudo a ver com o teatro da vida das sen-
sacoes. Sao os movimentos do prazer e do desprazer que
fazem aparecer um mundo objetivo, em primeiro lugar, e
assim todas as nossas relacdes nao-estéticas com esse mun-
do continuario sempre saturadas por este hedonismo origi-
nario. (EAGLETON, 1993: 196)

Enquanto os logocéntricos se protegem do mundo sensorial,
por detras das representacdes logicas, a nua presenca de um corpo
despido da intermediacdo de um texto se torna uma ameaca para o
racionalista, que teme a impudicicia da realidade material.

A arte, ao contrario do conhecimento filoséfico-cientifico que
transforma o mundo em conceito abstrato, dialoga com a meméria
experimental dos fruidores. Toda obra de arte é o registro de expe-
riéncias, seja do corpo do artista, do material empregado na criacao
da obra, dos sinais estéticos e da fruicao dos expectadores. Via de



consequéncia, s6 podemos experimentar aquilo que existe. Os con-
ceitos nao sdao experimentaveis, por serem fantasmas alimentados
por linguagens abstratas — abstra¢do é a retirada de tudo o que existe
em uma coisa, para transforma-la em fantasma de si mesma.

O que é o conhecimento? Conhecimento nao é s6 memorizagio
de conceitos. E comportamento adquirido por experiéncia que, por
sua vez, permite a producio de conceitos. Teorias sio “noticias” do
conhecimento experimental, que servem para extrapolacio e refle-
X340, ou seja, nos ajudam a gerar sugestdes para novas experiéncias.

Entre os humanos, a percepc¢ao direta também ocorre em um
ambiente sociocultural. Bem antes de pensar a respeito (fazer a ginas-
tica mental exigida pela racionalizacio), os humanos agem e reagem
a informacdes diretamente percebidas pelo gesto do outro, pelo mo-
vimento do corpo, pelo olhar, expressoes, odor etc. Percepcao é gera-
c¢do natural de informacio. Ciéncia é geracio artificial de informaczo.

Noés ainda pensamos sobre o conhecimento do corpo e da
mente em um modo antigo e inapropriado — assim dizem os
pesquisadores da cognicio incorporada. Muitos neurocien-
tistas deixaram de afirmar que o conhecimento pertence
apenas 4 mente, nem que o ponto alto do conhecimento hu-
mano é o argumento racional. Eles ndo acreditam mais que
amente é uma fonte etérea de controle sobre a selvageria do
corpo, para compensar sua estupidez. Eles ndo pensam que
mente e corpo sio tipos de coisas diferentes. A ideia de que
o corpo é um veiculo ignorante e a mente, um motorista
inteligente, tornou-se coisa antiga. (CLAXTON, 2015: 2)

Com o auxilio dos atuais desdobramentos das neurociéncias,
podemos agora entender que a mente é um produto do cérebro,
que por sua vez é um 6rgao do corpo. Neste caso, entdao, nio existe
a dualidade mente-corpo, porque a mente é um produto corporal,
como o suor ou a saliva.

Precisamos, de uma vez por todas, superar a velha oposicio en-
tre mente e corpo, ensinada por milénios pelos platonicos, idealistas
e religiosos. Sendo tao-somente um produto do corpo, a mente nio
provém de outro lugar, sendo de nossa circuitaria cerebral, além do
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fato cientificamente comprovado de que ela se encontra espalhada
por todo o corpo, porque se inicia nos biossensores que nos conec-
tam com o mundo real.

A mente — produto do cérebro e de suas extensdes corporais —
estd dividida em algumas partes, cujas funcdes tém sido mais bem
compreendidas pelas neurociéncias. O corpo humano nao é uma
fera selvagem, que precisa ser domesticada pela mente (alma). Por
isso, a mente ndo é um fantasma que habita nosso cérebro para ad-
ministrar a ignorancia de nossa carne. A mente é a somatoéria de
memorias conscientes e inconscientes, adquiridas pela experiéncia
do corpo no mundo.

Minha mente nio caiu de paraquedas para salvar e super-
visionar aquilo que sem ela seria um amontoado bizarro de
carne. Nio, isso é justamente de outro modo: minha carne
cognoscente evoluiu em inteligéncia, estratégia e capaci-
dades que eu penso como sendo minha mente. Sou astuto
precisamente porque sou um corpo. Eu nao possuo, nem
habito um corpo - eu surjo dele. (CLAXTON, 2015: 3)

A personalidade, o “eu” que nos permite reconhecer quem so-
mos, é produto de uma constituicio bioldégica com milhdes de anos
de evolucio, que nos ajuda a reconhecer a parte do mundo real a que
pertencemos. Todas as atitudes, todas as experiéncias, percepcoes,
sensacoes, emogdes e sentimentos que produzem os nossos pensa-
mentos geram também a nossa mente. Alma (lat. anima) é apenas
um nome que os antigos davam a energia da vida, nada tendo a ver
com um fantasma independente do corpo, que sobrevive a sua mor-
te. Anima proveio de anemos (do grego), que significa “vento” — o ar
que respiramos.

A identidade pessoal de cada humano surge a partir de sua ex-
periéncia no mundo, de acordo com nossa biologia, que nos fornece
nao apenas os meios naturais da vida, como também a grande capa-
cidade de perceber o mundo em nossa volta, nos permitindo retirar
de nosso habitat os recursos necessarios para sustentar e ampliar os
meios de nossa sobrevivéncia.



A cognoscéncia (conceito mais adequado do que “inteligéncia”)
dos humanos nio existiria sem o concurso do corpo que desenvol-
vemos ao longo de nossa evolucio. Adquirimos conhecimento do
mundo e de nés mesmos, por meio de nosso corpo. De modo que
nio podemos dizer que “temos um corpo”, pois cada pessoa é o seu
préprio corpo.






CAPITULO 3

A arte produz e comunica conhecimentos fundamentais para
a humanidade, e o tipo de pensamento em que ela se baseia é o es-
tético. A “virada artistica”, um movimento tanto disperso quanto
persistente, em favor da autonomia e da relevancia epistémica da
arte, supde uma nova abordagem da estética, entendida aqui como
o pensamento derivado modo artistico de conhecer o mundo.

A estética contemporinea é uma forma de pensamento que
gera conhecimento sem o concurso de conceitos, normas ou leis,
como procede a ldgica. A estética forja um pensamento a partir da
memoria de experiéncias (que sdo sensiveis), originada nas relacdes
entre os sentidos fisicos humanos e a realidade concreta do mun-
do. Percepcdes, sensacdes, sentimentos, emocdes e outras afeccdes
psicofisiolégicas tém a capacidade de mapear o mundo, oferecen-
do-nos informacoes sobre o real, por meio de experiéncias que sao
armazenadas na memoria corporal, produzindo o conhecimento
estético das coisas e eventos sob nossa atencao. Ao contrario da 16-
gica, que traduz o real em signos, simbolos e conceitos (verbais, ma-
temdticos, imagéticos etc.) codificados em linguagens da cultura, a
estética nio significa, nem simboliza 0 mundo - seu conhecimento
experimental nao é traduzivel em linguagens.

Por outro lado, estética e arte ndo estio necessariamente vin-
culadas, porque o conhecimento e o pensamento estéticos podem
ser auferidos em atividades ndo-artisticas, como quaisquer acdes
desenvolvidas a partir de habilidades perceptivas, fisicas e motoras.

! Parte deste capitulo estd baseada em textos e conceitos publicados no livro “Arte & Conhe-
cimento: tudo a ver” (eISBN: 978-85-917818-2-9), de autoria de Luiz Fernando PEREIRA,
Marcos H. CAMARGO e Solange S. STECZ. Editora do Campus de Curitiba II (UNESPAR) e
Alvaro Henrique Borges, 2016.



No entanto, por conta do acionamento da afetividade, a arte é uma
producdo majoritariamente estética, embora também contenha 16-
gica em seus processos, de vez que as técnicas embarcadas nos ar-
tefatos servem a transformacio do material empregado na criaciao
da obra. Contudo, o conhecimento e o pensamento produzido pela
fruicdo das obras de arte sdo estéticos.

Devido a aproximacio entre a arte e a estética, se faz necessa-
rio refletir sobre a natureza desse pensamento sensivel que, embora
nio faca oposicio ao pensamento légico-intelectual, permite um
contraponto cognitivo muito produtivo, com rela¢io as linguagens,
discursos cientificos, filosoficos e de senso comum.

Por mais de dois milénios as principais correntes do pensa-
mento ocidental estiveram voltadas a “realidade abstrata” das ideias.
Apesar dessa longa tradicio idealista, o humanismo do século XVIII
comecou a produzir “materialismos” que afirmaram haver entre os
humanos n3o apenas uma razao abstrata, mas também um corpo
capaz de sentir o mundo e conhecé-lo a partir de sua afetividade.
Dentre esses pensadores, Alexander Baumgarten (1714-1762) bus-
cou por uma ciéncia estética que organizasse o conhecimento sensi-
vel (cognitio sensitiva) do real.

A estética nasceu como um discurso sobre o corpo. Em sua
formulacio inicial, pelo filésofo alemio Alexander Baum-
garten, o termo ndo se refere primeiramente a arte, mas,
como o grego aisthesis, a toda a regido da percepgio e sen-
sacao humanas, em contraste com o dominio mais rarefeito
do pensamento conceitual. A distin¢do que o termo ‘estéti-
ca’ perfaz inicialmente, em meados do século XVIII, n3o é
aquela entre ‘arte’ e ‘vida’, mas entre o material e o imaterial:
entre coisas e pensamentos, sensacdes e ideias (EAGLE-
TON, 1993: 17)

Epistemologias atuais ainda constituem suas divisdes do conhe-
cimento aproximadamente da mesma maneira, classificando-os em
pensamento mitoldgico, filoséfico, cientifico e de senso comum. A
estética, para alguns epistemologos, ainda é considerada uma disci-
plina normativa (porque dita normas as artes), com a ética (normas
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do comportamento) e a légica (normas do pensamento). Essas trés
disciplinas estariam subordinadas a filosofia, que as fundamentaria
com seus principios metafisicos.

Em nosso entender, contudo, a ideia baumgarteniana de estéti-
ca como ciéncia da cognicio sensivel, capaz de gerar conhecimento
do real pela via da percepcio, inaugura todo um campo de pesquisas
que, embora se avizinhe da filosofia e da ciéncia, na forma de um
analogon rationis®, tem caracteristicas autbnomas proprias que a im-
pedem de reduzir-se ao campo da reflexdo sistematica.

A estética originada em Baumgarten nao se limitou a discutir
parametros ou cinones para a fatura artistica, os efeitos patémicos
de sua manifestacio ou a (in)definicio da arte, mas ampliou seu
espaco para alcancar também as questdes relativas a sensibilidade,
oferecendo interfaces com as teorias da percepcao e ciéncias cogni-
tivas. Ao deixar de ser somente sinoénimo de filosofia da arte, a es-
tética se torna um campo do conhecimento que processa suas infor-
macdes a partir da percep¢io de fendmenos sensiveis provenientes
do mundo real, gerando inferéncias inconfundivelmente diversas
da filosofia, da ciéncia e do senso comum.

Aquilo que mais bem caracteriza o pensamento filoséfico, por
exemplo, estd no trabalho desenvolvido pelo filésofo, cuja atividade
precipua é a invencio de conceitos.

O filésofo é o amigo do conceito, ele é o conceito em po-
téncia. Quer dizer que a filosofia nio é uma simples arte de
formar, de inventar ou fabricar conceitos, pois os concei-
tos ndo sio necessariamente formas, achados ou produtos.
A filosofia, mais rigorosamente, é a disciplina que consiste
em criar conceitos. (...) Os conceitos ndo nos esperam in-
teiramente feitos, como corpos celestes. Nao ha céu para os
conceitos. Eles devem ser inventados, fabricados ou antes
criados, e nao seriam nada sem a assinatura daqueles que os
criaram. (DELEUZE; GUATTARI; 2009: 13)

2 “Analogo a razao”. Expressdo atribuida a Baumgarten, sobre o tipo de cognigao referente a
estética. Diz-se do conhecimento estético que, embora ndo esteja submetido aos padrdes da
racionalidade, tem efetividade ‘semelhante’ (analoga) aos conhecimentos advindos da razao.



Ao constituir-se num tipo de pensamento que se utiliza de con-
ceitos para representar o mundo na cultura, a filosofia se distingue
da estética, porque esta engendra a cognicio do mundo sem con-
ceitud-lo, sem criar o duplo da representacdo, porém presentificando
as coisas por meio da experiéncia de sua percepcio e do ataque aos
sentidos ocasionado pelos sinais estéticos provenientes do real.

A principal funcdo de um conceito é gerar uma explicacdo® das
coisas que estdo sob sua definicio. Ao se “explicar” as coisas por
meio do conceito, se retira delas (abstrai-se delas) sua prépria exis-
téncia*, para ficar apenas com sua esséncia. Enquanto no mundo
real as coisas existem, no mundo conceitual, abstrato, inteligivel,
elas apenas “sdo”. Ser e existir sdo estados diferentes. Segundo a tra-
dicdo, o ser é permanente, eterno e universal, enquanto a existéncia
é um ato em progressao.

Quando o pensamento conceitual se refere a0 mundo acaba ex-
plicando as coisas, isto é, retirando delas sua existéncia, para ficar
apenas com sua esséncia. Deleuze deseja que facamos o exercicio de
nao explicar o mundo, mas gerar conhecimento do mundo a partir
de sua perplicacio®. Em vez de apenas explicar as coisas, precisamos

3 Do latim, recebemos os termos plici/plica/plicare, que significam ‘pregar’, ‘prega, ‘dobra’, ge-
rando o termo francés plissé e o termo portugués plissado. De modo geral, as palavras que com-
portam essa raiz latina (plici) referem-se a algo que ndo é plano, nem liso, contendo dobras,
protuberancias, superficies de dificil superagdo. Quando desejamos dizer sobre uma coisa de
dificil execugdo ou de raro entendimento, usamos a palavra ‘complica¢do’, cujo prefixo latino
cum significa ‘ajuntamento’, permitindo designar algo ‘com muitas dobras’, um tipo de evento,
coisa ou ideia de dificil acesso, devido suas multiplas caracteristicas. Todo conceito visa dimi-
nuir ou eliminar as ‘dobras’ incompreensiveis, deixando de fora (ex) as plici, resultando na pa-
lavra ‘explicagdo’. Desta mesma raiz latina, temos a palavra ‘simples’, que se compde do prefixo
sin (sem), somada a plici, designando a ideia de algo “sem dobras”, “lisa”, “plana” e de facil ob-
servagdo. Portanto, “simplificar” e “explicar” se trata de trai¢coes ao que se pretende conhecer,
porque ao “simplificarmos” ou “explicarmos” uma coisa estamos ‘alisando’ e ‘aplanando’ algo
que realmente nao é liso, nem plano. “Explica¢des” filosofico-cientificas, de fato, sdo narrativas
que tém pouca correspondéncia com o fluxo do real - a verdade das coisas nunca é simples.

* “Ser” é manter-se igual, enquanto “existir” é diferenciar-se. “Ser” deriva de essentia, que
significa o conjunto de qualidades permanentes e comuns a varios entes. “Existir” quer dizer
daquilo que ndo permanece, que se move, que nao estaciona, que esta sempre em devir.

° Como oposi¢do semantica a palavra “explicagdo”, o termo “perplicagdo” significa um processo
de entendimento de uma coisa ou fendmeno, sem negar sua complexidade. Diferentemente da
explicacdo (que retira a complexidade das coisas para torna-las mais simples para a compreen-
sdo, rompendo com a constituicdo real dos fenémenos), a perplicagdo busca trazer as coisas
para a percep¢do humana, respeitando sua constituigdo, para dessa experiéncia produzir um
conhecimento afetivo sobre os fendmenos. Enquanto a “ex-plicacdo” é uma atividade légico-ra-
cional, a “per-plicagdo” é uma atitude estético-perceptiva. Ao “explicar” uma coisa, fendmeno
ou evento, a racionalidade visa construir uma representacdo abstrata para conter o conheci-



aprender também a perplic-las — pois o alisamento do mundo por
meio das explicacdes gera uma forma de traicao a realidade.

Outra palavra muito comum entre os pensadores cléssicos,
quando desejam mencionar o “verdadeiro” conhecimento a ser bus-
cado pela filosofia/ciéncia, é o conceito de exatidio®. O que hoje a
epistemologia contemporanea chama de “ciéncias fisicas”, ja foi de-
nominada de “ciéncias exatas”, devido a antiga crenca entre os cien-
tistas/filosofos, de que eles podiam alcancar a exatiddo (perfeicio)
de um conhecimento, a partir de seus métodos e célculos.

Como descreve a nota de rodapé, exatidao é sinonimo de imo-
bilidade, no sentido de que aquilo que nio se move (no se trans-
forma) ja alcancou seu maximo desenvolvimento atingindo a per-
feicdo, que se entende como eterna. Ao contrario, no entanto, hoje
a filosofia/ciéncia reconhece que tudo estd em evolucio, enquanto
transita no fluxo do tempo. Desse modo, nenhum conhecimento
humano pode ser considerado “exato” (definitivo e perfeito), sim-
plesmente porque sabemos que ele ird se transformar ali na frente.

Justamente pelo fato de que tudo estd em movimento, o pro-
cedimento mais importante de qualquer pesquisador é detectar e
encontrar aquilo que difere, nio mais aquilo que ilusoriamente
permanece. Contudo, para orientar nossas pesquisas em favor da
diferenca (relativizando a permanéncia), precisamos abracar a com-
plexidade do mundo em vez de explicd-la — devemos nos utilizar do
procedimento deleuziano da perplicacdo, evitando nos aprisionar na
explicacdo do mundo.

A perplicacio deleuziana é um modo de observar e entender o
real sem retirar dele sua existéncia complexa, evitando abstrair dele
uma interpretacdo conceitual, mas inquirindo o real tal como ele

mento da coisa na idealidade do pensamento. Ao “perplicar” uma coisa, fendmeno ou evento, a
percepgao sensivel visa produzir uma memoria estética da coisa no corpo do perceptor.

¢ A qualidade da “exatiddo”, que a ciéncia e a filosofia perseguem, na verdade é uma ilusdo
verbal que esconde a real incapacidade de apreender a natureza em conceitos. Proveniente do
latim, a palavra exactus (exato) compoe-se da particula ex (fora, auséncia, negagdo) e do parti-
cipio passado do verbo agere: actus (a¢do, movimento). Literalmente, ‘exatidao’ significa “imo-
bilidade” - o que ndo se move, ou seja, 0 que ndo evolui, porque ja alcangou a perfeigio. ‘Exa-
to’ é o conhecimento perfeito do mundo. Para a filosofia e a ciéncia classicas, o conhecimento
verdadeiro ndo se transforma, pode ser assimétrico, nem irregular, ndo pode ser obscuro, nem
vago, pois precisa apresentar resultados perfeitos, produzidos a partir de equac¢des obedientes
aregras universais, antecipadas pela ordem logica do pensamento abstrato.
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se apresenta a nds — trata-se de um procedimento estético. Respei-
tar a complexidade do mundo, para Deleuze, significa lidar com a
realidade considerando seu processo rizomatico, que se desenvolve
para todos os lados, sem conhecer alto nem baixo, nem centro, nem
bordas, como a nuvem da internet, que se expande sem hierarquia
ou sentido.

Desta visido deleuziana podemos supor a ideia de que o conhe-
cimento humano nao evolui a partir de fundamentos originais pre-
determinados, em linha direta até a exatidao dos conceitos, mas de
forma organica, simultanea, a partir das necessidades sociais, indi-
viduais, se configurando em variadissimos ramos que se bifurcam e
se multiplicam sem meta, nem objetivo teleolégico. Porém, sempre
em funcdo da necessidade de se adaptar a prépria mudanca incons-
tante do mundo.

A filosofia/ciéncia preocupa-se com o que os gregos chamam
nous (mente), que comporta o mundo das ideias, tedrico e abstrato,
enquanto a estética tem por preocupacio a formacio de conheci-
mento a partir do que os mesmos gregos chamam de physis (natu-
reza, matéria), que abarca o mundo fisico dos corpos confusos em
atrito inconstante. Segundo NIETZSCHE, “a estética nio passa de
fisiologia aplicada” (1999: 53).

Como contraponto ao pensamento cientifico-filoséfico, a vira-
da artistica abre espaco para a elaboracio de uma ideia de cognicdo
sensivel, denominada por Jacques Ranciére de “ndo-pensamento”;
em suas palavras,

... existe pensamento que nao pensa, pensamento operando
nio apenas no elemento estranho do nio-pensamento, mas
na propria forma do ndo-pensamento (analogon rationis).
Inversamente, existe nio-pensamento que habita o pen-
samento e lhe d4 uma poténcia especifica. Esse ndo-pensa-
mento ndo é s6 uma auséncia do pensamento, é uma pre-
senca eficaz de seu oposto. (2009: 34)

Se traduzirmos o “nido-pensamento” de Ranciére para o que
entendemos como uma cognicdo estética, podemos observar que
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o autor considera que existem formas de conhecimento que nio se
submetem a representacio logica derivada de conceitos. Aristételes
diz que n3o ha pensamento sem imagem (porque o que pensamos
sobre o mundo se tornam imagens do mundo). O conceito nasce
apoiado em sua base sensivel que é a imagem. Porém, se ndo exis-
tem conceitos sem elaboracio de imagem, como nos ensina Aris-
toteles, certamente hd imagens percebidas por nés que nao geram
conceitos, de modo que podemos inferir a existéncia de pensamen-
tos nao-conceituais — que nio sio devaneios, sonhos, nem delirios,
mas impressoes de afetos, cuja memoria é indispensavel ao sucesso
dos humanos em sua experiéncia do real.

Aqueles que inadvertidamente colocam a estética (arte) sob as
comportas categoriais da filosofia, na forma de um departamento do
grande campo reflexivo (como filosofia da arte), se enganam ao sub-
meter tanto a filosofia, quanto a estética, a0 mesmo objetivo cognitivo.

Atualmente, a “recognicio e a representacio [atividades refle-
xivas da filosofia e da ciéncia], ainda que tteis do ponto de vista
da sobrevivéncia do homem em sua cultura, sao ultrapassadas em
favor de um pensamento que ousa criar parametros e novas formas
de existéncia” (SCHOPKE, 2004: 174). Este tipo de pensamento
atende pelo nome de estética, porque estd vinculado a formas de
entender o mundo arrancadas ao dominio milenar imposto pelo lo-
gos. A estética contemporanea emerge das ruinas do logocentrismo
moderno, que nao teve mais como conter em seu quadrado légico
toda manifestacdo do mundo real comunicada pelas midias audio-
visuais que, por sua vez, influiram no resgate da sensibilidade hu-
mana, hd dois milénios sequestrada e aprisionada pela tradiciao do
pensamento suprassensivel, expresso em letras e numeros.

Tornou-se insustentdvel manter a estética como um instrumento
conceitual auxiliar da reflexdo filos6fica no ambito das artes, porque ao
abstrair conceitos sobre os artefatos, a filosofia os transforma naquilo
que eles nao sao: ideias. A filosofia jd sabe que ndo se conceituam coisas,
mas apenas ideias. As obras de arte nio sao pensamentos, mas coisas
existentes que, eventualmente, geram pensamentos em seus fruidores
— existe uma diferenca insuperavel entre coisas e pensamentos.



Simetria, harmonia, propor¢io e ritmo formavam os principais
critérios estabelecidos entre os antigos gregos para a definicao do
que lhes representava a beleza. Para aqueles gregos a beleza tam-
bém era um atributo da verdade, como dissera Platao. Ora, uma das
importantes defini¢des da verdade, bem sabemos, é o resultado da
mais feliz adequacdo do pensamento ao real. O que implica dizer
que o grego também encontrava beleza na melhor légica de uma
proposicao sobre o mundo.

Os critérios acima estabelecidos (simetria, harmonia, proporcio
e ritmo) também foram empregados para deduzir as caracteristicas
das formas inteligiveis e abstratas das interpretacdes verdadeiras.
Parte desses critérios classicos da verdade proveio da matematica
(geometria), importante techné da logica. Em vista disso, desde os
antigos gregos, os canones da beleza guardam uma estreita relacao
com a ordem das letras e dos nimeros.

Os gregos desenvolveram o conceito de nimero dureo, uma
férmula geométrica criada para representar a harmonia universal
na propor¢io das formas. A ideia de que o belo reside em deter-
minados padroes geométricos provém da crenca racional de que a
verdade é bela, e a beleza s6 existe na verdade, de modo que ambas
(verdade e beleza) produzem o bem geral.

Educada por esse indelével platonismo que permeia o senso co-
mum, a percep¢ao ocidental da arte estd quase sempre ligada a neces-
sidade de medir e ordenar o mundo. Mas, de fato, essas relacdes, pro-
porcdes e numeros nada tém a ver com a estética. A base da estética é
a aisthesis, que traz o significado de “faculdade de percepcio pelos sen-
tidos. Para Baumgarten, a estética é um estudo da sensibilidade como
um tipo especifico de cognicio, a cognicao das coisas particulares, em
vez de conceitos ‘abstratos” (HERWITZ, 2010: 29).

O “outro” da razio - o analogon rationis de que fala Baumgarten —,
nio pode ser proferido pela logica linguistica ou matematica, porque
produz e comunica um pensamento que, semanticamente, nio tem
significado. O erro de Descartes — sua excessiva crenca na razao hu-
mana — ja vinha sendo exposto por sensualistas modernos, em meio
a questionamentos acerca irrealidade do cogito. A estética, a partir
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daquele tempo participa da rejeicio dos empiristas britanicos ao ra-
cionalismo cartesiano, tanto quanto apoia sua énfase na experiéncia
dos sentidos como a origem de todo conhecimento e a derivacio da
ciéncia a partir da percepcio humana. “A sensibilidade é libertada da
negatividade e avaliada como uma fonte basica de confirmacio empi-
rica e, desse modo, de ganho cientifico” (HERWITZ, 2010: 26).

Como um conjunto de conhecimentos perceptivos e sensiveis,
a estética nasce humanista, na medida em que empresta ao corpo
humano consideravel importancia na constitui¢io do conhecimen-
to, se afastando das crencas racionalistas acerca do vinculo do pen-
samento humano com o plano transcendente das ideias universais.

Porém, até o século XVIII, a influéncia de um difuso platonis-
mo nas filosofias da arte compeliu a um julgamento do gosto pelos
critérios idealistas da beleza, atada a verdade e a razo. A filosofia
da arte cumpria erigir proposi¢cdes universais que visavam colocar
a arte a servico da evocacao do sublime. Era funcio das filosofias da
arte encontrar tais padrdes universais do gosto e da beleza, espe-
cialmente para distinguir e classificar a arte modelar (erudita) em
oposicao as artes populares e nio-ocidentais.

E mesmo que os gostos possam ser comparados, ordena-
dos, discutidos, que seja possivel provar que sio melhores
ou piores em cada género, na medida em que o dominio em
questdo se diversifica, a comparac¢do torna-se menos plausi-
vel. Como é possivel comparar (ou, talvez menos possivel,
classificar) a 6pera italiana com o teatro n6 japonés ou com
a Opera chinesa; as pinturas expressionistas abstratas com a
arte das cavernas, as méscaras do oeste da Africa, os pilares-
-totem Tlingit e as colchas americanas feitas pelas comuni-
dades Amish no século XIX? Nio é essa uma tarefa ridicula?
(HERWITZ, 2010: 38)

Ja faz tempo que a estética deixou de ser uma disciplina do cri-
tério do gosto e do belo, muito menos do ‘sublime’ — a qualidade
supostamente objetiva que teria como funcio dizer o que poderia
ser ou nio ser a arte. O termo “sublime”, cuja etimologia indica a
qualidade do excelso, elevado, alto, eminente, ou seja, superior,
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prescinde de uma medida objetiva que seja repetivel em qualquer
experiéncia de comparacio obra a obra, género a género. A critica
que insistia nessa “sublimacdo purificadora da arte” ndo fazia mais
do que avaliar o grau de fidelidade da obra em relacdo aos canones
impostos de antemio, enquanto aplicava o bilsamo semantico dos
conceitos reconheciveis pela razio, para anestesiar a experiéncia es-
tética e reduzi-la a verdade.

E impossivel buscar fora da humanidade um critério isento e
objetivo que possa julgar as obras da cultura. Por muito tempo, a
arte também foi vitima da soberba humana de crer-se capaz de en-
contrar nela leis e ordens universais independentes do juizo huma-
no. Os canones que um dia ordenaram a fatura artistica no ocidente
nada tinham de naturais, nem tdo pouco de objetivos — ao contrario,
sempre foram arbitrarios, sujeitos ao modo de ver de cada tempo e
de cada sociedade.

O homem acredita que o mundo estd cumulado de beleza
— esquece que ele préprio é a causa disso. Somente ele lhe
presenteou a beleza, ah, apenas uma beleza muito humana,
demasiado humana... No fundo, o homem se espelha nas
coisas, ele julga belo tudo aquilo que devolve sua imagem:
o juizo do “belo” é a vaidade de sua espécie... (NIETZSCHE,
2013: 331)

A arte, como qualquer outra experiéncia estética que se apre-
sente a nds, ndo é mais do que a projecio da sensibilidade de um
esteta, tio humano quanto os perceptores que acolhem suas im-
pressdes. A arte ndo gera vinculos com planos transcendentes, pois
¢ sempre um marco da manifestacio de estranhamento que o hu-
mano experimenta diante do mundo existente.

O rastro deixado na histéria do pensamento pelo modo como
Nietzsche entendeu a estética comega a reaparecer com o refluxo da
maré idealista no ocidente. Em razio disso, a estética vai deixando de
ser filosofia da arte, para se tornar um tipo de conhecimento nio-con-
ceitual, do qual faz parte a arte, assim como também um conjunto bem
maior de producdes humanas inexplicdveis pelo discurso racional.
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Mas o senso comum ainda entende a estética como um método
para semantizar e dar sentido judicativo a conceitos sobre arte. Para
esses, a arte ainda € vista como um sistema de signos paralelo e com-
plementar a linguagem, capaz de imitar a verdade dos discursos por
meio de uma aparéncia, que serviria de dispositivo didatico para a
comunicacio da inteligéncia — como sempre afirmou Hegel.

No entanto, esse mesmo publico também desconfia e alimenta
certo temor em relacio ao campo da estética. A maneira de Platio,
o senso comum repele justamente os elementos dissonantes e insen-
satos (propriamente estéticos) que acompanham o corpo das obras
de arte, por conta do que imagina serem desvios ‘inconcebiveis’, que
rompem com os critérios semanticos e intelectuais (distingdo e cla-
reza) da légica discursiva, distorcendo aquilo que seria a missdo e o
destino da arte: auxiliar o pensamento inteligivel a elucidar a verdade.

E é esta a definicdo da arte e s6 dela: ser o encanto de uma
aparéncia de verdade. Disso resulta que a arte deve ser con-
denada ou tratada de maneira puramente instrumental. (...)
A arte aceitdvel deve ser submetida a vigilancia filoséfica
das verdades. E uma didatica sensivel cujo propésito nio
poderia ser abandonado a imanéncia. A norma da arte deve
ser a educacdo. E a norma da educacio ¢ a filosofia. (BA-
DIOU, 2002: 13)

No entender da tradicio filos6fica, a arte em si mesma nao faz
sentido e se torna até mesmo perigosa, enquanto produz ilusdes que
levam os humanos ao engano, senio lhe forem atribuidos critérios
mediados pela razao filoséfica. Porém, essa estética tradicional, que
vé a arte como veiculo sensivel da verdade, é incomensuravelmen-
te diversa da estética contemporanea, que interpde uma distancia
entre seu pensamento perceptivo e a filosofia da arte — esta dltima,
encarregada de abstrair e racionalizar as obras artisticas até que elas
se tornem textos legiveis pela inteligéncia.

Por exemplo, ‘minimalismo’ é uma palavra que nomeia o con-
ceito de reducio ao minimo do emprego de elementos ou recursos,
em quaisquer dreas da cultura, da moda a culinéria e aos estilos de
vida. Nas artes, o minimalismo se acentua entre o final da década de
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1950 e principios dos anos 1960, como uma escola de pintura abs-
trata que vé num quadro algo logicamente estruturado, composto
basicamente de simples formas geométricas, executadas em estilo
impessoal, que reduzem ao minimo seus elementos. A minimal art
enfatiza formas simples, que recusam acentos ilusionistas e metafé-
ricos. De certo modo, pode se entender o minimalismo como uma
aposta do intelectualismo abstracionista, contra a opuléncia, exube-
rancia e a abundancia das obras de arte e das expressdes culturais de
outros tempos e géneros.

Por que repudiar a idiossincrasia e a singularidade das formas
estéticas e das obras de arte? Ora, para transformd-las em concei-
to! Para aproximad-las da abstracio das ideias, que sao o dominio
dos intelectuais. Por isso, tornou-se necessario reafirmar a crenca
racionalista, segundo a qual a diversidade é sempre uma ameaca a
identidade que, por sua vez, é a forma como se manifesta a univer-
salidade dos conceitos.

Quanto mais angulos retos, quanto menos curvas, menos reen-
trancias e protuberancias; quanto mais lisa e uniforme a coisa se
apresenta, mais semelhante as espécies universais do pensamento
conceitual. Menos mundo e mais pensamento, produziram mini-
malistas como Le Corbusier, Bauhaus e a arte conceitual — todos
comprometidos com os critérios intelectuais de interpretacio. In-
terpretar significa traduzir e simplificar. O papel do intelectual mi-
nimalista é traduzir a exuberancia diversificadora do mundo, em
conceitos universalizantes — transformando a realidade das coisas
em algoritmos alfanuméricos.

Uma das principais bandeiras dos modernistas foi a rejeicao dos
estilos que se utilizavam de singularidades e particularidades. Contra
os barroquismos e sua énfase no supérfluo e no ornamental, a arqui-
tetura modernista aboliu a irrepetibilidade dos adornos e promoveu
a ‘beleza’ dos angulos retos. Os modernistas entendem a diversidade
como um inimigo a ser combatido, pelo fato do diferimento expor as
singularidades idiossincraticas do mundo sensivel. Desenvolver uma
arte intelectual e insensivel tornou-se a meta dos modernistas.

Outra caracteristica importante do modernismo €é sua relacio
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conflituosa com o capitalismo industrial. Ora o modernismo denun-
cia a crueldade da producio capitalista, ora se junta ao entusiasmo
com as novas tecnologias advindas da industria. Para os modernistas,
os edificios devem ser econdmicos, limpos, simples, tteis e despidos
de ornamentos que os diferenciem social e culturalmente, sempre
de acordo com a méxima proferida pelo arquiteto norte-americano
Louis Sullivan, segundo a qual a forma segue a funcdo. Este é um con-
ceito do funcionalismo, visto como a sintese do idedrio modernista.

Originario do cientificismo popular, derivado do sucesso da
ciéncia, da tecnologia e das linhas de produ¢iao em massa desde prin-
cipios do século XX, os minimalismos tém por objetivo reduzir ao
minimo o emprego de elementos ou recursos para a criacio de uma
coisa — é a da navalha de Occan’, aplicada as producdes culturais.

Reduzir o mundo ao estritamente necessirio e ao nada mais
que o suficiente é uma heranca neoplatonica, com viés judaico-cris-
tdao, curiosamente alcunhada de ‘modernista’. A recusa em pensar e
conhecer a abundancia, a opuléncia, a exuberancia e a sensualidade
do mundo real, contrapondo-lhe outro mundo abstrato e bulimico
- em que as formas sio escravizadas pelas funcdes atribuidas pelo
homem -, tornou o pensador neoplatonico e modernista em um
personagem ascético e distanciado da realidade que deveria enten-
der, de modo a oferecer a sociedade o conhecimento do lugar dos
humanos no mundo. Porém, ao invés de ceder as evidéncias de que
o mundo é confuso e obscuro, exuberante e caético, optando por
um pensamento mais pluralista, muitos intelectuais ainda flertam
com um mundo metafisico, uma ciéncia e uma arte conceitual.

Em principios do século XX, com Duchamp e seus readymades,
surge um movimento que, insistentemente, se coloca como arte, ao
mesmo tempo em que questiona ‘o que é a arte’ (GODFREY, 1998:
21). O papel de Duchamp, em seu tempo, foi romper definitivamente
com a crenca de que a arte teria uma definicio, reunida em qualidades
permanentes de um conceito universal. “A fonte” (1917) foi um desa-
fio que a filosofia neoplatonica da arte ndo conseguiu superar.

7 “A navalha de Occam” é um principio medieval desenvolvido pelo filésofo e telogo Willian
de Occan (1285-1347), frade franciscano inglés, também conhecido como “principio de eco-
nomia”, que consiste em se utilizar de respostas simples, que com frequéncia sdo verdadeiras,
para explicar fendmenos naturais e sociais. Quanto mais rebuscada e complexa é uma proposi-
¢do ou descri¢do, tanto mais provavel encontrar nela erros e falsidades.
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Ao longo dos anos 1960 e 1970, a questdo proposta por Du-
champ é retomada pela arte conceitual. Porém, influenciada pelo
pensamento neoplatonico do modernismo, a arte conceitual nao vai
reproduzir a questio duchampiana, como um desafio a definicio da
arte. Ao invés disso, os artistas e intelectuais conceitualistas retor-
nam ao mundo metafisico dos conceitos, que valoriza sobremaneira
a ideia comunicada pela obra, bem mais do que o corpo dos arte-
fatos. A incapacidade de conceituar a arte foi contornada e trocada pela
celebracdo da arte conceitual. Ao invés de questionar se a obra é ou
nio, arte, os intelectuais reduziram o corpo material dos artefatos a
meros suportes de conceituacdo, cerrando fileiras com Platao, con-
tra os simulacros artisticos.

Platdo reserva um lugar para a beleza em sua filosofia: tra-
ta-se da beleza das formas ideais, das provas matematicas
e das deducdes racionais. O conhecimento é a beleza e o
bem, porque ele é conhecimento dessas verdades ideais que
compreendem a verdadeira realidade das coisas. Sendo nos-
so mundo uma mera aparéncia ou aproximacio das formas
ideais (nossa justica, uma cépia esmaecida da coisa real; nos-
so estado, uma pobre réplica do ideal), a arte é tudo que ha
de pior, pois, se a poesia é uma droga performativa, entao, a
pintura e a escultura s3o meras copias de copias, tentativas
de simular o mundo de modo indecifrdvel a partir de seu
modelo. (HERWITZ, 2010: 19)

A arte conceitual dos anos 1960 foi um movimento artistico
que teve, dentre seus juizos estéticos, o objetivo de superar o que
denominavam de “arte retiniana”, supostamente dedicada apenas ao
entretenimento e ao prazer do olhar, baseada na mimesis milenar.
Era preciso, segundo os conceitualistas, utilizar o corpo da obra de
arte como um suporte para ideias e conceitos filoséficos — a forma
da obra de arte deveria submeter-se a sua funcio precipua, qual seja,
a de linha auxiliar do pensamento filoséfico-ideolégico.

E nesse sentido que desde aquela década predominou no cam-
po das artes visuais a nocao de que seus artefatos deveriam sugerir,
suscitar e até mesmo declarar “ideias” e “conceitos”.
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Em outros termos, a arte é concebida como uma espécie de
“esséncia’, e, assim, nio raramente, possui um paradigma
linguistico. Para o artista norte-americano Sol LeWitt, o
objetivo da obra conceitual é de configurar-se num esta-
do mentalmente interessante para o espectador. Portanto,
o trabalho deve ficar emocionalmente “seco”. (SEMELER;
CARMO, 201: 04/16)

Por “seco”, segundo a citacio acima, devemos entender a obra
de arte conceitual despida de ornamentos e de idiossincrasias pré-
prias da singularidade estética da coisa artistica — a forma precisa
submeter-se 4 func¢do. Para a arte conceitual (assim como para a arte
abstrata), nio importa mais nem sequer a técnica de producio ar-
tistica, o material, as caracteristicas plasticas ou seu efeito estético,
porque essa arte pode se utilizar até de coisas ja prontas (readymades)
para comunicar a ideia previamente formulada pelo conceitualista.
Para a arte conceitual, a obra propriamente dita deve submeter-se a
uma vida secundaria e subjacente, sendo justificada apenas pelo seu
papel de suporte de conceituacio.

O filésofo Arthur C. Danto ficou fascinado pelas Brillo Bo-
xes de Andy Warhol e o problema que elas colocam. O que
faz disso uma arte, quando as reais Brillo Boxes nio sio?
Como o modo que as olhamos se difere, quando acredita-
mos que sio arte? (GODFREY, 1998: 97)

O fenomeno explorado pelas readymades é o da descontextua-
lizacao. Caixas de sabdo em p6 em um supermercado ou na lavan-
deria, se veem em contextos proprios. Essas mesmas caixas de sa-
bao em pé utilizadas como peso de papel ou arranjadas em certa
disposiciao, num saldo de arte, adquirem significados diferentes — o
sentido de suas presencas se modifica, conforme o contexto. Esse
deslocamento de sentido é tema classico da retdrica. Ele existe, por
exemplo, na disputa entre conceito e a metifora. Um conceito deve
gerar um nome proprio para o ente, enquanto a metafora trabalha
de modo ‘impréprio’, atribuindo o nome préprio de um ente, para
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outro ente que guarda certa semelhanca com o primeiro. Um mic-
tério instalado em um banheiro exerce sua funcio apropriada. O
mesmo mictério exposto em um saldo ganha ares de arte conceitual,
quando de fato nao passa de uma metéfora.

Dessa forma, as qualidades plésticas e matéricas da obra de
arte, como a cor, a forma, a expressdo, perdem terreno. A
arte encontra sua fundamentacao na filosofia da linguagem e
em outros campos de estudos como a semidtica e a linguistica
(...) A “aparéncia” cede lugar a concepcio. Instaura-se, assim,
a arte conceitual. (SEMELER; CARMO, 2011: 04/16)

Com o movimento conceitualista, a vanguarda modernista
perfaz um duplo retorno a Platdo, entendendo a arte primeiramen-
te como instrumento didatico, quando é posta a servico da verdade.
Em segundo lugar, quando se retira da arte toda sua corporeidade e
sensualidade, tornando-a “seca” o suficiente para comunicar apenas
os conceitos abstratos. A arte conceitual, portanto, se torna uma
producio cultural dependente de rétulos para sua compreensio,
suficientemente insipida para habitar o campo minimalista dos in-
telectuais — habitantes de um mundo metafisico, onde nio existem
coisas, mas apenas géneros, classes e espécies.

Enquanto todas as coisas estéticas acabam escapando a qual-
quer definicao filoséfica, nenhum conceito pode conter correta-
mente uma nocao definitiva da arte. E como a filosofia é um mé-
todo tedrico de producio de conceitos, ela ndo tem muito o que
dizer acerca da estética.

Definir a arte como propriedade exclusiva da teoria (por-
tanto, produzir um universal, uma defini¢io filos6fica) é
perder de vista a complexa circunstincia a qual a teoria ade-
re. (...) Esses dois lados ou jogos, o tedrico e o estético, nem
sempre se acomodam confortavelmente ou mesmo coeren-
temente um ao outro. (...) Quando um filésofo produz uma
definicdo [da arte], ela deve tanto excluir quanto incluir ou
esclarecer algo, e o estético nio pode ser corretamente eli-
minado, ndo importa quao surpreendente isso torne a defi-
nicdo. (HERWITZ, 2010: 139)
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E um dogma da tradicio filoséfica a crenca, segundo a qual o
conhecimento verdadeiro s6 se constitui na medida em que é tra-
duzido por um conceito abstrato e racional, pois a impermanéncia
da sensorialidade e das aparéncias do mundo sensivel impediriam a
formacio de uma verdade estdvel sobre as coisas.

A tradicao filoséfica lancou fora as impressoes dos sentidos fi-
sicos, a percepc¢io, a intuicdo, a emocao® e a paixdo, considerando-
-0s instrumentos inaptos para elaborar o conhecimento, e os tratou
sempre como frutos da ignorancia natural do corpo humano. Assim,
a razao filosoéfica julgou apropriado exilar o corpo e suas influéncias
psicossomaticas, de modo a purificar o plano do inteligivel, em que
habitam os conceitos abstratos em eterna fidelidade hermenéutica,
livres da mesticagem incompreensivel da estética.

[A filosofia] reivindicou sempre a tarefa de desfazer a mis-
tura, numa purificacdo que é ascese, libertacio do sensivel e
do corporal em direcio ao inteligivel e ao espirito, porque s6
neste plano se encontra o eterno e o repouso contra o histori-
co e o mutével do mundo empirico. (FERRY, 2003: 15)

Se a razao for entendida como purificacio e ascese, entio, a ig-
norancia que ela despreza é queda em dire¢cao ao mundo, mergulho
no devir, cognicao do sensivel e do corporal, momento presente,
histéria e mutacdo. Ora, é disto aqui que se trata a estética.

Hoje, a estética nao pode se entender como um empreendimen-
to loégico-filos6fico, mas como um campo do conhecimento que
tem por base cognitiva a sensibilidade humana, capaz de conhecer o
mundo analogamente a raziao. A estética contemporanea nio deve
nem precisa manter especulacdes e reflexdes acerca do belo, do gos-
to, nem mesmo se ater tio somente a obra de arte ou sua fruicdo.
A estética trata justamente daquilo que o racionalismo chama de

8 Proveniente do termo latino emotionem, derivado de emotus, participio passado de emovere
(ex + movere = movimento de dentro para fora), este termo tem o sentido de indicar esta-
dos afetivos avessos a serenidade da razdo. ‘Emoc¢do’ significa uma resposta psicofisiolégica
provocada por uma experiéncia, um evento estético ou até mesmo por uma proposigdo inte-
lectual. Um reflexo organico a um estimulo co-movente, capaz de reunir for¢as incomuns a
servico de pequenos e grandes propoésitos. ‘Emog¢do’ designa a co-mogao tragica (de acordo
com a nogao nietzschiana de tragédia) que impulsiona o humano a atitudes que a ‘apatia’
racionalista jamais teria energia para mover.



ignorancia, mas ndo porque lida com conhecimentos falsos, e sim
porque compde seu conhecimento por meio de processos bem di-
versos dos légico-proposicionais e metafisicos.

[A] estética idealista ensinou-nos que a verdadeira inven-
¢do artistica nasce nesse instante da intuicdo-expressio que
se consome totalmente na interioridade do espirito criador;
a exteriorizac¢do técnica, a traducdo do fantasma poético em
sons, cores, palavras ou pedra, era apenas um fato acessorio,
que ndo acrescentava nada a plenitude e definitude da obra.
Foi precisamente como reacio a esta atitude que a estética
contemporanea voltou a valorizar a matéria com bastante
convic¢do. Uma invencdo que tem lugar nas pretensas pro-
fundidades do espirito, uma invencdo que nada tem a ver
com os estimulos da realidade fisica concreta, é realmente
um pélido fantasma; e esta posicio manifesta, além do mais,
uma espécie de neurose maniqueista, como se a beleza, a ver-
dade, a invencio e a criacio existissem apenas nos dominios
de uma espiritualidade angelical e ndo existissem, de modo
nenhum, relacionadas com o universo comprometido e sujo
das coisas que se tocam, que se cheiram, que quando caem
fazem barulho, que vao para o fundo por causa da inevitivel
lei da gravidade (e nio para o céu, como o vapor ou as almas
dos pobres defuntos), e que estdo sujeitas a desgaste, transfor-
macio, decadéncia e modificacio. (ECO, 2000: 200)

Quando a razdo aparta de si as manifestacdes sensiveis do real
e invoca as elucubracoes suprassensiveis da metafisica, nomeia seus
processos 16gico-gramaticais como ‘pensamento’, para considerar
tudo o mais como “nio-pensamento”. Por contraponto, a estética
tem interesse cognitivo e epistemolédgico tanto naquilo que a tradi-
¢do chama de ignorancia, quanto no nio-pensamento.

[A estética] nio designa nenhuma teoria da arte. Designa o
dominio do conhecimento sensivel, do conhecimento claro
mas ainda confuso que se opde ao conhecimento claro e dis-
tinto da légica. (...) Isto é, ela faz do “conhecimento confuso”
nio mais um conhecimento menor, mas propriamente um
pensamento daquilo que ndo pensa. (RANCIERE, 2009: 13)
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O que é o mundo real em que habitamos, senio um emara-
nhado de forcas e relacdes interdependentes que se misturam e se
fundem rizomaticamente, sempre deixando de ser o que era e vindo
a ser coisa diversa?

Este nio é o mundo da razdo, nem dos conceitos universais que
definem categorias, classes e identidades, mas o mundo empirico
das sensacdes, das coisas e dos corpos. Aqui, na confusio inconstan-
te do real, o pensamento tradicional da razio ndo tem como pensar,
pois nao pode estabelecer conceitos confusos.

Para conhecer o mundo em que vivemos também se faz ne-
cessario um pensamento que nio pensa de forma légica, mas que
produz cognicdo a partir da percepcao de sintomas das coisas que
afetam os sentidos fisicos. Ao contririo do que condena a razio, o
pensamento confuso’ nio é falso, nem um mal pensamento — mas
analogo ao estado real do mundo.

A distincao légica dos conceitos € artificial e cultural — nao se
encontra no mundo, mas na ordem semidtica da comunicacio hu-
mana. O mundo nio se distingue em espécies, classes, nem em ca-
tegorias ou ordens. Conceitos claros e distintos sdo representa¢des
da linguagem que permitem aos humanos comunicar ideias acerca
do mundo, mas tais signos nio provém do mundo, onde existem
apenas coisas e suas relacdes.

Libertar a estética da filosofia também abole em nés a ve-
tusta moralidade que vé na espécie Homo sapiens a gravidade de um
elo com a eternidade, a causa e a finalidade do mundo. Livre dessa
austeridade reflexiva, a estética pode finalmente auferir conheci-
mento por meio da ludicidade dos corpos e da realidade material e
energética que nos cerca.

9 Participante do verbo latino confundere, e do participio passado confusus, a palavra ‘con-
fusdo’ significa “fundir junto”, “misturar”, como também “turvar”, no sentido de embacar a
‘clareza’ do entendimento racional. A confusdo é o estado natural do mundo. O real nos afeta
de maneira confusa, motivo pelo qual a tradigdo filoséfica sempre buscou ‘distinguir’ e ‘es-
clarecer’ as causas das coisas, de modo que pudéssemos gerar e comunicar o conhecimen-
to conceitual delas. Mas, ao buscar pela ‘explicagdo’ das coisas, a tradigdo filosofica viola a
natural confusdo do real, que a estética respeita e busca captar em sua cogni¢do sensivel,
tomando conhecimento do mundo sem transforma-lo num esquema transparente e abstrato.
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O intelecto de quase todas as pessoas é maquina grave, obs-
cura, e TuUmMOrosa que se recusa a por-se em marcha; chama
aisso “levar a coisa a sério” quando desejam trabalhar e pen-
sar bem com essa maquina — Oh! Como deve ser penoso
para elas “bem pensar”! A gracil besta humana parece perder
seu bom humor sempre que se pde a bem pensar; torna-se
séria”l E “onde hd risos e alegria ndao ha pensamento”, é o
preconceito dessa besta casmurra contra toda “gaia ciéncia”.
(NIETZSCHE, 1976: 210)

O cariter sorumbdtico do intelecto filoséfico provém de sua
heranca religiosa — para o cristianismo e para o neoplatonismo o
riso denuncia uma proximidade com o mundo. A disrupcio, a ir-
reveréncia e a ludicidade geralmente provocadas por obras de arte
sempre pareceram aos filésofos tradicionais uma falta de profundi-
dade, auséncia de ascese da atividade artistica, que seria incapaz de
alcancar a abstracdo do pensamento racional.

Uma das mais comuns obje¢cdes ao conhecimento estético (ar-
tistico) é a de que a obra de arte nio demonstra a causa de um efeito,
a partir de um discurso silogistico que alcance a verdade. Porém,
“Qualquer produto de criacdo, artistico ou nio, [jd] carrega o or-
gulhoso, mas invisivel selo: quod erat demonstrandum.” (COESSENS,
CRISPIN, DOUGLAS, 2009: 7) A coisa existente, seja uma peca ar-
tistica ou ndo, constréi sua verdade com o préprio corpo. O arduo
exercicio especulativo exigido pelas elaboracoes silogisticas e pro-
posicionais do discurso racional, que visa gerar uma demonstraciao
verdadeira e exaustiva sobre um tema — demonstrando a verdade —,
é substituido com vantagens no campo da arte pelo corpo da obra,
cuja proépria existéncia testemunha sua verdade.

Em outras palavras, a arte também é uma forma de “ciéncia” que
demonstra suas verdades, nao a partir de um discurso, mas pela presen-
ca do artefato diante da sensibilidade do fruidor. Em vez de gerar um
conceito que define a verdade, como faz a filosofia/ciéncia, a arte gera
sua verdade a partir da afeccio estética produzida pela obra em seus
perceptores, criando a cognicio inconcebivel de que nos fala Kant™.

1 Segundo o fil6sofo prussiano Immanuel Kant (1724-1804), a experiéncia estética é de-
sinteressada (sem finalidade ou teleologia), nao podendo ser julgada por sua (in)utilidade
ou significado. O juizo estético kantiano € singular, subjetivo e sem conceito.
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A cognicio gerada pela obra de arte provém da rela¢io entre o
conhecimento ticito" e o explicito.

Se ha um novo conhecimento ai, o mundo racional e verbal-
mente orientado vai insistir, certamente, que é possivel dizer
o que é isso, para definir, analisar e demonstrar sua presenca
explicavel e replicavel. Nos modos em que esse desafio é pos-
to, os componentes do conhecimento ticito nio tém respos-
tas satisfatorias — de fato, eles nao podem ter, por definicio.
Dar articulacio verbal para o conhecimento técito seria fa-
zé-lo deixar de ser ticito. Ao esticarmos a linguagem verbal
até seus limites e nos movermos para fora do vocabulario do
discurso tradicional, talvez tenhamos sucesso em vencer a es-
treita borda, esgueirando-nos ao longo da fronteira entre o
conhecimento explicito e o ticito, mas ao colocarmos isso em
palavras capturamos sempre menos do que tentamos descre-
ver. (COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009: 7)

Como produto de um conhecimento majoritariamente tacito
(implicito, sensivel, estético), nenhum artefato pode ser traduzido
em signos verbais ou matematicos. Sao necessarias outras cognicoes
para avancar em sua leitura. Uma das vertentes da pesquisa artistica
segue justamente as possibilidades de leituras tacitas da obra de arte,
sobre como adquirir conhecimento estético da fruicio de um arte-
fato, sem reduzir sua cognicio a verbo ou numero.

Duvidar da efetividade de uma informacio ou conhecimento,
s6 porque ndo estd expresso em verbo ou nimero, é um cacoete
académico-racionalista. Aqui se encontra mais um desafio da pes-
quisa artistica, que sofre do preconceito intelectual, pois parte de
sua cognicao nao pode se transformar em conceito, nem ao menos
ser definida com exatiddao. Porém, se a pesquisa artistica se render
aos critérios e metodologias dominantes na cultura filoséfico-cien-
tifica, ndo fard mais pesquisa no ambito da estética (arte) e se torna-
rda — como sonham os platonicos, hegelianos e modernistas — apenas

» o«

" Proveniente do termo latino tacitus, significa “o que nédo é ou ndo pode ser dito”, “o que é
ou estd subentendido”. Pode-se considerar conhecimento ‘tacito’ o que é formado pela expe-
riéncia dos 6rgaos dos sentidos e a memdria sensorial-emotiva, também denominado de co-
nhecimento ‘implicito’, devido a referir-se a cogni¢des inconscientes - o conhecimento tacito
é o outro nome da estética. Ao contrario, o conhecimento explicito é gerado e gerido por meio
de linguagens que atuam na consciéncia, identificado com a razdo, a légica e as semiéticas.
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uma imagem sensivel da verdade abstrata dos conceitos intelectuais.

O territério da pesquisa é fortemente colonizado; interesses
manifestos, individuais ou institucionais, conscientes e in-
conscientes, carregam uma resisténcia natural contra novos
ocupantes. Se a primeira fase da resisténcia se manifesta por
meio da exclusdo, a segunda, por assimilacio forcada, nio é
menos perigosa mesmo quando aparenta mais tolerancia. A
pesquisa artistica se encontra neste segundo estigio. Com
m4d vontade, sua presenca ¢ aceita, mas com a exigéncia de
demonstrar gratiddo pelo reconhecimento, ao conformar-
-se com as ideologias, critérios e metodologias dominantes
na cultura légico-cientifica. (COESSENS, CRISPIN, DOU-
GLAS, 2009: 8)

Como se trata de dois tipos diferentes de conhecimento (tacito
e explicito — estético e légico, respectivamente) nio se deve impor
a pesquisa artistica os mesmos procedimentos, métodos ou paradig-
mas frequentemente utilizados pela pesquisa filoséfico-cientifica.
Enquanto a pesquisa filosofico-cientifica se foca na interpretacio
dos fendmenos, transformando-os em ideias representadas por sig-
nos de uma linguagem, a pesquisa artistica se volta para os pro-
cessos de percepcio, criacdo e fruicdo dos efeitos estéticos de uma
forma real existente.

Postando-se diante do perceptor como um intrigante “monu-
mento”, o artefato existe como uma forma sensivel independente e
resistente as interpretacdes. “(Um] poema sendo contemplado por
si proprio, funciona como um monumento, um texto filoséfico,
sendo lido em vista da tese que afirma funciona como um docu-
mento” (CICERO, 2012: 35).

Enquanto a pesquisa filoséfico-cientifica estd voltada a produ-
¢ao de ‘documentos’ (criando o duplo semidtico do fendémeno: o
texto que comunica a verdade), a pesquisa artistica esta relacionada
a leitura processual e sensitiva de ‘monumentos’ (que existem na
realidade, independentemente de interpretacdes ou discursos).

Onde deveriamos procurar nossos termos de referéncia
sobre a pesquisa artistica — internamente, dentro da arte



em si mesma, ou externamente, em relacio a outros pa-
radigmas de conhecimento, inclusive o conhecimento “no
mundo” tal como ¢ vivido? Mesmo a nocdo de pesquisa em
arte desafia nossa cultura, que costuma definir pesquisa por
resultados que podem ser reafirmados em outros contex-
tos. As convencdes da pesquisa associadas com resultados
separa conceitualizacio da acio, criando uma hierarquia, na
qual o método conduz aos questionamentos. Esse processo
é focado nos e pelos objetivos finais. Em contraste, o ato
artistico de criacdo carrega ideias e acdes juntas em um Uni-
co momento, evento ou artefato. (COESSENS, CRISPIN,
DOUGLAS, 2009: 12)

O cacoete racionalista da pesquisa filoséfico-cientifica é o de
encontrar um conhecimento universal, definitivo, que sirva de re-
feréncia constante sobre qual ou tal fendmeno. Esses procedimen-
tos de universalizacao sio produzidos pela interpretacio e traducio
em caracteres alfanuméricos e inscritos numa linguagem codifica-
da, que substitui a propria experiéncia do conhecimento, na forma
de um discurso sobre o objeto pesquisado.

A pesquisa artistica nao tem por objetivo encontrar referéncias
universais na “grande cadeia das causas’, nem tdo pouco traduzir
observacdes em linguagens conceituais, mas entrar em contato com
obras de arte, de modo a incorporar conhecimentos a partir de re-
lacoes experimentais com o artefato. Diferentemente da rigidez do
objeto e de sua constancia requeridas pela pesquisa filoséfico-cien-
tifica, o objeto da pesquisa artistica é movel, dindmico, gerando
uma leitura varidvel, na medida em que se apoia no contexto e na
subjetividade do investigador e/ou do fruidor.

O conhecimento estético derivado da pesquisa em arte nio
deve ser apenas tolerado pelo establishment filoséfico-cientifico, mas
reconhecido em sua capacidade de produzir entendimento decisivo
sobre muitas instancias do mundo real. O conhecimento universal
das causas é necessario, mas nao é suficiente. A pesquisa artistica
oferece procedimentos de investigacdo que examinam a singulari-
dade dos efeitos nas coisas particulares, que serve de valvula de se-
guranga contra generalizacoes absurdas.






CAPITULO 4

Dentre seus efeitos colaterais, a virada artistica reclama por um
entendimento mais amplo e profundo a respeito da singularidade
humana, na direcdo de uma reavaliacio da experiéncia individual e
artistica, nesta emergente sociedade do conhecimento. Ao reivindi-
car o papel estruturante da arte na construcio do conhecimento, a
virada artistica se torna necessaria a calibragem dos tipos de conhe-
cimentos produzidos na/pela cultura.

Naio por acaso, no século XX, a cultura tecnicista interferiu for-
temente na sensibilidade da experiéncia estética e artistica. Quando
o apelo do pensamento técnico avancou tio insidiosamente, uma
preocupacdo emergiu em alguns que acreditaram que o tecnicismo
contaminou a pesquisa artistica levando a reducdo da criatividade
capturada pelo jogo légico-linguistico. Em boa parte daquele século,
os parametros filoséfico-cientificos da categorizacio, generalizacio,
verbalizacdo e reducio a férmulas, conduziram a arte a praticas basea-
das em parametros, referéncias e conceitos racionais — como ocorreu
com a arte abstrata e conceitual durante os anos 1950/1970. Enquan-
to o século XX esteve preocupado com a producio seriada industrial,
o comeco do século XXI estd se caracterizando pelo intercambio de
informacao e conhecimento como valores socioecondmicos.

De modo a dimensionar melhor a questdo, algumas perguntas
precisam ser feitas. O que dizer da indefinibilidade e dos multiplos
significados que caracterizam o desafio da pratica artistica? O que
dizer de sua capacidade de desconstruir e reconstruir o mundo e sua
matéria em modos idiossincraticos? Poderia a filosofia e a tecno-
ciéncia encamparem a riqueza das experiéncias estético-artisticas?

Em que base de conhecimento deve o artista realizar sua pes-
quisa? O que motiva o artista a realizar uma pesquisa? Qual é o papel



da imaginacio e do talento na pesquisa artistica? Que tipo de apren-
dizado, treinamento académico e vivéncia estética devem servir
melhor para as necessidades de um artista pesquisador?

Outras questdes emergem por detrds das primeiras perguntas: o
receio de identidades confusas — uma vez que o artista se torna um pes-
quisador ele nao é mais um artista? Poderia ele ser um verdadeiro artista
a0 mesmo tempo em que produz atenta pesquisa? Ou, por outro lado,
se o artista é realmente um artista, poderia ser um bom pesquisador?

Esses receios sio em parte colocados por opinides externas a
pratica artistica, pois se baseiam no preconceito de que no se pode
ser a0 mesmo tempo artista e pesquisador, ji que algo de importan-
te se perderia no processo. OQutro receio quanto a pesquisa artisti-
ca, que incomoda a cultura do conhecimento filoséfico-cientifico,
ocorre em relacdo a natureza epistemoldgica da arte — é o estranha-
mento sobre a capacidade da arte em produzir algo do nada. O re-
ceio dessas qualidades, relativas a liberdade de que goza a arte, levou
Platio a denuncid-la e expulsd-la da cidade (polis), em vista de sua
capacidade de enganar e trapacear. Para Platio, essa ambiguidade
apresentada pela arte (de ser e ndo ser um conhecimento a0 mesmo
tempo) a impediria de ter um lugar na sociedade civil. Esse medo
da arte, experimentado por filésofos, cientistas e o senso comum,
imputa aos processos artisticos um carater mefistofélico e magico,
que tanto promete prazeres extremos, quanto desvia a mente dos
reais propésitos do conhecimento.

Ao ter de passar proximo a ilha das sereias, Ulisses mandou ta-
par os ouvidos de seus marinheiros com cera, de modo que eles nao
fossem encantados pelas can¢des daquelas criaturas, mas preferiu se
amarrar ao mastro do navio, de modo que preso por cordas pudesse
experimentar a perigosa e sedutora arte das sereias. No mundo real
nao ha cordas que segurem os incautos ou os prevenidos, sendo ne-
cessario enfrentar a possibilidade de perder a razio em meio a expe-
riéncias estéticas produzidas pela arte (ver ‘sindrome de Stendhal’).

Esses receios refletem o medo de ndo entender a complexidade da
pratica artistica, suas manifestacdes e relacionamentos com o mundo
real. Em vista desses supostos perigos tdo veementemente apontados



por filésofos e cientistas, deveriam os artistas traduzir suas praticas
em uma linguagem domesticada? O que resultaria dessa traducio, se
o significado de toda tradugio é uma traicio (traduttore tradittore)?

Por via de consequéncia, métodos emprestados de outras areas
estdao sendo desajeitadamente aplicados a pesquisa artistica. Eles fa-
lham em criar um insight real e, pior, eles reduzem a arte ao que é
demonstravel, enquanto, aparentemente, percorrem os eixos pro-
tocolares da pesquisa ortodoxa, da literatura técnica, da checagem
de dados e andlises. Essas tentativas de espremer a arte para dentro
dos métodos logocéntricos da ciéncia visa fazé-la passar pelo buraco
de agulha da razio instrumental.

Obras de arte tém a qualidade, dentre outras, de serem tunicas —
sem confundirmos unicidade com originalidade. A filosofia e a cién-
cia se interessam pelos fendmenos repetiveis, que podem ser refeitos
e observados invariavelmente, dando valor para tudo o que pode ser
ciclicamente reproduzido — onde a originalidade é considerada ponto
fora da curva. Por seu turno, o conhecimento estético provocado pela
obra de arte varia de artefato para artefato, de fruidor para fruidor, de
lugar para lugar, de um tempo para outro. Na pesquisa artistica nao
se pode esperar por previsdes fornecidas por métodos filoséfico-cien-
tificos, pois nao ha antecipacio possivel que anteveja os resultados
tanto da forma como dos efeitos produzidos pelos artefatos.

O conhecimento estético-artistico se produz no préprio traba-
lho, a pesquisa reside em sua pratica e na continua realizacio da obra.
Toda a reflexao estd incorporada, implicita nos atos do artista. O ted-
rico ou o historiador da arte pode ampliar e elucidar partes desse co-
nhecimento, mas nao pode recrid-lo, nem traduzir os efeitos estéticos
em linguagem verbal ou matematica. Um critico pode comentar algo
sobre um quadro de Jackson Pollock (1912-1956) para outros apre-
ciarem, mas € o corpo da obra em si, o intuitivo reconhecimento de
seu poder retdrico — sua expressdo' —, que impacta a sensibilidade do

! Do latim expressus, participio passado de exprimere, significa etimologicamente “espremer”.
Inicialmente designou o ato de comprimir alguma coisa até extrair dela seu suco, éleo, essén-
cia. Em filosofia e literatura, “expressar” ganha seu significado alegérico e figurativo, para
indicar a retirada de um significado de “dentro” de um signo: “extrair” do signo o seu significa-
do, “espremendo” até que dele emerja o sentido da palavra ou da frase. Entdo, deixam de estar
corretas as afirmagdes: “a beleza expressa pela obra”, ou “a obra expressa um sentimento”, ou
ainda “o artista se expressa de modo sublime!”. A capacidade de transmitir seus sinais ndo é
“expressao”, mas comunicagdo. Ao invés de usar o verbo “expressar” seria preferivel trocar por

“comunicar”, “afetar”, “difundir persuadir” etc.

» » o«

) “transmitir”,
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perceptor e produz o conhecimento estético, paralelamente aos tex-
tos técnicos sobre a obra.

Ao se vincular com o irrepetivel movimento da vida, a arte é
um modo de entendimento do mundo interno e externo, cuja ve-
rossimilhanca com a natureza humana oferece solu¢des para varias
questdes de ordem pessoal, como de relacdes sociais entre as pes-
soas e o mundo real.

A ideia de que a arte imita a vida jd se encontra em Arist6-
teles. Allan Kaprow (1927-2006), pintor norte-americano,
revisita a ideia de que é precisamente a imita¢io do mundo
que nos ensina a existir nele. Nesse sentido, o foco da arte
nio é bater a natureza em seu préprio jogo, emulando sua
aparéncia e beleza. Ao contririo, pela imitacdo legitimamos
a natureza em seu processo, habilitando-nos a compreen-
der 0 mundo em sua prépria maneira de ser. (COESSENS,
CRISPIN, DOUGLAS, 2009: 30)

A filosofia e a ciéncia nio fazem oposi¢do a arte (ou vice-versa),
nem em relacdo ao conhecimento diferente que elas produzem. A
arte é uma forma de conhecer o mundo, tanto quanto a filosofia e a
ciéncia. Podemos dizer que, em relacio ao modo de investigacio do
real, a filosofia e a ciéncia buscam pela causa eficiente de um evento,
enquanto a arte explora as varias emergéncias possiveis de um dado
fenomeno. Se a filosofia e a ciéncia buscam pelo que “é”, a arte nos
apresenta as varias maneiras de existir. Desse modo, ao explorar as
possibilidades e as verossimilidades, a arte é uma grande parceira
da filosofia e da ciéncia, porque facilita e inspira o caminho que elas
podem percorrer entre as primeiras causas e as causas finais.

Se retornarmos aos antigos gregos, podemos entender com
mais precisdo o significado da palavra techné, que entre eles desig-
nava todo conhecimento transformado em artefatos, mediante uma
técnica de producio. Um mével, uma espada, um barco, um arado,
uma tragédia teatral, uma musica ou uma escultura sio materiali-
zacOes de conhecimentos em artefatos, instrumentos e compor-
tamentos. Se as artes industriais e as belas artes sio ftechnai, para
aqueles gregos nao havia diferenca entre um cientista e um artista.



Diferencas entre um carpinteiro e um escultor, entre um ferreiro e
um pintor ou entre um orador e um ator se limitavam as metodolo-
gias, praticas e destinacdes de suas producdes, embora todos fossem
artistas (technai).

Como proponentes desta virada artistica, estamos interessa-
das em desenvolver uma cultura de pesquisa, a partir da pra-
tica artistica. Para negociar bases confidveis para essa cultura,
existe a necessidade de compreender a arte e a ciéncia, cada
qual em seus préprios termos, e encontrar novos caminhos
para aproximar suas praticas. As duas dreas tém qualidades
em comum, tém necessidades reciprocas, uma em relacio a
outra. O que pode um artista-pesquisador aprender da cién-
cia, que detém uma tradicio de pesquisa de pelo menos dois
séculos? O que pode um cientista aprender de um artista e sua
rica histéria de tradicio e inova¢io no campo da producio
criativa? Existem cientistas criativos, tanto quanto artistas
que aplicam sua criatividade com extremo zelo metodolégi-
co. (COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009: 37)

A arte e a era do conhecimento — para o escritor argentino Jorge
Luis Borges (1899-1986), as “palavras sdo simbolos de memorias
compartilhadas. Se uso uma palavra, vocé deve ter alguma expe-
riéncia sobre o que aquela palavra representa. Se ndo, a palavra nao
significa nada para vocé. Penso que podemos apenas aludir; nés po-
demos apenas tentar fazer com que o leitor imagine”.

Signos sio repeticdes [re(a)presentacdes daquilo que ja estd em
nossa mente], por isso as linguagens se compdem de férmulas re-
dundantes. As palavras nos oferecem conhecimentos baseados no
que ji sabemos. Se alguém diz: “o vento é o ar em movimento”, pre-
ciso saber de antemao o que é “ar”, o que é “movimento” e que tipo
de ligacio o verbo ser (é) tem nesta frase, caso contrério as palavras
desta oracio nio produzirdo informacgdo para mim. Se os discursos
verbais repetem palavras que jd sabemos, nio podemos extrair de
seus textos uma inovacao radical de pensamento.

A funcdo da teoria (baseada em linguagem verbal ou matema-
tica) é explicar, sistematizar, sintetizar, extrapolar (especular) e co-
municar o conhecimento produzido pela experiéncia. Portanto, ne-



nhuma teoria é conhecimento original, mas traducio, interpreta¢io
e significacdo da experiéncia humana no mundo. Assim, é preciso
aceitar o fato de que as principais cognicdes se constituem na expe-
riéncia, isto é, no modo estético de investigacdao do real — para, s6
depois, essas cognicdes se transformarem em pensamento verbal
(ou matemitico), podendo entdo ser comunicada alhures.

O conhecimento estético-artistico é, antes de tudo, experimen-
tal, devido ao fato de que seus insights provém do contato dos 6rgaos
da percep¢io (nossos biossensores: visio, audi¢do, olfato, paladar,
tato etc.) com a realidade material da obra e de seus contextos. Por
isso, ndo existe experiéncia abstrata ou conceitual. Toda experiéncia
¢ da ordem dos corpos materiais e de suas relacdes. Das sensa¢oes
experimentais produzidas nos 6rgdos da percep¢io (biossensores)
emergem as memorias que podem, parcialmente, ser traduzidas, in-
terpretadas e significadas em teorias (linguagens, discursos, concei-
tos) sobre o experimentado.

Tornou-se necessario entender que o conhecimento nio se cons-
titui apenas de proposi¢coes verdadeiras, comprovaveis e estaveis, co-
municadas por linguagens logicas, como a matematica e a verbal, na
forma de modelos de crencas racionais. Obviamente, informacio e
conhecimento nio sio sindénimos. Porém, o conhecimento é com-
posto de informacdes construidas pela observacao da experiéncia, so-
madas as informacdes deduzidas em extrapolacdes tedricas.

Toda episteme provém da aisthesis — sem cognicio estética nao
existe cognicao logica.






CAPITULO 5

Ha muitos séculos, o raciocinio filosofico-cientifico se diferen-
ciou do pensamento mitolégico por conta do tipo de causalidade’
que passou a defender, quando nasceu o conhecimento sistematico
dos pensadores da natureza e, posteriormente, dos sofistas e filo-
sofos. Em vez de colocar a causa dos raios, por exemplo, nas bati-
das do martelo de Thor sobre sua bigorna celeste, a existéncia dos
raios passou a ser explicada pelo choque entre dtomos carregados
de energias naturais — a busca pelo “por qué” da existéncia das coisas
(suas relacdes causais) deixa de ser mitoldgica e se torna uma inqui-
ricao sobre a natureza real do mundo.

Neste sentido, podemos considerar as transformacoes do pensa-
mento e das ciéncias como o resultado de uma busca incessante pelas
causas reais dos fenémenos que observamos no mundo. Por isso, a
causalidade estd na base do pensamento 16gico (filoséfico, cientifico,
mas também de senso comum). Até a verdade pode ser definida como
a melhor interpretacio sobre a causa real de um evento.

No entanto, a causalidade ndo é tdo simples de se averiguar
quanto pensa a maioria das pessoas. Quando um evento “A” (a cau-

! Causalidade sao relacdes de influéncias reciprocas que se estabelecem entre as coisas. Em
todos os eventos existentes os movimentos de umas coisas alteram o modo de estar de outras.
Por isso, é possivel perceber uma certa anterioridade de coisas, cujos movimentos alteram,
posteriormente, a realidade de outras coisas - em razdo disso, se diz comumente que “isso foi
a causa daquilo”. A causalidade tornou-se, entdo, um principio de pensamento que se colocou
como base dos conhecimentos que se organizaram a partir dos primeiros pensadores da natu-
reza, na antiguidade classica, e das ciéncias, a partir da renascenca. De modo sintético, se pode
exemplificar que uma coisa ou evento “A” causa uma diferen¢a nas condi¢des de existéncia de
outra coisa ou evento “B”. Uma forma diferente de mencionar essa relagdo de causalidade pode
ser vista pela sequéncia: “Se A, entdo B”. Ou, como se diz vulgarmente: “Todo efeito tem uma
causa que lhe é anterior e inversamente proporcional”. Isso caracteriza uma certa “necessida-
de”, ou seja, se “A” ndo existir;, entdo a existéncia de “B” fica anulada, gerando a crenga de que
a causalidade é fruto da necessidade do mundo ser como é. Da “necessidade”, se passou ao
“determinismo”, quando as pessoas passaram a acreditar que se “A” ndo ocorrer, jamais tere-
mos “B” - como se tudo no mundo estivesse pré-programado para seguir um destino fatal e
irremovivel, sem chances de realidades alternativas.
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sa) se torna a consequéncia de outro evento “B” (o efeito), quer dizer
apenas que “A” foi necessdria para fazer surgir “B”, mas nio signifi-
ca que “A” foi suficiente para a existéncia de “B” — sempre existem
muitas varidveis que interferem nas relacdes de causa e efeito. Em
outras palavras, é preciso distinguir uma rela¢io (nexo) causal, de
uma simples correlacio, como por exemplo, quando o nascimento
do sol leva ao canto do galo — o sol ndo nasce porque o galo canta
ou vice-versa: aqui pode haver uma correlacio, mas nio um nexo
causal (uma causalidade). O método cientifico visa estabelecer ndo
apenas a relacdo significativa entre os eventos, mas também as re-
lacoes fisicas da acdo que levam “A” causar o surgimento de “B”, ou
entdo, a auséncia de “A” inibir a existéncia de “B”.

Porém, o senso comum costuma fazer relacdes de suposta cau-
salidade baseadas na mitologia popular, como crer que um patui
pendurado no pescoco é a causa de uma boa sorte ou acreditar que
urubus pousados sobre o telhado de uma casa é a causa de uma mor-
te préxima, forcando o surgimento de causas e efeitos sem qualquer
nexo fisico-existencial. A causalidade que costumamos encontrar
(ou fabricar) no cotidiano ou mesmo em reflexdes mais elaboradas,
¢ bem menos comum do que parece.

O fato da causalidade nio ser um fenoémeno facilmente identi-
ficavel se deve a que as causas dos fendmenos sao multiplas, varia-
das e em boa parte imprevisiveis. Por conta disso, podemos descre-
ver varios modos sobre como a causalidade ocorre no mundo. Por
exemplo, temos a “causalidade linear”, que consiste na descri¢io de
uma bola de bilhar se chocando com outra, fazendo essa segunda se
mover. Contudo, apesar desse caso parecer bem simples, muitas va-
ridveis estdo envolvidas nesse nexo causal, como a direcio em que a
segunda bola é lancada como efeito da batida da primeira, o angulo
em que a primeira bola bateu na segunda, os efeitos fisicos deriva-
dos dos tipos de materiais que constituem as bolas, as caracteristicas
da superficie em que as bolas rolam, o angulo de inclina¢ao da drea
em que o choque entre elas se deu e assim por diante.

Se apenas uma dessas varidveis acima mencionadas escapar do
controle que os jogadores imaginam deter sobre a causalidade de suas



acoes, a sucessio desses eventos se tornard imprevisivel. Por este sim-
ples exemplo acima ja é possivel vislumbrar que a causalidade nunca
é fruto de uma relacio direta “causa-efeito”, como supde a maioria
das pessoas. O senso comum costuma encontrar causalidade em qua-
se tudo, como acreditar que dois amigos se tornaram sécios de um
negocio préspero, quando trombaram numa esquina da cidade e dali
nasceu a ideia de constituir uma empresa. Do encontrao que sofreram
na rua poderia derivar qualquer coisa, inclusive uma inimizade inicia-
da com a briga sobre a responsabilidade da trombada.

O costume de se buscar por causas é fruto da crenca de que
tudo estd predeterminado e previsto na vida das pessoas, conforme
crencas religiosas sobre a vigia dos deuses e seu conhecimento sobre
o destino dos homens.

Outro exemplo bem conhecido se refere as inumeras variaveis
que interferem nas predicdes da meteorologia. As previsdes que os
meteorologistas produzem levam em conta muitas causas e, por-
tanto, muitos provéveis efeitos. Eles tém de considerar o efeito dos
ventos que aceleram e desaceleram, conforme as zonas de pressao
atmosférica, as estacdes do ano, as correntes maritimas, o regime de
chuvas, a geografia que altera o movimento das massas de ar, enfim,
é tdo grande numero de “causas” que se chocam, se anulam ou se
somam, que suas previsdes do tempo sdo melhores nos primeiros
dias, mas vio se tornando imprecisas na medida em que os prazos
se alongam, porque com o passar dos dias mais varidveis vao se so-
mando, praticamente impedindo uma previsao correta.

A nio ser em um laboratério, em que um experimento esteja
sob controle dos pesquisadores e isolado das influéncias do mun-
do, a causalidade pode ser mais corretamente determinada. Porém,
no cotidiano, quando influéncias espontineas da realidade podem
ocorrer sem qualquer controle, estabelecer a causalidade de algum
fenomeno é sempre um desafio.

Além das férmulas populares de causalidade ha outros tipos de
nexos causais conhecidos dos pesquisadores. Um desses casos res-
ponde pelo efeito desproporcional a causa. Nao é incomum que se
relate casos em que um leve solavanco acaba desmoronando uma



grande estrutura instdvel, provocando movimentos de energias
bem maiores do que aquela que causou o fenémeno - esse tipo de
causalidade desproporcional nega o mito metafisico, segundo o qual
para cada acio se produz uma reacdo igual e contraria.

Outro tipo de causalidade pode ser entendido como “efeito do-
mind”, quando uma causa provoca uma mudanga que, por sua vez,
se transforma em outra mudanca na contiguidade, gerando uma
reacio em cadeia de inesperados efeitos provocados por uma suces-
sdo de transformacdes imprevistas. A causalidade também pode se
apresentar por retroalimentac¢io, quando um efeito gerado se volta
em direcio a primeira causa, magnificando sua atuacio.

Exemplos de tipos de causalidade poderiam se multiplicar aqui s6
para demonstrar que a relacio direta entre causa e efeito, popular en-
tre os usudrios do senso comum, na maior parte das vezes nao corres-
ponde a realidade. Se essa complexidade das causas nio é facilmente
determinada no mundo pesquisado por cientistas e filésofos, pode-
mos imaginar a imensidao de varidveis causais nas relacdes humanas.

Cientistas, mas especialmente fil6sofos, se debrucaram sobre
a questdo da relacio entre a causalidade (vista como “determina-
¢a0”) e liberdade humana, transformando este problema num dos
assuntos mais debatidos por séculos. Ainda hoje, grupos de pessoas
veem a causalidade como sindénimo de mecanicismo universal (para
cada acio, uma reacio igual e contréria: o destino compensatério),
e creem, portanto, que nenhuma liberdade humana ou o livre-arbi-
trio seria possivel — pois estd tudo escrito nas estrelas!

Esta crenca popular sustenta o velho dualismo ocidental, se-
gundo o qual os mecanismos universais que fundamentam a causa-
lidade impedem qualquer acio, atitude, gesto humano que se ima-
gine livre (dualismo: determinismo versus liberdade), levando essas
duas condicdes a reafirmar a existéncia de dois mundos separados
(o mundo divino, de onde provém a liberdade das almas e a verda-
de, em oposi¢io ao mundo material, onde as coisas estio determi-
nadas pelas leis causais).

Mas nio é de hoje, que pensadores e cientistas vém debatendo so-
bre esse hdbito humano de acreditar que a realidade existe como um
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jogo de causas e efeitos. David Hume (1711-1776), ha quase trezentos
anos, desmontou a crenca metafisica da causalidade em vdrias ocasides,
especialmente em seus livros Tratado da natureza humana (1740) e In-
vestigagdo sobre o entendimento humano (1748). Este pensador escocés se
debrucou sobre a ideia de causalidade, retirando da ciéncia e da filosofia
antigas certezas sobre os nexos causais entre os fenémenos.

Seu principal argumento, ainda vélido, desconcerta algumas
evidéncias 16gicas da metafisica, como a pergunta, segundo a qual
“todo ser ou ente deve ter uma causa’, ou “causa e efeito se asseme-
lham um ao outro”. Essas frases visam afirmar que tudo o que existe
é fruto de algo que lhe deu origem, além do fato de que as causas se
assemelham ou se encontram préximas de seus efeitos, como por
exemplo, a mie e o pai que geram uma filha que se parece com eles.

Ideias como a crenca de que havendo uma causa, necessaria-
mente deveriamos esperar por um efeito, circulou milhares de anos
entre nds, sem qualquer contestacdo, por parecer tio evidente que
dispensava reflexdo a respeito. Mas, Hume nio se fez de rogado.
Colocou-se a pensar se haveria mesmo uma relacio necessaria entre
determinados atos e suas consequentes reacdes diretas e inversas.

Hume se fez a pergunta sobre como podemos nos assegurar,
com certeza, de que ap6és uma determinada acio (causa), obrigato-
riamente se seguird uma reacio (efeito) vinculada a causa? Bastaria
observar bolas de bilhar se chocando como relacdes de causa e efei-
to? Bastaria largar um copo no ar (causa) para vé-lo puxado pela
gravidade, até o chio (efeito)?

Hume e os pensadores contemporineos nao confirmam essas rela-
¢oes. No planeta Terra, um copo abandonado em pleno ar acaba caindo
no chio, mas no espaco sideral isso nio é verdadeiro, essa relacio de
causalidade nao se da fora da gravidade. O fato de o galo cantar toda
vez que o sol nasce nio estabelece uma relacio de causalidade, porque
o sol nasce com o canto ou sem o canto do galo; além do mais, o galo
também pode cantar em outras ocasides. O que Hume e os pensadores
contemporaneos nos dizem é que o habito de se presenciar certas rela-
¢Oes entre coisas nao comprova nexos de causalidade — por exemplo, o
hébito de se acreditar que o estrangeiro é perigoso, nao permite afirmar
que a causa da criminalidade é o aumento da imigracao.
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Os nexos de causalidade dependem, por exemplo, de contiguida-
de (causa e efeito precisam estar “préximos” para gerar suas relacdes),
e de sucessdo (geralmente o efeito sucede a causa, que lhe é anterior),
mas devemos sempre estar atentos para o fato de que nenhuma rela-
¢do que ocorreu com certa frequéncia no passado, garante sua conti-
nuidade no futuro, porque o principio da necessidade se transforma
com o tempo — 0 que era necessario, pode deixar de sé-lo, rompendo
com o hébito e desmanchando a ilusio da causalidade.

Quando observarmos uma (aparente) relacio de causalidade,
o fenobmeno nos conduz a construcio de uma crenca que, por sua
natureza afetiva, se torna uma verdade inquestionavel e autoevi-
dente. Quaisquer atividades humanas se fundamentam em crencas
e verdades autoevidentes, tanto em pesquisas cientificas, filoséficas,
como nas relacdes cotidianas, nas religides e atividades culturais.
As transformacdes culturais geralmente ocorrem em torno dessas
crengas, para reafirma-las ou modifica-las.

Pelo fato de ndo ser corretamente definida, encontrada ou esta-
belecida, a causalidade é um pressuposto metafisico. Isto é, acreditar
que para todo efeito existe uma causa que lhe é correlata, espacial e
temporalmente anterior, é uma crenca racional que nio tem como
ser comprovada, tal como a existéncia dos nimeros?, que sdo ideias
abstratas. Mas, a busca das causas € a principal atividade do pensa-
mento organizado e das ciéncias, porque quando conhecemos a cau-
sa de um fendmeno que possivelmente criou uma cadeia de eventos,
encontramos a “verdade” sobre determinadas relacoes reais. Em vista
disso, percebemos o quao delicado e perigoso é o trabalho do cientista
e do pensador, que estio sempre sujeitos a serem ludibriados pelas
crencas racionais que obscurecem o justo caminho das causas.

Se pararmos para pensar sobre os niimeros, vamos nos surpreender a respeito de sua natu-
reza. Se nos referirmos ao nimero “1”, por exemplo, conhecido como “uma unidade”, teremos
dificuldade para estabelecer sua qualidade de ser “uno”. Segure “um” lapis em sua mao, olhe
para esta coisa e se pergunte: “um” lapis € uma “unidade”? Felizmente, para nosso espanto,
“um” lapis ndo é uma unidade, porque ele é composto de grafite, madeira, tintas e marcas.
Se eu vir “um” &tomo pelo microscépio de tunelamento, também nao terei sob anélise uma
“unidade” atdbmica, mas um conjunto de particulas subatémicas, que podem se dividir quase
infinitamente. Ndo existe nada no mundo real que seja “um”, porque tudo no mundo real esta
vinculado a outra coisa, de modo que a ideia de “unidade” é isso mesmo, apenas uma ideia.
Numeros sdo idealidades, sdo signos que representam ideias de quantidade, mas ndo tém
existéncia real. Se o “um” ndo tem existéncia real, entdo nenhum dos outros nimeros tam-
bém existe, porque eles sdo a somatoéria do “um” - a matematica, embora eficaz em muitos
aspectos, ndo é o espelho da realidade.



Pelo fato de grande parte do pensamento humano ser causal,
estamos sempre generalizando os acontecimentos, porque damos a
eles causas comuns e determinadas. Isso nos conduz a outro hébito
mental, que é o de submeter tudo o que existe (ou que percebemos
existir) a regras, leis e ordens genéricas, denominadas pelos fil6so-
fos renascentistas (Descartes, Leibniz) de mathesis universalis’.

Embora Descartes acreditasse que a razio era comum a todos
os homens, o modo de utilizd-la poderia variar. Assim, este pen-
sador francés inicia uma busca pelo modo correto de usar a razio.
Descartes é considerado o pai do racionalismo, sempre acreditando
na precariedade do mundo material, que deveria ser governado pela
razao perfeita advinda do mundo metafisico.

Por considerar a matematica tedrica o modelo do conhecimen-
to verdadeiro e universal, Descartes aplicou a ordem numérica a to-
dos os dominios do conhecimento, tal como fizera Platio, discipulo
de Pitagoras. O projeto de uma mathesis universalis foi apresentado
no século XVII, como parte da filosofia racionalista da época, in-
cluindo um programa de matematizacio das ciéncias. As sementes
dessas ideias remetem aos primoérdios do pensamento ocidental, e
podem ser encontradas nos estudos pitagoricos.

Diferentemente da mathesis universalis, que sdo disciplinas me-
tafisicas, as coisas do mundo, como as obras de arte, pertencem a
mathesis singularis®. A arte (a estética contemporanea), assim como a
criatividade dos artistas, das criancas e dos loucos nao sao da ordem
metafisica da razdo, porque estio livres das correntes da causalida-
de, pois a ficcdo apenas imita (verossimilhanca) certos nexos causais
para dar consequéncia a seus processos.

Por tratar a causalidade apenas como ferramenta fabricante de
ilusdes, a arte reconhece a mathesis universalis cartesiana como cren-

3 Todo ser, ente, matéria e forga que se encontram regulados pela ordem do logos e do cos-
mos, sdo apresentados aos humanos por meio da matematica. Em outros termos, mathesis
universalis é todo conhecimento regulado pela razdo universal, tendo por base o pensamento
matematico que, segundo os pensadores modernos, pode ser empregado para determinar
corretamente as causas efetivas de quaisquer efeitos racionalmente definidos.

* Neologismo atribuido ao pensador francés Roland Barthes (1915-1980), mencionado em
seu livro sobre fotografia, intitulado Camera Ilucida (1980). Em tradugdo livre do latim po-
demos versar mathesis singularis como “coisa” existente no mundo real. Aquilo que Kant
chamou de “coisas em si”, inalcangéveis pelas linguagens humanas.
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ca racional, se desobrigando a reverencid-la em suas obras, como
se pode ver em tantos artefatos, como por exemplo, nas imagens
inconcebiveis de holandés Maurits Escher (1898-1972). Certamen-
te aqui, no ambito da arte, as ciéncias e filosofias podem encontrar
melhores meios de lidar com a causalidade, sem cair em sua arma-
dilha metafisica.

As diversas légicas contemporaneas, que embasam as ciéncias
mais recentes, ja admitem que precisam do elemento artistico para
calibrar as relacdes com a causalidade embutida em seus métodos,
de modo a n3o sucumbir a ilusao de realidade que essa construciao
metafisica produz em nossas mentes.

Da forma como é entendida pelo senso comum, uma certa ideia
de causalidade projeta na mente de muitos setores da sociedade a
nocio de linearidade. O senso comum acredita que, num retorno ao
passado, quando a linha de causas e efeitos caminha em sentido in-
verso, buscando sempre pela causa anterior, esse processo seguiria
linearmente em direcio da primeira causa, que seria, obviamente,
Deus! — por isso o anseio de certos grupos sociais em retroagir e
trazer a sociedade de volta para o passado... e quanto mais para o
passado a sociedade puder caminhar, tanto mais préxima estaria de
Deus. Essas ideias fundamentam acdes politicas, sociais e culturais
de grupos ultraconservadores, que se posicionam contrariamente as
transformacoes sociais, sempre apontando para qualquer evoluc¢io
como um erro a ser extirpado com o retorno ao passado.

A causalidade continua sendo a base das ciéncias e filosofias
contemporaneas, contudo, cada vez mais vigiada de perto pelas per-
cepgoes estéticas, que sio competentes em desnudar as fantasias de
verdade que provém de seu viés metafisico, mantido afastado pelo
sensualismo caracteristico da atitude artistica.

As ciéncias e as filosofias se acostumaram a lidar apenas com as
causas, esquecendo-se das coisas. A func¢do da arte, em sua relacio
com as ciéncias e as filosofias, se constitui num alerta, que permite
as suas contrapartes cognitivas nao serem engolfadas pelas fantasias
metafisicas da causalidade universal.
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CAPIiTULO 6

N3o existe um olhar tnico ou puro em direcido ao real. Existem
sobreposi¢cdes de pontos de vista em toda intera¢do humana com o
mundo, seja filosdfica, cientifica, artistica ou de senso comum. Mas
esses olhares funcionam de um modo similar, contém padroes, pres-
sionam os participantes a se conformar e moldam seus pensamentos,
suas percepcoes, suas acoes e suas distintas habilidades. Essas visoes
de mundo, moldes e formatos criados pelas praticas humanas sao dis-
cerniveis em nossos edificios, obras de arte, teorias cientificas, equi-
pamentos, utensilios, comportamentos e linguagens. Dai segue que
nenhuma visao humana escapa das convencdes biopsicossociais.

Se quisermos vislumbrar ao menos os mecanismos que produ-
zem e sustentam esses arquétipos biopsicossociais precisamos supe-
rar as fronteiras entre a arte, a ciéncia, a filosofia e o senso comum,
de modo a projetar outro caminho para o entendimento de nosso
lugar no mundo.

As ciéncias geram conhecimentos que seguem em direcdo as
instancias do real, produzindo a verdade. A arte ¢ um conhecimento
que segue em direcio as possibilidades de existéncia do real, produ-
zindo versdes do mundo. Para a ciéncia, o melhor modo de alcancar
o real é testar seus provaveis processos, sob o jugo de seus métodos.
Para a arte, a melhor maneira de se aproximar do real é reproduzir
seus possiveis processos, sob o jogo dos afetos.

Seriam as artes e as ciéncias tao diferentes?

Nio sdo, quando intentam o mesmo objetivo, que é entender
o real. Uma tarefa extenuante, j4 que o real nio é totalmente defi-
nivel, nem completamente compreensivel, do mesmo modo como
as ideias de deus, arte, amor — palavras que nao designam conceitos
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por serem indefiniveis. Sabemos que o real existe, mas defini-lo se
torna impossivel, pois hd dimensdes do real que o humano nao al-
canca. Porém, é em direcao ao real que o conhecimento caminha,
ampliando-se na medida em que mais se aproxima do real, em uma
viagem sem fim, mas imprescindivel ao sucesso da humanidade.

Neste sentido, submeter-se a exclusividade da episteme como
unico caminho para viajar em direcio ao real, nio é sensato. Pare-
ce até mesmo ingenuidade, pois a episteme se constitui da opinido
(doxa) de especialistas. Mas o real é um existente, nio depende de
nossas opinides para existir. Entdo, porque nio utilizarmos de ou-
tros modos de acesso ao real, como a aisthesis, que estd na base de
nossa percepcio, afeccdo, sentimento, emog¢ao e paixao? Artes e
ciéncias juntas colocam a razio e a sensibilidade em acao integrada
para ampliar nossa capacidade de apreensido das porc¢des do real que
a humanidade pode abranger.

Artificialmente separados, ambos os dominios das artes e das
ciéncias formatam a cultura a seus préprios modos. Mas eles se ori-
ginaram na mesma mente humana e suas respectivas conquistas,
interpretacdes, transformacdes, participam da mesma natureza hu-
mana. Artes e ciéncias tiveram de lutar contra as mesmas restricoes
do mundo, os mesmos obsticulos de nossas mentalidades. Artes e
ciéncias tiveram de lidar com o contexto cultural e suas convencoes.
Seus modelos transformacionais e interativos sdo similares, os pro-
cessos heuristicos sdo ricamente evidentes em ambos os dominios e
suas desconstrucdes da matéria prima do mundo s@o similares.

Mas, a reconstrucao dos processos e da objetividade cientifica,
como da pratica artistica, s3o diferentes. Os alvos de seus dominios
apontam para diferentes partes do mundo. No caso da ciéncia, as
metas de seus esforcos sdo dificultadas pelas restricoes de seus mo-
delos de mundo. No caso da arte, as metas estdo limitadas pelas res-
tricoes da imagina¢do humana.

A ciéncia nao dispée de um mapa unificado do real, devido
suas muitas subdivisdes, que produzem fragmentacoes nas aborda-
gens e interpretacdes dos fendmenos. Ao invés de encontrar um
modo unificado de explicar o mundo, a ciéncia multiplicou-se em
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explicacdes matemadticas, fisicas, quimicas, bioldgicas, histéricas,
socioldgicas etc. — nenhuma delas mutuamente compativeis. Mes-
mo dentro de um dominio cientifico, teorias diferentes nio podem
ser unificadas, como a fisica newtoniana e a teoria quéntica, que
oferecem diferentes modelos sobre o comportamento da matéria,
mas ambas s3o necessarias para descrever o espectro de fenémenos,
desde a escala subatémica, até a cOsmica.

Neste caso entdo, as ciéncias sao poderosas ou frageis? Para al-
guns, as ciéncias sao poderosos instrumentos de dominacio do mun-
do, para outros se trata de um modo de entender e fazer o mundo ter
sentido, por meios de métodos que refletem a natureza do real. Para
um terceiro ponto de vista, as ciéncias sio uma construcio social, cuja
objetividade as vezes se parece com uma fic¢do cultural.

...alguns filésofos afirmavam: diziam (ou sugeriam) que os
detalhes eram ndo somente irrelevantes para este ou aquele
prop6sito, mas eram irreais (ou “subjetivos”, para usar um
termo posterior). E deviam ser desconsiderados. Assim
como os governantes do romance 1984, de Orwell, eles de-
claravam que o menos era mais, e que o mais nao existia.
Esta foi a mais descarada negacio da abundancia ja feita.
(FEYERABEND, 2005: 39)

O que para alguns é apenas um detalhe heterdclito, um pon-
to inexpressivo fora da curva prevista pelo método, acaba sendo a
evidéncia de um novo campo do conhecimento, porque aquilo que
escapa da rede do método é mais abundante do que os fendomenos
antecipados pela teoria. A sina do artista é lidar com a abundancia
desprezada pelas metodologias filoséficas e cientificas.

A pesquisa artistica é um dos mais recentes ramos da familia de
conhecimentos da sociedade planetiria. Uma descendente que esta
em franco crescimento, a partir de tentativas e erros, embora sob o
escrutinio dos “cem olhos de Argos Panoptes"”, que vigiam a pesquisa
artistica de perto, para que nao haja desvios de métodos e novos pa-

1 Argos Panoptes, figura da mitologia grega, era um gigante com o corpo coberto por olhos
(cem olhos), que a mando da deusa Hera vigiava lo, que havia sido transformada em uma no-
vilha por seu marido, Zeus. Enquanto dormia, metade dos olhos de Argos Panoptes se fechava
e descansava, enquanto a outra metade vigiava.
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radigmas provocados pela criatividade do processo artistico. Apesar
disso, ja existe algum apoio proveniente de politicas publicas em fa-
vor da pesquisa artistica, mesmo a contragosto dos circulos e grupos
de pesquisa cientificos. Contudo, a mais recente descendente da “ar-
vore do conhecimento” ainda precisa provar a que veio.

Por enquanto, existe nos meios académicos e cientificos uma
certa falta de jeito sobre como lidar com a abundéncia do mundo
real. E ficil compreender isso quando nos remetemos 4 heranca
platonica, cartesiana e idealista de grande parte de nosso passado
filosofico-cientifico. Na maior parte de nossa histéria, pensadores
e cientistas cuidaram de encontrar as causas dos fendémenos, des-
prezando a presenca das coisas. Preferiram estabelecer contato com
as leis que causam as coisas, acreditando que o entendimento dos
principios universais dispensaria o conhecimento das coisas parti-
culares, que sdo infinitas em suas variacdes, por isso mesmo sendo
submetidas a uma acomodacio forcada em espécies, géneros, classes
e conceitos do saber organizado.

Os idealistas ainda acreditam que a generalizacao dos singulares
permite dominar sua pluralidade em conjuntos de unidades, ressal-
tando ostensivamente suas semelhancas, enquanto enviam para bai-
xo do tapete metodoldgico as diferencas irredutiveis de cada ente.

Ao perseguir o mito religioso do Uno que conteria em si o plu-
ribus?, pensadores e cientistas acreditaram poder substituir a abun-
dancia do mundo por um cadinho com algumas equacdes e con-
ceitos — na esperanca de que uma lei contivesse todo o fendémeno
multiplicado nas coisas. Assim, ndo precisariam percorrer a infinita
extensao das coisas existentes, bastaria conhecer suas causas univer-
sais e traduzi-las em verbo e nimero.

Essa ilusdo racional durou por centenas de anos, até que no sé-
culo XIX alguns pensadores comecaram a desconfiar da neutrali-
dade das linguagens logicas, que deixaram de ser simples suporte
e transporte de ideias “puras”, para se tornarem trilhas e até obs-

% E pluribus unum (“Um dentre muitos” ou “De muitos, um”), frase latina atribuida ao poeta
romano Virgilio, que figura do Grande Selo (brasdo) dos Estados Unidos da América. O senti-
do do slogan tanto pode ser lido como o todo que contém a unidade (parte, particula), como
o destaque de um em relagdo ao todo ou como a transformacdo de todos em um (o retorno
da multiplicidade para a unidade original).



taculos a representacio do pensamento, ao forcar os conceitos a se
submeterem a suas estruturas gramaticais e semanticas.

Surpreendidos pela arbitrariedade das linguagens, em seu pré-
prio mundo abstrato e essencial, os pensadores e cientistas tiveram
de reconhecer que precisavam de contraprovas advindas de outros
meios de investigacdo do real, que pudessem escapar, a0 menos em
parte, da tirania gramatical do verbo e da abstracio matemaitica. Ao
privilegiar apenas as causas, intuiram que estavam por demais afas-
tados das instancias do real, perdendo importantes conhecimentos
sobre as coisas.

Uma das formas de se retornar as coisas, estd no exercicio da
arte (estética), porque toda atividade artistica lida necessariamente
com coisas existentes no real. Nao existe “arte abstrata”, ja que qual-
quer técnica artistica demanda a manipulacio de elementos mate-
riais, como o som, madeira, pedras, metais, liquidos, tinta, gazes,
luzes, movimentos, aromas etc. A obra de arte é um existente, nio
é um conceito (nfo existe “arte conceitual”’), nem uma equacio. As
obras de arte sio presencas individuais concretas — nao sao univer-
sais, mas singulares.

Investigar a arte como um conhecimento auténomo, capaz de
se associar a ciéncia e a filosofia, beneficia os campos cognitivos.
Pesquisas em arte ou sobre a arte nao s3ao novas. Elas existem desde
antes que os humanos possam se lembrar, 14 nos tempos das pin-
turas nas cavernas de Lascaux, pois hd dezenas de milhares de anos
j4 se pesquisavam pigmentos para a pintura, posi¢cdes dos furos em
flautas de ossos, tons de vozes para o canto, gestos para dancas etc.
A pesquisa em arte sempre foi uma parte integrante das atividades
artisticas embora considerada elemento de um processo pessoal,
implicito, de criatividade subjetiva do artista.

Talvez por isso, a pesquisa artistica em si ainda nao alcancou a
devida legitimidade, sob o ponto de vista da especializa¢do académi-
ca. Vitimas de cacoetes cientificistas, parte dos estudos académicos
sobre arte visam generalidades e rejeitam o singular e o idiossin-
cratico, em favor das causas comuns e do universal. Negligenciam
0 processo artistico, em favor da teoria da arte. Menosprezam a ati-
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vidade e a criatividade, preferindo descricdes e andlises. Nao lidam
com o implicito e o ndo-discursivo, mas com o explicito e o narra-
tivo; nao se importam com as demandas experimentais, mas com
as metodologias. Suas priticas, linguagens e discursos parecem aos
artistas-pesquisadores desnecessariamente diferentes das atividades
artisticas. Essas disciplinas académicas e a arte que elas analisam fa-
riam parte do mesmo universo?

Ao desenvolver conhecimento, o ser humano nio é nem
exclusivamente um receptor passivo, que simplesmente
rearranja o que ja existe, nem tdao pouco um solitdrio e iso-
lado criador que traz a existéncia algo inteiramente novo.
Ao contririo, ele representa uma mistura desses dois tipos,
da qual certo grau de originalidade emerge das proporcoes
com as quais a mistura é criada. (COESSENS, CRISPIN,
DOUGLAS, 2009: 47)

Meétodos cientificos sdo processos pelos quais os cientistas in-
vestigam e normatizam o conhecimento do mundo, com o obje-
tivo de obter um claro e preciso controle da realidade. Em outras
palavras, a ciéncia trabalha para alcancar dominio sobre o mundo,
através do saber que obtém dele. “Conhecimento é poder”, ji disse o
pensador inglés Francis Bacon (1561-1626).

No entanto, em todo processo cientifico, em toda traducio
epistémica dos fendomenos, se produzem “ruidos”, provocados pela
diferenca entre o mundo e as representacdes que se fazem dele. Os
ruidos entre o real e as teorias sobre o real impedem que a ciéncia
seja a imagem espelhada do mundo, muito menos a visio final da
realidade. Assim como os pescadores capturam somente os peixes
em suas redes, enquanto perdem toda idgua pelos vaos da trama, os
dados cientificos sio resultados da observacio daquilo que os méto-
dos filtram, mas nunca do desvelamento integral do mundo.

No limite, as experimentac¢des cientificas ndo se parecem com
o mundo, porque ocorrem isoladas em laboratérios, controladas ou
arbitrariamente divididas em partes, para serem posteriormente re-
montadas de virios modos — ao contrario, o real nao se fragmenta
em pedacos, porque é continuo. Em segundo lugar, as experiéncias
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cientificas estdo vinculadas a métodos especializados, cada ciéncia
obtém explicacdes diferentes para um mesmo fenémeno - nao ha
ciéncia que gere uma visao unificada do real. Em terceiro lugar, a
ciéncia consegue descrever apenas partes e pedacos do mundo, o
que fatalmente gera paradoxos a cada vez que o cientista adentra
novos territérios. Neste sentido, a episteme nao é suficiente para o
conhecimento do mundo.

FIGURA 1: GUERNICA, MURAL DE 349CM X 776CM,
COMPOSTO POR PABLO PICASSO (1937).

Fonte: www.infoescola.com

A exemplo da contribuicdo da cognicio estética, para além da-
quilo que a episteme pode oferecer, apresentamos o mural de Pablo
Picasso (1881-1973), denominado Guernica (1937). Sabemos que a
cidade espanhola de Guernica foi bombardeada por avides alemies,
em apoio a campanha de Francisco Franco, na Guerra Civil Espa-
nhola (1936-1939). A cidade de Guernica, completamente indefesa,
aparentemente sem importincia estratégica, sofreu o bombardeio
alemio, como uma forma de treinamento para a mdquina de ex-
terminio que Hitler estava montando, a espera da Segunda Grande
Guerra, que teria inicio em 1939.

A certa altura, os relatos jornalisticos do bombardeio sobre
Guernica esgotaram tudo o que o bom senso poderia dizer, analisar
e registrar a respeito daquela tragédia vivida por seus habitantes.



No entanto, muita coisa sobre o ataque parece ter ficado de
fora. As palavras e os ntimeros dos jornais da época pareciam frios
demais para representar a barbarie e fazerem jus ao holocausto da
populacdo em face da crueldade do ataque. O que a humanidade
deveria conhecer sobre a aniquilacio de Guernica precisava ser
complementado com informacdes que os textos verbais nao conse-
guiram traduzir.

Entra em cena a arte. Poucos dias ap6s o bombardeio, Picasso
deu inicio a um profundo e dificil processo, em que produziu varios
esbocos emocionalmente muito carregados, que resultaram em um
potente grito, um grito pintado, que continua comovendo espectado-
res ainda hoje. A Guernica real precisou da Guernica de Picasso para
ter sua dor conhecida, seu sofrimento revelado e sua agonia comu-
nicada. As fotografias da Guernica real e as reportagens jornalisticas
nos principais didrios nao foram suficientes para traduzir os aconteci-
mentos. Foi a imagem carregada de aisthesis, concebida artisticamen-
te por Picasso, que comunicou os mais profundos sentimentos dos
habitantes de Guernica, completando a cogni¢ao dos fatos.

Processos da pesquisa artistica — em varios ramos da ciéncia o lu-
gar-comum da pesquisa é o laboratédrio, onde as varidveis dos feno-
menos podem ser controladas. Por isso, a maior parte das pesquisas
cientificas sio economica, social, cultural, geogrifica e historica-
mente descontextualizadas. Se a pesquisa cientifica se deixar in-
fluenciar por qualquer destes contextos, os resultados dos processos
laboratoriais podem nio ser repliciveis em outros laboratérios, de
vez que o mundo real é cheio de ruidos, irregularidades e comple-
xidades varidveis, dificultando a aplicacao dos métodos cientificos.

Comparando essa arbitrariedade cientifica (resultados de labo-
ratérios em ambientes controlados) com a situacio dos artistas e
suas pesquisas, verificamos que a producio da arte respeita a inte-
gridade da experiéncia real, ao considerar as relacdes conflitantes
entre o sujeito e o objeto da pesquisa, como precondi¢des neces-
sdrias para alcancar os resultados efetivos na pesquisa artistica. O
pesquisador-artista nao trabalha em uma terra de ninguém, como
o laboratério cientifico, que artificializa condi¢des especiais para
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produzir seus resultados. O pesquisador-artista leva em conta a
influéncia corporal, perceptiva e cognitiva proveniente do mundo
exterior 2 obra que ele/ela cria e/ou estuda. A criatividade artistica
opera quando situada em relacio a um complexo conjunto de fato-
res, incluindo o processo material e as propriedades formais da obra
de arte, o contexto em que o artefato é comunicado e recebido, além
da histdria de suas técnicas.

Diferentemente do critério da universalidade (qualidade su-
postamente real, derivada de uma ordem, lei ou caracteristica que
pode ser reproduzida “n” vezes) perseguida pela ciéncia tradicional,
a pesquisa em arte trabalha com os efeitos da contextualizacio, de-
nominado de situacidade’.

William J. Clancey (1952), cientista especializado em inteligén-
cia artificial, que pesquisa as relacdes entre as ciéncias cognitivas
e as ciéncias sociais, tem uma boa definicdo de situacidade: “Onde
vocé estd, quando faz algo que importa”. Ao interpretarmos esta
frase, podemos destacar trés aspectos relevantes: “onde vocé estd”
refere-se a uma localizacio espaco-temporal, um contexto particu-
lar, uma posicio em um ambiente, no préprio mundo do agente
(umwelt); “quando faz algo...” refere-se as possibilidades de acdo, as
atividades que podem ser incorporadas, tanto quanto conhecidas;
“que importa” significa a existéncia de uma importante relacio en-
tre os elementos que causam efeitos diferentes, comunicados e ex-
perimentados a partir da variacio de movimentos no tempo e no
espaco, realizados pelos individuos.

A situacidade pode ser ainda colocada em trés outros aspectos:
ecoldgico, epistémico e social. Seu aspecto ecoldgico se refere a lo-
calizacdo fisica e perceptiva da a¢do (e do artista-pesquisador), no
contexto especifico da pesquisa: toda interacio entre o artista e o
ambiente é mediada por caracteristicas perceptivas, corporais e si-
tuacionais. Esse aspecto participa das complexas trocas e influéncias

3“Situacidade” é o neologismo em portugués traduzido do termo “situatedness”, neologismo
em inglés empregado pelas pesquisadoras, autoras do livro Artistic Turn: a manifesto (2009),
como um efeito contraposto ao conceito idealista de “universalidade”. Significa o vinculo do
conhecimento humano com o lugar, o tempo, a situacdo e a complexidade do ambiente em
que foi produzido. Trata-se de um efeito da pesquisa artistica, relacionado a unicidade da
obra de arte e suas relagdes com a realidade multifacetada em sua volta.
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fisioldgicas sobre o adquirido, criado, respondido, tomado. Em seu
aspecto epistémico, a situacidade pode ser entendida pelo conheci-
mento cambiado entre o artista e o ambiente. Aqui, devemos levar
em conta o conhecimento tdcito, assim como o explicito, o foco da
atencdo, como também a experiéncia acumulada (o “saber como” e
o “saber por qué”).

Quanto ao aspecto social, a situacidade se refere as trocas in-
tersubjetivas que se dio em meio a comunidade, a comunicacio e a
memoria, definidas temporal, histérica e espacialmente. Situacidade
é, simultaneamente, uma poderosa ferramenta de formulacio dos
objetos da pesquisa artistica, tanto quanto uma poderosa influén-
cia sobre como uma obra de arte se desenvolve. Isto significa que a
pesquisa artistica ndo adere exclusivamente a um método, mas faz
uso de modelos diferentes e complementares. Ou seja, tanto méto-
dos quantitativos, como qualitativos, além de analiticos e sintéticos
podem ser combinados.

Tal liberdade de pesquisa ndo significa um caos epistemolégico,
como poderia ser denunciado por algum tradicionalista, pois a pro-
pria ciéncia vem se valendo de conceitos que, em outros tempos, se-
riam denominados de ‘heterodoxos’. Gracas aos socidlogos da ciéncia,
hoje detemos um quadro mais realistico das disciplinas cientificas e
o reconhecimento da influéncia de aspectos politicos, ideoldgicos e
filosoficos que conduzem a pesquisa cientifica ao sucesso e/ou ao fra-
casso. Ao mesmo tempo, a ciéncia contemporanea ganhou um con-
junto de conceitos que se tornaram até famosos, como ‘caos deter-
ministico’, ‘comportamento dissipativo de sistemas’, ‘emergéncia de
sistemas complexos provenientes de simples estruturas’, dentre ou-
tros, que se tornaram ferramentas tteis para os cientistas compreen-
derem a complexidade da natureza (e da sociedade). Esses conceitos
nao corroboram a ideia tradicional de exatidao ou universalidade do
discurso cientifico. Antes pelo contrério, trazem a ciéncia mais para
perto da aceitacio da situacidade dos fendomenos.

Ja faz meio século que os cientistas vém prestando aten¢io ao
fato de que o conhecimento é muito mais do que uma noticia obje-
tiva, visivel, explicita e exprimivel em linguagem. Michael Polanyi
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(1886-1964), quimico e filésofo austriaco, explanou em seu livro Per-
sonal Knowledge (1958) os aspectos insignificantes, ticitos e implicitos
do conhecimento. Para Polanyi, o ato de conhecer é um intercambio,
um relacionamento entre o pessoal (o conhecedor) e o real (objeto do
conhecimento). Porém, enquanto se acreditar que o real (ou o objeto
da pesquisa) se encontra fora do conhecedor, o conhecimento jamais
serd devidamente entendido, porque sé pode ser apreendido por um
ato pessoal. Todo ato de cognicdo é um compromisso entre o pessoal
(sujeito) e o real (objeto) — em outras palavras, sempre havera algo de
subjetivo no conhecimento que se cré objetivo.

“Seres humanos s6 podem ver o universo inevitavelmente de
um centro que se encontra dentro de nés préprios e falamos so-
bre o mundo a partir de uma linguagem humana formatada pelas
exigéncias de nossa comunicacio intersubjetiva. Qualquer tentativa
rigorosa de eliminar a perspectiva humana de um conhecimento
sobre o mundo conduzird ao absurdo”, disse Polanyi.

Neste sentido, a pesquisa artistica nada deve aos métodos da
pesquisa cientifica, mesmo porque é impossivel medir o grau de ob-
jetividade de cada afirmacio ditada pelas ciéncias. Na base da con-
cepcao mais objetiva se encontra um sujeito — nao se faz ciéncias
com teorias ou leis, mas com cientistas (que s3o sujeitos). A ciéncia
ndo tem como negar a realidade do conhecimento artistico (esté-
tico), s6 porque a arte produz conhecimentos levando em conta o
fator humano, sua criatividade, seu contexto e sua situacidade. Sem a
necessidade de ser mediada pelos paradigmas da ciéncia, a pesquisa
artistica deve articular-se em seus préprios termos.

A virada artistica nao é uma supera¢io do conhecimento cienti-
fico pela arte, mas o reconhecimento de uma inter-relacio necessaria
entre esses dois modos de conhecer o mundo. A histéria do pensa-
mento cientifico narrada por Thomas Khun (1922-1996), especial-
mente em seu livro A estrutura das revolucoes cientificas (1962), trouxe
a ciéncia mais para perto da arte. Hoje, os cientistas estao mais abertos
a situacidade e a subjetividade no trato com seus objetos de pesquisa.

Com isso, podemos considerar uma das caracteristicas da pesqui-
sa artistica o fato de jamais se esquecer de sua origem, vinculada ao
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ato criativo e a experiéncia do artista no mundo. Pesquisa artistica é
um conjunto processual de acoes em que o artista € o agente, a criati-
vidade é o foco, assim como a cogni¢io da obra é o objeto da pesquisa.

Como um navio no mar, o artista estd sempre numa jornada,
sempre de algum modo praticando, em movimento, trans-
formando matéria naquilo que importa. Assim, o artista traca
a trajetdria de sua pesquisa: toda busca por pontos de refe-
réncia é em vido, porque os pontos de referéncia estio em
movimento, tanto como em um navio, como nas praticas ar-
tisticas. (...) De modo a seguir uma trajetéria no mar, o navio
deve se movimentar obliquamente, lidando com o vento e as
correntes, assim como com a curvatura da Terra. Navegar,
como voar, nao acontece em linhas retas — mesmo uma linha
aparentemente reta, de fato é uma espiral em torno do plane-
ta. (COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009: 99)

Retas e angulos retos s3o invencdes humanas, idealidades trans-
plantadas para o mundo real, facilmente reconheciveis como tracos
de uma inteligéncia racional. Uma rapida olhada pelo mundo afo-
ra é suficiente para perceber que o real, a natureza, prefere curvas
como melhores trajetérias para alcancar objetivos. Impor ao mundo
um desenho retilineo pode servir para se obter algumas solucdes,
embora se trate de uma antropologizacio do real. O conhecimen-
to, contudo, nao pode se ater tio-somente ao exercicio de huma-
nizacdo do mundo, mas entender o real tal como ele se apresenta a
noés: complexo, incompleto, sem sentido, implicito, ticito, cadtico
e entrépico, qualidades com as quais a arte lida ha tempos. A arte,
talvez a mais humana das atividades, é um jogo que brinca com as
dimensdes do humano e do nao-humano.

O espaco das emocoes, habitado pelo artista, fornece experién-
cias que emergem da afeccio comunicada por um artefato. Mas, a
Guernica de Picasso nao oferece apenas um espaco de emocio, pois
a0 mesmo tempo complementa o trabalho do cientista social, no
desvelamento dos mais profundos significados que se guardam no
sofrimento de cada cidadao daquela cidade espanhola, uma cogni-
¢ao humana que vai muito além dos textos e dos nimeros. A episte-
me nao bastal
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CAPIiTULO 7

Neste século comegamos a aceitar que o conhecimento humano
se apoia em duas bases cognitivas (estética e logica?) que operam
simultaneamente entre a consciéncia e o inconsciente, de modo
miscigenado. Para entender essa nova realidade, precisamos de uma
teoria do conhecimento que tenha por objetivo uma abordagem
mais dinamica da faculdade de conhecer: uma nova gnosiologia (do
grego gnosis, “conhecimento”, e logos, “discurso” ou “ciéncia”).

Os principais problemas deste campo de estudos devem se con-
centrar na possibilidade de conhecer a origem, o limite, o teor, as
formas e o valor do conhecimento (tanto pelo ambito da estética,
como da légica). Sendo uma das duas bases do conhecimento huma-
no, a cognicao estética deve estar incluida nos parimetros da pes-
quisa gnosiolégica, de modo a construir um relacionamento profi-
cuo com suas contrapartes: as pesquisas filoséfica e cientifica.

Neste sentido, apresentamos a seguir algumas caracteristicas
gnosioldgicas, presentes nas cognicdes estética e logica, que a cultu-
ra logocéntrica sempre acreditou estar em oposi¢ao, mas que de fato
sdo complementares, pois atuam dentro de um arco cognitivo que

1 Este capitulo foi composto a partir de um aprofundamento e amplia¢do do debate anterior-
mente desenvolvido no capitulo 4 Sintomas da Esteticidade, que compoe o livro Caderno de
Notas: Mestrado Profissional em Artes (ISBN 978-85-68399-02-6), produzido pelos autores
Marcos H. Camargo e Solange S. Stecz, editado em 2019.

% Logica (logos + techne) é o nome que os gregos (estoicos) deram a ciéncia que se ocupa do
logos, que por sua vez da significado a todas as ordens, leis e ciclos encontraveis em natureza
(phisis) e na sociedade humana (nomos). Como os gregos acreditavam que a ordem natural
do logos deveria ser reproduzida na sociedade humana, a Légica se tornou a arché (fun-
damento) das instituicdes humanas, servindo como base para a ética, a razdo, a linguagem
e ao pensamento organizado (filosofia, ciéncia). Quando pensamos por meio da linguagem
verbal, por exemplo, obedecemos as regras gramaticais da lingua, cuja base constitutiva é o
logos. Porém, também podemos pensar de modo nio légico, quando formamos conhecimen-
to por meio da aisthesis, cuja techne é a estética. Tanto podemos conhecer e pensar de modo
légico, como estético, geralmente integrando essas duas cognigoes.



vai do estético ao légico, sem solucio de continuidade. Essa com-
plementariedade permite nao apenas uma boa vizinhanca cognitiva
entre os campos estético e légico, como também aplicacdes con-
juntas (entre arte e filosofia/ciéncia), em que cada campo contribui
para ampliar os conhecimentos produzidos por sua contraparte.

Presentificacdo — Teleologia’: hd, pelo menos, cinco mil anos
se deu a invencio das escritas, que concluiu o periodo pré-histérico,
transformando-se no inicio da histéria das civilizacoes e no modelo,
por extensio, do pensamento humano. O cardter tecnolédgico da es-
crita, bem documentado por estudiosos, como Walter ONG (1998),
promoveu um esgarcamento entre as formas de conhecer do periodo
oral e as formas de conhecimento constituidas a partir da escrita, que
vai ganhar com Jacques DERRIDA (1973) uma palavra para descre-
ver sua influéncia sobre nossa operacio cognitiva: “logocentrismo”.

E a escrita que vai permitir superar a matriz auditiva da orali-
dade, produzindo pensamentos determinados pelas formas seman-
ticas e gramaticais da grafia dos textos. As palavras escritas em su-
perficies (pedra, argila, couro, papiro, papel etc.) comecam a ganhar
existéncia prépria e independente da voz humana, na forma de do-
cumentos concretos, dando a impressdo de constituir um mundo a
parte, em oposi¢ao a cadtica e complexa existéncia do real. A escrita
se torna a matriz desse mundo abstrato que vive em nossas mentes,
para além do mundo real - um mundo metafisico, um lugar para
onde o humano pode fugir da realidade e construir suas utopias.

A teleologia ocidental surge como um onipresente efeito cola-
teral produzido pela capacidade de registro dos fatos e pensamentos,
a partir da escrita. Quando se escreve sobre os presentes atos, reali-
zacdes e a vida de um rei, por exemplo, tais registros escritos vao se
tornar passado (histéria) quando forem lidos por seus descendentes.
E quando esses descendentes também escrevem sobre seus préprios
feitos, para o primeiro rei, seriam acontecimentos futuros. Da mes-

® “Telos”, palavra grega que significa “finalidade”, “objetivo”, porém também se traduz em
“distancia”, tanto no espago, quanto no tempo, porque uma finalidade ou um objetivo se al-
canca depois de percorrido algum tempo ou alguma distancia. “Teleologia” pode ser entendi-
da como uma aten¢do e importancia dada ao futuro; um arco de tempo que se dirige para o
futuro, como um projeto que apenas se consuma no porvir, retirando for¢a e importancia do
presente, do momento, do aqui e agora.
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ma forma, para os atuais soberanos, suas histérias tornar-se-ao passa-
do, quando seus descendentes estiverem lendo sobre elas, no futuro.
Com isso, d4 para se notar que o passado e o presente (temporalidade
revelada pelos registros escritos da historia) remetem a um porvir. A
importancia da continuacio da histéria se deve ao controle do futuro.
Assim nasce a teleologia, isto é, o sequestro do tempo presente, pela
necessidade de se perpetuar o projeto em vista do amanha.

O arco de tempo (passado — presente — futuro) é um efeito co-
lateral da escrita. Na pré-histéria, quando ndo havia escrita, o tem-
po era circular ou ciclico - voltava sobre si mesmo — nao havia o dia
seguinte, pois era sempre o mesmo dia que retornava, COmo num
ciclo. Com a escrita, a passagem do tempo se torna uma linha histé-
rica e sua superacao passa a ser a meta pessoal e coletiva do mundo
ocidental. O “estar aqui” perde valor, enquanto se busca pelo “estar
para”. O ocidental é alguém que sempre “estd para...”. Estd para a
felicidade, estd para o amor, estd para o trabalho, estd para o dever,
estd para a realizacio de seus projetos no futuro.

Mas, o ocidental quase nunca “estd aqui”. Quase nunca se reco-
nhece no presente momento, porque sua consciéncia foi abduzida
pela finalidade (teleologia) de sua acdo, de seu pensamento — que
estd sempre pré-ocupado com o futuro. Em outras palavras, apren-
demos que tudo o que fazemos, sentimos e pensamos deve ter uma
finalidade, algum motivo exterior e posterior ao que estamos fazen-
do, um propdsito que torna nossa acio parte de um projeto que sé
se concluird no futuro (mas como um tempo que sempre se distan-
cia e nunca se consuma).

O “estar para...” nos remete a um sentido (na direcio de...). As-
sim, tudo passa a demandar um sentido, ou seja, a direcao que se deve
tomar rumo ao futuro, ao que ocorrerd como saldo de nossas acdes,
sentimentos e pensamentos. Tudo tem de fazer sentido (senso, dire-
¢lo, finalidade). No ocidente, as pessoas acreditam que no existem
fatos fortuitos, porque tudo tem um sentido, mesmo que seja oculto —
ele estd 14, dando finalidade ao acontecimento —, as coisas acontecem
porque tém “uma razdo de ser’. Por isso, o senso comum ocidental
acredita que “nio ha coincidéncias”.
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Para a tradicdo, a palavra que se assemelha a conhecimento é
‘entendimento’. A etimologia da palavra ‘entender’ (in+tendere) re-
mete 2 acdo de “tender para...”, ou seja, seguir em direcdo a alguma
coisa, capturar o sentido, o contetido para onde aponta o texto.

A ideia de que existe um sentido para tudo leva a considerar
as coisas “sem sentido” (nonsense) como destituidas de valor. Algo
que nio remete em direcdo a uma finalidade, ndo tem sentido, nem
significado — é insignificante! A crenca de que o conhecimento é o
produto da traducdo de um texto em sentidos e significados, prati-
camente impede que percebamos a insensatez do mundo.

Insensatez é algo despojado de sentido, coisa sem rumo, que
nio tem direcio e ndo se remete a outras coisas. A pergunta mais
comum de todas (O que significa isso?) é aquela que busca pelo sen-
tido/significado de algo desconhecido. Conhecer, para o senso co-
mum ocidental, é saber o sentido ou o significado de algo — para o
Senso comum as coisas por si mesmas nao interessam, mas somente
o que elas significam. Se alguma coisa ndo tem significado, nem sen-
tido definido, ela deve ser considerada incognoscivel, incompreen-
sivel e insignificante (sem significado) — essa coisa ndo vale nada.

A ideia de “presentificacdo” desafia o pensamento ocidental
corrente. Sobre isso, um dos mais notiveis pensadores contempo-
raneos, o alemao Hans Ulrich Gumbrecht (1948), desenvolveu o
conceito de “producio de presenca”

Uma coisa “presente” deve ser tangivel por mdos humanas —
o que implica, inversamente, que pode ter impacto imediato
em corpos humanos. Assim, uso “producdo” no sentido da
sua raiz etimoldgica (do latim producere), que se refere ao
ato de “trazer para diante” um objeto no espaco. Aqui, a pa-
lavra “producio” ndo estd associada a fabricacio de artefatos
ou de material industrial. Por isso, “producio de presenca”
aponta para todos os tipos de eventos e processos nos quais
se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos “presentes”
sobre corpos humanos. Todos os objetos disponiveis “em
presenca” serdo chamados, ... “as coisas do mundo” (GUM-
BRECHT, 2010: 13)



Gumbrecht faz a distin¢do (mas, nio por oposi¢io) entre senti-
do e presenca, com o objetivo de distinguir dois tipos de cognicio,
uma delas produzida pela presenca das coisas do mundo em nos-
so sistema perceptivo e a outra derivada dos significados gerados
com a leitura de textos das linguagens da cultura. Para este pensa-
dor alemio, a producio de presenca (das coisas do mundo) é fruto
das experiéncias estéticas que, por sua vez geram memorias afetivas.
Isso vai ao encontro do que disse Polanyi acerca do conhecimento
implicito ou ticito, demonstrando que a base da cogni¢io humana é
composta tanto pela estética, quanto pela logica.

“Presentificar” é recusar a formacio de um sentido que remeta
nossa mente para outro lugar ou tempo. A experiéncia estética de
uma coisa presentificada em nossa percep¢iao nio se dirige a uma
finalidade e, portanto, dispensa sentidos ou significados coletivos.
Trata-se de um exercicio* anti-intuitivo, pois a tendéncia quase ir-
resistivel do senso comum ¢é buscar pelo significado das coisas. E a
tentativa quase automatica de projetar na coisa o preceito ocidental
do “estar para...” — qualquer coisa que existe, segundo esta crenca
racional, deve sempre “estar para...” algo mais: a existéncia da coisa
estd subordinada a seu significado ou sentido — “a forma segue a
funcio”, como se iludem os funcionalistas.

Podemos exemplificar esse dogma do senso comum quando uma
pessoa se depara com uma arte visual contemporanea — esse indivi-
duo nio resiste em tentar identificar algum traco que faca sentido ou
tenha significado, como parte da imagem que represente alguma coi-
sa. Quando nao consegue, se frustra e acusa a obra de ser um nonsense,
que qualquer crianca poderia fazer borrando uma tela com tinta.

O jogo mefistofélico entre as poténcias da presentificacio e da
teleologia perfaz os fundamentos das relacdes entre a arte e a cién-
cia, respectivamente, na medida em que a ciéncia tem por meta o
sentido e o significado dos fenémenos, enquanto a arte desenvol-
ve seu conhecimento a partir da presentificacio da obra material

*Palavra proveniente do latim (exercitium, de onde provém exercitus e exercere), se forma do
prefixo ex (fora, negacdo, auséncia) e arcere (fechar, restringir, impedir). Etimologicamente,
esta palavra significa “libertar-se”, “abrir-se”, ou seja, movimentar o corpo ou alguma coisa
sem qualquer impedimento. Todo “exercicio” ¢ um movimento que se nega a imobilidade ou

regularidade restritiva.
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e concreta, que forma o corpo do artefato. Se, para a ciéncia, o fe-
nomeno é um mero ponto de partida que deve remeter ao conhe-
cimento das leis gerais que o causam (seu sentido), para a arte, a
obra artistica encerra em sua presenca a experiéncia cognitiva a ser
produzida para/pelo fruidor.

Criatividade - Generalidade: a antiga ideia de conhecimento
estd vinculada as linguagens verbal e matematica, ambos sistemas de
signos, cujas sintaxes permitem uma ordenacdo da cadtica realidade,
que estd sempre a beira de subjugar a débil razio humana sob o mar
da diversidade absoluta e da abundancia inominéavel do mundo.

‘Inteligéncia’ é uma palavra que em sua origem latina se traduz
em “ler por dentro” — inter+legere. Trata-se de uma metafora, uma
figura de linguagem para designar a interpretacio de signos — “ler por
dentro” significa sacar o contetido que deve ser extraido de uma forma
simbdlica, embora essa operacio nio se dé assim no cérebro: quando
percebida pelos sentidos, a forma simbélica aciona uma meméria ja
existente, de modo que o signo é sempre uma re-apresentacio do que
ja foi ensinado (in+signare = ensinar: introduzir signos na mente).

Os linguistas preferem a defini¢io de um signo formado a
partir de um significante (forma sensivel codificada: palavra), que
permite um ou varios significados (ideia ou contetdo atribuivel a
palavra). Entdo, ‘inteligéncia’ é um tipo especifico de conhecimento
que se adquire, se reproduz e se comunica por meio da interpreta-
cao de simbolos, palavras e equacdes (signos). As sintaxes dessas
linguagens (verbal e matemdtica) produzem tamanha seguranca na
definicio das coisas do mundo, que dao a nitida impressao de que
todo o real pode ser controlado pela 16gica humana.

Nas classes de palavras, por exemplo, existem aquelas que no-
meiam substincias — s3o os substantivos. Dar nome a substancias
nao é o mesmo que dar nome as coisas do mundo. Substancias, assim
como esséncias, formam um conjunto de qualidades comuns a varias
coisas que, enquanto as possuem, tornam-se idénticas (idem = mes-
mo, comum, igual). Como exemplo, vejamos a palavra ‘cadeira’, um
substantivo simples, cujas principais qualidades sdo: (1) elemento do
mobilidrio, com (2) pernas, (3) assento, (4) encosto, que serve para (5)

87



acomodar o corpo humano. Caso todas essas cinco qualidades estejam
presentes numa coisa que apareceu diante de nossa percepcio, deve-
mos nomind-la de ‘cadeira’. Se notarmos com mais cuidado, vamos
concluir que a palavra ‘cadeira’ nio d4d nome as coisas, mas ao con-
ceito abstrato definido por cinco qualidades (elemento do mobilidrio,
com pernas, assento...). Palavras nio nomeiam as coisas, mas as ideias
que fazemos sobre as coisas. Quando escrevemos, lemos, falamos ou
ouvimos as palavras, nio estamos nos dirigindo ao mundo das coisas,
eventos e fatos, mas as ideias que temos deles.

O pretenso poder da linguagem verbal se demonstra pela ca-
pacidade que uma tnica palavra substantiva (‘cadeira’) tem, ao se
referir idealisticamente a todas as cadeiras existentes no mundo,
nominando apenas seu conceito. Esse poder de sintese se multipli-
ca, quando a definicio de espécie (realizada por um conceito) am-
plia-se para a de género. Quanto mais gerais (mais sintéticas) forem
as qualidades compreendidas por um conceito, tanto mais alta sera
sua posicao na escala de classificacdo dos seres: conceito — espécie
— género — familia - ordem — classe — filo — reino.

Generalizar é papel da linguagem, posto que uma unica pala-
vra (‘cadeira’) nomeia uma espécie (conceito) que abriga todas as
cadeiras existentes e pensaveis no mundo inteiro. Um género, no
entanto, acolhe muito mais espécies sob um tnico rétulo (palavra),
permitindo assim que a linguagem verbal possa abarcar grande par-
te do que o humano pode conhecer. Exemplo: ‘cadeira’ é um concei-
to (espécie) que inclui menos ideias que o conceito de ‘mobilidrio’
(género), que abrange além da ideia de ‘cadeira’, outras ideias como
‘mesa’, ‘armario’, ‘sofd’, ‘poltrona’, ‘cama’ etc.

Porém, ao generalizar (colocar ideias aparentemente semelhan-
tes num mesmo conjunto), as linguagens verbal e matemdtica criam
um processo de identificacdo (idem = igual) que negligencia e exclui
todas as diferencas existentes nas coisas reais de um conjunto, para
se focar tdo-somente naquilo que idealmente as iguala.

O que leva a seguinte questao: uma cadeira pode existir apenas
com suas cinco qualidades gerais? A resposta mais segura a essa per-
gunta é ‘nao’. As qualidades gerais que formam o conceito de cadei-
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ra sdo abstracdes, sdo ideias que precisam ser “materializadas” pelas
formas reais, concretas e existentes, que se encontram no mundo.
Uma cadeira é formada, na realidade, de madeira, pedra, ferro,
pléstico etc. Sua forma material pode conter mais de mil variacdes,
como trés pernas, assento inclinado, encosto angulado etc.

Mesmo assim, qualquer coisa que detenha aquelas cinco quali-
dades acima mencionadas serd nominada de ‘cadeira’. Vemos aqui a
diferenca entre a linguagem e o mundo realmente existente. Ago-
ra da para entender que a palavra ‘cadeira’ nio nomeia coisas, mas
a ideia geral que fazemos daquelas coisas que reconhecemos como
‘cadeiras’ no mundo real.

A palavra ‘cadeira’ nomeia uma espécie que estd submetida a
um género. Proveniente do substantivo “género”, o termo ‘genera-
lizar’ significa igualar, assemelhar, “mesmificar” nossas ideias sobre
as coisas, agrupando-as em grandes conjuntos pelo que elas apre-
sentam de semelhante, seja na forma, no uso, na natureza de sua
constituicdo etc. Generalizar significa uniformizar em um género
as nossas ideias sobre um tipo de coisas, forcando-as a se tornarem
meras cOpias de suas congéneres, desprezando suas diferencas, di-
versidades, diferimentos que porventura as distingam.

Generalizar é um dos principais procedimentos cientificos, de
vez que suas pesquisas visam conhecer as causas comuns a todas as
coisas, na forma de leis gerais. Ao cientista ndo interessa as even-
tuais variacdes de formato entre duas folhas da mesma drvore, ja
que todas devem conter uma forma geral e reconhecivel, que pode
dizer ao botanico, por exemplo, qual é a espécie ou o género de de-
terminada planta. A ciéncia busca pela identidade, pelos conjuntos
de qualidades que podem ser apontadas nas coisas, de modo a classi-
ficd-las por meio de conceitos, espécies, géneros etc.

Como contraponto, a arte busca justamente pelo que difere, di-
ferencia e distingue uma coisa da outra. Por meio da criatividade,
a arte constrdi coisas inicas, mesmo considerando suas filiacoes a
algumas tendéncias artisticas. O principal efeito da criatividade é o
rompimento das identidades. Enquanto a ciéncia se interessa pelas
causas, a arte se interessa pelas coisas. Enquanto a ciéncia busca pelo
que se identifica, a arte busca pelo que distingue.
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O fato de se empenhar pelo que parece idéntico, constante, sus-
tentado por regras e leis, evita que a logica seja criativa. Qualquer
sistema baseado em ldgica deve afastar a criatividade de seu uso,
pois isso causaria o colapso de sua organizacio. Imaginemos um en-
genheiro sendo criativo com as equagdes que definem a estrutura
de uma ponte? Imaginemos um contabilista que seja criativo com
as partidas de crédito e débito? Imaginemos um linguista criando
outras regras gramaticais para a lingua?

Mas, entdo, porque ser criativo, se a criatividade pode ser peri-
gosa para a sociedade? Esse foi o motivo pelo qual Platao expulsou os
artistas de sua republica ideal. Platao sempre temeu o poder criativo
da arte, que pode romper com regras que ele considerava eternas e
imutéveis, tanto na matemdtica, no verbo, quanto na sociedade.

Aqui reside a importancia da criatividade: quando a légica dos
sistemas nao é mais util, nem eficiente para produzir os resultados
que dela espera a sociedade, chega o momento de mudar as regras,
de criar outras solucdes. Ao estudar o fenomeno da criatividade, a
pesquisa artistica descortina o processo pelo qual os sistemas (cien-
tifico, técnico, social, politico, cultural etc.) se degeneram e deman-
dam transformacdes, que sao propostas por meio da criatividade
dos especialistas (de qualquer arte ou ciéncia).

Generalizacoes sdo tteis em varios processos cognitivos, porém,
elas sdo artificiais (isto é, sdo criacdes humanas). Quando as genera-
lizagdes (os conceitos) caducam, a sociedade precisa da criatividade
para obter novas solucdes. A arte é a fonte da evolucdo dos sistemas.

Singularidade - Universalidade: por mais que coletemos
dados sobre uma coisa, jamais chegaremos a esgotar as informacdes
das quais a coisa se compde, porque a cognicao humana é limitada
- em quaisquer investigacdes ha dados ndo computéveis devido a
incapacidade de registra-los por nossos sistemas cognitivos. Embo-
ra jamais possamos conhecer completamente uma coisa, s6 teremos
noticias mais efetivas sobre ela ao levarmos em conta sua singulari-
dade, j4 que a universalidade a que ela se filia (seu conceito), nem faz
conta de sua existéncia — o conceito é independente das coisas que
supostamente define e vice-versa.
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Esta questdo pode ser mais bem abordada, quando analisamos
algumas palavras como ‘arte’, ‘deus’ ou ‘real’. Embora a maioria dos
substantivos (que nomeiam substancias e esséncias) possa ser con-
ceituada, definida e compreendida, os nomes acima destacados de-
tém uma curiosidade linguistica e filos6fica bem intrigante.

A palavra ‘deus’ é um bom exemplo. O processo de conceitua-
¢3o passa por algumas etapas, como a definicio das qualidades que
formam o conceito, e sua compreensio em um conjunto finito de
termos, que servem para distinguir um conceito de outro, uma es-
séncia de outra. Se buscarmos pelo conceito nominado pela palavra
‘deus’, vamos encontrar dificuldades intransponiveis. A comecar
pela definicio das qualidades formativas do conceito de ‘deus’. De-
finir significa dar limites. Neste caso, como definir as qualidades
de ‘deus’ Pela tradicio judaico-cristd, deus é infinito em todos os
aspectos. Neste caso, nao hd como definir deus.

A conceituacio de deus demanda sua compreensdo em um con-
junto finito de qualidades, mas acabamos de concordar que o deus
judaico-cristao € infinito em suas caracteristicas, portanto, nao pode
ser compreendido num conjunto determinado de valores: dizer que
“Deus é amor”, “Deus ¢ fiel”, “Deus é pai”, nem sequer arranha a su-
perficie de suas infinitas qualidades. Apesar da palavra ‘deus’ nominar
um substantivo, de fato, deus é indefinivel, sendo também incom-
preensivel e, portanto, inconcebivel (ndo pode ser conceituado).

A palavra ‘arte’ também é um bom exemplo dessa limitacdo da
qual sofre a linguagem verbal. Como dizer o que é a arte, ou seja,
como conceituar, definir e compreender as caracteristicas e quali-
dades que identificam a arte? A tradicdo do pensamento tenta faci-
litar as coisas ao definir a arte como uma a¢ao, evento ou coisas que
provocam a emogio, por meio da beleza, que é formada pela ordem
que agrada os sentidos. Disse Tomas de Aquino: pulchrum est id quod
visum placet. (O belo é aquilo que agrada aos sentidos). No entanto,
desde o século XIX, a defini¢ao do conceito de arte vem ganhando
em complexidade, quando no século XX se chegou a conclusio de
que a arte é praticamente inconcebivel (nio pode ser conceituada).

Quando se deseja saber a esséncia de algo, se pergunta o que



esse algo “é”. Assim, o que é a arte? O “ser” da arte demanda um con-
ceito. Todo conceito requer uma definicdo e a compreensio de suas
qualidades num conjunto finito de caracteristicas. Entdo, como dar
limites as qualidades que definem a arte? Da mesma maneira que a
palavra ‘deus’, a palavra ‘arte’ também ¢é indefinivel, incompreensi-
vel e inconcebivel.

Por este mesmo raciocinio, podemos considerar a palavra ‘real’
como um termo que também apresenta essas dificuldades linguisti-
cas. ‘Real’ é uma palavra corrente na filosofia, como nas ciéncias, nas
artes e no cotidiano das pessoas. Portanto, seria muito bom definir e
compreender a esséncia do real, de modo que saibamos do que esta-
mos falando, quando afirmamos conhecé-lo. Para isso, a linguagem
busca conceituar a palavra ‘real’, a comecar pela sua definicio (o que
é o real e quando deixa de ser). Uma fantasia, uma ilusio, um sonho,
uma utopia parecem ficeis de descartar, porque sio irreais. Mas,
ainda assim, é preciso dizer o que é o real! Afirmar que o real é tudo
0 que existe nio o define, muito menos o compreende — porque nio
podemos definir tudo o que existe. Desse modo, da mesma maneira
como as palavras ‘deus’ e ‘arte’, o real’ é indefinivel, incompreensi-
vel e inconcebivel (ndo se pode conceitud-lo exatamente).

No entanto, muitas pessoas vao afirmar, sem sombra de ddvidas,
que elas sabem o que é deus, a arte e o real. Como podem ter tanta
certeza? Essas pessoas se sentem seguras em afirmar a existéncia des-
sas entidades, porque lidam com coisas e eventos que parecem se re-
lacionar com elas, a0 menos em parte. Mas, as pessoas se relacionam
com algo singular, como um sentimento, um relacionamento com
alguém, uma obra de arte ou a sensacio da gravidade. Sao qualidades
que supomos existir nas esséncias universais de deus, da arte ou do
real. Entretanto, suas “universalidades” sempre nos escapam.

Em seu livro A interpretacdo dos sonhos, Sigmund FREUD (2019)
afirma que “o inconsciente perfaz a realidade psiquica, mas nos é tao
desconhecido quanto a realidade do mundo exterior. E tdo incom-
pletamente acessado pela consciéncia, quanto o mundo externo é
comunicado por nossos 6rgios dos sentidos”.

Recentemente, as pesquisas em neurociéncias vém alterando o



modo como a contemporaneidade entende a atividade mental. Nos-
sa nocao de realidade, assim como os demais aspetos da existéncia,
sofreram transformacdes, com a admissao de que nossos érgaos dos
sentidos e nossa cognoscéncia nao sio capazes de abarcar a totalida-
de das informacdes disponiveis, em func¢io das limitacdes de nossa
constituicio bioldgica.

A todo tempo os nossos sentidos sio alcancados por milhoes
de bits de informacio provenientes do meio em que vivemos, boa
parte dos quais enviados ao cérebro para processamento. Mas, a ca-
pacidade cerebral é menor do que o volume de dados que o mundo
disponibiliza, de modo que certa quantidade de informacoes nao é
absorvida ou é descartada. A parte utilizivel das informacoes é pro-
cessada pelo inconsciente, pois a consciéncia nio lida diretamente
com informagdes, mas com o juizo que distingue o valor das infor-
macoes, de acordo com as regras sociais vigentes na comunidade
em que o individuo estd inserido. (NORRETRANDERS, 1998: 127)

Como quase toda producio de pensamento é realizada pelo in-
consciente, a consciéncia pode entio funcionar como um facho de
luz em um ambiente escuro. S6 nos tornamos conscientes de algo
quando lhe dirigimos a atencdo, de modo intencional. Quando o
facho de luz (a consciéncia) se volta para outro lado, o ponto an-
teriormente iluminado se obscurece novamente, retornando a sua
condicdo inconsciente. Por exemplo: se estou com dgua no fogo
para fazer café e vou procurar em qual gaveta deixei a receita para
comprar o remédio prescrito pelo médico, posso me tornar incons-
ciente da fervura da d4gua e me surpreender depois com as borbulhas
espirrando sobre o fogdo. Se extrapolarmos essa experiéncia coti-
diana para toda nossa atividade diria, vamos perceber que estamos
conscientes bem menos tempo do que imaginamos, na maior parte
de nossa vida estamos girando em modo inconsciente.

A proépria ideia de consciéncia também sofreu suas transfor-
macoes ao longo do tempo. Ela deixou de ser aquela parte nobre da
mente em que pensadores, filésofos e cientistas se ancoravam para
explicar a superioridade de seus raciocinios, sua criatividade e capa-
cidade de discernimento.
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A consciéncia ndo é uma instancia superior que direciona
mensagens a seus subordinados no cérebro. A consciéncia é
uma instancia de juizo, que escolhe e seleciona entre as vérias
opcdes oferecidas pelo inconsciente. A consciéncia funciona
descartando sugestdes propostas pelo inconsciente, rejeitan-
do op¢des. Uma nocio de consciéncia como instancia de veto
parece bem apropriada. (NORRETRANDERS, 1998: 243)

O que as neurociéncias entendem hoje por consciéncia diz res-
peito a uma parte da mente encarregada de filtrar a criatividade do
inconsciente, cujas op¢des produzidas para defender a vida do cor-
po geralmente nao levam em conta eventuais prioridades de cunho
moral ou social. A consciéncia entra em a¢ao para julgar, descartan-
do ou implementando acdes sugeridas pelo inconsciente, confor-
me as regras de comportamento da comunidade a qual o individuo
pertence. Como animais eminentemente sociais, os humanos tém
de levar em conta o coletivo, quando agem em beneficio pessoal.
Embora a consciéncia seja um mecanismo de veto, ela s6 pode cen-
surar inducoes das quais esteja consciente.

Ha muitas situacoes cotidianas, em que o veto consciente nio
é eficaz ou mesmo nem sequer é considerado, especialmente quan-
do o inconsciente sabe da urgéncia requerida para aquele impulso
espontaneo. Em quaisquer atividades humanas, quando os atores operam
seus objetos de modo automatico, nao é a consciéncia que lida com a
situacdo, mas os diversos niveis inconscientes que estiao pensando e
agindo, sem que os atores tenham plena no¢io do que fazem. Quan-
do a consciéncia foca na acdo presente, em certos casos pode levar
a pessoa a erros, por conta da lentidao de seu julgamento para dar
conta dos fatores envolvidos.

A estética conhece os efeitos da ilusao, da fantasia, do sonho,
que s3o componentes da comunica¢io das obras de arte. Porém, a
arte nao tem ilusdes sobre o fato de que nossos corpos lidam tao-so-
mente com coisas singulares, porque estd acostumada a producio de
obras de arte que sdo artefatos Unicos e concretamente existentes.
Por outro lado, a filosofia e a ciéncia preferem nzo lidar com o sin-
gular, para se dedicar ao genérico, universal, que parece compor a

94



causa de todas as coisas. Neste sentido, a pesquisa artistica pode nos
conduzir a boas relacdes entre a arte e a filosofia/ciéncia, na medi-
da em que trabalha deliberadamente com a ilusio e, por isso, sabe
detectd-la. Por meio de um pensamento estético é possivel tanto a
filosofia, quanto a ciéncia, calibrar o alcance de suas elucubracoes,
sem sucumbir 2 ilusao da abstracio universal.

Subjetividade - Objetividade: aqui se encontra uma das
oposicdes preferidas dos fildsofos/cientistas tradicionalistas, usada
como limite intransponivel entre a estética e a 16gica, imputando
a arte um vinculo com a subjetividade®, que sonega a objetividade®
necessdria para a formaciao de um conhecimento “efetivo”. A filo-
sofia e a ciéncia tradicionais acreditam que tém métodos e meios
para lidar com o real, a partir de uma visao objetiva, ou seja, inde-
pendentemente das opinides e impressdes humanas. Para esses tra-
dicionalistas, o saber artistico é muito dependente da subjetividade
do artista, como também do fruidor, impossibilitando a geracio um
conhecimento semelhante a generalidade filoséfica ou cientifica.
Para os tradicionalistas, sé existe filosofia e ciéncia do geral. Em
outras palavras, eles creem que a funcio da filosofia e da ciéncia é
produzir conceitos acerca das leis gerais que causam as coisas, in-

5 Do latim subjectum, este termo é formado pelo prefixo sub (sub, abaixo), e o verbo jacere
(langar) e significa “colocar debaixo de”, “o que estd embaixo”, “o que esta submetido”. Antiga-
mente, imaginava-se que o ‘sujeito’ seria o polo oposto ao objeto, fazendo da relagdo sujeito-
-objeto uma oposicdo entre aquilo que somos (e que esta ‘dentro’ de nés), e o mundo exterior,
que esta “la fora” para ser moldado pela inteligéncia do ‘sujeito’. Hoje sabemos que ‘sujeito’
ndo é sinénimo de individuo, muito menos de corpo humano, mas se trata de uma construgio
textual da cultura que visa a defesa e a pratica dos valores esposados pela sociedade a que
pertence o individuo. Quando nascemos, prontamente comegamos a receber dos ‘outros’ os
retalhos culturais com os quais vamos formando ao longo da vida o pesado cobertor sim-
bélico que somos instados a carregar, de modo a cultivar uma identidade programada pela
sociedade em que estamos imersos - este cobertor simbélico é o sujeito que envolve e abafa
o individuo de carne e osso. E essa crosta de significados culturais é tanto mais eficiente,
quanto mais o individuo acredita nela.

¢ Do latim objectum, esta palavra é formada com o prefixo ob (diante de, contra), e o verbo
jacere (langar), também é proveniente do verbo obicere (apresentar, colocar no caminho de,
opor) e significa: “o que esta colocado a frente (da mente ou da vista)”. Aquilo que parece
existir fora do sujeito e se parece com a proje¢do do mundo forjada pelo intelecto. ‘Objeto’
ndo ¢ sinénimo de ‘coisa) se entendermos por ‘coisa’ algo material e concreto, pertencente
ao mundo real. ‘Objeto’ é a ideia que a mente faz de uma coisa, dando significado e sentido a
ela. ‘Objeto’ ndo se opoe ao sujeito como entes separados, de vez que é o sujeito que cria os
objetos, a partir de seu pensamento. Portanto, objetividade ndo é uma forma de leitura do
mundo isenta de subjetividade, porque sé um sujeito pode ser objetivo. Podemos dizer que
o objeto é um texto que representa uma coisa, ja que as palavras significam ideias sobre as
coisas (mas, nunca a coisa em si).



dependentemente das coisas em si mesmas. Assim, tentam pensar
e agir para além de quaisquer vinculos com o préprio corpo e com
as coisas do mundo, evitando o contato com o existente, de modo a
serem objetivos.

A ideia de objetividade, no entanto, é mais antiga que a ciéncia
e independe dela. Ela se ergueu sempre que uma na¢io, uma
tribo ou uma civilizacdo identificou seus meios de vida com
as leis do universo (fisico e moral) e ela tornou-se perceptivel
quando culturas diferentes com visdes objetivas diferentes se
confrontaram. (...) Nacdes mais beligerantes usaram a guerra
e mataram para erradicar aquilo que nio se enquadrava em
sua visio de Bondade. (FEYRABEND, 2010: 12)

Em primeiro lugar, precisamos entrar em acordo com o fato
inescapavel de que filoésofos e cientistas sio pessoas, sujeitos que
agem no mundo real, sem poder escapar de suas subjetividades. Por
detras de toda pretensa objetividade do fil6sofo ou do cientista exis-
te uma carga de subjetividade inerente 2 existéncia humana. A ilu-
sao de que a filosofia ou a ciéncia pode ser completamente objetiva
mascara uma subjetividade inevitdvel, pois tal formulacio de pen-
samento é humana, portanto proveniente de um sujeito. Contra a
ilusio de objetividade decantada pelo fildsofo e pelo cientista tradi-
cionais, somente a arte contém o antidoto cognitivo, pois a pesquisa
e a fatura artisticas sabem reconhecer o sujeito e sua subjetividade.

S6 pode haver uma objetividade filosdfica e cientifica, na me-
dida em que se reconheca o grau de subjetividade do filésofo ou do
cientista envolvido nos processos, e sua interferéncia pessoal nos
resultados de suas pesquisas. A epistemologia contemporanea reco-
nhece essa interferéncia pessoal do pesquisador, inclusive alertan-
do-os para tais fendmenos, quando da anilise de objetos de pesquisa
- nas ciéncias fisicas, por exemplo, o “efeito do observador” sio as
mudancas que o ato de observar gera em um fenémeno que estd
sendo observado. Muitas vezes este é o resultado de crencas racio-
nais, de vieses ideoldgicos, instrumentos utilizados, que alteram o
estado do que medem, distorcendo a informaczo.

A arte, por sua vez, lida com a subjetividade do préprio artista,
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como também do fruidor das obras de arte. Ao invés de menos-
prezar a dimensdo subjetiva do conhecimento, a pesquisa artistica
tem seus meios para evidenciar a participacio do sujeito no desve-
lamento da obra de arte, pelo modo singular com que cada fruidor
se relaciona com o artefato.

A relatividade do conhecimento adquirido pelo sujeito nao per-
mite qualquer pretensio a pura objetividade, mas nos convida ao
didlogo entre a arte e a filosofia/ciéncia. Um relacionamento certa-
mente proficuo, em que a arte ensina 2 filosofia/ciéncia como lidar
com o sujeito oculto em suas teorias e praticas.

Efemeridade - Eternidade: provavelmente por influéncia
da religiao judaico-cristd, a filosofia e a ciéncia ocidentais também
colocaram como meta e objetivo de suas pesquisas a conquista da
eternidade, na forma da universalidade. O que é universal também é
eterno, porque estd supostamente baseado em leis e ordens perma-
nentes. Na maior parte da historia ocidental, pensadores e cientistas
buscaram por verdades eternas, emulando a teologia crista.

Uma das condi¢des para a eternidade de uma lei ou de um feno-
meno estd em sua imutabilidade. Uma lei, causa ou coisa nio podem
ser eternas se mudam seus aspectos, comportamentos, estruturas,
natureza. Eternidade ndo é a contagem infinita do tempo, mas o
“sem-tempo”, uma condicio “atemporal”. Neste sentido, eternidade
é uma palavra de significado muito préximo i exatidio. E por isso
que tanto filésofos, quanto cientistas se utilizam constantemente do
termo ‘rigor. O ‘rigor’ cientifico, por exemplo, significa algo que
nio se move, nao se transforma, nio cresce, nem decresce, nio se
mexe — uma lei universal deve atuar da mesma maneira em qual-
quer condi¢io, tempo ou lugar. Por outro lado, ao contririo do ri-
gorismo e da exatidao defendidos por muitos filésofos e cientistas, a
arte lida com o corruptivel, mutavel, fluido e o efémero.

A maior parte do conhecimento construido pela civilizacao hu-
mana diz respeito a como lidar com o real. Afinal de contas, nossos
corpos sao reais e precisamos desde sempre saber como nos rela-
cionar com o ambiente em que vivemos, de modo que possamos
sobreviver as intempéries e perigos, como também nos utilizar das
vantagens para prosperar como individuo e espécie.
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O real ndo é composto apenas de leis de causalidade, suposta-
mente rigorosas e exatas. Antes pelo contrario, o real é formado
de coisas’ que sdo causadas pelos principios da natureza. Qualquer
coisa que existe no mundo real estd sempre em relacio com outras
coisas. Essas relacdes sao inumerdveis e, frequentemente, geram “n”
varidveis, impedindo a tao sonhada previsibilidade que a razdo cien-
tifica e filoséfica gostariam de produzir.

Existem muito mais coisas no mundo, do que suas causas. Esta
abundancia de coisas que esta diante de nés, dentre as quais nossos
proprios corpos, é negligenciada pela ciéncia/filosofia, por causa de
sua excessiva diversidade — consideradas pela tradi¢io filoséfico-
-cientifica como entes efémeros, sempre em mutaco, transforma-
veis em outras coisas, de modo que ndo sdo utilizadas como funda-
mento do conhecimento que se pretende exato e eterno.

Uma das diferencas entre a arte e a filosofia/ciéncia é que estas
lidam com as causas, enquanto as artes lidam com as coisas. Os arte-
fatos so coisas, enquanto o resultado das pesquisas da filosofia/cién-
cia sdo conceitos (discursos sobre as causas). Desde que o mundo é
composto de coisas e causas, arte e filosofia/ciéncia podem conviver
e se auxiliar mutuamente, cada qual fornecendo dados de seus campos
para a construcio de um conhecimento bem mais amplo, libertando-
-nos da dicotomia e da oposi¢io entre arte e filosofia/ciéncia.

Complexidade - Simplicidade: por milénios a filosofia e a
ciéncia ensinaram que a verdade provém de enunciados simples,
pois uma proposi¢io complexa pode conter elementos que excedem
as caracteristicas necessarias e suficientes para definir um conceito.
Até recentemente, no século XX, movimentos como o funciona-
lismo e seus intérpretes ainda rezavam a cantilena da simplicidade
(menos é mais!), como foi o caso do escritor Antoine de Saint Exu-
péry, que teria dito num de seus livros que “a perfeicdo nio é alcan-

Do latim causa, termo da baixa latinidade que significa ‘algo causado’, isto ¢, criado - o efeito
de uma causa; ‘aquilo que existe’ na ordem do real. De certo modo, a palavra ‘coisa’ é tratada
pelo idealismo de maneira pejorativa - a parte do mundo que ndo tem nome, nem substancia
e, portanto, é inconcebivel: “é uma coisa”. Além do fato de ndo ter substancia, ao contrario dos
objetos, as ‘coisas’ sdo excessivamente fisiolégicas para ter lugar adequado na tradi¢do do
pensamento. A ‘coisa’ € um conjunto de singularidades que ndo pode ser generalizado numa
categoria de conceitos, porque nao é ideal, mas concreta.
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cada quando jd nao hd mais nada para adicionar, mas quando jd niao
h4 mais nada que se possa retirar’. Frases como esta, do autor de O
Pequeno Principe, servem para emoldurar tendéncias do pensamento
que ficaram conhecidas como “minimalismo”, cuja ideia de simplifi-
cacdo tinha por objetivo retornar ao Uno, retirando dos fendmenos
qualquer cardter, distin¢ao, idiossincrasia, enfeite, ornamento, ade-
reco, adorno, que fosse acusado de supérfluo.

A busca da perfeicio é conexa ao anseio pela eternidade, o mes-
mo sonho de exatidio e rigor que se encontra nas formulacdes fi-
losoficas e cientificas sobre as leis da natureza. Aqui reside um dos
erros apontados por Nietzsche, quando denunciou a mentira que
teria se iniciado com Sécrates. A ideia de que tudo pode ser resu-
mido no interior do Uno é de cariter religioso e nio traz consigo
qualquer evidéncia de realidade.

A perfeicio em qualquer das atividades humanas é inalcancével.
O juizo humano jamais encontrara a perfeita tradu¢io do mundo
numa proposico linguistica ou matematica, pela 6bvia razio de que
somos finitos, limitados, mortais. Quando pensadores e cientistas
inventam proposicoes e equagdes para traduzir os fendmenos que
estudam, parecem nio se dar conta de que os signos das linguagens
verbal e matemadtica n3o criam a realidade, apenas a representam
precariamente — conceitos nao substituem o mundo.

Como cria¢io humana, as linguagens também sio imperfeitas,
estdo sujeitas a evolucdo cultural que as transformam com o tempo.
Ao contriario do que sonham os minimalistas, o mundo real é com-
plexo demais para caber em conceitos e equagdes. Por outro lado,
em vez de perseguir o enganoso propésito de simplificar o mundo,
em busca de uma esséncia inexistente, é preciso encarar a abundan-
te complexidade que caracteriza o real.

Mesmo reconhecendo sua existéncia, ja sabemos que o real é
indefinivel, por isso mesmo nenhuma verdade sobre o mundo é
exata. Entio, entreguemo-nos a sua complexidade para conhecer
melhor seus meandros. Ao invés de lidar apenas com o punhado
de causas que regem o mundo, a pesquisa artistica visa estudar a
abundancia de coisas que habitam o real. J4 sabemos que uma obra
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de arte nio é um conceito, mas uma coisa existente na realidade.
Por isso mesmo, os artefatos sempre serao, como o proéprio real,
resistentes a explicacdes.

De uma vez por todas, precisamos entender que se queremos
construir um conhecimento sobre a parte do mundo que nos é
perceptivel, devemos aceitar a complexidade inerente ao real. Pen-
samento complexo é aquele que nio despreza as coisas, em favor
das causas, mas leva em consideracio as relacdoes simétricas, assi-
métricas e conflituosas que emergem do atrito inconstante entre os
existentes. A pesquisa artistica estd mais bem equipada para pensar
a complexidade, porque nio se baseia em definicdes, categorias, gé-
neros e classes que separam artificialmente as coisas.

A filosofia e ciéncia tradicionais ainda tentam simplificar (sim +
plici = desdobrar) o mundo, alisando, planificando seus fenémenos
na forma de uma representacio (transformando a realidade tridi-
mensional em texto bidimensional). Este mundo criado pelo pen-
samento sistematico e pelas linguagens verbal e matematica nio é
real, mas uma duplicacdo preciria da realidade.

As linguagens abstratas (verbal e matemadtica) sio muito im-
portantes para a comunicacdo humana, para a transmissao de uma
gama imensa de conhecimentos, mas nio conseguem transformar
toda a realidade em cognicio loégica. Como representacdes, as lin-
guagens verbal e matematica s6 capturam parcialmente a complexi-
dade do real. A pesquisa artistica, por seu turno, também nao cobre
a totalidade de informacdes e dados produzidos pelo real, porém,
abre outras perspectivas cognitivas que vao além do verbo e do ni-
mero, permitindo ampliar os horizontes do conhecimento humano.

Diversidade - Identidade: a tradicio do pensamento ociden-
tal costuma enxergar o mundo composto de identidades (espécies,
classes, categorias, géneros etc.), que reforcam a ‘igualdade’, a ‘mes-
mificacio’, a ‘generalidade’, que sao definidas a partir de um conjun-
to de marcas comuns a todas as unidades de um grupo.

Dentre as principais ferramentas socioculturais que servem a
sustentacdo das identidades estd a linguagem verbal. Por exemplo,
quando falamos, ouvimos, lemos ou escrevemos a palavra ‘chapéu’,



sabemos que este termo se refere a todos os chapéus existentes no
mundo, apenas nomeando um conjunto finito de qualidades que
devem estar presentes em todas as coisas que podem ser chamadas
de ‘chapéu’ (peca do vestudrio, que protege a cabeca, de cobertura
ovalada e dotada de abas). Com apenas uma palavra (chapéu), a lin-
guagem verbal nos permite nominar milhdes de itens que detém
aquelas qualidades minimas necessirias e suficientes para ser um
‘chapéu’ — a isso chamamos ‘identidade’.

Temos poucos nomes e poucas defini¢des para uma infi-
nidade de coisas singulares. Assim, o recurso ao universal
(identidade) ndo é uma forca de pensamento, mas uma en-
fermidade do discurso. O drama é que o homem fala sempre
em geral enquanto as coisas sdo singulares. A linguagem
nomeia ofuscando a irresistivel evidéncia do individual
existente. (ECO, 1998: 28)

Pensar por identidades equivale a pensar por conceitos. Todo
conceito é uma receita de identidade. Desde sempre, nas culturas
humanas, as coisas sdao agrupadas por semelhanca fisica, estrutural,
funcional e/ou genealdgica, mesmo nio sendo iguais. Esta estraté-
gia de controle do meio ambiente natural e social permitiu ao hu-
mano conter a extrema diversidade existente no mundo real e redu-
zi-la a espécies, categorias, géneros etc. Com o auxilio da linguagem
verbal, foram conferidos a cada um desses grupos identitirios um
nome proéprio, criando um vocabuldrio que permitiu o dominio hu-
mano de vastos setores do mundo.

Com o aumento do vocabulirio das linguas surge também a
necessidade de distinguir, relacionar e hierarquizar os conceitos por
meio de regras, fazendo aparecer as primeiras logicas gramaticais.
Por exemplo, a identidade de “humano” deve se distinguir clara-
mente do que nio é “humano”. Para isso, inventaram-se algumas
leis do pensamento, como o ‘principio da identidade’ (um ente é
igual a ele mesmo, sem a possibilidade de ser outra coisa: A = A), o
‘principio da ndo-contradicio’ (nenhum ente pode ser falso e verda-
deiro, 20 mesmo tempo: se A = A, nio pode ser A = A) e o ‘principio
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do terceiro excluido’ (um ente é ou nio ¢, ndo podendo ser um ter-
ceiro ente: ou A = B ou A = B, ndo podendo ser A+B).

A escravidio moderna, que submeteu os negros africanos aos
europeus nas Américas, tem uma explicacdo loégica baseada nos tra-
dicionais principios da nio-contradicio e do terceiro excluido, que
hierarquizam a distin¢ao dos conceitos e espécies. A pele negra do
africano, suas religides pagas e sua origem geografica foram consi-
deradas fortes contradicdes em relacio ao conceito eurocéntrico de
humano, ja que para os europeus da época, a identidade humana re-
queria a descendéncia de europeus, a religido crista e a origem cau-
casiana (pele branca). Sendo portador de trés nio-conformidades
(n3o-europeu, o paganismo e a pele negra), o africano e os mesticos
(terceiro excluido) ndo alcancavam o pleno conceito de humanida-
de - logo, ndo pertenciam 2 espécie (identidade) humana, podendo
ser violados, escravizados, assassinados.

Mesmo hoje em dia, devido ao cacoete de pensar por conceitos,
ainda se aplicam os principios logicos da identidade, nio-contra-
dicio e do terceiro excluido contra pessoas que nio se adequam as
defini¢cdes gerais, como é o caso dos portadores de deficiéncias, ét-
nicos, estrangeiros ou homossexuais. O fato de o gay ter orienta¢io
sexual diferente da maioria, produz uma contradicio com a identi-
ficacio sexual padronizada. O homossexual masculino ou feminino
é uma nao-conformidade que flerta com o principio légico da ndo-
-contradicao e do terceiro excluido: um gay ¢ homem e nao-homem
(mulher e nao-mulher) a0 mesmo tempo. Como, segundo a légica
do terceiro excluido, nada pode ser e nio ser ao mesmo tempo, o
homossexual nio alcanca pleno reconhecimento como humano.
Logo, segundo o senso comum, pode ser marginalizado, discrimi-
nado, ofendido e violado, de vez que ndo é humano o suficiente para
ter direitos de cidadania.

Classes, géneros e espécies fazem parte da forma como organi-
zamos os conhecimentos conceituais em uma linguagem comum,
para que possamos entrar em acordo dentro do grupo social a que
pertencemos — no entanto, classes, géneros e espécies sao conven-
¢oes culturais humanas, inventadas pela sociedade para gerar e ge-
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rir identidades. Por assim dizer, a identifica¢do nao é natural, por se
tratar de uma atividade cultural de anulacao das diferencas entre as
coisas, evidenciando apenas o que elas tém em comum, enquanto
nega o que elas tém de diferente.

Segundo Emilia STEUERMAN, para Jean Francois Lyotard,

... arazio e a capacidade discursiva da linguagem tornaram-
-se os males responsdveis pela domesticacdo e repressio da
criatividade, enquanto a dimens3o da retérica, exemplifica-
da pela expressio artistica, simboliza o que a razdo tenta por
todos os meios oprimir e reprimir, o que, em sua prépria
definicio, nao pode ser conhecido: a ‘alteridade’ da razdo.
(2003: 35-36)

A diversidade é o estado natural do mundo realmente existente.
Pelo fato de que nada permanece o que é, tudo o que existe estd em
inconstante estado de diferenciacio, nao apenas em relacio a outras
coisas, como em relacdo a si préprio. O racionalismo tradicional,
que ainda vige no senso comum, nio lida bem com a diversidade,
porque pensa apenas em termos de espécie, classe, categoria, género
etc. A importancia da pesquisa artistica serve também para contor-
nar esse cacoete idealista, que imagina o mundo sempre composto
de identidades. De fato, trata-se do contrario: o mundo é diferenca
e para conhecer o mundo precisamos aprender a lidar com a diver-
sidade inerente as coisas que realmente existem.

Originalidade - Regularidade: a longa hegemonia do logo-
centrismo sobre o pensamento ocidental nos forcou ao habito de ver
beleza na ordem, elegancia na sucessio regular de fatos e na regulari-
dade com que a mente légica interpreta o mundo — vimo-nos na con-
tingéncia de amar tao-somente o padrio 16gico subjacente as aparén-
cias; a estrutura das categorizacdes, as simetrias das formas abstratas
da geometria e dos conceitos, o amor a ideia e o louvor a identidade.
De modo que aquilo que no pode ser submetido a nimeros (ou pala-
vras) habita o inferno da feiura, da falsidade e da maldade.

Mesmo havendo em natureza e na cultura, leis e padroes que
podem ser experimentados e simulados em textos de linguagens, a



originalidade do mundo é produto da individualidade das formas.
Graus de padronagem e de irregularidade se permutam no real, en-
quanto o olhar redundante do logocentrismo vé apenas os padrdes.

Sinais de originalidade ndo podem ser desprezados pelo per-
ceptor como infteis residuos sensoriais, porque sugerem aconte-
cimentos importantes que nio foram capturados pelas linguagens.
Esses sinais podem antecipar algo revolucionirio ainda ndo signifi-
cado, abrindo uma janela de possibilidades para o conhecimento. O
que foge a redundancia da légica nem sempre sio erros, enganos ou
falsidades, mas podem ser manifestacdes da originalidade dos feno-
menos. A pesquisa artistica estd equipada para detectar essa origina-
lidade, sem consideri-la uma nao-conformidade ou desvio.

Em realidade, todas as coisas sio originais. Podemos utilizar de
nossa espécie Homo sapiens para um exemplo disso. A légica nos diz
que todos os humanos sio iguais, porque pertencem a mesma espé-
cie. Mas, se de fato fossemos todos iguais provavelmente jd teria-
mos sido varridos da natureza ha muito tempo, por algum virus ou
por mudancas no meio ambiente. Combinac¢des genéticas diferen-
tes escapam ao olhar normatizador dalégica, que passa por cima das
mutacoes para eleger apenas o semelhante. Porém, sio as diferencas
genéticas que garantem a resiliéncia de nossa espécie, na medida em
que as eras modificam o ambiente, obrigando-nos a adaptacdes que
s6 sdo possiveis porque alguns de nés comportam os genes necessa-
rios para enfrentar a mudanca.

O que é redundante se repete a si mesmo. No entanto, em na-
tureza nada esté4 repetido, ndo existem clones (a nio ser que se se
considerar a cissiparidade® uma forma de clonagem). A l6gica clas-
sica, filoséfica e cientifica, s6 se devota ao estudo da redundancia,
que segundo os cldssicos prova a existéncia de leis e ordens gerais,
enquanto despreza a originalidade das coisas.

A originalidade se destaca da redundancia, na medida em que
é percebida como algo que surge no momento mesmo da sensa-

8 Tipo de reprodugdo assexuada por separacdo em duas partes (biparti¢do), ou mais partes
iguais (divisdo multipla). Este tipo de reproducdo por biparti¢do ocorre em muitos orga-
nismos unicelulares e em alguns pluricelulares, como acontece, por exemplo, em algumas
espécies de corais, amebas e outros protozoarios.



¢do de sua presenca. A originalidade nio é fruto de uma previsio,
da derivacio de uma regra, lei ou convencao. O original é também
aleatorio (ocorre espontaneamente), anormal (ndo é previsto por
nenhuma norma), radical (de raiz geradora; de novo), e ndo se en-
contra em nenhum sistema codificado de linguagem.

Aleatéria, anormal e radical, a originalidade é um dos compo-
nentes da criatividade artistica, tecnocientifica e filoséfica. Embora
ela aumente muito o grau de imprevisibilidade das mensagens, nao
sendo bem-vinda em sistemas que visam se conservar imutdveis,
como as logicas e as racionalidades.

Porém, na “medida em que uma mensagem original passa a
circular no sistema cultural, torna-se redundante, perdendo jus-
tamente o cardter que define sua esteticidade” (KIRCHOF, 2003:
164). Toda repeticio enfraquece a originalidade de ideias e coisas,
transformando-as em clichés: re-apresenta¢des que se transformam
em ‘Tepresentacdes’.

Uma ‘representacdo’ é sempre uma reapresentacio daquilo que
j esteve presente na percep¢io e no intelecto. Para que algo se tor-
ne uma representacao é preciso que seja redundante. As representa-
coes servem como dispositivos mnemonicos para refor¢car a memo-
ria do ja-visto, do ji-pensado, do ji-conhecido — de modo que pela
repeticao a redundancia se torna racionalidade.

A originalidade de um artefato, percebida como indicativo de sua
esteticidade, causa revolu¢des imprevistas no modo de ver o mun-
do. Os processos de transformacio sempre revisam ou rompem com
normas, regras ou leis. Nesse aspecto, eles se tornam testemunhas da
incomensuravel originalidade do mundo. A originalidade faz parte da
imprevisibilidade e assimetria de coisas existentes e nio existe apenas
na novidade criada, mas também em uma nova maneira de abordar o
ja visto, desafio consistente com a pesquisa artistica.

Inefabilidade - Discusividade: parte das propriedades das
coisas nao pode ser significada em palavras, sendo, portanto, ine-
favel’. Como é impossivel a logica linguistica lidar com o ineféavel,

 Proveniente do latim, inexfabillis, esta palavra é uma formagao que inclui a particula in
(negacdo), associada a particula ex (fora), e acrescida da declinagdo fa (do verbo fari - falar),
e do sufixo billis (capacidade de...) e significa literalmente “incapacidade de ser traduzido em
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entra em cena a estética, que tem a capacidade de perceber, ler e
entender o inomindvel, pois os sinais estéticos nao se comunicam
por meio de conceitos. A inefabilidade do mundo real se deve a sua
caracteristica de ser apenas parcialmente discursavel. Tudo aquilo
que ndo cabe em discurso; tudo aquilo que ainda no foi nomeado,
ou nao pode ser nomeado, pertence a esteticidade das coisas.

O célebre ‘Sobre aquilo de que ndo se pode falar, deve-se ca-
lar’ (Wittgenstein) pode com efeito ser interpretado como
a flecha que traspassa o rigido rigor da légica e mostra sua
vaidade ou no minimo seu limite: a arte, a se acreditar nessa
interpretacio, seria justo aquilo que é preciso calar, pois nio
se pode falar dela corretamente. A arte para além do dis-
curso, a arte trans-légica, trans-gramatical. (CAUQUELIN,
2005: 125)

Ao contririo do que recomendou Wittgenstein, ndo precisa-
mos nos deter diante do inefivel, pois quem se cala é o logos. A
incapacidade de vencer a inefabilidade das coisas faz a linguagem
verbal encontrar sua defini¢do (de finis = limite) e compreender-se
na finita extensio de sua techne — perdendo a universalidade que
acreditava possuir. Neste caso, a episteme, proposiciao verdadeira,
derivada do discurso filoséfico/cientifico, se torna insuficiente para
abarcar o real.

Nao devemos limitar a construcio do conhecimento humano,
s6 porque as palavras nio alcancam as cognicdes inefaveis. Aqui
entram em cena algumas linguagens nao-verbais, como a imagem,
cinestesia, musica, dentre outras, que dao vez e vaza a formas dife-
rentes de pensamentos e conhecimentos.

A linguagem imagética, por exemplo, representa por meio da
iconicidade das aparéncias, podendo comunicar algo que a palavra
nio consegue interpretar. A inefabilidade se encontra inclusive na
percepcao da musica, na sensacio de um aroma, no movimento de

palavras”. Trata-se de uma limitacdo da linguagem verbal ja conhecida entre os escolasticos
e classicos. No século XX, quando se convencem de que a palavra ndo pode traduzir o mundo,
a decepgdo de muitos filésofos foi retratada na famosa frase de Ludwig Wittgenstein: “Sobre
aquilo de que nao se pode falar, deve-se calar”. Em razao disso, os filésofos devem se abster
de tudo o que o verbo ndo pode representar, como exemplo, do campo da estética.



uma danca, na fruicdo de uma obra de arte, tanto quanto na leitura
das coisas singulares.

Nio s6 as pinturas, mas inclusive as plantas e os proverbiais
besouros sdo todos individuos, todos supostamente Gnicos; a
todos eles se aplica o chavio escoldstico: individuum est inef-
fabile, o individuo nio pode ser capturado pela rede da nossa
linguagem [verbal], pois a esta é imprescindivel operar com
conceitos e proposi¢des universais. (GOMBRICH, 1990: 106)

E preciso prestar atencio a certa cegueira inteligente que insiste
em submeter o mundo real a rede de representacdes linguisticas, in-
clusive negando existéncia para aquilo que nao pode ser interpretado
no discurso. O verbo nao pode ser moeda de troca de todo conheci-
mento auferido pelo humano, porque o mundo no é completamente
interpretavel pelas palavras. Toda interpreta¢io verbal é uma tradu-
¢ao do mundo em uma rede légico-gramatical que visa simplificar a
realidade, de modo que parte dela caiba em nossa memoria racional.
As operacdes linguisticas sao muito tteis para a comunicacio de co-
nhecimentos socialmente relevantes, mas podem levar a ilusdao de que
todo o mundo esta contido em sua rede de significados, nos fazendo
cometer graves erros de avaliacao da realidade, engano que pode ser
minimizado com o auxilio da pesquisa artistica.

Quando apontamos o dedo para uma coisa e a denominamos com
uma palavra, de fato estamos citando o nome de um conceito que, se
aplicado ao mundo, pode ser reconhecido naquela coisa que indica-
mos. Neste sentido, ndo conseguimos capturar as coisas do mundo
com o verbo, mas apenas as ideias que fazemos delas. A estética (arte),
pelo contrario, consegue presentificar, por exemplo, a imagem fisica
da cadeira e o tato humano pode comprovar sua existéncia real.

Por indicar apenas ideias sobre as coisas, sem tocar em sua exis-
téncia, o verbo pode ser utilizado para mentir, isto é, falar sobre
fatos e coisas ficticias, pois nao estd vinculado a realidade daquilo
que representa. Por isso temos narrativas sobre coisas que podem
muito bem nio corresponder a verdade dos fatos, enquanto a inefa-
bilidade da arte se aproxima bem mais do real, produzindo um tipo
de “verdade” que o discurso nao alcanca.



Insensatez - Sentido: a ideia de sentido pode ser entendida
como ‘razdo de ser’, ‘destino’, ‘direcio’, e provém do habito ancestral
de buscar pelo significado dos fenémenos que se apresentam diante
de nossas percepcdes — levando a falsa crenca de que tudo tem um
significado e uma razio de ser. Para o senso comum, o mundo tem
um sentido, que conduz a um destino inteligivel. Portanto, para a
légica todas as coisas se conformam a sua finalidade.

Por outro lado, uma direcio (sentido) no indica apenas seu
fim, mas também sua causa (ou principio). E a busca da causalidade
(principio da finalidade) fornece ao sujeito o “sentido” das coisas. A
conformidade a fins se revela em toda a sequéncia de supostas causas
e efeitos, sendo que os elos dessa cadeia de sentido funcionam como
meios que conduzem aos fins. O sentido é a direcio para onde o sig-
no conduz a interpretacio de seu objeto — se vejo ou ouco a palavra
“janela”, este signo verbal “me conduz”, “me dirige” a ideia de uma
abertura na parede que serve para iluminar e ventilar o ambiente.
Para o logocentrismo, o texto s6 faz sentido quando direciona o
entendimento rumo a uma ideia verdadeira. Para os logocéntricos,
quando n3o h4 texto, nio hé sentido; e as coisas que nao podem ser
transformadas em texto sio insensatas!

Sendo todas as a¢des dos homens dependente da busca
de um fim, seu conhecimento se reduz espontaneamente,
portanto, ao conhecimento das causas finais: eles conside-
ram tudo o que os envolve somente com referéncia a tal
finalidade, visto que concebem tudo o que existe na natu-
reza somente como meijos para alcangar o que lhes é util.
Da mesma maneira que eles pensam que seus olhos foram
feitos para ver, eles pensardo que os peixes sdo feitos para
alimenta-los. Toda visio finalista é a0 mesmo tempo uma
concepg¢io antropocentrista do mundo visto que ao final a
perseguicio de seu proprio interesse prevalece sobre todos
os outros na natureza. (MIQUEU, 2009: 128-129)

“O ndo-senso [insensatez] é a0 mesmo tempo o que nio tem
sentido, mas que, como tal, opde-se a auséncia de sentido, operando
a doacdo de sentido. (...) o sentido ndo é nunca principio ou origem,
ele é produzido” (DELEUZE, 2006: 74-75). Esta citacio do filésofo



francés nos alerta para o héabito da légica em “produzir” causas e
efeitos para justificar o sentido das coisas.

Os conceitos sobre as coisas estdo baseados no principio teleo-
l6égico do conhecimento intelectual, que lhes da o sentido, a direcao,
uma razao de ser, embora exista apenas no ambito abstrato da mente
— em outras palavras: a finalidade das coisas é invencio da cultura.

Enquanto a representacdo textual ou simbdlica é entendida
como ‘algo que estd no lugar de uma coisa’ — conduzindo o leitor no
sentido de uma ideia —, as obras artisticas nao sio completamente re-
presentaveis, porque nio estdao no lugar de outra coisa: elas existem
ali por si mesmas, de modo que muitos artefatos contém acentuado
grau de in-sensatez.

Todos os signos (que formam os textos e os discursos) tém na-
tureza teleoldgica, pois eles sempre cumprem uma finalidade, um
telos, que se realiza ao transportar o intérprete na direcio de uma
ideia. Por outro lado, a esteticidade das coisas nio nos direciona
para além delas mesmas. A cognicdo estética nio é uma deducio
(Se “A”, entdo “B”), mas sim uma percep¢io — s6 comunica seu co-
nhecimento apenas quando presente a sensibilidade do perceptor.
Obras de arte nao sdo teleoldgicas, pois sua funcio representativa
é colateral. O artefato nao pode ser entendido como um texto que
remete a um sentido. A obra de arte é insensata (ndo nos dirige a um
sentido), inefével (ndo pode ser traduzida em palavras) e inconcebi-
vel (nio pode ser conceituada).

Nos sistemas codificados, os signos e seus textos sao represen-
tacoes de ideias sobre as coisas que podem ou nio estar presentes.
Ao ler o texto a mente nos conduz a ideia de algo, em direcio a algo
— este é o seu sentido. Mas, as sensacdes despertadas pela esteticida-
de das obras de arte sao construidas por quem é afetada/o por sua
presenca. Assim, no caso das artes, a obra ndo se completa senio na
relacio singular que estabelece com o perceptor. Essa “relacdo sin-
gular” é uma experiéncia estética insensata, inefivel e inconcebivel.

... a experiéncia estética nio encarna mais a utopia da ex-
periéncia, as obras de arte nao siao mais encarregadas de
transcenderem a realidade atual e anteciparem uma vida in-



finitamente boa, bela e redimida. Sob esse ponto de vista, o
interesse estético reside unicamente nele mesmo, destituido
de toda finalidade ulterior (GUIMARAES et alii, 2006: 23).

O mundo real nao tem finalidade, nem sentido, nem destino e
se movimenta em evolu¢ao darwiniana produzindo um ambiente
em inconstante transi¢ao. Por outro lado, o pensamento inteligen-
te tem uma direcio, um sentido: a finalidade de se dirigir para o
mundo com o objetivo de dizer o que ele é, assenhorando-se de sua
existéncia material por meio das linguagens logicas.

A percepcio da insensatez dos artefatos demanda uma abolicao
do sentido da légica, para que se possa ser paciente de seus afetos
e, assim, conhecer esteticamente a caleidoscépica manifestacio da
realidade. A insensatez nao ¢ a falta de sentido, mas a recusa de um
sentido univoco, préprio da légica, que impede a experiéncia dos
multiplos sentidos que a percepcio do mundo nos oferece. O que
é a criatividade senio um ataque de insensatez que se bate contra a
voz Unica da légica? Longe de ser desprezivel, a insensatez é um dos
sintomas a se considerar na pesquisa artistica, como constituinte
da cognicio estética, pois habita em diversas coisas e eventos que
circulam no meio natural e social.

A “virada artistica’”, movimento gnosiolégico previsto pelas
pesquisadoras, autoras da investigacdao que inspira este ensaio, cor-
responde ao reconhecimento da pesquisa artistica como produtora
de um saber fundamental, que ndo pode ser reproduzido pela légica
cientifica, filoséfica ou de senso comum. Os dez parametros da pes-
quisa gnosioldgica, revisitados acima e resumidos na tabela a seguir
sdo apenas um trecho da extensa fronteira entre arte e filosofia/
ciéncia, que precisa ser aberta, de modo que o conhecimento ganhe
transito, livrando-se de preconceitos tradicionalistas, para que sua
complexidade coincida com a abundéncia indefinivel do mundo.
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MODOS GNOSIOLOGICOS ESTETICOS E LOGICOS

Pesquisa Pesquisa
Estético-Artistica Filosoéfico-Cientifica
Presentificacao Teleologia
Criatividade Generalidade
Singularidade Universalidade
Subjetividade Objetividade
Efemeridade Eternidade
Complexidade Simplicidade
Diversidade Identidade
Originalidade Regularidade
Inefabilidade Discursividade
Insensatez Sentido
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CAPIiTULO 8

A PESQUISA EM AUDIOVISUAL

Ser dialético significa ter o vento da historia
nas velas. As velas sdo os conceitos. Porém, ndo
basta dispor das velas. O decisivo ¢ a arte de
posiciond-las. Walter Benjamin (2009: 515)

Este livro comeca com a pergunta: Por que a arte importa?
Questiona o que a arte comunica e reflete sobre o tipo de conheci-
mento produzido pelo artista quando cria uma obra de arte. Mais
ainda, reflete sobre como podemos entender a pesquisa artistica, em
comparac¢ao com outros tipos de pesquisas.

Perguntas que se tornam mais complexas quando entramos no
campo do audiovisual'. E por antecipacio, pede outra pergunta: qual é
o lugar do audiovisual no campo da arte? Ou seu lugar estaria no campo
da comunicacao? Questdes complexas, perpassadas pela transdiscipli-
naridade, cujas respostas apenas pretendemos esbocar neste texto.

A classificacio das artes vem da antiguidade a partir do critério
que dividiu o trabalho corporal entre artes servis e liberais. Com o
Renascimento, surge um novo elenco das artes liberais: eloquéncia,
poesia, musica, pintura, escultura, arquitetura e gravura. O ano de
1770 marca o inicio da Arte Moderna, a partir da proposta do histo-
riador e critico Giulio Carlo Argan. Em 1971, o esteta e historiador

! Quando utilizamos a palavra “audiovisual” estamos nos referindo também ao cinema, que
integra esta categoria.
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polonés do século XX, Wladyslaw Tatarkiewicz?, afirma: “A arte é
uma atividade humana, consciente, dirigida a reproducao de coisas
ou construcdo de formas ou expressdo de experiéncias, se o produto
dessa reproducio, construcio ou expressao é capaz de suscitar pra-
zer ou emogio ou choque” (FIGURELLI, 2013: 112).

No inicio do século XX, a Escola de Frankfurt introduziria
as questdes da industrializacdo, tecnologia e cultura de massa nas
discussdes sobre arte, principalmente com Walter Benjamin?, que
estuda os produtos da cultura de massa, como o cinema. Para ele, a
obra de arte possui uma “aura”, proveniente de sua unicidade, que
se dilui no processo de reproducio, como é o caso das copias de
filmes e discos. Para Benjamin, ao ser reproduzida, a obra de arte
perde sua “exclusividade”.

O cinema ji era considerado “arte plastica em movimento”, por
Ricciotto Canudo, autor do Manifeste des Sept Arts, de 1911, e da Es-
thetique du Septieme Art. A ele se atribui a alcunha de “sétima arte” do
cinema, através de seu carater estético e de sua linguagem, que pode
integrar as outras formas de arte. Para Canudo, o cinema é a0 mesmo
tempo ciéncia e arte, real e ideal, nao reproduz a vida, “mas acompanha
o milagre de a recriar com meios mecénico. E 0o homem moderno, com
um toque de varinha mégica dos irmaos Lumiére [Luz], pode fixar para
sempre o préprio movimento da vida.” (BRANDAO, 2008: 45).

Para o historiador Jean Mitry, um dos primeiros a relacionar
o cinema com a arte, por conta de suas caracteristicas de tempo/
espaco, afirma:

Ao contrario — tnica entre todas as artes — o cinema é, ao
mesmo tempo, uma arte do Espaco e uma arte do Tempo.
O drama filmico que se produz no espaco (como no teatro),
se desenvolve no tempo ao criar sua prépria duragio (como
no romance) (MITRY, 1963: 27).

Podemos afirmar, a partir de referéncias, que o cinema é
uma arte, que nos conduz a aplicacao dos métodos da pesquisa ar-
tistica para analisd-lo. Mas, essa atividade estd longe de ser simples.

2 What is art? The problem of definition today. The British Journal of Aesthetics (1971).
3 A Obra de Arte na Epoca de sua Reprodutibilidade Técnica
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Pensar a pesquisa em arte é enfrentar desafios que implicam
ampliar a discussao sobre um campo onde fazer e refletir sobre o fa-
zer se transforma a todo momento, nao sendo possivel tomar como
base os métodos cientificos aplicados a outros campos do saber.

Conforme entendimento de Coessens (2014), o artista como um
pesquisador, traca sua praxis e reflexdo fazendo um processo de autor-
reflexdo, revelando algum conhecimento novo para os outros (p.18).
A complexidade da pesquisa em audiovisual, no entanto, perpassa a
questdo da arte, do entretenimento e de elementos que incluem a lin-
guagem, a industria cultural, o mercado, as diferentes plataformas,
sua reprodutibilidade e, por que ndo, suas formas de acesso.

Um levantamento nas bases de dados dos Periédicos CAPES e
Scielo*, com as palavras-chave pesquisa em artes; metodologia; pes-
quisa em audiovisual; pesquisa em audiovisual metodologia; pesquisa
em cinema, demonstrou que, quase em sua totalidade, os artigos e
dissertacoes tratam o audiovisual e o cinema como objetos de pesqui-
sa se utilizando de metodologias das ciéncias sociais para construcio
seu corpus. A discussdo sobre uma metodologia especifica para pes-
quisa em audiovisual/cinema n3o est4 explicitada nos textos.

As ciéncias sociais tém como ponto de partida os métodos das
chamadas ciéncias duras®, como a observacio e a generalizacio, mas
tem como ponto principal o estudo dos fatos sociais e sua complexi-
dade, partindo de pesquisas bibliograficas, documentais, organiza-
¢ao de banco de dados, estudos de caso, histéria oral, entre outros.
As ciéncias sociais e humanas utilizam o método de investigacio
cientifica sobre a realidade social, aplicando técnicas de pesquisa
cientifica a situagdes e problemas concretos do contexto social.

Autores das ciéncias sociais também afirmam que “os socidlo-
gos deveriam se sentir livres para inventar os métodos capazes de
resolver os problemas das pesquisas que estdo fazendo, pois para
fazé-lo seria necessario adaptar os principios gerais a situacio espe-
cifica que tém nas maos”. (BECKER, 1999: 12)

* Tendo como recorte para a Base Capes 2007-2023 e Scielo, sem defini¢do de periodo de
recorte.

5 A diferenciagdo entre ciéncias duras e ciéncias moles se refere ao termo da lingua inglesa
STEM (Science, Technology, Engeneering and Mathematics) que designa as disciplinas das
areas de Ciéncia, Tecnologia, Engenharia e Matematica, em oposicdo as ciéncias humanas e
sociais ou ciéncias “moles”.



Os tedricos do cinema e da comunicacdo tém buscado uma res-
posta sobre a aplicacao dos métodos de pesquisa ao cinema, sem um
olhar conclusivo. ADAMS (2019) por exemplo, destacando a espe-
cificidade do cinema como arte, enquanto afirma no artigo “Nem
dentro, nem fora: o lugar do cinema no campo da comunicacio”

H4 que se atentar para o fato de que Cinema nio é s6 Co-
municacio (tal visdo parece pensi-lo exclusivamente como
meio), mas também arte (admitindo sua dimensao discur-
siva-formal). E a arte, apesar de também comunicar, fun-
ciona sob uma légica particular cuja compreensao, frequen-
temente, foge do alcance de métodos e padrdes. E preciso
repensar definicdes, redesenhar linhas de separacio dos
saberes e reajustar as lentes pelas quais o objeto é observado
para, assim, fazer justica a autonomia de cada campo de co-
nhecimento e respeitar suas particularidades que, no raro,
sdo sufocadas pelas generaliza¢des. (p.175).

Tanto nas pesquisas em comunicacio, como em artes, hd a ne-
cessidade de adaptacio dos métodos, tendo em vista a rapida trans-
formacio dos novos meios, sendo a interdisciplinaridade funda-
mental para seu resultado.

CULTURA VISUAL E VISUALIDADES

As discussdes sobre os estudos visuais podem contribuir para a
construciao de novas metodologias que analisem as expressdes au-
diovisuais. O estudo da imagem, de seu entendimento e de como
sao construidas suas representacdes tém sido um desafio para os
Estudos da Cultura Visual. Este é, ainda, um campo emergente, que
tem como base o estudo da visualidade, ou seja, a apreensio social
e histdrica da experiéncia visual como fato social, que trabalha em
uma perspectiva multidisciplinar a partir de questdes colocadas por
diferentes 4reas, entre elas o cinema/audiovisual. Os estudos visuais
permitem a relacdo entre campos que, embora nem sempre com-
partilhem das mesmas metodologias, tém objetos em comum.

Aparentemente, quando pensamos em um significado para em
conjunto de imagens e produtos visuais, imaginamos que a palavra
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definir o sentido. Mas, por trds de uma elocucio verbal simplificada
h4 um universo complexo que nos remete a cultura visual e um uni-
verso de imagens em sua diversidade, entre elas as produzidas pelas
artes visuais, o cinema e a televisao.

Fundamentalmente, interessa acentuar que (...) os estudos
visuais procuram expandir questdes sobre o estatuto do
objeto artistico para o universo mais geral das imagens e
das representacdes visuais. Contudo, esta perspectiva da
histéria da imagem implica que os estudos visuais nio se
organizam a partir do primado da arte diante de outras pra-
ticas de significacdo e de producio de discursos, indo além
da percepcio visual (KNAUSS, 2008: 160).

Vista como um campo transdisciplinar, a Cultura Visual congre-
ga histéria da arte, antropologia, cinema, audiovisual e muitos outros
campos do conhecimento. Tedricos como Stuart Hall, propdem a
discussao, a partir dos Estudos Culturais, sobre a politica das imagens
e seu significado, como um campo de disputa na sociedade. Ao pro-
curar entender o papel da midia também traz a questao da representa-
¢do como ponto central. Hall entendeu o “real” como uma construcio
social marcada pela midia, centrada no universo das imagens.

Hall esté ligado as epistemologias nio positivistas informadas
pela hermeneéutica (Gadamer,1998), pelo construtivismo social
(Berger e Luckmann, 2010) e pela teoria critica (Habermas,1991),
Keller (1995; 2009), especialmente nos cruzamentos que envolvem
essas duas correntes. (ITUASSU, 2016: 10)

A Cultura Visual tem seu marco inicial entre as décadas de 1980 e
1990, no mundo académico anglo-saxénico (Estados Unidos, Gra-Bre-
tanha e Canad4), na Europa continental (Portugal, Espanha, Franca) e,
mesmo no Brasil, em Programas de Pés-Graduacio em Cultura Visual
e Artes Visuais. Com os estudos que multiplicam as questdes da visua-
lidade, a Cultura Visual deixa de ser um dominio da Hist6ria da Arte e
incorpora outras areas, como a Antropologia, a Histéria, a Sociologia e
a Comunicac¢do. Como campo do conhecimento, enfatiza a diversidade
do universo de imagens e sua poténcia na sociedade, tanto quanto na
geracio e viralizacio da sociedade em rede.
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Em 1996, um numero especial da revista norte-americana Oc-
tober,® publicou uma enquete com quatro perguntas’, para discutir
o conceito de Cultura Visual e suas relacdes com a historia da arte.
O questiondrio foi respondido por tedricos de diversas areas, que
trouxeram as principais reflexdes para o novo campo.® Svetlana
Alpers, historiadora de arte norte-americana e professora da Uni-
versidade de Berkley respondeu: “Nesse sentido, a Cultura Visual
se distingue da verbal ou textual. E uma nocio discriminatéria, nio
abrangente; as fronteiras disciplinares, assim como as diferencas
entre as midias artisticas, sio objetos de investigacdo, nao de nega-
¢3o.” Emily Apter, professora de Literatura Francesa e Comparada
da Universidade de Nova York, traz em sua resposta a relacio com
as novas tecnologias:

No momento, os Estudos Culturais parecem ser o local da
¢ Revista fundada en Nova York en 1976 por Rosalind E. Krauss y Annette Michelson da Uni-
versidade de Columbia Revista académica norte-americana especializada em arte contem-
poranea, critica e teoria.

7 OCTOBER 77, Summer 1996: 25/70: 1. It has been suggested that the interdisciplinary project
of ‘visual culture’ is no longer organised on the model of history (as were the disciplines of art
history, architectural history, film history, etc.) but on the model of anthropology. Hence, it is
argued by some that visual culture is an eccentric (even, at times, antagonistic) position with
regard to the ‘new art history’ with its socio-historical and semiotic imperatives and models
of ‘context’ and ‘text’ 2. It has been suggested that visual culture embraces the same breadth
of practice that powered the thinking of an early generation of art historians—such as Riegl
and Warburg—and that to return to the various medium-based historical disciplines, such as
art, architecture, and cinema histories, to this earlier intellectual possibility is vital to their
renewal; 3.1t has been suggested that the precondition for visual studies as an interdisciplinary
rubric is a newly wrought conception of the visual as disembodied image, re-created in the
virtual spaces of sign-exchange and phantasmatic projection. Further, if this new paradigm of
the image originally developed in the intersection between psychoanalytic and media discou-
rses, it has now assumed a role independent of specific media. As a corollary the suggestion is
that visual studies is helping, in its own modest, academic way, to produce subjects for the next
stage of globalized capital; 4. It has been suggested that pressure within the academy to shift
towards the interdisciplinarity of visual culture, especially in its anthropological dimension, pa-
rallels shifts of a similar nature within art, architectural, and film practices. In: https://www.
mplus.org.hk/en/magazine/visual-culture-questionnaire/

8 Visual Culture Questionnaire Svetlana Alpers; Emily Apter; Carol Armstrong; Susan Buck-Mor-
ss; Tom Conley; Jonathan Crary; Thomas Crow; Tom Gunning; Michael Ann Holly; Martin Jay;
Thomas Dacosta Kaufmann; Silvia Kolbowski; Sylvia Lavin; Stephen Melville; Helen Molesworth;
Keith Moxey; D. N. Rodowick; Geoff Waite; Christopher Wood October, Vol. 77. (Summer, 1996),
pp. 25-70. Stable URL: http://links.jstor.org/sici?sici=0162-2870%28199622%2977%-
3C25%3AVCQ%3E2.0.C0%3B2-G

 On such an account, visual culture is distinguished from a verbal or textual one. It is a discri-
minating notion not an encompassing one; Disciplinary boundaries, like differences between
artistic mediums are a subjects of investigation, not of denial. Tradugdo da autora. October, Vol.
77, bp. 25-70 (Summer, 1996).
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teia cibernética. Dito isso, as questdes de avaliacdo, inven-
tario, patrocinio, proveniéncia, reproducio, autenticacio,
apropriacdo, direitos autorais, seguro e censura — cruciais
para a pratica da histéria da arte em relaciao ao mercado glo-
bal de arte desde tempos imemoriais — podem dar & histéria
da arte um papel central e uma vida diferente no ciberes-
paco.’

Tom Gunning, professor de teoria do cinema da Universi-
dade de Chicago discute a questio das fronteiras e dos desafios que
0 novo campo propde, destacando a interdisciplinaridade entre as
areas do conhecimento.

Os Estudos Visuais, portanto, devem se tornar mais do que
uma intersecio interdisciplinar. As suposi¢des sobre a sepa-
racio do método da estética e da anilise social e politica, da
histéria da arte e da cultura popular e das fronteiras entre
as midias sdo fortemente desafiadas por uma investigacio
da variedade de modos e técnicas de abordagem visual que
podemos encontrar nos tltimos dois séculos."!

A partir de diferentes premissas, os autores que responderam
o questiondrio destacam o caréter, (inter)transdisciplinar do novo
campo. Para Paulo Knauss, professor do Departamento de Histéria
da Universidade Federal Fluminense, a Cultura Visual transpoe limi-
tes e praticas e propde uma relacio entre o espectador e o objeto de
seu olhar. Seu eixo central é a visualidade, portanto “trata-se de aban-
donar a centralidade da categoria de visdo e admitir a especificidade
cultural da visualidade para caracterizar transformacdes histéricas da
visualidade e contextualizar a visao”. KNAUSS (2008: 155).

Cultura Visual, segundo ele, deve ser vista como producio so-

10 For the moment, cultural studies seems to be the site of cyber’s web. That said issues of apprai-
sal, inventory, patronage, provenance, reproduction, authentication, appropriation, copyright,
insurance and censorship - crucial to the practice of art history as it relates to the global art
market since time immemorial - may give art history a central role an a different life in cybers-
pace.Tradugdo da autora. October, Vol. 77, p. 25-70 (Summer, 1996).

" Visual studies,therefore, should become more than an interdisciplinary intersection. Assump-
tions about the separation of the method of aesthetics and social and political analysis, high
art and popular culture and the borders between media and strongly challenged by one inves-
tigation of the range of modes and techniques of visual address that we can find in the last two
centuries. Vol. 77, pp. 25-70 (Summer, 1996).
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cial, onde o olhar do espectador tem como ponto de partida uma
construcio social. MIRZOEFF, citando Derrida, afirmou que o di-
reito a olhar reivindica autonomia, ndo individualismo ou voyeu-
rismo, mas pleiteia uma subjetividade e coletividade politicas — a in-
vencdo do outro. Em seu ensaio, “O Direito do Olhar”, discute sobre
os conceitos de visualidade e a reivindicacio da capacidade de ver®?,
tracando um histérico da visualidade, desde o inicio do século XIX,
como uma contribuicio aos estudos da Cultura Visual (2016: 5).

Para MIRZOEFF, a Cultura Visual ndo pode ser apenas definida
pelo meio, mas também pela interacio entre o espectador e aquilo
que ele olha e observa, o que pode ser definido como acontecimento
visual. (2003: 34). Tal acontecimento se d4 na convergéncia do signo
visual, das tecnologias, da variedade de modos de visualidade e do
olhar do espectador e se caracteriza como transdisciplinar.

Se a transdisciplinaridade pode ser considerada uma abertura
de todas as disciplinas em um processo de atravessamento. Seu sur-
gimento é visto como uma ponte entre as diferentes disciplinas. Sua
pratica no terreno das artes pressupde a contribuicio das dreas de
ciéncias humanas e ciéncias fisicas.

Uma das boas coisas da transdisciplinaridade é que nio po-
demos ser acusados de pisar onde nio devemos pisar quan-
do falamos de coisas que nio pertencem a nossa propria dis-
ciplina. Assim, estaremos cruzando fronteiras livremente,
sem sermos acusados de transgressio, apesar de podermos
ser acusados de estar enganados, o que é diferente. (MATU-
RANA, 2000: 79)

Castells® (2015) afirma que “a imagem é nosso esperanto”, res-
saltando sua caracteristica como “linguagem universal”. O sociélogo
espanhol, que é uma das maiores autoridades académicas sobre o
impacto das tecnologias da informacio na sociedade, desenvolveu
o conceito de sociedade em rede e afirma que as imagens tém papel

12 Ensaio foi publicado como prévia do livro “The Right to Look: A Counterhistory of Visua-
lity”. Escrito primeiramente como apresenta¢do para a Conferéncia sobre Cultura Visual na
Universidade de Westminster, organizada por Marq Smith e Jo Morra, em 2010.

13 Manuel Castells (1942), soci6logo e professor universitario espanhol. Autor do famoso li-
vro “Sociedade em rede” (publicado originalmente em 1996).
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significativo nas relacdes de poder pela sua capacidade de construir
sentidos e significados.

A montagem cinematografica é um campo fértil para a andlise
da construcao de sentidos. Sobre isso, a mais cldssica referéncia sao
os estudos de Serguei Eisenstein e sua teoria da montagem paralela,
através da qual a alteracio da ordem dos planos constréi mensa-
gens simbélicas. E a montagem que dita o ritmo do filme através de
acoes que ocorrem em paralelo. Imagens que, aparentemente nio
se relacionam entre si, constroem significados simbdlicos, através
de justaposicdo. Para exemplificar analisamos a cena do massacre na
Escadaria de Odessa em O Encouracado Potemkin'.

A cena da escadaria de Odessa do filme “Encouracado Potem-
kin”, de Eisenstein, é considerada uma das mais iconicas e impac-
tantes da histéria do cinema.




Ela retrata o massacre de civis por parte das tropas czaristas,
durante a Revolucio Russa de 1905 e é uma obra-prima da técnica
que antecipa a narrativa cinematografica.

A populacio se reune na escadaria para saudar os marinheiros
amotinados do encouracado Potemkin. Em um encontro de con-
gracamento e jubilo traz seu apoio e alimentos aos rebeldes. Porém,
uma cena bruscamente cortada por uma mulher baleada que solta
um carrinho com um bebé escadaria abaixo da inicio ao drama. Os
cossacos descem a escadaria como sombras de gigantes, atirando
contra a populacdo. Planos fechados, primeiros planos vao insi-
nuando a violéncia que se aproxima. O carrinho de bebé vai des-
cendo, uma crianca é atingida e sua miae implora aos soldados que a
deixem passar. Mas, os soldados atiram na mae, com a criang¢a nos
bracos e continuam a descer. No final da sequéncia a cavalaria tam-
bém ataca a multiddo que, desesperada, corre sem direcio.

A construciao da montagem através de planos que se justapdem,
mostra o horror que paralisa o espectador. Os verdugos nio tém
rosto e seguem massacrando mulheres, homens e criancas de todas
as classes sociais, presentes na escadaria. E a estética de Eisenstein
criando sentidos através da articulacao das imagens, demonstrando
o horror que n3o poupa ninguém em um dos filmes mais impor-
tantes da histéria do cinema. Para ele “a justaposicdo de dois planos
deveria assemelhar-se a um ‘ato de criacao”: cada corte deve gerar
um conflito entre dois planos unidos, fazendo com que na mente do
espectador surja um terceiro conceito que sera precisamente aquilo
que Eisenstein chama de ‘imagem” (LEONE; MOURAO, 1987: 5)

Retomando as nog¢des de Mirzoeff, podemos afirmar que para o
estudo da sequéncia citada, a criacio de sentidos entendida por Eisens-
tein leva em conta o repertério do espectador como ponto de partida
para a andlise da obra —, justamente o que nos sugere os estudos de
recepcio, como mais uma ferramenta na pesquisa em audiovisual.

A visao tradicional da comunica¢io, que entendia o publico
como um receptor passivo de mensagens, comeca a ser contestada
na década de 1960, por meio de uma perspectiva que coloca o foco
no papel ativo do publico na construcio de sentidos. Deixa-se de



acreditar que a interpretacio de uma obra seria um processo unico
e determinado, para se adotar interpretacdes varidveis, de acordo
com o contexto histérico, social e cultural do receptor.

Um dos primeiros e principais autores dos estudos da recep¢ao
é Hans Robert Jauss (1921-1997), escritor e critico literdrio alemio,
que propde a “estética da recepcdo”. Ele defende que a obra literaria
é um “horizonte de expectativas”’, que se completa com a partici-
pacio do leitor. Wolfgang Iser (1926-2007), professor de inglés e
literatura comparada na Universidade de Constance, na Alemanha,
desenvolve o conceito de “efeito estético”, se referindo a resposta
emocional e intelectual do leitor.

No mesmo campo da teoria da recepcio, Stuart Hall (1932-
1014), tedrico cultural e sociélogo britanico-jamaicano, aproxima
os estudos de recepciao do campo da comunicacio, aplicando-os a
andlise da midia. Umberto Eco (1932-2006), escritor, filésofo, se-
midlogo e linguista italiano, desenvolve seu conceito de “leitor mo-
delo”, um tipo de leitor idealizado pelo autor, enquanto Michel de
Certeau (1925-1986), historiador e erudito franceés, considera que o
“consumo” cultural é um processo ativo de “caca furtiva”, no qual o
publico reinterpreta e subverte os significados das mensagens.

Um artigo de MORAIS e FERNANDES (2012) toma Jauss
como referéncia ao considerar suas teorias na drea da literatura
como vilidas para todas as manifestacdes artisticas, inclusive as do
cinema e audiovisual. De acordo com Jauss:

A reconstrucio do horizonte de expectativa sob o qual
uma obra foi criada e recebida no passado possibilita, por
outro lado, que se apresentem as questdes para as quais o
texto constituiu uma resposta e que descortine, assim, a
maneira pela qual o leitor de outrora terd encarado e com-
preendido a obra. Tal abordagem corrige as normas de uma
compreensdo cldssica ou modernizante da arte — em geral
aplicadas inconscientemente — e evita o circulo vicioso do
recurso a um genérico espirito da época. Além disso traz a
luz a diferenca hermenéutica entre compreensio passada e
a presente de uma obra, dd a reconhecer a histéria de sua
recep¢do — que intermedeia ambas as posicoes — e coloca
em questdo, como um dogma platonizante da metafisica fi-



lolégica, a aparente obviedade, segundo a qual a poesia en-
contra se atemporalmente presente no texto literdrio, e seu
significado objetivo, cunhado de forma definitiva, eterna e
imediatamente acessivel ao intérprete (JAUSS, 1994: 32 in
MORAIS e FERNANDES, 2012: 103).

NOVA TEORIA DA COMUNICACAO

Tanto o conhecimento estético, como o légico, nao pode cum-
prir seu trabalho de orientar os humanos, sem o concurso dos va-
rios tipos de comunicacio desenvolvidos pela cultura. E preciso que
tenhamos em mente que o conhecimento s6 é valido quando comu-
nica¢do. A propria raiz da palavra ‘comunicacio’ é “tornar comum”
os conhecimentos de uns para os outros. Desse modo, nio apenas
a ciéncia, mas também a pesquisa em arte (estética) devem dedicar
espaco substancial para a questiao da comunicacao de seus conheci-
mentos a sociedade.

Uma nova referéncia que pode contribuir com a pesquisa em
arte e tecnologia audiovisual é a Nova Teoria da Comunica¢io
(NTC) desenvolvida pelo professor e fildsofo brasileiro Ciro Mar-
condes Filho, mais especificamente naquilo que ele chama de Prin-
cipio da Raziao Durante, que valoriza o “entre”, o “enquanto” ou o
metdporo'®, como um poderoso instrumento de pesquisa, uma forma
de entender os fendmenos comunicacionais 20 mesmo tempo em
que eles acontecem, deixando de lado a polarizacio objetividade/
subjetividade. Ciro Marcondes Filho propoe este novo paradigma
para os estudos da comunicac¢do, em que a experiéncia vivida assu-
me um papel central, orientando a comunicacio do que se processa

15 A Nova Teoria da Comunicagdo (NTC) dedicou-se a construgdo de um conceito de comunica-
¢do aplicavel a todos os fendmenos comunicacionais. O metaporo se constitui em uma espécie
de relato que se aproxima da producdo literaria, tentando atingir certa qualidade estética e
artistica do texto, necessaria para que o leitor faga uma imersao profunda na realidade que
esta sendo descrita. A preocupacgdo é fazer o leitor sentir junto, a coisa por dentro. O metaporo,
o quase-método ou caminho do meio, desenvolvido pelo FiloCom - Ntcleo de Estudos Filoso-
ficos da Comunicagdo, da ECA-USP, coordenado pelo Professor Dr. Ciro Marcondes Filho, tem
como base o conceito de comunicagdo como Acontecimento, um fendmeno raro e efémero, mas
de profundo impacto. Dessa forma, o metaporo propde uma forma de trabalhar esse fenome-
no em movimento, sem cristaliz-lo. O metdporo se assemelha ao conceito de perplicagdo, de
Gilles Deleuze (1925-1995), na medida em que evita gerar uma representacdo do Aconteci-
mento, mas relatar sem abstrair do Acontecimento sua dindmica prépria.
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no “durante”, no “momento” de sua ocorréncia, buscando alcancar o
sensivel, o unico, o cognitivo de cada experiéncia. (MARCONDES
FILHO, 2010).

Na NTC, o metdporo nao se resume a uma comparacio sim-
ples. Ele se configura como uma ponte entre dominios comunica-
cionais distintos, permitindo que o pesquisador explore o inefavel,
o intangivel e o subjetivo da comunicacdo. Através do metaporo, o
pesquisador se torna um navegante experiente, mapeando as nuan-
ces e sutilezas dos processos comunicacionais que, muitas vezes, se
esquivam das metodologias tradicionais. O metdporo, como proce-
dimento, convida o investigador a transcender os limites da pesqui-
sa tradicional e mergulhar na experiéncia vivida da comunicacao e,
por que ndo incluimos aqui as artes, como o audiovisual.

Para que o relato metapdrico de um Acontecimento nao se de-
grade em mera representacio, muitas vezes se faz necessario uti-
lizar-se de varias linguagens, além da verbal. Motivo pelo qual o
audiovisual ganha sua importancia na NTC, pois sua ideia central
é transmitir o conhecimento de um Acontecimento respeitando o
méaximo possivel a sua constitui¢io e existéncia.

A Nova Teoria da Comunicacio (NTC), é um marco na busca
por uma compreensio mais profunda e abrangente do fendémeno
comunicacional. Ela se diferencia das abordagens tradicionais ao se
fundamentar em alguns pontos principais:

e A comunicac¢do é um acontecimento: um processo dina-
mico e relacional que se da no espaco-tempo.

e O método metapérico: propde ao pesquisador imergir
no fendmeno comunicacional para compreendé-lo em
sua totalidade.

e A transcendéncia do real: reconhece a existéncia de uma
dimensio que vai além do que podemos apreender pelos
sentidos.

e O papel do metdporo: instrumento de conhecimento
que permite ao pesquisador avancar na compreensio do
fenomeno comunicacional.



Através da imersio no “enquanto” do metiporo, o pesquisador
abre novos horizontes para a compreensao dos fendmenos comu-
nicacionais, tecendo um rico mosaico de conhecimento, que abre
espaco para a criatividade e a inovacao. Aplicar esta nova forma de
pesquisa no campo da arte pode possibilitar a apreensio de camadas
mais sutis da coisa em estudo, além de facilitar a comunicacio dos
resultados da pesquisa para um publico mais amplo, para além da
comunidade cientifica. E se aceitamos que o audiovisual extrapola o
olhar racional, temos ai novas possibilidades de investigacio, pois a
narrativa da pesquisa, entrelacada pelo metiporo, se torna um con-
vite para a reflexio e o debate.

INCONCLUSAO

A pesquisa em arte e a pesquisa em audiovisual se entrela-
cam de diversas maneiras, criando um campo fértil para a investiga-
cdo e a producio de conhecimento. Essa interconexao se manifesta
em diferentes niveis.

Tedrico:

e Linguagens e narrativas: a pesquisa explora como o audio-
visual se expressa através de linguagens especificas, como
a imagem, o som, o movimento e a edi¢do, para construir
narrativas complexas e significativas. Isso inclui o estudo de
géneros cinematograficos, técnicas de filmagem, roteiriza-
¢ao, producio e pés-producio.

e Estética e recepcio: a andlise estética de obras audiovisuais é
fundamental para compreender a construcio do significado
e a experiéncia do espectador. Isso envolve o estudo de ele-
mentos como a mise-en-scene, a fotografia, a trilha sonora e
a montagem, além da recep¢io da obra pelo publico e o seu
impacto social e cultural.

e Histéria e industria: a pesquisa histérica investiga a evolu-
¢ao do cinema e do audiovisual, desde suas origens até os
dias atuais, considerando aspectos tecnoldgicos, sociais,
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econdmicos e culturais. Isso inclui o estudo de movimentos
cinematograficos, diretores, autores, tendéncias estéticas e
o impacto da industria audiovisual na sociedade.

Metodolégico:

Andlise filmica: a pesquisa em audiovisual utiliza diversas
ferramentas metodoldgicas para analisar filmes e outros
produtos audiovisuais, como a analise estrutural, a semi6-
tica, a narratologia e a andlise de discurso.

Etnografia e estudos de caso: a pesquisa etnografica permi-
te ao investigador mergulhar na realidade dos realizadores
audiovisuais, acompanhando seus processos criativos e as
dinidmicas da producio audiovisual. Jd os estudos de caso
aprofundam a anilise de obras especificas, contextualizan-
do-as em seu momento historico e cultural.

Tecnologias digitais: a pesquisa em audiovisual se benefi-
cia das novas tecnologias digitais para a anélise, producio e
disseminacdo de conhecimento. Isso inclui o uso de softwa-
res de edicdo, plataformas online e ferramentas de realidade
virtual e aumentada.

Pratico:

Criacdo artistica: a pesquisa em arte pode inspirar e fun-
damentar a cria¢io artistica audiovisual, explorando novas
formas de expressio e narrativa. Artistas podem utilizar
metodologias de pesquisa para investigar temas, desenvol-
ver roteiros, experimentar técnicas e refletir sobre sua pré-
pria pratica.

Educacio e formacio: a pesquisa em audiovisual contribui
para a formacao de profissionais qualificados para o merca-
do de trabalho, através do desenvolvimento de cursos, ofici-
nas e programas de ensino. Isso inclui a criacdo de materiais
didéticos, a capacitacio de docentes e a promocio da pes-
quisa e da producio audiovisual no contexto educacional.
Curadoria e exposicio: a pesquisa em audiovisual auxilia na



curadoria de mostras e exposi¢cdes de cinema e video, for-
necendo subsidios para a selecao de obras, a elaboracao de
textos criticos e a organizacao de eventos educativos.

A pesquisa em arte e a pesquisa em audiovisual se complemen-
tam e se enriquecem mutuamente, abrindo novas possibilidades
para a formacio de um conhecimento plurissemiético e estético,
capaz de superar as formas modernas de cognicdo, baseadas funda-
mentalmente na escrita verbal.

Nao hd conhecimento sem comunicacdo. A Nova Teoria da Comuni-
cacio, pesquisada pelo pensador Marcondes Filho e seus companhei-
ros converge para a necessidade de superar a matriz abstracionista
do conhecimento baseado em verbo/ntimero, servindo-se agora de
variados processos comunicacionais, de modo a alcancar niveis de
cognicio do objeto antes invisiveis aos métodos tradicionais.

Os sistemas de signos que compdem todos os tipos de audiovi-
sual estao disponiveis para a pesquisa de novas formas de conheci-
mento, permitindo um didlogo efetivo com a afetividade e a estéti-
ca, dreas cognitivas que precisam ser reconhecidas como produtoras
de cognicdo auténtica e vital para a prosperidade social.






CAPITULO g

O CINEMA COMO FONTE PARA
INVESTIGACAO HISTORIOGRAFICA

O mundo em que vivemos hoje estd repleto de comunica¢io
audiovisual, o que representa um desafio para uma sociedade que
baseou seus conhecimentos na tipografia gutenberguiana durante
os ultimos quinhentos anos. A pesquisa em arte se torna, entio,
uma excelente estratégia para perscrutar e colaborar para a tran-
sicao do mundo logocéntrico e da cultura letrada, para este novo
mundo audiovisual e sua cultura plurissemiética. Neste sentido, as
pesquisas que se dedicam a relacionar a linguagem e a literatura com
o cinema cumprem este papel tradutor que a arte, como conheci-
mento, é capaz de empreender.

A proposta desta pesquisa foi investigar uma producio cinema-
tografica com uma temadtica histdrica, numa perspectiva da relacio
entre Cinema, Histéria e Educacao. O trabalho tomou como objeto de
pesquisa a obra filmica do cineasta Humberto Mauro, O Descobrimen-
to do Brasil, de 1937. O cinema chama atencao para possibilidades de
estudos, pois é um meio de expressio imagética que pode ressignifi-
car o passado. O filme de Humberto Mauro, em particular, despertou
o interesse em questionar qual é a versao de histéria abordada pelo
cineasta na obra e como se deu o recorte temadtico da obra filmica.

A escolha pelo filme justifica-se pelos vestigios instigantes, por
uma linguagem filmica de cariter realista, com narrativa tradicio-
nal, e pela possibilidade de avancar no conhecimento sobre essa
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obra filmica que ja havia sido estudada em diferentes perspectivas.
Outras descobertas foram acontecendo, pois estudar um filme de-
manda conhecer, ainda que de modo pouco aprofundado, a lingua-
gem filmica. Tal intento requer identificar como um filme constréi
o seu discurso imagético na combinacio de vérios elementos: téc-
nicos e artisticos, cinematograficos e extracinematograficos. Além
desses elementos, também é preciso perceber o entrecruzamento
de outros elementos, os quais sio peculiares a produc¢io cinemato-
grafia: a imagem, o movimento, o som, a cor, o angulo da camera,
a musica, as indumentdarias, dentre outros. Inicialmente, tais des-
cobrimentos foram desafiadores, o que levou a busca por diferen-
tes autores, sejam historiadores, criticos de cinema, literatos, assim
como pelas referéncias em um curso, na irea de cinema, que tratava
da producio e montagem de um filme.

A concepcio da pesquisa foi a etapa que mais exigiu esforcos para
a elaboracdo do texto. Nao havia duvidas de que era preciso contar
com outras pessoas que ajudassem na producao da escrita. Entéo fo-
mos buscar os tedricos e a base para fundamentar a escrita. Encon-
tramos, especialmente, Marc Ferro, Robert A. Rosenstone, Sheila
Schvazman, Eduardo Morettin, Pierre Nora, Jacques Le Goff, Acir
Dias da Silva e outros. Esses autores possibilitaram pensar o filme e
auxiliaram no embasamento tedrico para estruturar a escrita.

A TRA JETORIA DE HUMBERTO MAURO

Dos diversos estudos que tratam da trajetéria do cineasta Hum-
berto Mauro, destacam-se: Alex Viana (1993), Paulo Emilio Salles
Gomes (1974), Ferndo Pessoa Ramos (1999, 2000), Glauber Rocha
(2003), Sheila Schvarzman (2000), Eduardo Morettin (2013) e Ronal-
do Werneck (2009). Em tais estudos encontrei varios dados a respeito
do cineasta: nasceu na fazenda Sao Sebastido, arredores da cidade de
Volta Grande (MG), em 30 de abril de 1897. Desenvolveu atividades
ligada a fotografia, radio, eletricidade, musica, teatro, atuacio, rotei-
ro, montagem, direcio de cinema e outras. E considerado um dos
maiores cineastas da histdria do cinema brasileiro pelo seu trabalho
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e acervo de obras cinematograficas, compostas por documentérios e
ficcao. Sua producio teve inicio no final dos anos 1920 até a década
de 1970. Enfrentou dificuldades e contratempos para a producdo dos
seus filmes, mas sempre lancava mio de um “artificio”, para dar conta
dos imprevistos. Segundo WERNECK (2009: 78-79):

Nessas ocasides, o engenho e o talento de Humberto Mau-
ro foram postos muitas vezes a prova: uma tempestade foi
conseguida com chuva de regador, iluminacio adequada e
raios riscados diretamente na pelicula virgem. [...] A ne-
cessidade das filmagens préximas das patas dos cavalos nas
cenas de correria foi satisfeita com uma lata de farinha em
forma de tubo, pintada de preto por dentro e duas lentes,
uma de foco longo e outra de maquina fotografica comum:
em suma, Humberto inventou uma teleobjetiva.

Entretanto, isso ndo foi impedimento para se tornar um grande
realizador da arte cinematografica. E considerado o precursor do
Cinema Novo no Brasil. Morreu onde nasceu, na cidade de Volta
Grande, em 4 de novembro de 1983, aos 86 anos.

O jovem Humberto Mauro, incentivado pelo fotégrafo Pedro
Comello, produziu seu primeiro curta metragem, Valadido, O Cratera,
em 1925. A partir dessa experiéncia filmica, tomou gosto pelo cine-
ma e passou a produzir seus filmes, primeiramente pela Phebo Sul
América Film, que posteriormente foi substituida pela empresa Phe-
bo Brasil Film. Foi nesse mesmo periodo que escreveu e produziu o
ciclo regional de obras filmicas mais importante do cinema brasileiro:
Ciclo de Guataguases. Segundo Ronaldo WERNECK (2009: 39),

Um rio, uma ponte, uma praca, uma igreja. Algumas ruas e
casas distribuidas em um quadrildtero central e quase per-
feito. Seis mil habitantes, se tanto. Assim era a Cataguases
do inicio do século XX, pouco depois de sua transformacio
em municipio (1877) — movida a café e a pequenas indds-
trias. Uma cidade igual as outras, uma entre tantas pequenas
cidades do interior de Minas. Foi nessa Cataguases dos anos
20 que o jovem Humberto Mauro dirigiu seus primeiros fil-
mes, Na Primavera da Visa, Thesouro Perdido, Braza Dormida,
Sangue Mineiro — os quatro longas-metragens produzidos
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pela Phebo Brasil Filme que formaram o chamado “Ciclo
Cataguases”. Sim na época a pequena cidade possuia uma
produtora capacitada a realizar fitas de cinema a serem exi-
bidas nos grandes centros.

O real virou ficcao. A cidade de Cataguases, descrita por Werneck,
se tornou muitas vezes o cendrio para producio das obras de cineasta
Humberto Mauro'. Ao estudar o cineasta, nos deparamos sempre com
a intermediacio do real com a fic¢do. Suas memorias de vida no inte-
rior do Estado de Minas Gerais perpetuaram-se em suas obras.

O critico de cinema Glauber Rocha, autor da obra Revisdo criti-
ca do cinema brasileiro, destaca a contribuicao de realizadores como
Humberto Mauro, Mario de Peixoto, Alberto Cavalcanti, Lima
Barreto e outros.

A explosio de Humberto Mauro em 1933 — lembrando que
estes anos sio os mesmos do romance nordestino — é tio
importante que, se procurarmos um traco de identidade
intelectual na formacio de um cardter confusamente im-
pregnado de realismo e romantismo, veremos que Hum-
berto Mauro estd bem préximo de José Lins do Rego, Jorge
Amado, Portinari, Di Cavalcanti, da primeira fase de Lima
e de Villa-Lobos, de quem se tornou amigo e com o qual
realizou “O Descobrimento do Brasil” (ROCHA, 1963: 24).

Na trajetoria de vida do cineasta Humberto Mauro, trés perio-
dos foram significativos: o ciclo de Cataguases de 1920; o trabalho
nos estudios da Cinédia com Adhemar Gonzaga, no Rio de Janeiro;
e a partir de 1930, o convite do professor Edgard Roquette Pinto,
para ser o diretor técnico do Instituto Nacional de Cinema Educa-
tivo (INCE), ligado ao Ministério da Educacio e Satide no governo
de Getulio Vargas.

! Destacamos a filmografia realizada pelo Humberto Mauro, com mais de 300 curtas-
metragens e mais de 15 longas-metragens ao longo de sua carreira: Valadido, O Cratera
(1925), Na Primavera da vida (1926), Tesouro perdido (1927), Brasa dormida (1928), Ldbios
sem beijos (1930), Sangue mineiro (1930), A Voz do carnaval (1933), Ganga Bruta (1933),
Favela dos meus amores (1935), Cidade-mulher (1936), O descobrimento do Brasil (1937),
com musica de Villa-Lobos, Argila (1940), O Canto da saudade (1950). Também foi diretor da
obra inacabada Inconfidéncia Mineira, produzido por Carmen Santos.
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Somam-se a esses trés periodos algumas mudancas importan-
tes na sua trajetdria de vida. Passou a fazer filmes encomendados e
institucionais, como, por exemplo, O Descobrimento do Brasil e Os
Bandeirantes, cuja finalidade tinha um viés educativo e formativo.
Abandonou o trabalho de producio de ficcdes, basicamente tramas
romanticas e os musicais.

Para Alex Viana (1993), o trabalho desenvolvido por Humber-
to Mauro foi de extrema importincia para o desenvolvimento do
cinema brasileiro. “Seu papel no desenvolvimento do cinema brasi-
leiro tem sido subestimado pela critica, e, com ar maroto, o préprio
Mauro sugere que talvez tenha estado sempre muito adiantado em
relacdo a seus criticos” (VIANA, 1993: 64).

Humberto Mauro é considerado o pioneiro da arte cinemato-
grafica genuinamente nacional. Na construcio de seus filmes, prio-
rizou temas para revelar a esséncia do brasileiro-caboclo e sua proxi-
midade com a natureza. No iniciado de sua carreira, dirigiu filmes
de ficcio, sem compromisso estético ou conteido com as producdes
estrangeiras, da década de 1920. Para o pesquisador André MON-
CAIO (2010), a producio do cineasta foi marcada pelo seu olhar
apurado de fotégrafo, e o cuidado com a iluminacdo em suas produ-
coes foram de extremada exigéncia:

No entanto, ao observar cuidadosamente a obra de Hum-
berto Mauro pode-se perceber que ele era, sim, “antes de
tudo um fotégrafo”. E um fotdgrafo no sentido mais am-
plo desta palavra: um criador de imagens que usa a cAmera
escura — esta maquina em constante transformacio desde
o século XV. Quem sabe o que vird depois das cameras de
alta definicio? — para mostrar o mundo aos desatentos
passageiros. Um individuo sempre observador e cuidadoso
na composi¢do de planos perfeitamente “fotograficos” e de
um cinema sutil e denso. [...] E bom lembrar que Glauber
Rocha equipara a fotografia deste dltimo “a dos melhores
fotégrafos de entdo [...]".

[...] o trabalho com a iluminacio é também outra caracteris-
tica que se sobressai em alguns filmes, vistos os limites téc-
nicos impostos pela producio conhecidamente “artesanal”.
Por outro lado, é perceptivel sua preferéncia pelo cenirio
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rural e as tomadas em exteriores - nas quais parece ter me-
lhores resultados - proporcionando ao espectador inimeras
e belas cenas. O cineasta quase se assemelha a um pintor
paisagista pela técnica utilizada na composicao dos planos
(MONCAIO, 2010).

Podemos afirmar que a construcio estética da imagem nos fil-
mes do cineasta mineiro é de fundamental importancia para com-
preender sua producio, e de grande valor, tanto estético como his-
térico, para as producdes do cinema brasileiro. Outras caracteristi-
cas que podemos destacar, na forma de produzir seus filmes, foi a
utilizac@o do preto e branco, com a finalidade de dar a cena a sensa-
cdo de relevo a partir de uma boa iluminaciao. Também tinha pre-
feréncias pelos filmes mudos. Evidenciava, em seus comentdrios,
que os filmes mudos auxiliavam no processo educativo, permitindo
aos professores interagir com as imagens projetadas na tela. Com
relacdo a musica utilizada em seus filmes, sua parceria com Heitor
Villa-Lobos perdurou por muito tempo. A utilizacio de musicas
particularmente do tipo erudita e brasileira foram suas preferidas.
O cineasta de olhar profundo e contemplativo ao mundo em seu
entorno deixou para os pesquisadores uma quantidade incalculavel
de pistas, rastros para o estudo sobre sua obra cinematografica.

O CENARIO DE PRODUCAO DO FILME

O contexto social, econémico, cientifico e politico da época da
producio do filme O Descobrimento do Brasil revela que o projeto
nacionalista do governo de Getdlio Vargas® também influenciou
artistas e intelectuais, que passaram a se preocupar com a busca de

% Gettdlio Vargas, para a implementagdo de seus objetivos de governo, determinou agdes
politicas, voltadas para firmar o Brasil como uma “Na¢do” e um “Estado Nacional” forte.
O populismo e o nacionalismo foram os caminhos trilhados para atingir tal objetivo no
periodo. O governo recém-instaurado primou pelo modelo administrativo centralizador,
nomeando interventores nos estados. Uma maior integra¢do e unidade politicas a partir da
criacdo de drgdos federais, tais como: o Ministério de Educacdo e Saude, o Ministério do
Trabalho, Industria e Comércio, o Conselho Nacional de Educagdo e os Conselhos Estaduais
de Educagdo. Empresas estatais foram criadas, destacando-se a Companhia Siderurgica
Nacional (1941), a Companhia Vale do Rio Doce (1942), a Companhia Hidrelétrica de Sao
Francisco (1945) e a Petrobras (1954).
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uma identidade brasileira nas artes, refletindo-se nas manifestacdes
culturais. A busca por essa identidade nacional se manifestou, prin-
cipalmente, no resgate, na valorizacio e no estudo sistematico do
folclore nacional. Em especial, as criacdes musicais do periodo fo-
ram marcadas pelo aspecto de afirmacdo de uma identidade nacio-
nal, tornando o terreno fértil para a posterior atuacio do composi-
tor Villa-Lobos e a divulgacio do canto orfednico.

As ideias propagadas pela Escola Nova, a obrigatoriedade da
educacio publica a todas as camadas sociais como um dever do Es-
tado, para formacao do cidadio, encontrou adeptos no Brasil, prin-
cipalmente no Estado de Sao Paulo. Mas rapidamente as diretrizes
educacionais da Escola Nova assumiram importancia em ambito
nacional, com a criacio, em 1930, do Ministério da Educacio e Sat-
de Publica e do Conselho Nacional de Educacio. Segundo Alice Fer-
ry de MORAES (2010: 8),

Entre os movimentos mundiais vigentes na época, mas no
campo da educacio, a Escola Nova, criada a partir dos desig-
nios de Dewey, deu origem ao movimento dos “pioneiros”
brasileiros que tinham entre eles educadores como Francis-
co Campos e Anisio Teixeira. O ensino, desde a década de
20, manifestava-se a favor da nova arte - o cinema - como
instrumento pedagdgico a ser empregado.

A politica de afirmacio da identidade nacional propagou-se
também no meio das criacdes artisticas: no cinema, na musica, no
teatro, na poesia e outros. Um exemplo sio as obras do cineasta
Humberto Mauro, O descobrimento do Brasil e Os Bandeirantes, e Hei-
tor Villa- Lobos e a divulgacdo do canto orfeonico.

Humberto Mauro propagou seus ideais a respeito da producio
de filmes educativos no Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), onde produziu mais de 300 documentarios sobre uma di-
versidade de temas, para atingir o objetivo de levar a escola aos que
nio tiveram a oportunidade de frequentd-la. Segundo ABREU et al.
(1998: 32),

As ideias de Mauro sobre filmes educativos foram postas
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em prética em 1936, quando fundou o Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE) com o antropélogo Edgard Ro-
quette-Pinto, [...] “com esse trabalho, procuramos levar es-
cola para os que nio tiveram escola”, disse o cineasta minei-
ro que realizou, no INCE, mais de 300 documentérios sobre
temas variados como arte, astronomia, agricultura, danca,
mineralogia e musica. O Descobrimento do Brasil (1937) é o
trabalho documental mais ambicioso de Mauro, que procu-
rou filmar “como se estivesse com maquina de mao na frota
de Cabral”. A trilha sonora é de Heitor Villa-Lobos [...].

O cinema em 1910 ja estava sendo utilizado como ferramenta na
educacdo. A instalacdo da filmoteca do Museu Nacional é um indica-
tivo desse processo. Essa instituicao se constituiu inicialmente com
os filmes da Comissao Rondon. A Comissio foi a responsavel pelo
registro em filmes das exploracdes geograficas, botanicas, zooldgicas
e etnograficas que constituiram o acervo. As producdes a respeito
do cinema como instrumento educativo evidenciam, de uma forma
geral, que ele foi empregado no pais em todos os niveis de ensino
primario, secundario e superior. Entretanto, ndo existiam procedi-
mentos legais que determinassem as bases para sua utilizacio.

O diretor do Departamento de Educac¢io do Distrito Federal, o
professor Fernando Azevedo, em 1928, foi o responsavel pela propo-
sicao da legislacio para a utilizacdo do cinema em todas as escolas pri-
marias do Distrito Federal. A utilizacio da pelicula non flam 16 mm, a
partir de 1929, facilitou que os filmes fossem projetados no ambiente
escolar. Segundo a pesquisadora Solange STECZ (2015: 28-29):

Em 1928, o decreto da Instrucao Publica do Distrito Federal,
ja destacava o papel do cinema na educacio e os textos de Jo-
nathas Serrano (1930) e Joaquim Canuto Mendes de Almeida
(1931) discutiam a necessidade de integrar o cinema a proje-
tos de educacio. [...] Também o Manifesto dos Pioneiros da
Educacio Nova, de 1932, destacava o cardter da escola como
espaco que deveria propiciar ao educando a possibilidade de
observar, experimentar e criar todas as atividades capazes de
satisfazé-lo e, para tanto, deve ser reorganizada como um
“mundo natural e social embriondrio”, um ambiente dinami-
co em intima conexdo com a regido e a comunidade.



O professor Jonathas Serrano, da Diretoria de Instrucio Pu-
blica do Distrito Federal, foi o responsavel por organizar a primei-
ra Exposicao de Cinematografia Educativa. Os ideais a respeito da
producdo de filmes educativos foram propagados pelo governo ge-
tulista com auxilio de educadores, que compartilharam dos mesmos
ideais. Interessados em estabelecer essa atividade, a partir da Re-
volucio de 1930, acabaram por contribuir para a criacao do INCE.
Segundo a Lein.° 378, de 23 de janeiro de 1937, que incluiu o INCE
no Ministério da Educacio e Saude.

Quando de sua fundacio, a ideologia do Instituto estava ba-
seada nas teses positivistas de que era tarefa dos “detentores
do conhecimento” passa-lo aos “ignorantes”, afinal o desen-
volvimento da ciéncia era o maior trunfo desta nacio em
crescimento, e todos deveriam “ter acesso” a ela e ao sucesso
do pais. Acreditava-se na supremacia do saber como salva-
¢do do Brasil e o INCE era o grande motor desta tarefa de
“educar” o povo brasileiro (MONCAIO, 2010)

Para a execucdo do projeto do cinema educativo, o ministro
da Educacio e Saude, Gustavo Capanema, contou com a ajuda de
Edgard Roquette-Pinto, que tinha sido o criador da primeira ra-
dio educativa. Para formar sua equipe de trabalho, Roquette-Pinto
convidou o cineasta e produtor Humberto Mauro para dirigir os
Servicos Técnicos do INCE, e o responsavel pela direcio de diver-
sos filmes, além cientistas da 4rea da satide e educadores, como con-
sultores. Segundo o pesquisador Eduardo MORETTIN (2007: 56),

O ingresso de Mauro no INCE apresentou duas facetas. De
um lado, representou a consolidacio de sua producio, dado
que participou direta ou indiretamente da confeccio de cerca
de 300 filmes de curta e média metragem entre 1936 e 1964.
De outro, principalmente durante o periodo da ditadura var-
guista e da gestdo no instituto do dltimo de seus “mestres”,
Roquette-Pinto, o vinculo com o Estado se traduzird na ado-
¢do de um tom oficial nas obras encomendadas, na aceita-
¢3o e na incorporacio de um discurso cientificista em suas
peliculas e, por fim, em um empobrecimento de sua fatura
filmica, presa as orientacdes de intelectuais que se julgavam
efetivamente os responsaveis pela elaboracdo das imagens.
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O INCE ainda realizou filmes sobre educacao fisica; cidades his-
toricas; personagens da histdria nacional e eventos oficiais do gover-
no de Gettlio Vargas. Entretanto, a producio maior estava voltada
para a ciéncia. Foram produzidos principalmente filmes de divulga-
cdo das pesquisas cientificas. O Instituto, em seu objetivo de produzir
filmes para atender 2 demanda da educacio, criou um acervo para
pesquisadores interessados na tematica que envolve cinema e educa-
¢do, mas também possibilita trabalhos interdisciplinares para analise
de questdes politicas, econdmicas e culturas do periodo.

O cenidrio de producio do filme foi buscar elementos do cena-
rio politico cultural e educacional do periodo de producio do fil-
me em que se afirmava a identidade nacional utilizando de cria¢des
artisticas. Os elementos do cendrio politico se integraram com o
cultural e educacional, para formalizar a politica do governo getu-
lista, que utilizou também do cinema para incorporar um discurso
cientificista, consolidando o vinculo da obra filmica com a ideologia
nacionalista do Estado.

SOBRE O FILME O DESCOBRIMENTO DO BRASIL

Em entrevista ao jornal O Globo, no Rio de Janeiro, o cineasta e
diretor Humberto Mauro falou sobre a concepcio da obra filmica:

Producio de grande envergadura, caracteristicamente cul-
tural e fundamentalmente civica, “Descobrimento do Bra-
sil” é um filme diferente de todos os demais. Trata-se de
uma reportagem, a mais fiel possivel, em torno do aconte-
cimento inicial da nossa histéria. Direi melhor, afirmando
que é uma ilustracio detalhada a carta de Pero Vaz de Cami-
nha, escrivido da que frota que aportou ao Brasil, observan-
do todos os pontos da viagem e da estada dos portugueses
aqui. Nao nos limitamos, porém, somente as informacdes
de Caminha. Através da colaboracio graciosa e inestimd-
vel dos professores Roquette-Pinto e Alfonso de Taunay,
aprofundamos a pesquisa da ‘cAmera’, procurando esgotar o
assunto. Nem de outra maneira poderiamos proceder dada
a finalidade educativa que o Instituto do Cacau desejou dar
ao filme. Todos os recursos foram empregados nesse sen-
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tido. Mobilizaram-se tais recursos com o escopo unico de
realizar obra digna da confianca que o Instituto depositou
nos nossos esforcos (MAURO, 1937 apud SCHVARZMAN,
2000: 159).

O filme O Descobrimento do Brasil é um longa-metragem épico
produzido pelo Instituto do Cacau da Bahia. Foi iniciado sob a di-
recao de Alberto Campiglia e equipe. Porém, Humberto Mauro deu
continuidade a producio sob supervisio de Igndcio Costa Filho, na
época, presidente do Instituto do Cacau. Na nova fase, contou com
a participaciao de importantes intelectuais do periodo para a con-
cepcdo e execucio da obra filmica. Encontramos nos créditos, além
do nome do cineasta Humberto Mauro, Afonso de Taunay, histo-
riador diretor do Museu Paulista, ligado ao nicleo de tradicio his-
toriografica brasileira e ao Instituto Histérico e Geografico Brasilei-
ro, composto por Francisco Adolfo de Varnhagen, Joiao Capistrano
de Abreu, entre outros. O cineasta também contou com o apoio de
Edgar Roquette-Pinto, diretor do INCE, e do maestro Villa-Lobos.

Humberto Mauro utilizou o texto d’A Carta de Pero Vaz de Ca-
minha para a producio do roteiro para a criacdo da sua versio de
histéria do “descobrimento” do Brasil. O filme O Descobrimento do
Brasil, de 1937, foi produzido pelo Instituto de Cacau da Bahia, que
contou com a participa¢do de importantes intelectuais do periodo
para a concepciao e execucdao da obra. Encontramos nos créditos o
nome do historiador Afonso de Taunay entre os colaboradores in-
telectuais do projeto, ligado ao Nicleo de Tradicdo Historiogrifica;
de Francisco Adolfo de Varnhagen; Joao Capistrano de Abreu; e da
producio do Instituto Histérico e Geografico Brasileiro, do qual o
diretor do Museu Paulista fazia parte; Edgar Roquette-Pinto, dire-
tor do INCE; e o maestro Villa-Lobos, produtor da trilha sonora,
que enfatiza o género épico. Uma das caracteriza do filme é a escas-
sez de didlogos, o que se justifica pelo fato de o cinema estar em fase
de transicao do cinema mudo para o sonoro. O filme apresenta uma
estrutura de cenas com variacdes de descricoes diddticas e dramati-
za¢des. Com relacdo ao som, a sua producio foi de filme sonorizado,
mas o movimento da camera segue a orientaciao de um filme mudo.
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Foi o primeiro trabalho realizando para atender ao propésito
do recém-criado INCE, de um cinema como propagador do “real”,
deixando de lado a funcio artistica ou ficcional. E possivel perceber
o tratamento dado para a investigacio histérica na lista de colabo-
radores postada nos créditos da obra. Segundo Alexandro Dantas
TRINDADE (2010: 55-56):

A mencio a “colaboracio intelectual e verificacio histérica”
de Roquette-Pinto e Afonso Taunay, diretor do Museu Pau-
lista, logo nos créditos, inscreve indiretamente o filme numa
tradi¢do historiografica cujo niicleo compunha-se também de
Francisco Adolpho de Varnhagen, Jodo Capistrano de Abreu
e o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro (IHGB, funda-
do em 1838) (Morettin, 2000). Embora o filme tome como
tema o descobrimento a luz da Carta de Pero Vaz de Caminha,
esta nio é mencionada nos créditos. E é justamente sua ndo
indicacio antecipada que produz um efeito mais acentuado
de realismo, uma vez que o filme incorpora a prépria feitura
do documento, diegeticamente, como parte do roteiro [...]. A
camera, reconstituindo fielmente a escrita de Caminha, torna
o0 gesto, e seu produto, cau¢io da verdade restituida. Esta ten-
tativa deliberada de conferir veracidade, por sua vez, é uma
das caracteristicas da trajetéria cinematografica de Humberto
Mauro, cuja perspectiva fotografica constitui um “padrao es-
tético” recorrente.

O filme foi inspirado no documento A Carta de Pero Vaz de Ca-
minha e da obra pictérica de Victor Meirelles, A Primeira Missa do
Brasil, para elaboragio do roteiro. O épico narra a trajetdria da via-
gem do portugués Pedro Alvares Cabral no chamado caminho para
as Indias. Destaca o desvio de rota feito pelas caravelas e o suposto
“descobrimento do Brasil”, ou seja, a chegada em uma nova terra
e o desembarque nela. O contato com os habitantes do Brasil foi
encenado para parecer que tudo ocorre de forma amistosa. A cena
para retratar primeira missa tem a marca da superioridade dos por-
tugueses e a influéncia religiosa.

As criticas feitas sobre o filme recairam sobre vérios aspectos,
mas neste estudo apontamos as partes que achamos mais relevantes
para a discussio. O posicionamento do filme é voltado para apre-
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senta¢do dos personagens que representavam o colonizador portu-
gués, as proposicoes dos poderes do rei e da Igreja. Os personagens
que representavam os “povos origindrios” foram retratados a partir
de uma “idealizacdo” retirada da Carta, e ampliada a partir da pro-
ducdo literaria, de um romantismo indianista produzido no século
XIX. Além disso, os personagens representam infantilidade na for-
ma de se expressar. Para André MONCAIO (2010):

Fazendo ressalvas as criticas, claramente vélidas, de um
posicionamento mais portugués do que brasileiro do filme
nesta histéria absolutamente parcial e duvidosa, do ponto
de vista da reconstituicdo histérica da cenografia O Desco-
brimento do Brasil é um filme surpreendente, visto que foi
produzido em 1937 sob encomenda do Instituto do Cacau
da Bahia. O figurino dos portugueses e a caracterizacio do
interior do navio sdo elementos de destaque do filme, mos-
trando o cuidado na sua criac¢do. O que fica clara é a falta
de informacdo a respeito de como os indios brasileiros se
“vestiam” e comportavam, jd que aquilo que aparece na tela
mantém fidelidade com as descri¢oes da carta de Pero Vaz
Caminha ao rei [...]. Na sequéncia final do filme, é quase
direta a referéncia ao quadro Primeira Missa no Brasil, pin-
tado em 1860 por Victor Meirelles, um outro ponto de des-
taque e atencdo. O plano parece ter sido transferido da tela
do pintor para a tela do filme.

Quanto a receptividade do filme no periodo do lancamento, em
novembro de 1937, no Rio de Janeiro, teve repercussio nos prin-
cipais jornais nacionais, exibicdes programadas para pequeno pu-
blico, em especial para autoridades ligadas ao governo getulista. O
filme nao alcancou o sucesso esperado pela producio. Também foi
apresentado em Portugal/Lisboa em janeiro de 1939. Foi noticia-
do na imprensa, mas sem muitas expectativas de publico, apesar da
importancia do episddio para a memoria histdrica dos dois paises.



A PRODUCAO HISTORIOGRAFICA:
A ABORDAGEM DE ROBERT ROSENSTONE

Lucien Febvre (1985) propos aos historiadores que o oficio do
historiador deveria ir além dos textos escritos.

A histéria faz-se com documentos escritos, sem duvida.
Quando eles existem. Mas ela pode fazer-se, ela deve fazer-
-se sem documentos escritos, se os nio houver. Com tudo
que o engenho do historiador pode permitir-lhe utilizar para
fabricar o seu mel, a falta das flores habituais. Portanto, com
palavras. Com signos. Com paisagens e telhas. Com formas
de cultivo e ervas daninhas. Com eclipses de lua e cangas
de bois. Com exames de pedras por gedlogos e andlises de
espadas de metal por quimicos. Numa palavra, tudo aquilo
que, pertencendo ao homem, depende do homem, serve o
homem, exprime o homem, significa a presenca, a atividade,
0s gostos e as maneiras de ser do homem. Nio consistira toda
uma parte, e sem dtivida a mais apaixonante do nosso traba-
lho de historiador, num esforco constante para fazer falar as
coisas mudas, fazer com que digam o que por si proprias nao
dizem sobre os homens, sobre as sociedades que as produzi-
ram — e, finalmente, constituir entre elas essa vasta rede de
solidariedade e de entre ajuda que supre a auséncia do docu-
mento escrito? (FEBVRE, 1985: 249-250)

Essa pratica ganhou forca ao longo do tempo, e a histéria, no
seu embate como disciplina, ganhou novas perspectivas para a pro-
ducio do conhecimento histérico. As nocdes de documento e de
texto ampliaram-se. Atualmente, todos os vestigios do passado e do
presente sao considerados matéria para a pesquisa histérica. Textos,
verbais e nao verbais, as artes foram adicionadas ao elenco de fontes
de pesquisa para os historiadores. Com efeito, essa adi¢ao facultou
aos pesquisadores das areas de Ciéncias Humanas e de Letras, Lin-
guistica e Artes uma diversidade de leituras em perspectivas inter e
transdisciplinares.

Essa tendéncia de trabalho estd aproximando em especial a His-
toria a outras dreas do conhecimento, uma vez que ela busca estabe-
lecer novas metodologias para trabalhar com linguagens diferencia-
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das. As novas abordagens historiograficas, em especial as produc¢des
voltadas para a Histdria cultural’, possibilitaram a intermediacio
com a producio material e imaterial dos individuos: da expressio,
do significado da sua presenca, da atividade, do gosto, das lingua-
gens, da maneira de ser, da construcio de simbolos, som, imagens,
memoria de si e memoria coletiva.

Considerando que os vestigios e pistas do presente e do passado
podem servir de “matéria-prima” para a reconstrucdo da represen-
tacdo histérica e sio produgdes culturais, portanto, essa diversidade
de producio dos individuos propicia a intermediacdao com os vérios
campos da arte: cinema, literatura, musica, fotografia, danca, teatro
e outros. Essa tendéncia de trabalho estd aproximando a histéria
de outras dreas de conhecimento, buscando estabelecer e aprimorar
metodologias para trabalhar com fontes diferenciadas na producio
historiografica.

Na medida em que se produzem continuamente saberes, os
historiadores acrescentam conhecimentos novos a memoria da so-
ciedade que fazem parte. A producio intelectual dos historiadores
mudou em profundidade e em amplitude, assim também as modali-
dades de escrever a Histéria, influenciada pelo surgimento de novos
territorios a serem explorados pela pesquisa histérica, pelos novos
objetos visando temdticas originais e pela abundancia das novas
abordagens (REVEL, 1998).

O historiador, nessa perspectiva, reconstréi os acontecimentos
das histdrias vividas, informando aos seus leitores o esquema in-
terpretativo no qual se descortina o passado vivido, demonstrando
conjuntamente os seus procedimentos narrativos e os recursos me-
todoldgicos e tedricos empregados. Possibilita, assim, reconhecer
que as novas abordagens e objetos de estudos utilizados revelam a
diversidade de leituras possiveis e, portanto, diferentes linguagens
(histéria escrita, histéria filmica), complementares entre si. Enten-
demos que os estudiosos da Histéria estdo inseridos em uma era de-
marcada por linhas indefinidas e por fronteiras intelectuais direcio-
nadas para discutir o novo, o inesperado, na busca de um discurso

3 Ver: Burke (2005); Falcon (2002); Ginzburg (1989: 174-179); Hunt (2001); Pensavento,
Santos e Rossini (2008); Sharpe (1992).
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de vozes compartilhadas. Segundo Peter BURKE (2002: 37), vive-se

[...] uma era instigante e, a0 mesmo tempo, confusa. Po-
dem-se encontrar referéncias a Mikhail Bakhtin, Pierre
Bourdieu, Fernand Braudel, Nobert Elias, Michel Foucault
e Clifford Geertz nos trabalhos de arquedlogos, gedgrafos e
criticos literarios, assim como de sociélogos e historiadores.
O surgimento do discurso compartilhado entre alguns his-
toriadores e socidlogos, alguns arquedlogos e antropdlogos,
e assim por diante, coincidem com um declinio do discurso
comum no ambito das ciéncias sociais e humanidades e, a
bem da verdade, dentro de cada disciplina.

A intermediacio da Histéria com outras disciplinas resultou
numa grande diversidade de estudos, com a incorporacdo de pensa-
mentos por todas elas, e isso permitiu que diferentes conhecimen-
tos e pontos de vista fossem explorados em uma iniciativa comum.
A pluralidade de instrumentos, temas, abordagens e procedimentos
ocasionaram mudancas no territdrio do historiador, descortinando
NOVos percursos para a escrita da histdria.

O cinema entra em cena na historiografia a partir da década de
1970, e é definitivamente incorporado ao fazer histérico, como uma
categoria de “novo objeto” de pesquisa, para os historiadores inte-
ressados na temadtica. Foi com seu precursor, o historiador francés
Marc Ferro, que as discussdes sobre cinema ocuparam lugar de des-
taque na area da Histdria. A obra de Marc Ferro é uma leitura fun-
damental para compreender a relagio cinema e histéria, em especial
no artigo “O filme: uma contra-andlise da sociedade?”. O texto foi
reeditado em inimeras publicacdes, sinalizando a importancia do
trabalho. O cinema é visto pelo autor como testemunho singular do
seu tempo, uma vez que estd longe do controle do Estado.

[...] Nio é suficiente constatar que o cinema fascina e in-
quieta: os poderes publicos e o privado pressentem também
que ele pode ter um efeito corrosivo e que, mesmo contro-
lado, um filme testemunha. Noticidrio ou ficcdo, a realidade
cuja imagem é oferecida pelo cinema parece terrivelmente
verdadeira. E facil percebe que ela nio corresponde neces-
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sariamente as afirmacdes dos dirigentes, aos esquemas ted-
ricos, a andlise das oposicoes. Em vez de ilustrar esses dis-
cursos, acontece ao cinema de acusar a inutilidade deles. [...]
O filme tem a capacidade de desestruturar aquilo que diver-
sas geracOes de homens de Estado e pensadores consegui-
ram ordenar num belo equilibrio. Ele destréi a imagem do
duplo que cada instituicdo, cada individuo conseguiu cons-
truir diante da sociedade. A cAmara revela se funcionamen-
to real, diz mais sobre cada um do que seria desejavel de se
mostrar. Ela desvenda o segredo, apresenta o avesso de uma
sociedade, seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. Isso é mais
do que seria necessario para que apés o tempo do desprezo
venha o da suspeita, o do temor. As imagens, as imagens
sonoras, esse produto da natureza, nio poderiam ter, como
o selvagem, nem lingua nem linguagem. A ideia de que um
gesto poderia ser uma frase, ou um olhar um longo discurso
é completamente insuportavel: isso nio significaria que a
imagem, as imagens sonoras, o grito dessa mocinha ou essa
multiddo amedrontada constituem a matéria de uma outra
histéria que nio é a Histéria, uma contra-andlise da socie-
dade? (FERRO, 1992: 85-86).

O filme, para o historiador Marc Ferro, tem uma configuracio
que lhe é propria: consegue trazer a tona elementos que possibilita
uma andlise da sociedade, diferenciando-se das proposicoes dos se-
guimentos tanto de direita quanto de esquerda.

Na contemporaneidade, destacamos que o historiador, roman-
cista e teérico estadunidense Robert A. Rosenstone foi professor
catedratico de Histéria do Califérnia Institute of Technology, autor de
diversos livros e artigos e romances, e dois de seus estudos histori-
cos foram transformados em filmes: a biografia de John Reed (Ro-
mantic revolutionairy: a biography of John Reed), que virou enredo do
filme Reds, de 1981, producio hollywoodiana dirigida por Warren
Beatty; e o estudo sobre a Brigada Abraham Lincoln (Crusade of the
left: the Lincoln Battalion in the Spanish Civil War). Além dessas obras,
escreveu os romances histéricos Mirror in the Shrine, The man who
swam into history e King of Odessa. Em seu livro History on Film/Film
on History, lancado em 2006, nos Estados Unidos e traduzido para
portugués em 2010, o autor orientou suas reflexdes sobre a histéria
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e, em particular, a relacdo dialética entre o cinema e a histéria.

Robert Rosenstone é um historiador pés-moderno que dis-
cute em seus trabalhos as narrativas e as perspectivas tedricas da
historiografia, na defesa de uma renovacio da prépria narrativa a
partir de outros modelos de escrita e argumenta¢io. Destacando
que o longa-metragem dramdtico é mais uma possibilidade de fa-
zer histéria mesmo considerando seu cariter ficcional. Sua pesquisa
estd centrada em investigar como os filmes histdricos evidenciam
os acontecimentos do passado e como o fazem. “[...] Uma nova mi-
dia, como as imagens em movimento em uma tela acompanhadas
de sons, cria uma mudanca enorme na maneira como contamos e
vemos o passado - e também na maneira como pensamos o seu sig-
nificado” (ROSENSTONE, 2010: 54).

Rosenstone (2010) tece comentirio sobre como os historiadores
denominados de pés-modernos utilizam-se da linguagem cinemato-
grafica para recriar um acontecimento histérico. Instigantes também
os comentdrios a respeito do percurso da historiografia, das suas con-
quistas ao longo dos séculos, da tradicio alcancada pela histéria escri-
ta. O autor destaca as conquistas dos dltimos 50 anos, fazendo uma
referéncia a Escola de Annales na Franca, as mudancas metodologias
dos historiadores, jamais imaginadas pelas geracdes anteriores. Ro-
senstone afirma, com propriedade, sobre a relacdo cinema e historia:

Um resultado de tais esforcos é que agora podemos ouvir as
vozes daqueles que ficaram calados por tanto tempo — mu-
lheres, subalternos, escravos, trabalhadores, agricultores,
gente do campo, homens do povo, minorias sexuais. Agora,
também temos a oportunidade nio somente de ouvir essas
pessoas, mas também de vé-las. Dizer que podemos fazer
isso é quebrar uma pratica antiga que passou a ser consi-
derada imutdvel — a nog¢do de que um passado veridico s6
pode ser contado por palavras impressas em uma pagina.
Trata-se de uma questio arriscada, pois mudar a midia da
histéria significa mudar igualmente a mensagem. Platao su-
geriu isso hd mais de dois milénios ao dizer que, quando
o modo da misica muda, os muros da cidade tremem. O
modo neste caso, o passado contado por imagens em mo-
vimento, nio elimina as antigas formas de histéria — vem
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se juntar a linguagem que o passado pode usar para falar.
Como comegar a pensar a respeito, como entender essa lin-
guagem, como determinar a posi¢do da histéria em filme
em relacdo a historia escrita, como entender o que o cinema
acrescenta a nossa compreensio do passado [...] (ROSENS-
TONE, 2010: 19-20).

O professor Rosenstone é um intelectual admiravel, o que pude
constatar em entrevista realizada no periodo de levantamento de
dados para esta pesquisa. Ao ouvirmos seus relatos de suas histdrias
de vida, e do longo tempo dedicado ao trabalho de pesquisador e
suas atividades na universidade, ndo tivemos duvida de que estiva-
mos diante de um contador de histéria. Ele é um observador atento
a todos os comentdrios e perguntas que lhe sao feitas. Compreen-
demos que a sua preocupacio estd voltada para o entendimento de
como se dia o desenvolvimento do processo histérico. Como ele
mesmo deixou evidenciado, “o historiador, nas suas produgdes escritas,
precisa inventar, re-inventar o seu passado e o passado historico sobre o
qual estd revisitando’. Quando perguntei sobre a producio de seus
textos histéricos, ele foi enfitico ao dizer que buscou novas ma-
neiras de expressar para se aproximar de seus personagens, retra-
tar seus dias, contar sobre sentimentos. Ele citou que lhe chamou
a atencdo a critica pds-estruturalista da pratica histérica de Hayden
White e Frank Ankersmith. Os autores deram condicoes de perce-
ber, especialmente nos estudos sobre o cinema, as limitacoes da his-
toria tradicional. Para a producao de seus textos, criou formas para
narrar, deixando de lado os clichés da histéria tradicional. Mudou
sua forma de produc@o a partir do seu modo de ver, sentir e ouvir o
seu entorno. O didlogo com os dois criticos auxiliou na formacio de
uma estrutura conceitual para o desenvolvimento de seus estudos
sobre a tematica de histéria e cinema.

Novos objetos, novas tematicas, reconstruindo acontecimen-
tos da histéria vivida. A producio historiografica e as possibilidades
de abordagem permitiram identificar a tendéncia da historiografia,
que aproxima a histéria de outras areas do conhecimento, especial-
mente a relacio entre histéria e cinema, influenciada pelo surgi-
mento de novas metodologias para trabalhar com diferentes fontes.
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ANALISES REALIZADAS SOBRE O FILME
O DESCOBRIMENTO DO BRASIL

Alguns estudos e analises ja foram realizados sobre o filme O Des-
cobrimento do Brasil, objeto deste trabalho de pesquisa, dentre os quais
se destacam os trabalhos de Sheila Schvarzman (2000) e de Eduardo
Morettin (2013). Sdo pesquisas relevantes para esta discusso. A his-
toriadora Schvarzman, em sua tese intitulada “Humberto Mauro e as
imagens do Brasil”, evidencia questdes importantes para a compreen-
sao da trajetdria de vida e de sua ligacio com o cinema brasileiro:

Humberto Mauro (1897-1983) fez filmes entre 1925 e 1974,
tendo sempre como foco o Brasil, e foi reconhecido por isso
como “mais brasileiro” dentre os diretores do cinema nacio-
nal. [...] Mauro, portanto, percorreu e construiu com suas
lentes o pais que se inventa e reinventa sem cessar. Colocou
em movimento as imagens e o imaginario que conformara
o Brasil até entdo e continuava a se produzir, dando-lhes a
sua interpretac¢do, acrescentando simbolos, reiterando ou-
tros. [...] indmeros filmes que procuram abordar diferentes
aspectos nacionais terminam por compor um novo inven-
tario sobre um pais que, acreditava-se, devia se conhecer
para se forjar, e o cinema seria um grande aliado nessa tare-
fa (SCHVARZMAN, 2000: 3-4).

Pelas lentes de sua caimera, Humberto Mauro construiu um mun-
do de imagens em movimento para celebrar o Brasil, ofertando aos
pesquisadores uma leitura do pais por meio de seus filmes, um legado
para o cinema brasileiro construido ao longo de mais de 50 anos. A
criacdo dessas imagens pelo olhar do seu tempo, e do olhar cinema-
tografico, tornou sua trajetdria a prépria histéria do cinema nacional.
Ele utilizou o cinema como um meio para tornar visivel o real.

Sobre o longa-metragem O Descobrimento do Brasil, a autora tra-
ta especificamente no capitulo III da sua tese, informando que nem
Humberto Mauro nem Roquette Pinto foram os mentores do projeto
inicial proposto pelo Instituto do Cacau da Bahia. O presidente Igna-
cio Tosta Filho, em 1935, juntamente com Alberto Campiglia, dire-
tor de filmes de “cavacdo”, foram os idealizadores de um projeto para
a filmar um ciclo de filmes curtos a fim de contar a histéria do cacau.
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Na representacio filmica do documento que marca o advento
danacio, louvando a gléria, a intrepidez, e 0 novo saber cien-
tifico que deu vigor as grandes descobertas conduzidas pelos
portugueses no Novo Mundo aliadas ao Cristianismo, é pos-
sivel observar as crencas e utopias caras a Humberto Mauro
e Roquette-Pinto, e o papel que atribuiam a si préprios atra-
vés do cinema. No entanto, nenhum deles estava associado a
ideia inicial deste projeto, que comecou bem longe da capital
federal e do INCE (SCHVARZMAN, 2000: 151).

Quando o INCE resgatou o projeto do ICB, e Roquettte-Pinto
e Humberto Mauro assumiram o filme para dar continuidade, con-
cepcoes historicas sobre o descobrimento do Brasil foram agregadas
as gravacoes, a partir de orientacdes de historiadores, obras classicas
sobre descobrimento e fontes histéricas como a narrativa da Carta
do escrivdo Pero Vaz de Caminha (1500), a obra pictérica de Victor
Meireles (1860) e os filmes produzidos a respeito dos indigenas no
periodo de 1920 a 1930, pelo major Thomaz Reis, participante das
expedicdes de fronteiras comandadas por Candido Rondon.

Segundo a autora, essas fontes serviram de documentagao para
o cineasta produzir o filme: “O seu resultado reflete, em sintese,
como diferentes imagindrios — o desbravador e cristianizador de
1500, o romantico do século XIX e o redescobridor da nacionalidade
em 1930 instituem e reinstituem a fundacio da nacio” (SCHVARZ-
MAN, 2000: 167).

O recorte que realizamos sobre o texto da autora buscou evi-
denciar a discussao sobre o cineasta como historiador. Para transfe-
rir a narrativa da Carta para o cinema, o diretor, por meio de recur-
sos técnicos, recriou a representacio desse documento e da imagem
pictoérica apresentada no quadro de Victor Meirelles, dando: “[...]
forma a gestos, didlogos, posturas, sentimentos e sensacdes apenas
esbocados nos documentos escritos em época remota” (SCHVARZ-
MAN, 2000: 167). Os documentos (a Carta e o quadro) foram ence-
nados no cinema amparados na concep¢io da historiografia positi-
vista que o “documento oficial” era a “verdade” escrita sobre o fato
histérico “Descobrimento”. Para a historiadora, foram tomados os
procedimentos de Capistrano de Abreu:



Podemos associar essa solucio de encenacio da carta com os
procedimentos de Capistrano de Abreu, que ao abrir o seu
texto enumera as fontes que vai utilizar, esclarecendo o lei-
tor sobre o universo documental no qual se baseia. Mauro
historiador anuncia as bases de seu trabalho. O filme é, por-
tanto, a transposicdao em imagens daquilo que os historiado-
res faziam com palavras (SCHVARZMAN, 2000: 168-169).

A construcdo da cena na qual o personagem de Caminha es-
creve no papel em branco a Carta, construindo o objeto do filme
encenado como uma “reconstitui¢do do fiel”. A imagem filmica no
instante recriaria a magia de tornar visivel o real pela imagem.

A producio de Eduardo Morettin privilegia a tematica cine-
ma e histéria, em particular sua tese “Os limites de um projeto de
monumentalizacao historiografica: uma andlise do filme Descobri-
mento do Brasil de Humberto Mauro”. Este material foi objeto de
andlise do seu trabalho de pesquisa, e do seu livro Humberto Mauro,
cinema, historia, em que o autor da continuidade ao trabalho com o
longa-metragem O Descobrimento do Brasil, destacando na andlise a
articulacio com o contexto histérico, politico e cultural da Era Var-
gas. Segundo o autor:

[...] a divisdo feita em blocos narrativos de Descobrimento
também incide no mesmo problema, pois ja reflete o re-
sultado de um olhar detido sobre o filme e sujeito por sua
vez a escolhas. No entanto, o aspecto que deve ser ressal-
tado nesta op¢do é o de deixar de lado o “como se fala” do
descobrimento, evidenciando o “sobre o que se fala”. Sua
funcdo, a principio, é a de indicar os dados vinculados ao
contexto. Sabemos os riscos e os limites desta separacio en-
tre “contetido” e o discurso fruto do trabalho da narrativa
[...]. Como principio de método nas relacdes entre cinema
e histéria, podemos adiantar que nio basta recuperarmos
todos os projetos que dio suporte a obra, como se o filme
se restringisse apenas a expressar a a¢ao de um conjunto
de forcas, [...]. Descobrimento e Os Bandeirantes foram muito
mais que expressdo desta somatéria de empreendimentos
que tém por pano de fundo o Estado brasileiro dos anos
1920 e 1930. Para que isto fique claro, devemos primeiro
percorrer o caminho por nés criticado, recuperando inicial-



mente os projetos, a fim de evidenciarmos os momentos em
que o filme entra em choque com estes e nao corresponde
as expectativas criadas ao seu redor (MORETTIN, 2013:
31-32).

Percorrer o trabalho de Eduardo Morettin a respeito da obra
filmica Descobrimento, como ele passa a grafar ao longo do seu texto,
¢ um aprendizado. O autor, como evidencia a citacdo anterior, fez
“escolhas” para organizar sua pesquisa. Nos primeiros capitulos ele
reconstréi o quadro no qual o filme foi idealizado, e informa que
se trata de um “quadro amplo e diversificado” (MORETTIN, 2013:
35). Recupera a producio dos historiadores século XVIII e XIX; as
representacdes da iconografia das cenas do descobrimento elabora-
da pelos artistas dos séculos XVIII e XIX; a representacio das ima-
gens nos livros didaticos de Histéria e o projeto de celebraciao do
descobrimento no quarto centendrio, em 1900, entre os temas que
o autor disserta na sua analise.

D4 também énfase a Carta de Caminha, ao texto original e a
sua atualizacdo, comentarios da sua trajetéria de divulgacio em
Portugal e no Brasil, dos autores que realizaram estudos sobre o
documento. Segundo Morettin (2013: 34), “[...] o filme pretendia
ser uma visualizacio da Carta do escrivio Pero Vaz de Caminha, o
que também pressupde uma certa leitura e apropriacao de um do-
cumento cujo histérico convém tracar”.

A anilise do filme foi apresentada nos capitulos 4 e 5, perpas-
sando as discussdes em torno do exame da trilha sonora, criada pelo
maestro Villa-Lobos. Cabe aqui ressaltar que a composic¢io da trilha
sonora foi tratada de uma forma a dar visibilidade ao maestro. O
autor também trabalhou com a (des)continuidade espago-tempo-
ral, a caracterizacdo dos personagens, a relacio entre decupagem e
didlogo, a construcdo da narrativa, dentre outros elementos possi-
veis para leitura de um filme. Morettin evidencia, em sua andlise,
as questdes em torno do cineasta Humberto Mauro e sua adesio a
“génese do filme”, enquanto um filme de carater educativo.

A obra filmica do cineasta Humberto Mauro inseriu-se no pro-
jeto politico-cultural. As andlises realizadas sobre a obra favorece-



ram a compreensio de que o filme O Descobrimento do Brasil estava
inserido num projeto politico-cultural, portanto, nao basta recupe-
rar aquilo que dé suporte 2 obra. E preciso pressupor uma certa lei-
tura e apropriacio de um documento, no caso, a Carta de Caminha,
cuja histdria se pretende contar.

MEMORIA E CINEMA: A CELEBRACAO DA HISTORIA DO
DESCOBRIMENTO DO BRASIL NA OBRA FILMICA
DE HUMBERTO MAURO

Os historiadores precisam estar atentos ao didlogo com os fil-
mes, buscando compreender as diversas possibilidades que esses
oferecem para percepcao do passado. O filme é mais uma forma de
linguagem, que, por meio da producio da imagem em movimento,
é capaz de configurar uma temporalidade e (re)criar um determina-
do acontecimento histérico.

Os filmes histoéricos possibilitam contar uma histéria via ima-
gens em movimento, som, figurino, fotografia e outros aparatos
que o constituem, criando uma linguagem especifica, via o enqua-
dramento, o antagonismo, as divergéncias, a histéria, a revelaciao
do mundo perdido no romance, na Carta, na oralidade. O cinema
tem sua forca, pois se apropria do tempo e de sua realidade material.
Para Acir Dias da SILVA (2013: 37-38):

O cinema imprime o tempo de forma concreta. Digamos
que o cinema imprime o tempo na forma de evento concre-
to. E um evento concreto pode ser construido pelos acon-
tecimentos. A forca do cinema, porém, reside no fato de ele
se apropriar do tempo, junto com aquela realidade material
a que ele estd indissoluvelmente ligado, e que nos cerca dia
apos dia, hora apds hora. As imagens do cinema sio a me-
méria como “rememoracio” que, diante das ruinas da histé-
ria, produz sentidos em forma de “fragmentos”, dos “cacos”
da histéria. Cada sequéncia cinematogréfica remete a tempo
perdido, a memoria, a lembranca e a reminiscéncia. O mito,
na qualidade de obra dos “estilhacos”, tentaria “recriar” a
unidade certa vez perdida. A lembranca, diferentemente da
rememoracio, ao ser regida por uma temporalidade tnica,



linear, funcionaria de modo a garantir a reden¢io de um
passado completo, perfeito, fechado. Para tanto, podemos
encontrar pista nas crencas populares da Grécia que nos
contam sobre a deusa Mnémosyne, ou Memoria, conside-
rada a mae das Musas. O poeta, ao ser possuido pelas Musas,
recupera a “memoria primordial” e tem acesso as realidades
originais. O cinema, ao incorporar técnicas ja desenvolvidas
no passado, situa os acontecimentos num quadro tempo-
ral, talvez realidades esquecidas e recalcadas que permitem
a compreensdo parcial do devir humano em seu conjunto.

O cinema, ao manipular a “impressio do tempo”, ao tornar o
“evento concreto” visivel pela magia da imagem em movimento,
pela tecnoldgica do trabalho com a imagem, o potencial de capturar
a imagem em movimento por um artefato — uma cimera —, tem
de forma simplificada uma transposicao do real irrefutivel. Mesmo
com os provaveis truques e manipulacoes, a imagem filmica, conse-
quentemente, é antes de tudo realista, impregnada de simbolos que
remetem a realidade.

A jornada de producdo das imagens para um filme até ele ser
disponibilizado ao publico segue um longo extracinematografico
caminho. Um filme, segundo Rossini (2008: 123), “é o resultado da
combinacio de varios elementos técnicos e artisticos, cinematogra-
ficos e extracinematograficos”. Para a autora, “[...] o cinema é uma
arte que repde, para as imagens, a percep¢ao do tempo percorrido,
do devir [...]” (ROSSINI, 2008: 124).

Escrever sobre cinema e histdria passa por uma discussio que
envolve outras dreas do conhecimento, como: memoria, literatura,
artes visuais, fotografia, teatro e outros. As imagens sio tragos que
expressam uma experiéncia historica perceptivo-sensorial e reme-
tem aos processos cognitivos. Envolvem memoria, representagoes
mentais e visuais. Essas imagens podem ser pensadas a partir da me-
moria como construcao social.

A dimensio social de que se reveste a memoria pressupde sem-
pre uma relacdo de partilha cultural na interacdo com grupo social.
E social porque ela compreende um sistema de organizacio e me-
diacio cultural do ato mental de recordar, de rememorar. O traba-



lho de recordacdo é uma espécie de trabalho de objetivacio, media-
do pela intersecio de histérias pessoais, coletivas e sociais. E nesse
sentido que o individuo é visto como sujeito capaz de interpretar e
dar significados, de construir para ele uma compreensao individual,
povoada por sentimentos, emocdes, impressoes, oriundas de seu
universo sociocultural.

O estudo da memoria pode resultar em: recordar para elabo-
rar, problematizar algo, para, numa relacio intrassubjetiva, abrir
espacos para (re)significacdes ou novos gestos de ler, ver e sentir
o mundo em seu entorno. A memoéria do homem é constitutiva-
mente social, historica, cultural e simbdlica, e se nio ha memoéria
puramente individual, reitera-se que a memoria é o embricamento
de vozes sociais, engendradas no curso dos processos de socializa-
cdo pelos quais passam, continua e permanentemente, as pessoas
(HALBWACHS, 1990).

Para Jacques LE GOFF (1994: 423), “a meméria como proprie-
dade de conservar certas informacoes remete-nos, em primeiro lu-
gar, a um conjunto de funcdes psiquicas, gracas as quais o homem
pode atualizar impressdes ou informacoes passadas, ou que ele re-
presenta como passadas”.

Para o autor, a evolucio das sociedades, em meados do século
XX, evidencia a importancia do papel que a memoéria coletiva presta
a “histéria como ciéncia” e como “culto publico”. A meméria, para
Jacques LE GOFF (1994: 475), é o “reservatério (mével) da histéria,
rico em arquivos e em documentos/monumentos, e a aval, eco so-
noro (e vivo) do trabalho histérico”. As sociedades que conseguem
alcancar o dominio da memoria coletiva, tanto a oral quando escri-
ta, a utilizam como um instrumento ou objeto de poder.

O historiador francés Pierre NORA (1993: 8), ao problematizar
a importancia da memoria nas sociedades “complexas”, constatou
que elas, diante da aceleracdo da sua histéria, levadas incessante-
mente pelas mudancas, s3o condenadas a auséncia de lembrancgas,
pois sdo destituidas dos mecanismos de transmissio oral da me-
moria social, dos quais usufruiram as sociedades ditas primitivas
ou arcaicas. Para tentar superar isso, veem-se compelidas a criar



“lugares de memoria”. Segundo o historiador, a memoria integra
a vida social, enquanto a histéria integra um corpo especifico de
conhecimentos datados, teorias, métodos e instrumentos proprios.
Todas as sociedades de todos os tempos sao permeadas pela memo-
ria social. Ao analisar os diferentes lugares de memoria, na Franca,
observa que os lugares de memoria aumentam enquanto a memoria
coletiva se desintegra. A proliferacio de profissionais preocupados
com a drea de preservacio e de catalogacio dos fatos da memoria
ocorre, entao, para compensar a perda da capacidade de memorizar
as experiéncias de passar de uma geracio a outra as tradigdes e os
costumes, nas sociedades modernas. A sociedade passa a rememo-
rar seu passado por meio do trabalho realizado por técnicos, que
selecionam as datas a serem comemoradas, os eventos mais impor-
tantes da histéria de um pais que devem ser ritualmente celebrados,
muitos dos quais ja destituidos do seu sentido original.
Dentre os varios estudos sobre o filme O Descobrimento do
Brasil aos quais tivemos acesso, nos deparamos com analises que
evidenciaram o contexto histérico da producio; algumas mais foca-
das na interpretacio do que as imagens do filme representam para
o entendimento do acontecimento histdrico; outras voltadas para a
trajetéria do cineasta Humberto Mauro. A partir das leituras reali-
zadas, algumas questoes emergiram: o que chamou a atenc¢io com
relacdo a obra filmica O Descobrimento do Brasil, em especial dos his-
toriadores, dos criticos de cinemas e das instituicdes com relacio
a producio do cineasta mineiro? Mas o que nos instigou foram as
discussdes levantadas sobre a permanéncia do mito fundador®. En-
tender como isso se construiu é o que buscaremos.
A Carta do escrivao Pero Vaz de Caminha, um dos tripulantes
da frota portuguesa, foi escrita com a intencdo de prestar informa-

* Sobre o mito fundador, Marilena Chaui (2000) informa que: “Vivemos na presencga difusa
de uma narrativa da origem. Essa narrativa, embora elaborada no periodo da conquista, ndo
cessa de se repetir porque opera como nosso mito fundador. Mito no sentido antropolégico:
solucdo imagindria para tensdes, conflitos e contradi¢des que ndo encontram caminhos
para serem resolvidos na realidade. Mito na acepgdo psicanalitica: impulso a repeticdo por
impossibilidade de simbolizacdo e, sobretudo, como bloqueio a passagem a realidade. Mito
fundador porque, a maneira de toda ‘fondatio’, impde um vinculo interno com o passado
como origem, isto é, com um passado que ndo cessa, que ndo permite o trabalho da diferenca
temporal e que se conserva como perenemente presente”.



coes ao rei de Portugal D. Manuel, o Venturoso. O texto manus-
crito, em formato de narrativa, descreve passo a passo os aconteci-
mentos da viagem, desde a partida das naus em 8 e 9 de marco de
1500, de Lisboa, em especial os acontecimentos entre 21 de abril
a 1° de maio de 1500, que trata da chegada, do avistar das “novas
terras” pela armada comandada por Pedro Alvares Cabral, e assim
segue relatando ao rei a empreitada.

Destacamos as trés formas de representacio do descobrimento
do Brasil. Primeiramente, A Carta de Caminha. A narrativa infor-
ma e legitima o “Descobrimento de novas terras’, desde o avistar
do territério desconhecido, o contato com os habitantes-pagaos e a
tomada de posse das terras pelos representantes do rei e da Igreja.
A celebracio da “primeira missa” congregou navegadores e indios —
diante do “altar” e da “cruz” — como o marco simbdlico de tomada
de posse pelos portugueses.

A intencdo original da Carta de Caminha, no momento da sua
escrita, era dar noticias ao rei com relacio a viagem, que tinha como
um dos seus objetivos estabelecer o comércio com a India. Segundo
Leandro KARNAL e Flavia Galli TATSCH (2011: 10), a Carta foi

Enviada no navio de mantimentos para Portugal, foi recebi-
da com interesse na corte de D. Manuel, o Venturoso, mas
ndo pelo “achamento”, do que viria a ser o Brasil, mas em
funcio das noticias da viagem que estabeleceria o comércio
com a India. Para o ansioso monarca e seus cortesios, o obje-
tivo central era a rota para o Oriente. A nudez das mulheres
da nova terra pode ter incendiado a pudicicia lusitana, mas o
olhar do rei estava além de uma terra de papagaios e ninfas.

Para tanto, a Carta cumpriu seu objetivo de prestar as infor-
macdes ao monarca. E permaneceu enclausurada para a posteriori-
dade, na Torre do Tombo, em Portugal, por mais de 200 anos, até
que um dia foi tomada pelo interesse de pessoas. Somente vamos
ter noticias da Carta de Caminha em 1773, quando o funciondrio
José de Seabra da Silva mandou fazer uma cdpia, manuscrita. Mas
sua publicacio somente ocorreu meio século depois, em 1817, na
Corografia Brasilica, ou Rela¢io Histérico-geografica do Reino do
Brasil, pelo padre Manuel Aires de Casal.



Sao varias as discussoes a respeito dos documentos; para este
trabalho, farei um recorte. A Carta foi tomada no inicio do século
XIX em um contexto histérico no qual o Brasil, independente de
Portugal, buscava elementos para construcio da identidade nacio-
nal, e nada mais “adequado” do que ter um documento que certifi-
casse o momento histérico. Para Jorge COLI (2003), a publicacio da
Carta de Caminha correspondeu claramente ao momento histérico-
-cultural do Brasil:

Limpido, preciso, visual, com um frescor tio adequado ao
mundo inocente que reconstituiu, o estilo de Caminha confe-
re a0 documento o poder definitivo projetar-se no imagind-
rio histérico que emerge e atravessa o século XIX brasileiro.
As imagens tdo marcantes da carta perpassam pela produ-
¢do literaria de um romantismo “indianista”, elas reforcam a
crenca na fusio das racas presentes em [racema, obra nuclear
que preside a cria¢io de uma consciéncia nacional das ori-
gens, [...] Ao fixar no verbo a observacio “verdadeira”, a car-
ta legitima e confirma, segundo a Histéria as convicgdes que
a literatura criava: Caminha garante Chateaubriand e confere
verdade virtual a [racema. [...] a carta foi publicada quando o
devia ser. Correspondia perfeitamente a solicitacdo de his-
toriadores e literatos que constituiam entio o passado brasi-
leiro através da histéria e da literatura — essas duas grandes
disciplinas do imaginario (COLI, 2003: 379).

Entretanto, no século XIX, a Carta de Caminha ganhou “estatu-
to” de um “documento monumento”, rememorava pelo texto escri-
to “os personagens desbravadores da nacdo brasileira”. Os discur-
sos construidos pelos historiadores, literatos, pintores e politicos
da época davam énfase a identidade brasileira, considerando que
os individuos formavam uma unidade objetiva comum, justificada
pela lingua, pelo espaco territorial, pela cultura e por um passado
histérico. Dessa forma, elementos de meméria, a partir do coletivo,
foram criados para representacio de uma Histéria do Brasil no pe-
riodo. Para Carolina Cavalcanti BEZERRA (2008: 28),

Nota-se também que mesmo que a narrativa de Caminha
tenha sido uma escolha como documento da histdria, ao
mesmo tempo ela torna-se monumento ao ser alcada in-
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tencionalmente como a verdade dos fatos através da escrita
e sua corroboracio na fidedignidade das representacdes no
quadro de Meirelles e posteriormente no filme de Mauro.

A Carta de Caminha chegou ao século XX com estatuto de do-
cumento representativo do nascimento da nacao brasileira. Foi pu-
blicada em livros didaticos, livros de histéria, artigos académicos,
uma referéncia obrigatéria. Em 2000, retornou ao territério bra-
sileiro para o evento da Mostra do Redescobrimento dos 500 anos.
Cinco séculos se passaram desde sua escrita, do momento em que
o escrivao da frota portuguesa colocou a tinta no papel e construiu
seu texto, descrevendo os acontecimentos da descoberta de novas
terras. A Carta retornou ao Brasil para ser homenageada, celebrada,
exposta ao publico, confinada em uma vitrine, com filas enormes
para vé-la, estar diante do primeiro documento que descreveu o
Brasil, um privilégio ao visitante da mostra. Vigilancia, cuidados
extremados, uma pdgina virava-se por dia, para evitar a exposi¢iao
excessiva aos raios de luz. Reconhecimento maximo dado ao docu-
mento/monumento escolhido para evocacio da meméria nacional.

Para Leandro KARNAL e Flavia Galli TATSCH (2011: 12),

[...] o crescimento da importancia da Carta de Caminha de-
pendeu do crescimento do Brasil, dependeu do surgimento
do nacionalismo brasileiro, dependeu do crescente orgulho
portugués pelo passado épico das navegacdes e do contexto
do Quinto Centendrio no ano de 2000. Em suma: documen-
to ndo um documento em si, mas o didlogo claro entre o
presente e o documento. Resgatar o passado é transforma-
-lo pela simples evocacio. Em decorréncia da ideia anterior,
todo documento histérico é uma construcio permanente.

Serad a imagem pictérica a encarregada de imprimir o contetido
visual do texto escrito por Caminha, “construir uma imagem reve-
ladora do ‘real’ do acontecimento em 1500. O pintor Victor Meirel-
les cria®, com suas pinceladas, o quadro representativo da primeira

5 0 quadro A Primeira Missa no Brasil pertence ao Museu Nacional de Belas Artes, Rio de
Janeiro, desde 1937. Sua dimensdo: 2 m 70 cm de altura por 3 m 57 cm comprimento.



missa no Brasil”. Segundo Jorge COLI (2003: 380-381)¢,

Meireles havia partido para a Europa em 1853, quando re-
cebeu o Prémio de Viagem da Academia de Belas Artes do
Rio de Janeiro. Depois de um periodo romano, instala-se
em Paris. Ali, em 1859, decide pintar a Primeira missa no
Brasil. Seu mentor brasileiro era Porto Alegre [...]. Esse im-
portante animador de uma cultura artistica de cunho nacio-
nal insistira para Meirelles se embebesse do texto de Cami-
nha: “Leia cinco vezes o Caminha, que fard uma cousa digna
de si e do pais”. Insistia também que reproduzisse uma na-
tureza tropical, inserindo na paisagem embaibas, coqueiros,
palmeiras. Preparava-se um icone da histéria nacional.

A obra imagética do pintor Victor Meirelles, foi concebida a
partir do texto da Carta de Caminha. Ao visualizarmos a pintura,
percebemos que o artista buscou representar o discurso produzido
pelo escrivao da armada portuguesa, sobre o momento do aconte-
cimento da primeira missa no Brasil em 1500. Essa imagem, pro-
duzida em 1861, veio a somar com as expectativas em relacdo as
artes no Brasil do século XIX, da construciao da identidade nacional.
O trabalho pode ser caracterizado como uma perspectiva educativa
histérico-visual. A exposicao da pintura no século XIX cumpriu a
sua funcio: de educar, historiar, visualizar a memoria do descobri-
mento, construida a partir do imaginario da Carta de Caminha, que
se materializou na pintura.

Ao assistir ao filme por virias vezes nos deparamos com as re-
presentacoes dos colonizadores portugueses: o comandante, Pedro
Alvares Cabral, o Frei Henrique de Coimbra, o escrivao Pero Vaz
de Caminha, os soldados, os marinheiros, os degredados. Os instru-
mentos que tornaram possivel a “aventura” de se lancarem ao mar,
a caravela, o astroldbio, os mapas de navegacido, estrategicamente
colocados nas cenas, apontando a ciéncia como promotora do acon-
tecimento respaldada pela fé. O espirito civilizador e disciplinar do
colonizador, a hierarquia projetada para demonstrar a necessidade

6 Para mais informacgdes sobre a obra de Victor Meirelles, em especial a discussdo em torno
do possivel plagio ou inspiracdo na obra do pintor francés Horace Vernet, consultar: COLI
(2003: 375-404).
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de manutencio da ordem, imprescindivel para bom desempenho
da viagem. O missiondrio evangelizador, representando a Igreja, as
imagens dos poderes constituidos: o rei e a igreja, destaque para a
insignia real de Portugal, e o brasao da Ordem de Cristo. A imagem
do personagem representativo do Novo Mundo, o habitante nativo
— pagdo, que foi tratado com muita cordialidade pelos colonizado-
res portugueses. Poderiamos relatar varias sequéncias de cenas para
exemplificar a concep¢ao da obra.

Os personagens do imaginario da chegada do colonizador por-
tugués foram “(re)criados” pelo cineasta Humberto Mauro, como
reveladores do “real”, atendendo a concepcao do modelo de cinema
educativo do periodo, a partir de uma concepcio positivista de Histo-
ria do Brasil, de um viés autoritirio que determinava o papel da cién-
cia e da cultura como dispositivos de promocio do poder. O cinema
viabilizaria, portanto, a dissemina¢io do conhecimento, por meio de
uma tnica via, em que os detentores do conhecimento definiriam os
saberes necessarios para ser repassado a popula¢do inculta.

O cineasta Humberto Mauro utilizou-se de recursos no para
demostrar a veracidade e o realismo, projetando-se com um dos
personagens do filme. Para Alexandre Dantas TRINDADE (2010:
56), o cineasta “coloca-se, desta forma, na posi¢io de um reporter
cinematografico dentro da nau capitania, ao lado de Cabral, Cami-
nha, frei Henrique de Coimbra, marujos, soldados e degredados
presentes na grande aventura maritima”.

O quadro de Victor Meirelles, A Primeira Missa no Brasil, foi re-
produzindo fielmente em uma das cenas do filme. O cineasta recria
com exatidio o enquadramento e a luminosidade para passar aos
espectadores a imagem pictérica produzida em 1861, e rememora-
da pela producdo da imagem-movimento que somente a linguagem
cinematografia pode produzir.

Para Helenice Rodrigues da Silva (2002), na anélise que fez a
respeito de “rememoracio/comemoracio: as utilizacdes sociais da
memoria”,

nesses tempos de “crises” de valores e de referéncias, as co-
memoracdes nacionais tendem a demonstrar que o aconteci-
mento “rememorado”, em razio do seu valor simbdlico, visa,
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sobretudo, ao devir. Em busca de um consenso nacional, o
poder politico investe nas lembrancas das grandes datas, de
maneira a encontrar no passado uma legitimidade histérica
que permite consolidar a memoria coletiva. Por tras de todas
as comemoragdes nacionais, encontra-se, portanto, a questao
do tempo que se manifesta na sua relacdo com o passado da
Histdria e o presente da memoria (SILVA, 2002: 425).

A preocupacio central da autora s3o as comemoragdes nacio-
nais e o que isso representa para a coletividade. Exemplifica sua dis-
cussio com as comemoracoes dos 500 anos do Brasil, evidenciando
a inexisténcia de uma reflexao critica sobre o objeto comemorado.
O trabalho segue com outras intervencdes interessantes a respei-
to da questdo sobre a memoria, mas o ponto que traz contribui¢io
para este trabalho é a distincao entre os conceitos de rememoracio
e comemoracio. Nesse sentido, Silva cita Paul RICOUER (2002:
428): “A propésito, Paul Ricouer estabelece uma distin¢do entre
‘rememoracdo’ (parte de um processo de elaborac¢do individual) e
comemoracio (trabalho de construcio de uma memoria coletiva)”.

A relacao entre memoéria individual e memoria coletiva é a per-
cepciao de que a memoria individual nio se constitui independente-
mente da memoria do grupo social no qual o individuo estd inseri-
do. Ao refletir sobre memoria, a partir das perspectivas aqui postas,
evidencia-se que nio se trata de algo fixo, mas de reorganizacoes de
impressdes passadas, constantemente entrelacadas com o presente
de quem escreve e com o passado de quem viveu.

CONSIDERACOES COMPLEMENTARES

Considerando as transformacdes da producio historiogréfica ao
logo do tempo, em que o fazer histéria ousou pensar em novos pro-
blemas e em construir novas respostas, novas abordagens que coloca-
ram em xeque os modelos tradicionais de produzir histéria, os novos
objetos proporcionaram ao oficio de historiador uma dimensio am-
pliada para a producio dos trabalhos de pesquisa e uma intermediacio
com as outras dreas do conhecimento, em particular com o cinema.
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O cinema é uma abordagem importante de estudo para o en-
tendimento do comportamento, dos valores, das identidades, das
ideologias de uma sociedade ou de um momento histérico. A di-
versidade de género dos filmes — documentdrios, fic¢des, histori-
cos, tomados como meio para representacio da histéria contada —
reflete, contudo, de forma particular sobre os temas selecionados
para tal representac¢do. O filme transforma o “real” através de uma
articulacdo entre a imagem, a palavra, o som, a cor e 0 movimento,
levando o espectador para outras realidades e a despertar emogdes
inesperadas com a realidade projetada. A compreensiao do mundo
se amplia e somos cooptados a viver a experiéncia que a arte cine-
matografica nos oferece.

Revisitamos a trajetéria do cineasta Humberto Mauro para
compreender o contexto do desenvolvimento do cinema no Brasil
na década de 1930. Buscamos elementos do cendrio politico-cultu-
ral e educacional do periodo de producio do filme, quando se afir-
mava a identidade nacional utilizando-se de criacdes artisticas. Os
elementos do cendrio politico se integraram com o cultural e o edu-
cacional, para formalizar a politica do governo getulista, que utili-
zou dos filmes para incorporar um discurso cientificista, consoli-
dando o vinculo do cinema com a ideologia nacionalista do Estado.

Percebemos que o desenvolvimento do cinema no Brasil no
periodo contou com a colaborac¢io do cineasta Humberto Mauro,
mas a0 mesmo tempo o seu trabalho sofreu um empobrecimento
de criacdo em virtude das orientacdes dos intelectuais responsaveis
pelo projeto na época.

Ao revisitar a narrativa do filme O Descobrimento do Brasil para
levantar aspectos que caracterizam de modo muito significativo a
obra, destaca-se o fato do filme sido inspirado na Carta de Caminha
e na pintura de Meirelles, que ja eram consagradas pela sociedade
como representantes da memoria do descobrimento. As escolhas
do cineasta siao especificas de partes da Carta e do quadro, as quais
exaltam o “ideal do descobrimento” para enfatizar o nacionalismo e,
a0 mesmo tempo, nao interferir nos aspectos da narrativa histérica
propriamente dita.
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Discutindo a producio historiogrifica e as possibilidades de
abordagem, identificamos a tendéncia da historiografia (Marc Fer-
ro e Rosenstone) que aproxima a histéria de outras dreas do conhe-
cimento, especialmente a relacio entre histéria e cinema, influen-
ciada pelo surgimento de novas metodologias para trabalhar com
diferentes fontes novos objetos, novas temadticas, reconstruindo
acontecimentos da histéria vivida.

Revisitando as analises realizadas sobre o filme O Descobrimento
do Brasil, compreendemos que estava inserido num projeto politico
e cultural. Portanto, niao bastava recuperar aquilo que da suporte a
obra, era preciso pressupor uma certa leitura e apropriacao de um do-
cumento, no caso, a Carta de Caminha, cuja histdria se pretende con-
tar. Para tanto, foi preciso recorrer a memoria, especialmente a partir
da concepcio dos estudiosos Le Goff e Pierre Nora (1979). Recordar é
uma espécie de objetivacio mediada pela intersecdo de histdrias pes-
soais, coletivas e sociais na construcio, na problematiza¢do, na res-
significacio, na conservacio para a atualizacio da histéria. A Carta de
Caminha e a pintura de Victor Meirelles sio elementos de memoria
escolhidos para representar fatos da histéria do Brasil. As obras fil-
micas s3o a combinacio de vérios elementos técnicos e artisticos que
podem, por meio de sua linguagem, configurar uma temporalidade e
(re)criar determinado acontecimento histérico.

Cada geracao rememora o passado de modo original, produzindo
uma visao diferenciada. Toda interpretacio é uma atribuicao de sen-
tido ao vivido, que é produzida a partir de um ponto de vista do pre-
sente. O passar do tempo produz mudangas, e novas interpretacdes
emergem, porque nao existe um passado fixo que possa ser esgotado.

Faz-se necessario entender as interpretacdes da histéria do des-
cobrimento em sua época, a pintura da Primeira Missa de Victor
Meirelles, no século XIX, e o filme O Descobrimento do Brasil, do
cineasta Humberto Mauro, com suas problematicas determinadas a
partir das suas avaliacdes do passado e da projeciao que idealizaram
para o futuro. Quando questionamos qual a versao de histéria abor-
dada pelo cineasta, compreendemos que a obra filmica estabelece
um campo de significado diferenciado da histéria escrita, que pode
ser chamada, segundo Robert Rosenstone, de “histéria como visdo”.
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As construcdes filmicas nos permitem pensar outras raciona-
lidades, outras vivéncias, que devem ser consideradas por aqueles
que detém a prerrogativa de intervencio nesse espaco. Portando, os
historiadores precisam estar atentos ao mercado cinematogrifico,
porque esse mercado possibilita oportunidades para o profissional
com formacio em Histdria, como consultoria na producio de filmes
histdricos, cinebiografias, documentarios. Intermediar o didlogo
com a linguagem cinematografica ¢ uma necessidade na formacao e
na pratica cotidiana dos historiadores.

FICHA TECNICA DO FILME
O DESCOBRIMENTO DO BRASIL

Fic¢ao, longa-metragem, 35 mm, p&b, sonoro, Rio de Janeiro,
1937. Producio: Instituto do Cacau da Bahia; direcio: Humberto
Mauro; assistente de direcao: Bandeira Duarte; argumento: Hum-
berto Mauro, baseado na Carta de Pero Vaz de Caminha; roteiro:
Humberto Mauro; didlogos: Bandeira Duarte; fotografia: Manoel
Ribeiro, Alberto Botelho, Alberto Campiglia e Humberto Mauro;
cenografia: Bernardino José de Souza e Arnaldo Rosenmayer; mu-
sica: Villa-Lobos. Elenco: Alvaro Costa (Cabral), Manoel Rocha
(Caminha), Alfredo Silva (frei Henrique de Coimbra), De Los Ros
(Duarte Pacheco), Armando Durval (Nicolau Coelho), Reginaldo
Calmon (indio Aracati), Jodo de Deus, Jodo Silva.
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CAPIiTULO 10

ROTAS: ENSAIO EM TRES VOZES

Este ensaio tem como objetivo propor uma reflexdo critica e
sistematizacdo dos procedimentos artistico-criativos de Rotas, uma
das criacdes artisticas concebidas dentro do projeto de extensao UM
— Nucleo de Pesquisa Artistica em Danca da Universidade Estadual
do Parand (Unespar), em 2023. Essa pesquisa artistica envolveu a
criacdo de seis solos de danca, contemplando contextos biograficos,
questdes de vida, inquieta¢des artisticas e estéticas, referenciais so-
noros e imagéticos, considerados dispositivos que norteiam as in-
vestigacOes corporais. Atentamos para a configuracio estética, que
foi delineada pela dramaturgia originada de cada corpo para a cena.
O trabalho teve proposiciao e concepciao de Rose Rocha, colabora-
cdo artistica de Danilo Ventania Silveira, Mai Fujimoto e Mariana
Hilda Batista e criacdo da trilha sonora de Fabio Cadore. Os criado-
res-intérpretes foram Emerson Silva, Jean Alembo, Larissa Lorena,
Luan Linkoski, Yasmin Joanes e Viviane Mortean.

A partir de um estudo analitico da composicio de Rotas, buscamos
identificar o gesto como um traco da producdo artistica no contexto
universitdrio, com o propdsito de sistematizar esse modo de criaczo.
Trata-se de uma pesquisa tedrico-pratica, com analise dos docu-
mentos do processo, elaboracdo da trilha sonora e uso da matéria
para a construcao dramaturgica.
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NUCLEO UM

A danca que emerge no UM, cujos procedimentos serao siste-
matizados nesta pesquisa, tem a ver com a danca que cada corpo faz,
pensando e assumindo a sua estrutura anatémica. O ntcleo investe
na area da educacio somaitica, apostando nos processos perceptivos
e investigativos do corpo, a partir das préticas corporais. De acordo
com Taylor (2007: 87),

Educa¢io Somitica é um termo atual, nasceu na Europa
e América do Norte, entre os séculos XIX e XX, surgido
para qualificar diversas praticas que trabalham com o soma,
nome dado a percepcio e consciéncia que cada pessoa pos-
sui acerca de seu préprio corpo-mente. Sua abordagem de
educacio busca trazer a teoria para a experiéncia, enfatizan-
do a ‘corporalizacio’ do conhecimento, ou seja, o processo
de tornar o conhecimento uma parte de nosso soma. Para
tanto, diversas técnicas e ferramentas de aprendizado sdo
utilizadas, como o movimento somatico, o estudo de ana-
tomia e fisiologia, o trabalho com imagens, a visualizac¢do, a
sonorizacdo e o toque.

No trabalho desenvolvido no UM, tais ferramentas ddo suporte
ao corpo, na experiéncia da percepcio, da consciéncia e das acdes,
corporalizando e produzindo conhecimento na danca e nas artes
performativas. E importante destacar que o processo e as decisdes
tomadas nos processos criativos acontecem como resultado de um
percurso investigativo que visa a olhar para as questdes do préprio
corpo. Assim, o processo de criacio se d4 em decorréncia dos inte-
resses dos propositores do nicleo, bem como das pessoas que parti-
cipam do processo, colaboradores e artistas criadores.

O UM também objetiva lidar com a singularidade, focando no
entendimento do ser singular, compreendido ndo como aquele que
se exclui em sua especificidade, mas que se singulariza a partir das
relacdes com o ambiente e com as demais relacdes do mundo que
sao proximas dele. Nesse processo, em que as proposicoes do UM
partem dos corpos dos seus integrantes, estd presente uma articula-



¢do entre teoria e pratica, assumindo um processo de retroalimenta-
¢ao dos discursos epistémicos e de questdes artisticas que fomentam
a pesquisa do nucleo, fundamentada pelo viés da educacdo somatica.

Parte do interesse pelo desenvolvimento da pesquisa dos pro-
positores tem como foco os conceitos norteadores de corpo pro-
positor, mapas de criacio, dramaturgia, memoria/histéria e enun-
ciados performativos, que fazem parte da construcdo de gestos que
traduzem o traco dessa danca que tem ocorrido no contexto uni-
versitario e cultural. Sendo assim, o UM investe na relacao entre
a autonomia, a teoria e a pritica, em que o artista/pesquisador é
o sujeito e objeto de estudo inserido nos processos investigativos
das criacdes individuais, colaborativas e compartilhadas, partindo
da educacio somdtica.

Nesse sentido, as praticas desenvolvidas no UM sio voltadas a
percepcao corporal e a0 mapeamento da estrutura anatomofisiol6-
gica, que direcionam os processos investigativos e compositivos. A
ativa¢do dos sistemas do corpo (pele, 6rgaos, glandulas, sangue etc.)
¢ o modo de acionar o corpo, promovendo experiéncia corpdrea,
e os proprios relatos fazem parte da elaboracdo dos discursos dos
intérpretes-criadores.

O Body-Mind Centering® (BMC) é uma ferramenta para
0 corpo propositor investigar seu biotipo, conhecer como
seus sistemas corporais, e suas fun¢des proporcionam uma
percep¢io mais refinada e, por consequéncia, apodera-se do
proprio corpo para criagio artistica (SILVA, 2013: 32).

No UM, portanto, o entendimento de corpo é assumido como
pertence a um contexto especifico, que se di por muitos fatores:
histéricos, culturais, sociais, regionais, temporais, entre muitas ou-
tras possibilidades. Devido a gama de perspectivas no desenho desse
corpo singular, ele apresenta informagoes variadas, provenientes da
sua l6gica particular de vida e/ou de danca. Assim, as ideias for-
muladas no processo de criagio siao distintas entre os corpos, mas
podem ser convergidas, sem precisar instaurar a imposicao de uma
verdade. H4, aqui, acordos e negocia¢des, mediante os quais os cor-
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pos singulares e distintos entre si operam dentro de um contexto
que é comum a todos: o processo criativo da obra em questdo. O
que cabe nessa conjuntura é assumir que cada corpo é um corpo e,
no contexto do encontro coletivo, uma légica estd dada: a 16gica do
corpo propositor.

A respeito da defini¢io de corpo propositor, Silva (2013: 37)
afirma que

[...] parte inicialmente das potencialidades que s3o ineren-
tes a sua anatomia e fisiologia humana. Essa premissa su-
gere que a partir desse viés bioldgico, do funcionamento
do corpo, dos seus sistemas corporais, das suas habilidades
motoras, 0 corpo move-se, percebe-se, sente-se e formula
um modo de entendimento especifico de danca.

O entendimento de corpo propositor estd presente nos processos
do UM, no sentido de que cada corpo produz uma danca localizada
no contexto em que vive e no tempo em que estd situado. Para Silva
(2013), ele esté relacionado 2 compreensio de que esse corpo é o pon-
to de partida da criacdo; nessa perspectiva, converge com o conceito
daquele que propde, organizando uma ideia singular de danca.

Para tracar a apreensio de corpo propositor, Silva (2013) cate-
goriza essa concepcao a partir de alguns aspectos, entre eles:

a) A cognicao, sendo esse corpo o agente investigativo
de si mesmo, a partir do seu processo perceptivo.

b) O estudo da educagio somitica como pensamento
investigativo para uma organizacao corporal.

c) O biotipo, entendido como uma organizacio da for-
ma humana.

d) A enacao, como sugestiao de proposi¢ao em danca.

e) O movimento, entendido aqui como sexto sentido
do corpo.

O corpo propositor, entio, é apreendido no transito de uma
experiéncia sensorial, acessando aspectos de si que compdem sua
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danca. Esses aspectos nao estao apenas relacionados a percepcao
de questdes anatomofisiologicas, mas também a outros relativos
as muitas percepcoes do seu mover, como reflexdes que emergem
da relacao do corpo em movimento, por exemplo, ou desejos que
mantém o corpo em movimento e, ainda, a memoria que aflora no
instante presente da danca. Esse processo opera a instauracio de
nexos de entendimento do seu mover e, por conseguinte, vao se es-
tabelecendo nexos de sentido, os quais fazem com que o mover seja
uma acio geradora de conhecimento na area da danca, no campo
das artes e da ciéncia. O conhecer-se gera conhecimento, o corpo é
ideia/proposicio e pensamento em danca (SILVA, 2013).

O conceito de corpo propositor, dessa forma, traz o entendimen-
to do corpo como ponto de partida para criacio, tendo sido desenvol-
vido durante a tese de doutorado da pesquisadora Rosemeri Rocha,
que usa a relacdo enacao-cognicao corporalizada para falar dele.

A enacio, termo cunhado pelos biélogos chilenos Maturana
e Varela (apud VARELA et al., 1993), a partir da expressio
espanhola en accion pode entio ser entendida a partir de dois
pontos: a acdo é guiada pela percepcio, e a cognicdo, em
suas estruturas, emerge dos sistemas sensérios motores. O
estudo da percepcio é o estudo da maneira pela qual o su-
jeito percebedor consegue guiar suas acdes numa situacio
local (Silva, 2013: 9).

Alva Née (apud GREINER, 2010) esclarece que a percep¢io nio é
algo que acontece para ou por nés, mas algo que fazemos. O que per-
cebemos é determinado pelo que fazemos, pelo que sabemos como
fazer ou estamos prontos para fazer. Essas acdes sdo sutilmente dife-
rentes entre si, mas intimamente relacionadas (SILVA, 2013).

Logo, é possivel dizer que todo ser humano tem um corpo pro-
positor pelas suas potencialidades inerentes, pela via biolégica de
acesso, mas, para que essa proposicao aconteca efetivamente, é ne-
cessario que o sujeito perceptor proponha-se a se relacionar com ou-
tros aspectos do corpo que também s3o inerentes (o fisico, 0 mental,
o emocional e o cultural), permitindo novas descobertas originadas
dessa experiéncia senséria, mobilizando seus aspectos inerentes e
transgredindo modos de estar e dancar no mundo (SILVA, 2013).
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Outro conceito que acompanha os processos de criagio do UM
é mapa de criacio, também oriundo da pesquisa de Silva (2013),
que aproxima os conceitos de mapa mental, desenvolvido pela neu-
rolinguistica, e de mapa cognitivo, das ciéncias cognitivas. Nesse
sentido, a autora elabora uma estratégia metodolégica que permite
ao artista-pesquisador organizar e priorizar informacdes ao longo
do percurso de pesquisa.

Os mapas de criacio acompanham as producdes artisticas,
abrindo outras possibilidades de criacdo e estudo, ndo sé na édrea
da danca, mas nas dreas afins. Sao estratégias metodoldgicas que
pretendem estabelecer etapas do processo de criacio, enfatizando
o desenvolvimento de conceitos que o subsidiam, como também
nomeando procedimentos investigativos e propondo um discurso
na danca. Para Buzan (2009), “um mapa mental é um diagrama que
se elabora para representar ideias, tarefas ou outros conceitos que
se encontram relacionados a palavra-chave ou uma ideia central,
cujas informacdes relacionadas em si sdo irradiadas (em seu redor)”.

Esse modelo de mapa de criacio proporciona ao artista ativar
a producio de mapas neurais, o que, segundo Damadsio (2011), tem
como efeito proporcionar e melhorar as acdes, que frequentemente
acontecem num contexto em que ja existe a¢do. O mapa promove
e fortalece o entendimento de revezamento entre teoria e pratica,
materializa e corporaliza em acdes as ideias do artista propositor
que estdo em processo de maturacio. O movimento acontece no
corpo enquanto se dao as relacdes em tempo presente.

O desenho do mapa segue trés etapas: (i) a primeira etapa foca
no corpo como ponto de partida, como sujeito perceptor e inves-
tigador do movimento; (ii) o discurso performativo trata de expe-
rimentar diferentes procedimentos de movimento, fazer testes de
som, escrever a histéria de cada um, ler textos, elaborar estratégias
de estudo, entre outros que possam construir o trabalho; (iii) a con-
figuracdo temporal trata da composicio/dramaturgia, sendo o mo-
mento em que o foco estd na sintese do processo. A experiéncia do
intérprete-criador passa por essas etapas, registrando suas sensa-
cOes, percepcdes e memorias, o que constrdi o discurso performa-
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tivo de cada corpo improvisador, no didlogo com os outros partici-
pantes do grupo, que alimentam o processo de criacdo, resultando
em diferentes formatos: solo, duo, trio ou grupo.

A ideia de enativo, de continuo, presente na cognicio, é, entio,
algo performativo, situado no presente, pois a performatividade,
como conceito, ¢ um modo de operar que torna mais maledvel a
identidade como referencial do passado, por trazer o sujeito para o
ambiente presente. Na maneira de se posicionar no mundo, a cog-
nicio estd presente, fazendo com que as vontades e necessidades de
se manifestar ocorram por meio das acdes.

Ademais, a discussio partiu do entendimento dos seguintes ter-
mos mencionados por Silva (2013), dando pistas para sua discussdo
na relagio com o corpo propositor: performativo, performatividade
e fazer-dizer, dos quais se apropriou para a construcio da ideia de
performatividade, cujo conceito, desenvolvido por Setenta (2008),
refere-se ao corpo que danca, ao jeito de discutir e problematizar
corpos que organizam pensamentos-falas na forma de danca.

A performatividade enfatiza que essa fala é construida no fazer
no e pelo corpo e refere-se ao jeito de estar no mundo, podendo ser
aplicada as relacdes pessoais, sociais, politicas, culturais e artisticas.
Esse conceito nio tenta fixar o presente; em vez disso, desloca-o,
trazendo para o presente marcas passadas e indicando, no mesmo
presente, marcas futuras. Sobretudo, ela se interessa pela presenti-
dade do presente que estd em movimento, isto é, a partir do contato
com as redes de circulacio de ideias, matérias e pessoas, deslocando
e descentralizando poderes e crencas. A forma de tratar esse con-
ceito na contemporaneidade é instigar e provocar descontinuidades
e tentar subverter procedimentos que se fixem. Dessa maneira, os
fazeres especificos, que fazem repensar as instancias politico-estéti-
cas no proprio fazer, fazem parte do fazer/pensar a propria danca.

Para pensar e fundamentar o gesto, foram utilizados os estudos
de Godard (2003), que olha para o cruzamento entre arte e aborda-
gem do corpo, do espaco e da sensorialidade, bem como de Ingold
(2015), que escreve sobre os estudos do movimento, conhecimento
e descricao.
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CRIACAO DA TRILHA SONORA: A RELACAO ENTRE O
SOM E O MOVIMENTO A PARTIR DA IDEIA DE GESTO

O projeto Rotas consistiu em seis solos realizados por seis artis-
tas. Para pensar criticamente a relacio do movimento com o som,
foi proposta uma ponte conceitual do gesto na danca com o gesto
musical, conforme Delalande (2012) e Smalley (1997), na perspecti-
va da musica eletroacustica.

Delalande (2012) apresenta trés niveis para compreensio do
gesto na musica:

a) Gesto efetor: relacionado a0 mecanismo de produ-
¢ao do som, como friccionar uma corda, pressionar uma tecla,
percutir uma membrana.

b) Gesto acompanhante: relacionado ao movimento
de todo o corpo do instrumentista que ndo é diretamente li-
gado a producio do som, gestos aparentemente desnecessrios
que podem envolver, por exemplo, o peito, o ombro, mimicas
e a respiracdo.

c) Gesto figurativo: relacionado ao uso metaférico do
termo “gesto musical”, ndo se referindo ao movimento fisico,
mas, sim, a um “balé imaginario” dos sons e suas qualidades.

As caracteristicas de determinado som de um instrumento mu-
sical ddo pistas sobre o gesto realizado pelo musico para o produzir
— um som forte indica um movimento vigoroso, enquanto um som
delicado pode sugerir um movimento mais controlado e suave. O
termo €, portanto, empregado por analogia ao gesto fisico — pode-
mos perceber um “balanco” em uma melodia, o que ndo quer dizer
que o pianista estava balancando, assim como um “relaxamento” no
fim de uma frase, que estd repousando.

Segundo Smalley (1997), até o surgimento do meio eletroacus-
tico, toda musica era produzida a partir de gestos fisicos realizados
sobre um instrumento musical. Um agente humano produzia sons
pelo movimento de gestos, aplicando energia a um corpo sonoro.
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Para o autor, o gesto é entendido como a trajetéria de um movi-
mento de energia, com uma mudanca se dando na percep¢iao do
gesto musical e sua relacdo com o gesto fisico, a partir do desenvol-
vimento de dispositivos tecnolégicos que produzem som. Ao ouvir
sons em um alto-falante, ndo temos a disposicio a imagem visual da
fonte sonora e, com os diversos recursos de edi¢cio e transformacao
do som por meios eletronicos, podemos nos deparar com sons que
nao sio produzidos por nenhuma fonte conhecida ou sons criados
artificialmente por processos de sintese sonora.

Mesmo sem ter a visao, podemos criar uma imagem mental das
fontes sonoras, independentemente de serem elas reais ou ficticias,
a partir das intuicdes que extraimos da nossa experiéncia cotidia-
na com os sons e como sdo produzidos. Podemos imaginar acdes
mecanicas que produziram um som, como raspar, bater, entortar,
puxar, esticar, arranhar, assim como gestos a partir das caracteris-
ticas do som, a exemplo de pular, subir, cair, jogar, bater. Também
podemos criar analogias com o corpo ao tentar descrever a forma
como os sons sao produzidos, como gestos com os dedos ao descre-
ver sons granulados.

Diante disso, a concep¢io da trilha sonora para cada solo teve
como ponto de partida a escolha de duas ou trés musicas ou sons que
remetessem as memorias de algum momento de vida do artista. A
ideia inicial para a composi¢io musical de cada solo era extrair sons
do repertério de musicas selecionadas, buscando modificar, fundir e
sobrepor o material sonoro mediante processos de edicio de dudio,
até um ponto em que a fonte original nao fosse mais reconhecida.

Para experimentar os sons e possiveis gestos atribuidos a eles,
foi proposta uma pratica de escuta, buscando dissociar a referéncia
da fonte sonora e o som. A prética consistiu em buscar uma posicio
de relaxamento fisico e quietude mental, para entdo perceber os sons
do ambiente, a fim de identificar os sons da paisagem sonora, os sons
internos (respiracio) e os diversos pensamentos que ocorriam simul-
taneamente. A partir desse estado de percep¢ao, propos-se a escuta
do som de uma forma mais profunda, com foco no som em si, nas
caracteristicas do timbre, como duracio, intensidade, caracteristicas
espectrais (agudo, grave) e desenvolvimento do som no tempo.



Entdo, deu-se a escuta de algumas das musicas trazidas pelos ar-
tistas, submetidas a transformacées em software de edicao de dudio, a
exemplo de cortes, repeticdes de trechos, aumento do tempo de du-
racio e sobreposicio. Por fim a musica estava descaracterizada e difi-
cilmente seria identificada por um ouvinte que nao fosse testemunha
dos processos de transformacio. Para os presentes, certas caracteris-
ticas dos sons permaneceram reconheciveis, indicando a manutenc¢ao
de afetos e memorias atribuidos a musica original, em didlogo com
novas experiéncias proporcionadas pela musica transformada.

Com essa pritica, surge o conceito de gesto musical e relacoes
possiveis com o gesto fisico, tendo como gatilho criativo novas for-
mas de escuta.

ARELACAO COM A MATERIA PARA
A CONSTRUCAO DRAMATURGICA

A relacdo com a matéria é um procedimento disparador das
dramaturgias dos solos. Dialogando com o eixo de pesquisa do UM
— corpo propositor, que estimula e situa argumentos dancantes via
singularidades e materialidade dos corpos —, investigamos uma pro-
posicido compartilhada entre corpos e matérias, a partir do didlogo
com a proposicio de um corpocoisa, que possibilita a investigacao
de uma danca vulneravel.

O termo “corpocoisa” foi desenvolvido por Batista (2022) para
tratar de um estado de disponibilidade do corpo ao investigar danca.
Essa disponibilidade se refere a despertar uma percepcao afinada do
corpo em rela¢io a seu entorno, com tudo e todos que o compdem,
ou seja, a estrutura arquitetonica do espaco, as pessoas, os objetos,
os sons, a temperatura, as falas, os movimentos e toda e qualquer
matéria que constitui uma atmosfera dancante.

A ideia de atmosfera, consoante Gil (2018), diz respeito a uma
atmosfera em situacdo de danca, quando os corpos se conectam pe-
los movimentos de outro corpo, quase os antecipando, no sentido
de corporificar essas movéncias sugeridas pela composicao hetero-
génea e complexa do espaco. Trata-se das forcas de um corpo mo-
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vendo o outro em via dupla, isto é, enquanto um corpo move, ele é
também movido.

Gil (2018) também cita que a atmosfera contempla um regime
de forcas, que invadem tanto o consciente quanto o inconsciente;
sdo forcas de afeto, contigio de pequenas percepcoes.

A atmosfera tem a propriedade de transformar os corpos
submetendo-os aos seus regimes de forcas. A atmosfera nio
é um contexto: nio constitui um conjunto de objetos ou
uma estrutura espacial onde o corpo se insira; ndo se com-
poe de signos, mas de forcas (GIL, 2018: 99).

Essas forcas pertencem ao campo do invisivel, ou seja, s3o a
camada sensivel que vibra no e por entre os corpos. O corpocoisa
direciona essa atencdo para a atmosfera do movimento, para as in-
tensidades que constituem os corpos e suas relagdes, possibilitando
o corpo vibratil (ROLNIK, 2003), termo desenvolvido pela psica-
nalista Suely Rolnik e que se refere a uma maneira sensivel de se
relacionar com o mundo. E sobre uma relacio das intensidades dos
afetos, tratando-se de relacdes entre presencas, ou seja, nao aconte-
ce um processo de representacao, mas se refere ao vivo do outro e
de n6s mesmos. Segundo Rolnik (2019), é uma experiéncia do en-
torno mais sutil, extracognitiva, o que pode ser chamada intuiczo.

O exercicio desta capacidade estd desvinculado da histéria
do sujeito e da linguagem. Com ela, o outro é uma presenca
que se integra a nossa textura sensivel, tornando-se, assim,
parte de nés mesmos. Dissolvem-se aqui as figuras de sujei-
to e objeto, e com elas aquilo que separa o corpo do mundo
(ROLNIK, 2019: 12).

O corpo faz o mundo, que faz o corpo; trata-se de uma mistu-
ra em processo de vir a ser. Memorias, acdes e trajetos compdem
a subjetividade do corpo e transformam sua matéria. No processo
criativo de Rotas, foi solicitado que os criadores se conectassem com
alguma lembranca, alguma histéria de si demarcada em algum lugar
e com algum objeto, o qual fez parte do procedimento do corpocoi-
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sa, junto de outras matérias propostas por Batista (2022). O objeto
entra para a investigaciao primeiro como lembranca, havendo um
sentido dado a ele previamente; na proposi¢io da coisa, esse sentido
é diluido e inicia-se a investigacio de uma danca vulneravel.

A danca vulnerével é o exercicio do corpo sensivel, aquele que
vibra as intensidades do espaco de maneira mais sutil. E sobre abrir
as vias sensorias e se entregar para a sensacio do que chega ao cor-
po, pelo toque, temperatura, som, textura, forma, peso, isto é, qua-
lidades intrinsecas das matérias. J4 a vulnerabilidade é um estado
que faz parte da plasticidade do corpo, de sua capacidade de se trans-
formar a partir das intensidades das rela¢des, invocando um corpo
aberto a relacdes mais sensiveis do que representativas. E sobre a
porosidade do corpo, sobre como os seus tecidos se modificam e
reagem aos estimulos das matérias.

A primeira proposta do procedimento corpocoisa para os cria-
dores foi: formar duplas, com uma pessoa deitada no chio de olhos
vendados com um tecido, enquanto a outra escolhia matérias varia-
das, das disponiveis no espaco, e estimulava o corpo a senti-las. A
prépria composicao da matéria sugeria modos de propor essa expe-
riéncia; por exemplo: um tecido grande foi usado para cobrir todo
o corpo e um papel de seda foi disposto sobre a face de outra pessoa
(Figura 1).
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FIGURA 1- PRIMEIRA PROPOSTA DO CORPOCOISA

Fontes: Mai Fujimoto (2023) e Mariana (2023).

A proposta apresenta uma relacio triddica: quem escolhe a
matéria, quem recebe o estimulo da matéria e a prépria matéria. A
pessoa que seleciona a matéria sente primeiro as qualidades dela e, a
partir da sua prépria sensac¢ao, escolhe uma maneira de compartilhar
sua percep¢ao com a outra pessoa. Podemos concluir que é a percep-
cdo da estrutura fisica da coisa que indica maneiras de relacionar a
matéria com a pessoa que estd deitada aguardando os estimulos.

As acdes do corpo com a matéria, como pegar a matéria, senti-
-la e escolher um modo de dispd-la ou mové-la em outro corpo, é
um gesto que implica um atravessamento por uma relacio simbé-
lica cotidiana, ou seja, uma relacdo predominante pela hermenéuti-
ca, indicando maneiras de pegar, de segurar e de relacionar-se com a
matéria. Esses modos estio atrelados a significados culturais prévios,
possibilitando entender que as organizacdes corporais a partir desses
significados sdo gestos que envolvem uma configurac¢ao corporal ro-
tineira e, portanto, conhecida pelo corpo. Quando o corpo se dispoe
a quebrar essa relacao ja conhecida e propor ou se deixar levar por
uma espécie de encantamento da fisicalidade da matéria, o gesto, nes-
sa relacao, surpreende, podendo gerar certo tipo de estranhamento,
porque provoca uma percepcio do corpo diferente do comum, en-
volvendo outra organizacio das estruturas fisicas do corpo.
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Esse modo de entender o gesto é relacionado ao estudo de Go-
dard (2003), para quem o gesto implica uma organizacio muscu-
loesquelética, ou seja, trata-se das manutencdes e modificacdes das
posturas corporais. O gesto é compreendido, entdo, tanto no que
tange as questdes simbdlicas da linguagem quanto as estruturas fisi-
cas do corpo. Em outras palavras, o modo como o corpo se organiza
motoramente para a realiza¢do dos gestos é uma implicacio entre
natureza e cultura.

Para Godard (2003), o gesto é composto por muitas tramas,
uma das quais é a cultura que compde mitologias sobre o corpo,
atuando como forcas de conducio e modificacdo dos corpos. Outra
trama € a organizacio postural, entendendo que a postura contém
elementos psicoldgicos e expressivos e que, mesmo antes de alguma
intencdo de movimento, hia uma acio motora nos musculos gravi-
tacionais. Essa acdo provoca pré-movimentos, constituindo a carga
expressiva do corpo.

Godard (2003) afirma que o pré-movimento é uma atitude em
relacdo ao peso, a gravidade que existe antes mesmo de iniciar o
movimento. Sobre os musculos gravitacionais, continua:

S0 esses musculos que mantém nosso equilibrio e que nos
permitem ficar em pé sem que tenhamos de pensar. Sdo
ainda esses musculos que registram as mudancas em nos-
sos estados afetivo e emocional. Assim, toda modificacio de
nossa postura terd uma incidéncia em nosso estado emocio-
nal e, reciprocamente, toda mudanca afetiva provocard uma
modificacdo, mesmo que imperceptivel, em nossa postura
(GODARD, 2003: 14).

O gesto, portanto, se relaciona com um estado afetivo e motor
do corpo. O modo como ocorre o pré-movimento diferencia cada
gesto, impossibilitando a reproducio idéntica de um movimento.
Dessa forma, o gesto é o que nos diferencia, o que torna nitida nossa
singularidade.

A segunda proposta do corpocoisa para os criadores de Rotas
dialogou com essa concepcio de gesto de Godard (2003). Foi pro-
posto que os participantes ficassem localizados nas extremidades do
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espaco, delimitando um espaco fisico cénico. Em seguida, cada pes-
soa colocou uma das matérias ali disponiveis em um local do espaco,
formando uma composi¢io espacial com todas as matérias, inseri-
das uma a uma, até formar um novo “cendrio” investigativo. Depois,
cada criador teve um tempo para dancar por entre essas matérias,
permitindo que seu corpo fosse mais uma matéria compondo aque-
le espago. O foco dessa proposi¢do era se deixar mover pelos con-
vites das matérias ali expostas, percebendo como cada textura, cor,
forma promovia estados corporais. Cada composicio da matéria
no espaco, assim como os movimentos dos corpos por entre essas
matérias, teve relacio com uma percepcao familiar e poética — fa-
miliar no sentido do que é funcional dos objetos e poética quando
se abrem outras possibilidades de relagio sensorial e simbdlica das
coisas. Essas relacoes, familiar e poética, provocaram modos de o
corpo se mover, modificam seus gestos, organizam e reorganizam
suas estruturas posturais (Figura 2).

FIGURA 2 - SEGUNDA PROPOSTA DO CORPOCOISA

Fonte: Mariana (2023).
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Godard (2003) afirma que a relacio afetiva com o mundo mo-
difica a estrutura corporal e vice-versa. Em Rotas, houve de inicio
um disparo afetivo, evocando lembrancas e objetos dessas lembran-
cas. Com a proposi¢do do corpocoisa, sobre outra maneira de se
relacionar com essas matérias, os gestos ligados a essas lembrancas
se complexificaram, compondo uma danca que nio reproduzia de
forma narrativa essas memorias, mas que investigava uma danca
que atualizou os gestos relacionados a essas lembrancas.

Em um ultimo momento da proposi¢ido do corpocoisa para os
criadores de Rotas, foram retiradas todas as matérias do espaco e
cada criador dancou no mesmo espaco a “mesma” danca. Esse mo-
mento gerou uma complexidade do movimento e o corpo precisou
relembrar suas organiza¢cdes musculoesqueléticas, seus gestos ante-
riores, que foram instigados pelas presencas e memorias das maté-
rias, com isso tentando retomar os mesmos gestos No espago “va-
zio”. O gesto da memoria e funcio da coisa tornou-se gesto poético,
modificando caminhos estruturais do mover, surgindo a constru¢io
da dramaturgia.

A CONSTRUCAO DA DRAMATURGIA E
DO GESTO COMO TRACO

Considerando que este ensaio discute as relacdes entre os pro-
cedimentos e os dispositivos que nortearam as investigacdes cor-
porais — contextos biogrificos, questdes de vida, inquietacoes ar-
tisticas, referenciais sonoros e imagéticos —, a configuragao estética
de cada solo se delineou pela dramaturgia que surgiu de cada corpo
para a cena de Rotas.
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FIGURA 3 - SOLO 1: ARKBZ, DE LUAN LINKOSKI

Fonte: Mai Fujimoto (2023).

O processo de criacio dos solos teve inicio com a proposta de
cada criador-intérprete revisitar sua histéria, fazendo uma lista, pon-
tuando o contexto biogréifico (nascimento, data, local, pais, estado,
cidade/bairro, nome dos pais, avds, bisavds, origem, profissio), as
questdes de vida (profissional, estética, financeira, afetiva, politica,
satde etc.), as inquietacdes artisticas (desejos e proposicdes), os refe-
renciais sonoros (musica do ano/época de nascimento) e imagéticos
(como fotografia, lembrancas, recordacdes, memorias etc.), que fize-
ram parte da sua histéria, gerando disparadores de movimento.

A cada encontro, ap6és a ativacio, a sensibilizacdo do corpo e a
proposicao dos procedimentos por Rosemeri Rocha, os criadores-
-intérpretes se debrucaram sobre os disparadores, testando e elabo-
rando os mapas de criacdo individuais. Em parte desses encontros,
os criadores apresentavam suas pesquisas, escutando uns aos outros
e colaborando com o entendimento da criacio de cada solo, inclusi-
ve, na constru¢io dramatirgica da cena que integrou os seis solos,
que, por mais que fossem singulares, percorriam uma ponte entre
suas entradas e saidas, criando uma atmosfera no conjunto do Rotas.



FIGURA 4 - SOLO 2: CAMADAS (IN)VISIVEIS, DE VIVIANE MORTEAN

Fonte: Mai Fujimoto (2023).

FIGURA 5 - SOLO 3: (RE)HABITAR, DE LARISSA LORENA

Fonte: Mai Fujimoto (2023).



O corpo propositor de cada criador-intérprete, como produtor
de discurso, produziu modos distintos de configura¢io ao sinteti-
zar o mapa de criacio, elaborado ao experienciar as proposi¢coes de
movimento, sons e matérias. A construcio dos gestos ao longo do
processo dialogou simultaneamente com as informacdes envolvi-
das, notando-se que cada solo apresentou configuracio diferente.

Nesse sentido, percebemos que a légica de percepcio e de orga-
nizacio dos materiais (como a memoria, as lembrancas, as histérias,
os sons e as matérias) de cada solo produziu um traco singular na
dramaturgia dos corpos. O acionamento no e do corpo de cada cria-
dor-intérprete partiu do entrelacamento da experiéncia sensodria e
motora, concomitantemente atrelada aos acessos com os sons e ma-
térias envolvidos nas propostas.

O movimento dancado que nasceu do repertério de vida de
cada corpo se atualizou em tempo presente com as imagens mentais
geradas dessa experiéncia, havendo um revezamento de atencao aos
acontecimentos efetuados no aqui e no agora, trazendo as memo-
rias de vida e do préprio processo de criacdo, produzindo discursos
performativos. A cena se deu enquanto o corpo dancava, movia,
pensava, escutava, propunha, comunicava e lancava seu traco do
gesto, que reverberava no ambiente onde era apresentado, mobili-
zando o espectador e tudo ao seu entorno.
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FIGURA 6 - SOLO 5: CORACANTE TROCOIDE, DE JEAN ALEMBO

Fonte: Mai Fujimoto (2023).

FIGURA 7 - SOLO 6: EM CRUZAMENTOS, DE YASMIN JOANES

Fonte: Mai Fujimoto (2023)






EPILOGO

Introducdo a pesquisa em arte foi o titulo escolhido pelos autores
em funcido daquilo que deseja comunicar: uma apresentacao dos es-
tudos sobre os conhecimentos produzidos pela arte. Nos capitulos
que compdem este ensaio procuramos estabelecer semelhancas e
diferencas com relacio as cogni¢cdes produzidas pela légica e pela
estética, respectivamente, pelas linguagens conceituais e pelas ar-
tes. Concluimos o livro com trés estudos de caso em que a arte é
tratada como conhecimento auténtico, merecedor de grande aten-
¢ao pela educacio, mas também por todas as demais atividades que
demandam criatividade de disrupcao.

Na sucessdao dos argumentos que expusemos se encontram va-
rias referéncias e citacdes traduzidas do livro Artistic Turn: a manifes-
to, publicado pelas autoras citadas. Agradecemos a oportunidade de
compartilhar das expectativas dessas autoras, esperando pelo mere-
cido reconhecimento da arte (estética) como um conhecimento au-
tonomo, independente, cuja importancia para a sociedade precisa se
refletir em um lugar de destaque no campo da epistemologia geral.

A cognicdo estética, que participa de varias atividades humanas,
dentre elas a arte, precisa deixar de ser o patinho feio da epistemo-
logia, para figurar entre suas dreas mais importantes, especialmente
neste momento em que a cultura intelectualista estd posta em causa.
Em nosso tempo, o intelectualismo vem se tornando estéril em varios
aspectos, abstrato demais para lidar com as novas realidades culturais.
Ja em 1966, quando publicou seu livro Contra a interpretacdo, a critica
de arte e filésofa norte-americana Susan Sontag (1933-2004) adverte
para os sérios efeitos colaterais do modelo intelectualista.

O nosso é um tempo em que o projeto da interpretacio é
em grande parte reaciondrio, asfixiante. (...) Numa cultura
cujo dilema ja clssico é a hipertrofia do intelecto em detri-
mento da energia e da capacidade sensorial, a interpretacio
é a vinganca do intelecto sobre a arte. Mais do que isso. E a



vinganca do intelecto sobre o mundo. Interpretar é empo-
brecer, esvaziar o mundo — para erguer, edificar um mundo
fantasmagérico de “significados”. (SONTAG, 1987: 16)

Nos, autores deste ensaio, entendemos que as tecnologias digi-
tais de comunicacio social entregam ao mundo atual a capacidade
de formar conhecimentos a partir da imagem, do som, do movi-
mento, da cinestesia e da tatilidade, que vao muito além das inter-
pretacdes verbais, produzindo nogoes eficientes sobre a realidade
que estd alterando nosso modo de pensar. Entendemos que se trata
do realojamento do logocentrismo, que continuara entre noés, de-
sempenhando seu papel cognitivo, porém destituido de sua antiga
posi¢ao hegemonica.

Neste ensaio procuramos demonstrar a importancia da estéti-
ca (arte) na comunicacio do conhecimento humano, contudo, sem
qualquer oposicao a légica linguistica, filoséfica ou cientifica, mas
expondo seus limites e sugerindo outras formas de cognicdo, muitas
das quais se encontram no ambito da arte. Temos a oportunidade de
abandonar a dicotomia, a oposicio e a hierarquia entre ciéncia/filo-
sofia e arte (entre razio e sensibilidade), para nos reencontrar num
modelo hibrido de conhecimento, que respeite a dimensao cogniti-
va das partes envolvidas no processo, sem subordinacio, mas com a
harmonia necessaria para ampliar a capacidade humana de conhe-
cer o mundo em que habitamos.

Os 6rgaos dos sentidos nao sao apenas uma entrada de dados.
Nossos biossensores estdo vinculados diretamente a varios niveis
inconscientes que, de modo virtualmente imediato, elaboram res-
postas cognitivas a partir de nossa relacio com o ambiente natural
e social, enquanto apenas um punhado de dados segue para o juizo
da consciéncia. As artes, além de todo o incomensuravel patrimonio
cultural que gera, também é uma pedagogia que educa a percepc¢ao
por meio da experiéncia do corpo no mundo - sé intelige bem al-
guém que percebe melhor.

Como techne, ja vimos que a arte é tanto ciéncia, como tecnolo-
gia. Mas nao tem a mesma natureza dos conhecimentos intelectuais,
que produzem a razio. Contudo, a neurociéncia jia nos convenceu
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de que nio existe oposicdo entre “mente e corpo”’, justamente por-
que a mente é um produto do cérebro, que é parte do corpo. E por
conta dessa realidade devemos provocar a reuniio das disciplinas
racionais com as atividades estéticas, de modo a compor uma educa-
¢3o mais eficiente para enfrentar este novo mundo multissensorial
e plurissemidtico que ja nasceu diante de noés.
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tiba IT (UNESPAR, 2014-2018). Professor de Pds-graduacio stricto
sensu do Mestrado Profissional em Artes (Campus de Curitiba II-U-
NESPAR, desde 2018). Pesquisador nas édreas de Filosofia, Estética
e Semidtica. Autor dos livros: Cognicdo estetica: o complexo de Dante
(2013, Editora Annablume); Arte e conhecimento-tudo a ver (Campus
de Curitiba II- UNESPAR, 2016); Formas diabdlicas — ensaios sobre cog-
nicdo estetica (Syntagma, 2017); Arte & pensamento esteético (Syntagma,
2021) ResearcherID: AGZ-9610-2022.

SOLANGE S. STECZ — Graduaciao em Jornalismo pela PUCPR.
Mestre em Histéria pela UFPR. Doutora em Educacao pela UFSCAR.
Professora do Curso de Bacharelado em Cinema e Audiovisual
(UNESPAR). Coordenadora e professora do Programa de Pés-Gra-
duacio em Artes — PPGARTES, Campus Curitiba IT (UNESPAR).
Membro do Comité Nacional do Brasil do Programa Memoria do
Mundo da UNESCO-MOWBRASIL (Gestdes 2015-2017, 2017-
2019). Coordenadora do Laboratério de Cinema e Educacio LabE-
ducine (UNESPAR). Membro do Grupo de Pesquisa Cinema Educa-
cao (UNESPAR). Conselheira pela drea do audiovisual do Conselho
Estadual de Cultura do Parani (Gestdes 2012-2014 e 2014-2016),
como representante da Sociedade Civil (2019-2021 e como repre-
sentante das Universidades Estaduais do Parana (2022-2024). Inte-
gra o GT CLACSO/Arte Cultura e Cidadania. Membro do Comité



Assessor de Area (CAAs) da Fundacio Araucaria (2020-2024). Se-
cretaria Nacional do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro.
Integrante da Comissao do Audiovisual do Mecenato Incentivado
do Municipio de Curitiba. Integrante da Comissao do Audiovisual
do Programa Estadual de Fomento e Incentivo a Cultura (PROFI-
CE). Tesoureira da Associacio Brasileira de Preservacio Audiovisual
(Gestdo 2011/2012). Analista Técnica para construcio do Plano Es-
tadual de Cultura do Paranda MINC/UFSC (2013/2014). Membro da
Rede Kino (Rede Nacional de Cinema e Educacio). Membro da Rede
Unial (Rede Latino-Americana de Cinema e Educacio). Diretora da
Cinemateca de Curitiba (2008 a 2013).

GISELE M. ONUKI — Graduacio em Danca - Licenciatura e Ba-
charelado pela Faculdade de Artes do Paran4, atual campus de Curi-
tiba II da Universidade Estadual do Parana - UNESPAR. Especialista
em Arte-Educacio pelo IPBEX. Doutora e Mestre em Comunicacio
e Linguagens pelo PPGCOM/UTP. Professora assistente efetiva da
UNESPAR. Conselheira Suplente no Conselho Estadual de Educacio
do Parana. Diretora Educacional na Camara do Comércio e Industria
Brasil-Japao do Parana — CCIBJ. Vice-diretora de Difusdo Cultural na
Associacio Beneficente Nipo-Brasileira de Curitiba - NIKKEI Curi-
tiba. Membro da REN - Rede Nikkei do Brasil e Parana. Integrante
do GT CLACSO Arte, Cultura e Cidadania. Membro do Grupo de
Pesquisa em Arte e Tecnologia - NatFap da UNESPAR. Membro
do International Dance Council da UNESCO de 2017 a 2019. Vice-
-coordenadora da Regional Sul da FAUBALI - Associacio Brasileira de
Educacio Internacional (gestio 2018-2020). Associada da Sociedade
Brasileira de Estudos Interdisciplinares em Comunica¢do — INTER-
COM. Pesquisadora nas areas de Experiéncia Estética e Sensibilidade;
Cultura Japonesa e Estesia; Mediacio Corpo-Tecnologia; Media e
Comunicacio; Educacio e Ensino Superior.

MARIANA H. BATISTA — Professora colaboradora do curso de
licenciatura em danca UNESPAR- Campus Curitiba II/FAP desde
setembro de 2023. Doutora em Artes Cénicas/Danca no Progra-



ma de Pds-graduacio em Artes Cénicas da Universidade Federal da
Bahia (2022). Mestre em danca pelo Programa de Pés-graduacgio
em danca da Universidade Federal da Bahia (2017). Especializa¢io
em Arte Contemporanea: Arte, Teoria e Historia pela Universidade
Tuiuti do Parana (2009). Graduada em Licenciatura e Bacharelado
em danca pela Faculdade de Artes do Parana (2006). Desde a gradua-
cdo fez parte de diferentes coletivos de artistas e cias. danca como:
BATTON-organizacio de danca (PR), Sociedade T (RN), AMaisT-
woORMore (EUA), cia de danca Chameckilerner (2008 -PR), PIP-
-pesquisa em danca (2010 -PR) e cia de danca Staycee Pearl dance
project (2012,2013 - EUA), em interlocucdo com as dreas da danca,
performance, teatro e musica. No mestrado iniciou a pesquisa sobre
processos de investiga¢io do corpo em relacio com matérias no exer-
cicio de uma descentralizacio do corpo e de uma danca vulneravel,
se interessando pelo termo “coisa” enquanto um estado de corpo em
danca. E proponente do UM-ntcleo de pesquisa artistica em danca da
Unespar/FAP. No presente atua também como instrutora de pilates
e sua pesquisa é direcionada aos estudos do corpo e seus processos
criativos relacionados a danca, educacio somadtica, ensino e ciéncias
da satde.

ROBSON ROSSETO — Ator. Diretor teatral. Docente do Programa
de P4s-Graduacio em Artes (PPGARTES). Docente do Curso de Li-
cenciatura em Teatro da UNESPAR (Campus de Curitiba II). Doutor
em Artes da Cena pela UNICAMP. Mestre em Teatro pela UDESC.
Diretor do Centro de Artes do Campus de Curitiba I (UNESPAR).
Coordenador do Curso de Licenciatura em Teatro (2018 a 2022).
Lider do Grupo de Pesquisa Arte, Educacio e Formacio Docente
(CNPg/UNESPAR). Integrante do Grupo de Pesquisa Laborato-
rio de estudos em Educacio, Linguagem e Teatralidades - Labelit
(CNPq/UFPR). Coordenador do GT Pedagogia das Artes Cénicas da
Associacio Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduagio em Artes Cénicas
da Associacio Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduacio em Artes Cé-
nicas — ABRACE (2024-2025). Coordenador do subprojeto Teatro
do Programa Institucional de Bolsa de Inicia¢io a Docéncia (PIBID)



(2018 a 2022). Coordenador do subprojeto Teatro do Programa de
Residéncia Pedagdgica (PRP) (2022 a 2024). Orientador do Programa
de Desenvolvimento Educacional-PDE (convénio com a Secretaria
de Estado da Educacio do Parana), biénio 2023-2025. Desenvolve
pesquisas na area da Pedagogia Teatral, atuando nos seguintes temas:
ensino do teatro, processos criativos cénicos, percepcio sensorial,
improvisacdo, recep¢ao e mediacdo teatral. Autor dos livros: Jogos e
Improvisacdo Teatral: perspectivas metodolégicas (Editora Unicentro,
2013) e Interfaces entre Cena Teatral e Pedagogia: a percepcdo sensorial na
formagao do espectador-artista-professor (Editora Paco, 2018).

ROSEMERI ROCHA DA SILVA — Graduac¢io em Danca pela PU-
CPR. Especialista em Danca (FAP). Mestre e Doutora em Artes Céni-
cas (UFBA). Docente do Curso de Bacharelado em Danca da UNES-
PAR (desde 1996). Coordenadora do Curso da Graduacio em Danca
(2016 22018). Diretora do Centro de Artes (2018 a 2023). Docente do
Mestrado Profissional em Artes (PPGARTES). Tem experiéncia na
area de Arte, com énfase em Danca, atuando nas instancias: pesquisa,
extenso e ensino, especificamente nos processos perceptivos e cria-
tivos em danca, atrelados aos conceitos de Corpo Propositor e Mapas
de Criacao. Coordena o Grupo artistico e Projeto de Extensdao: UM

- Nucleo de Pesquisa Artistica em Dan¢a da UNESPAR, desde 2000.

ZELOI A. MARTINS — Mestrado em Histéria pela UNICENTRO.
Doutorado em Histéria pela Universidade Federal do Paranda UFPR
(2005). Pés-Doutorado em Linguagem Literaria pela UNIOESTE.
Professora Associada de Hist6ria do Colegiado do Curso de Licencia-
tura em Artes Visuais. Docente do Programa de P6s-Graduagio em
Artes (PPGARTES - Mestrado Profissional em Artes) da UNESPAR
(Campus Curitiba II). Vice-Coordenadora do Mestrado Profissional
em Artes PPG-ARTES, vinculado ao Centro de Artes, da UNES-
PAR/Campus de Curitiba II. Vice Coordenadora do Mestrado Pro-
fissional em Convénio com a Universidade Estadual Paulista UNESP
(1999). Lider do Grupo de Pesquisa Interdisciplinar em Arte - GIPA
(UNESPAR/CNPq); Membro do Grupo de Pesquisa Cinema Educa-



cao (UNESPAR/CNPq). Pesquisadora na 4rea de Histéria, com énfa-
se em cinema, histéria e educacio.

FABIO CADORE — Misico, performer e compositor. Especia-
lista em Mausica Eletroactstica pela Faculdade de Artes do Parand e
mestrando em Musica e Processos Criativos pela Unespar. Compoe
trilhas sonoras para grupos de danca e desenvolve uma pesquisa em
percussio experimental, criando instrumentos sonoros eletroacts-
ticos utilizados em préticas de improvisacdo livre, dialogando com
performances de danca, teatro e projecdes de video em tempo real.
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