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Quando examine meus métodos de
pensar, chego a conclusdo que o dom
da fantasia significa muito mais para
mim que qualguer outro talento para

pensar positiva e abstrctamente.

A, Einstein
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Modo deleitura

A maioria das institui¢oes de fomento e amparo
a pesquisa se destina ao desenvolvimento cientifico,
tecnoldgico e de inovacdo. Naquilo que concerne a
pesquisa em arte, no entanto, ainda nao foram pacificados
critérios aplicaveis a0 campo, mesmo porque muitos nao
consideram essa drea do conhecimento uma legitima
geradora de tecnologia e inovacdo. Faz-se necessario
minimizar os preconceitos epistemoldgicos contra a
pesquisa em arte, motivo pelo qual publicamos esse
ensaio, de modo a contribuir com o debate sobre a arte
como um conhecimento epistemoldgico, capaz de
desenvolver tecnologia e inova¢ao em variados campos
de interesse geral.

Ofato dasagéncias de fomento e amparo a pesquisa
terem quase sempre um perfil cientificista pode ser até
justificavel, na medida em que um viés economicista
sempre abalroa os financiamentos publicos e privados,
prevendo o desenvolvimento de tecnologias mais
“apropriadas” para o mercado. Contudo, se a finalidade
dessas instituicoes é promover o desenvolvimento, a
inovacao e a divulgacao de conhecimento, salientamos
aqui a condi¢do da estética (arte) como conhecimento
efetivo, tao decisivo para os objetivos sociais e politico-
institucionais da sociedade, quanto sao as pesquisas
cientificas e tecnoldgicas. Por esse motivo, neste breve
ensaio empreendemos uma reflexdo contemporanea
acercado contextode formacao de conhecimento, em uma
perspectiva que denuncia o preconceito epistemoldgico
(ideolégico) do senso comum.



A academia ainda se demora para constituir uma
boa definicao sobre o tipo de conhecimento que a arte
desenvolve (Se é que a arte produz algum conhecimento!
—ainda pensam alguns), como também sobre a construcao
de um modelo de politica cultural que ultrapasse o mero
entretenimento, ampliando dentro das instituicoes o
didlogo com a sociedade. Ainda se faz necessaria muita
discussao para que, de fato, a cultura seja entendida em
suas trés dimensoes: como expressao simbodlica, direito de
cidadania e potencial para o desenvolvimento economico.
E preciso sensibilizar gestores, docentes, discentes e
agentes universitarios para a ideia de que a cultura é, ao
mesmo tempo, o conjunto de elementos que identifica
um povo e a base para as transformacoes sociais, cuja
realizar deve pautar a formacao pedagogica e cidada da
comunidade académica.

Este ensaio ndo tem a pretensao de eliminar o
preconceito cognitivo que se abate sobre os tipos de
conhecimento que ndo se vinculam ao cientificismo
vigente. Porém, o modo como os temas sao abordados aqui
visa superar o isolamento oposto pelo tradicionalismo
epistemoldgico,afim de que o pensamento, aciéncia,aarte
e a cultura possam reestabelecer lagos cognitivos capazes
de enfrentar as divisdes dogmadticas que ainda hoje
prejudicam a pesquisa em varias dreas do conhecimento.

Aqui, pretendemos demonstrar o conhecimento
humano sob ponto de vista da estética, ao olharmos a
partir da arte, para os demais tipos de conhecimento.
Queremos que a filosofia e a ciéncia enxerguem a si
mesmas, porém, de uma forma artistica. Quem sabe assim,
a partir dessa experiéncia de deslocamento perspectivo
e epistemoldgico, passemos a praticar um pensamento
menos logicista e buscar por uma tecnologia menos
cientificista.



O que éo conhecimento

Quando examino meus métodos de
pensar, chego a conclusdo que o dom
da fantasia significa muito mais para
mim que qualquer outro talento para
pensar positiva e abstratamente.

A. Einstein

Nos dltimos duzentos anos, a importincia da
tecnociéncia s6 fez crescer no ocidente, estabelecendo
entre nés uma ideologia dominante conhecida por
“cientificismo”.

Aspessoas de senso comum, quando se defrontam
com obras de arte moderna, contemporanea ou nao-
ocidental, se veem em condi¢oes de recrimind-las
peremptoriamente: ndo entendem suas propostas, mesmo
assim as condenam. Quando elas se deparam com as
equacoes de Leibniz, Euler, Maxwell, Einstein, declinam
respeito silencioso a um saber que reconhecem ignorar:
nao entendem, mas respeitam —isto é cientificismo!

Sem desconsiderar o valor estratégico da
tecnociéncia, mas até para reafirma-lo e colaborar com
seu desenvolvimento, precisamos nos lembrar que sempre
se tratou, na realidade, de expandir o conhecimento.
Por isso, o viés cientifico do conhecimento nao deve ser
generalizado paratodas as areas.

Araiz dapalavra ‘conhecimento’ refere-se a ‘nome’
(gnomen)*. Ou seja, conhecer, na origem, significava dar

1 Do latim cognoscere, formado do prefixo cum (particula
de intensificacao), e da raiz protoindo-europeia gno (saber).
Etimologicamente,osubstantivocognitioadmiteumgraudeparentesco
com o verbo “nomear” (cognomen), de modo que a sobreposicao



nome verdadeiro as coisas. Trata-se de uma operacdo
intelectual que nomeia conceitos construidos a partir
da definicao de algumas caracteristicas gerais e comuns
a grupos de coisas particulares. Ex.: ‘cadeira’ é um
substantivo feminino que também é conceito, porque
compreende e define qualidades comuns a um grupo de
coisas semelhantes, como pernas, assento e encosto —
mas se lhe acrescentarmos ‘rodas’, nao sera mais ‘cadeira’,
porque caird em outro conceito: transporte.

Para os antigos, s6 poderia haver verdadeiro
conhecimento se o logos (palavra, discurso, mente, ideia,
razdo, ordem cosmoldgica) concebesse um nome proprio
para uma classe de coisas/ideias. A exclusividade do logos
para auferir conhecimento verdadeiro tornou-se um
dogma de milhares de anos no ocidente, a ponto de ainda
hoje muitos considerarem invalidas (falsas) quaisquer
outras fontes de conhecimento, especialmente aquelas
advindas da cognitio sentiviva (estética?).

dos seus significados permite deduzir que os antigos entendiam o
conhecimento como o poder de “nomear” as coisas, dando sentido e
significado a elas. Originalmente, ‘conhecer’ é dar nome as coisas, isto
é, incorpora-las a linguagem verbal por meio da compreensao de sua
esséncia em um conceito.

2 Do grego aistetikos, significa a ‘ciéncia que conhece por meio das
sensacoes e percepcoes’. Originalmente, a ‘estética’ ndo é uma teoria
do belo, nem uma filosofia da arte, porque se refere a percepcao e
sensibilidade humanas. Atualmente, pesquisadores vém oferecendo
a estética uma ampliacdo de campo, para além do campo da arte,
colocando-a como uma grande teoria da percepcao, vinculada
a memoria experimental e produtora da cognitio sensitiva — 0
conhecimento sensivel desenvolvido por meio da experiéncia do
corpo nomundo. Fazem parte do campo daestética,além daarte, todos
os demais conhecimentos constituidos por meio dos sentidos fisicos.
Ex.: desde a habilidade manual de um cirurgido, até a de um pintor;
desde a percepciao espacial de um piloto, até a de um dancgarino; desde
a habilidade auditiva de um engenheiro actstico, até a de um misico;
desde a acuidade de visual de um videomaker, até a de um escultor,
entre outros. Assim como nem todo som é masica, mas toda musica



Em seu principio, o pensamento ocidental
estabeleceu um método pelo qual a razao pode alcancgar
a verdade mesmo antes da ocorréncia dos fatos sobre
0s quais pode proferir juizo: o pensamento dedutivo-
aprioristico foi (e continua sendo) o modo de inferéncia
mais prestigiado entre os pensadores e cientistas. Mas,
a antecipacao do futuro, por meio do conhecimento dos
padroes de comportamento da realidade, acabou por gerar
a soberba da razao, que imagina conter o mundo todo
em suas abstracoes ideacionais. “Traduzindo-se toda a
amplitude do logos como ratio, privilegiam-se a medida
e anorma (...) Esse dogmatismo decorre da ideia do logos
como reducao da diversidade do real (a infinitude de
opostos, o mistério da diferenca) no império da unidade”.
(SODRE, 2006, p. 25)

Entendida como o método para alcancar o bom
pensamento, a légica (a ciéncia do logos) se tornou
sindnimo de inteligéncia, na medida em que essas duas
instdncias visam conhecer a mecdnica das normas,
padrdes e cddigos que regem a manifestacao das coisas.
Mas os codigos desenvolvidos pelo homem nao sao ordens
naturais, apenas interpretacoes humanas do mundo,
com as quais a mente constréi uma utopia pacifica, fixa e
protegida do atrito transformador que a diversidade do
real nosimpoe.

Talvez a mais frustrante de todas as dificuldades
acerca do conhecimento seja a impossibilidade de sair de
nossa condi¢ao humana, para julgar de forma isenta o que
alguém pode, de fato, conhecer. Tal insuficiéncia também
alcanca os demais juizos do saber, pois nada podemos
medir sendo segundo nossa prépria natureza — processo

participa do universo do som, nem tudo o que é estético se deve a arte,
mas a arte participa do universo da estética.



que se denomina antropocentrismo. Aqui reside a maior
de todas as tentagOes que assombram o conhecimento,
pois muitos sucumbem a vaidade de se crer na posse do
método definitivo para alcancar a verdade.

Mas o conhecimento ndao se resume ao que 0S
classicos, medievais e os modernos pensavam dele.
Antes de qualquer teoria, precisamos compreender que o
conhecimento é o resultado do mais basico e fundamental
instinto de sobrevivéncia. O conhecimento pode ser
entendido como o conjunto de informagoes eficientes
acerca dos ambientes em que o individuo habita, de modo
a garantir sua sobrevivéncia e prosperidade.

Todo conhecimento tem inicio em uma
operacdo bioldgica denominada cogni¢do. Segundo
interpretagcdes contemporaneas das ciéncias cognitivas,
a cognicao humana tem dois aspectos distintos, porém,
interdependentes. Em um de seus aspectos, a cognicao é
gerada pela percepcdo (6rgaos dos sentidos) dos afetos
causados pelo atrito do corpo humano com os demais
corpos e eventos existentes no mundo real — podemos
denominar essa qualidade cognitiva de ‘sensivel’ ou
‘estética’. O outro aspecto da cognicdo também provém
da percepcao de sinais dos ambientes, cuja interpretacao
estd codificada como representagao de ideias comuns a
uma comunidade—podemos denominar essa qualidade da
cognicao de ‘16gica’, ‘simbdlica’ ou ‘intelectual’. Ambos os
aspectos da cognicao (estético e 16gico) sdo versos de uma
mesma moeda que vale o conhecimento.

Ao entender a profundidade dessa questao, Francis
Bacon (1561-1626) cunhou sua famosa frase, segundo a
qual scientia est potentia®>. Em suma, o conhecimento é

3 “Conhecimento é poder”. E achave do poder é o segredo com que se
trata aquilo que se conhece.



a atividade mnemonica que permite relacionar dados e
informagoes, emprestando ao individuo o relativo poder
de enfrentar e superar as peculiaridades e inconstantes
transformagoes dos ambientes em que vive. Por isso, o
conhecimento é o bem mais precioso de se possuir e o mais
dispendioso para se auferir.



TEORIAS DO CONHECIMENTO

Conhecimento tradicional

Por conhecimento tradicional, denominamos todo
o conjunto da sabedoria empirica que pode ser resumida
pelo indice do saber como. Dos duzentos e cinquenta mil
anos de evolucdao do Homo sapiens, apenas os ultimos
cinco mil anos foram cobertos pela escrita verbal e
outros tipos de registros artificiais de conhecimento. A
sobrevivéncia e a prosperidade humanas nos duzentos
e quarenta e cinco mil anos anteriores foram garantidas
pelo conhecimento acumulado pelos milénios, a base da
“tentativa e erro”.

O saber popular, conhecido também por “bom
senso” ou “senso comum”, guarda uma memoria
profunda calcada nas praxis cotidianas de milhares



geracoes, que ensinaram o homem a saber como se faz
isso ou aquilo, quando o interesse acerca do porqué das
coisas nem era imaginado.

Proveniente da experiéncia, este saber jamais
deixou de ser importante entre nos, pois o conhecimento
intelectual provido pelas linguagens lbégicas nao
representa toda sabedoria necessaria a administracao
da vida humana. Desde o conhecimento sobre plantas
venenosas, medicinais ou comestiveis, passando pela arte
de tecer, cacar, nadar, fabricar equipamentos, observar
o comportamento da natureza ou domesticar animais,
o conhecimento empirico continua fundamental e
intraduzivel em outras formas cognitivas.

Do mesmo modo como os idealistas tentam
aprender a nadar antes de entrar na agua, sempre nos
frustraremos na tentativa de substituir o conhecimento
experimental por um manual de conceitos. Este é um tipo
de conhecimento vinculado necessariamente ao corpo
do conhecedor. De fato, trata-se de um “conhecimento
incorporado” pela praxis, pelo exercicio continuado, pela
experimentacao e automacao fisioldgicas que resultam
em uma memoria sensivel (feita de lembrancas de
experiéncias). Desde um nativo que reconhece a eficicia
asfixiante de uma seiva e com ela pesca peixes, até o
médico que enxerga problemas de salide em uma imagem
tomografica, todos se utilizam de um conhecimento
experimental, corporificado, portanto, estético.

Também faz parte do conhecimento tradicional as
inquietacoes psiquicas que acompanham o humano em
suarelacao com arealidade misteriosa do mundo, exigindo
de ndés um contato com a origem inaudita de nossa
existéncia. E porisso que no Génese, livro da biblia judaico-
cristd, encontramos o mito segundo o qual o homem teria



sido criado e habitado um paraiso até o dia em que toma
do fruto da arvore do conhecimento e é expulso de sua
condicaoedénica. Emresumo, alenda descreve justamente
a saida do homem de sua condi¢do meramente natural,
para constituir a cultura, segundo seu proprio esforco de
conhecer o mundo. Ao empreender esse éxodo do mundo
natural rumo a cultura, o homem evade-se do paraiso
da inconsciéncia e desenvolve a linguagem e a razao,
como modelos de pensamento capazes de transmitir
conhecimentos aos membros do grupo social, deixando
de depender exclusivamente do arbitrio das intempéries
do clima e do meio ambiente (tornando-se independente
dos deuses).
Opensamentoprotolégicoeodesenvolvimentode
ferramentas de trabalho vao paulatinamente oferecendo
mais controleao homem sobre os elementos da natureza,
de modo que o registro de imagens, construcao de
calendarios, estabelecimentos de tabus, monumentos,
totens, dentre outros artificios, vao tornando cada vez
mais complexa a nascente cultura, desenvolvendo o
mundo profano, enquanto afastam a humanidade de sua
origem obscura na noite do sagrado. Organizam-se as
linguagens, assentam-se os fundamentos da consciéncia,
se estabelecem os costumes e a divisao de trabalho, na
medida em que o homem abandona o nomadismo no
inicio da agricultura. Aqui, a humanidade cria seu proprio
espaco onde se constitui de modo diverso da natureza. Ao
escapar de sua origem, o homem se torna profano, termo
latino, cuja etimologia indica “aquilo/aquele que esta fora
do lugar sagrado” — para longe dos lacos que outrora nos
vinculavam a misteriosa natureza inconsciente.



Porém, mesmo com o desenvolvimento da
cultura, o homem jamais deixou de ser um produto da
natureza. Em sua trajetdria evolutiva, o homem nao se
esqueceu de sua origem no fundo das florestas e savanas
africanas. Por conta daquele eco ancestral que sempre
ressoa pelos labirintos de nossa propria carne, era preciso
encontrar um meio, um lugar e um tempo para que o
homem dedicasse um pouco de sua vida a recepcionar
em sua sensibilidade os misteriosos conhecimentos
provenientes de sua encarnacao. Ouvir o instinto, dar
vaza a intuicao, assombrar-se com percepc¢oes insensatas,
perder-se em imaginagdes fantasmagoricas e deixar-se
invadir (entheos) por ideias que habitam um plano para
além do cotidiano de nossasvidas profanas. Este ¢ o mundo
das mais intensas sensacoes (aisthesis), e a técnica (techne)
para lidar com esse plano da existéncia denomina-se
aisthetikos (estética).

Aqui, a estética e 0 sagrado encontram seu espago
comum. Porém, é preciso recompor essa relacdo que,
de fato, é bem diversa daquela que a teologia ensinou a
filosofia. A estética ndo deve ser confundida com uma
filosofia da arte, mas considerada um conhecimento
perceptivo-experimental, porque o sagrado e o estético
provém da mesma origem obscura e confusa do comeco
dos tempos—quando os afetos* orientavam o pensamento.

4 Afetividade-deveserentendidacomosindnimodepoderser‘atacado’,
‘atingido’,istoé,afetadoporalgo.Trata- sedap0551b111dadedeserafetado

elos sinais do mundo real, como também pelos sinais codificados
Fs1gnos das linguagens. S6 processamos conhecimento quando sinais
naturais e da cultura nos atetam consciente e inconscientemente, de
modo que a partir da experiéncia de ser afetado pelo mundo é que
procedemos a algum tipo de juizo. “A dimensdo do afeto sempre foi
1deologicamente tratada como o lado obscuro, sendo selvagem, do que
se apresenta como o rosto glorioso e iluminado do entendimento, ou
seja, do principal procedimento da razao” (SODRE,2006, p. 44). Sem a
afetividade nao ha como inteligir.



A atracdo da origem é sempre demasiado forte
para ser simplesmente deixada de lado em favor do
cotidiano, do trabalho e das relacOes sociais. Invasiva,
a presenca do sagrado se faz inconstante e convulsiona
0 caos da criacao, motivo pelo qual precisa ser contido
num lugar especial (templo), acessado tdo somente
num tempo especifico (efemérides) e cultivado a partir
de regras estritas (rituais e sacrificios), de vez que seu
extravasamento, seu transbordamento ilicito e irracional
em meio a comunidade, traz o perigo de subverter a ordem
l6gica e profana da cultura.

O sagrado € o lugar do indiferenciado, onde o bem
e o mal, o justo e o injusto, o bendito e o maldito se
confundem, e do que, em sua evolug¢ao, a humanidade
se emancipou, sem, no entanto, poder suprimir o
fundo enigmatico e obscuro de onde se originou. (...)
Do sagrado, o homem tende a distanciar-se, como
acontece com aquilo que se teme, € a0 mesmo tempo,
é atraido para a origem da qual um dia se emancipou.
(GALIMBERTI, 2012, pp. 9/13)

“Sagrado” (lat.: sacrum) é uma palavra de raiz
indo-europeia que significa ideias acerca de ‘separacgao’,
‘distincao’ e até ‘oposicao’ ao tempo, lugar, eventos e coisas
da ordem cultural. O sagrado refere-se a0 mundo estético
da sensibilidade insensata que os humanos entendem
como alheio a razao e, por isso mesmo o temem, ao
mesmo tempo em que sdo atraidos para ele, como quem
se vé magnetizado pela origem de sua propria criagao.
Dessa forma, os elementos ditos sagrados, da maioria



das religioes, tém por funcdo precipua gerir as relacoes
conflitantes que frequentemente ocorrem entre o plano
estético davida e o planolégico da cultura.

Por seu turno, o logos, como entendiam os gregos,
significa tanto a manifestagao da ordem c6smica, quanto o
fundamento (arché®) da cidade humana (polis) e a base da
linguagem capaz de comunicar essas ordens— o discurso
ealogica! Contudo,embora aldgica seja o instrumento por
exceléncia do relacionamento do homem com a ordem do
cosmos, ela encontra seu derradeiro limite na medida em
que se aproxima do campo doil6gico: daquilo que guarda a
origem da ordem —o caos primordial.

O sagrado, sempre exuberante e prolixo, se
manifesta em meio a confusdo de todos os sinais, na
entropia® e no proprio caos; é a indistin¢ao entre o bem
eo mal, a confusao do justo com o injusto e a interpolacao
da verdade com a falsidade — trata-se do plano da estética
em que habitam a entropia dos sinais, a confusao e a
indistin¢do. O cosmos é a parte do mundo em que vigora
a razdo, as leis gerais, o logos e o sentido atribuido pelas
linguagens. Porém, o caos é a origem do cosmos. E a
tenebrosa visdo que o homem obtém dessa arché gera
uma inomindvel angustia, por conta da presenca do
abismo entrépico do sagrado no fundamento de nossa
subjetividade.

5 Do grego archi, significa ‘principio’, ‘primado’, ‘origem’,
‘antiguidade’. Participa de palavras portuguesas como ‘arquiteto’

(artifice médximo), ‘autarquia’ (governo proprio), ‘arquétipo’ (tipo
primitivo).

6 Do grego entropé, significa um movimento de retorno, ‘confusio’,
‘desordem’. Na fisico-quimica, especialmente em termodindmica,
mede a desordem das particulas de um sistema. Neste estudo,
‘entropia’ deve ser enten(%da em seu sentido literario e etimoldgico,
como na teoria da informacdo, em que mede o grau de incerteza de
umamensagem.



A experiéncia desse temor provoca em nds a
necessidade de uma separagao entre o caos € O COSMOS.
Surge dai a tarefa da religido, a necessidade dos rituais,
dos sacrificios, das reliquias, dos encantamentos e dos
deuses, inventados pela cultura e investidos de poder para
mediar as relacoes confusas e obscuras entre esses dois
niveis darealidade.

Para dar conta dos limites entre essas dimensoes
em que o homem habita, o papel principal da religidao
é separar (gerando a experiéncia do sagrado) o plano
insensato e cadtico da entropia fundadora do mundo, do
plano 16gico e ordenado da cultura humana, apartando
o indistinguivel, do distinto; afastando o indefinivel, do
definido; distanciando o estético, do logico e o vir-a-ser
(devir), do ser.

Habitantes da esfera do sagrado, os deuses
eram entendidos como forcas misteriosas que atuavam
caprichosamente além e fora da ordem césmica natural e
social. Por esse motivo, quando agem sobre o mundo dos
homens, as forcas do universo sagrado nao distinguem dor
nem alegria, ndao medem seus atos pela justica humana,
nem sequer reconhecem a medida racional da harmonia,
da proporc¢ao ou do equilibrio.

Cassandra, no Agamenon de Esquilo, procede 2
exposicao agonica de uma visdao quando no estado de
entheos, invadida por Apolo. Se as palavras dela sao
‘sem perfume nem adorno’, isso nao acontece porque a
visdo tipica que ela expressa fala de um desastre futuro,
mas porque a experiéncia sibilina do enthousiasmos é
ela mesma umaforma de sofrimento, uma espécie
de violacdo ou estupro espiritual (KAHN, 2009,
p.170).



Seguir extasiado em meio a zona do sagrado,
flutuando em sua dimensao entropica ou entusiasmado
por um deus, conduz o homem e sua sociedade ao
completo aniquilamento. O homem nao pode viver
por longo tempo naauséncia de codigos, de modo
que para sua sobrevivéncia e seu desenvolvimento
a humanidade evadiu-se da esfera do sagrado (de
sua origem primitiva), através do desenvolvimento e
da aplicacdo da racionalidade, tanto no pensamento
como nas instituicdes sociais. A razdo é a maquinaria
cognitiva que instaura a ordem e inventa o ser das coisas
para estabelecer, por exemplo, que uma cadeira é uma
cadeira e nao outra coisa. Mas, para o sagrado uma coisa
é ela mesma e também outra e mais outra ainda. Em
contraposic¢ao, para o homem, a logica é o método desta
razdo que institui a esséncia das coisas, cujo principio
de ndo-contradi¢do nos garante que uma coisa é uma
coisa endooutra.

O principal objetivo da razdo é sustentar um
sistema de regras redundantes com o qual geramos o
entendimento comum, mas de onde nada provém de
criativo. Pelo contrario, aimportancia da razao resulta da
permanéncia de suas regras, o maximo de tempo possivel,
sem transformacdo alguma — para a garantia das
identidades (ndo-contradicao). A razao é util, porque ao
definir os significados das palavras, colocar finalidade
nas coisas e garantir que elas sejam o que sao, pode fazer
com que os membros de um grupo social seentendam
sobre variados aspectos da vida comunitaria — é
uma convencao que permite reduzir a angustia do
imprevisivel.



A necessidade de intercimbio social, politico,
comercial e bélico, fez com que os gregos inventass em
um meio de falar com todos os homens através de uma
racionalidade universal, inaugurada pelos sofistas e
filosofos, que se baseia nos ‘principio de identidade’,
‘principio de nao-contradi¢ao’, ‘principio do terceiro
excluido’ e ‘principio de causalidade’, organizando o
conhecimento daquilo que é e que ndo é, das causas e
das oposicOes entre os seres, permitindo ao grego nao se
assombrar com a insensatez do mundo. Disso evoluiu
o imenso trabalho que a humanidade realizou para
robustecer os critérios da razao, mesmo que nao tenha
conseguido eliminar completamente a noite do sagrado
queirrompe, vez por outra, na subjetividade do individuo.

Entre os gregos, o sacrificio raras vezes era
operado para se obterem gracas de quaisquer deuses,
nem para comercializar fidelidade em troca da conquista
de algum bem. Em vez disso, os sacrificios eram realizados
para manter afastadas as quimeras dos deuses, porque
sua invasdo era terrificante. Exemplo disso, em Edipo,
o horror resulta do desejo de conhecer sua origem. O
sacerdote, primeiramente, se nega a dizer, mas ao insistir,
Edipo obtém a verdade, segundo a qual casaria com sua
mae e mataria seu pai.

A tragédia grega consiste justamente na
sucumbéncia ou na superacdo empreendida pelo
personagem diante da confusdo dos cddigos, em sua
entrada sdibita no mundo indiferenciado da insensatez
do sagrado, onde a vida, o incesto e o assassinato sao
igualmente belos e justos (GALIMBERTI, 2012).

Edipo precipitou-se na confusio dos codigos:
sua esposa era a rainha, “mas, também” a sua mae; o rei



era o inimigo que ele matara, “mas, também” o seu pai.
Edipo nio era s6 o filho, “mas, também” o marido de sua
mae — a confusao dos cddigos. Foi por isso que Sigmund
Freud nomeou o fendmeno do amadurecimento psiquico
como “complexo de Edipo”, em vista da transformacio
dos sentimentos do filho, cuja passagem a fase adulta
demanda uma superacdo e separacao do sagrado que
habita a infancia do homem — pois sua mae nao pode ser
também sua mulher! Aqui se estabelece o tabu, o interdito
que define amae como a mulher de seu pai.

Além de nossas raizes greco-romanas, outra fonte
do carater ocidental é o judaico-cristianismo. A lenda
biblica de J6 é um exemplo dessa relacdao absurda entre o
homem e o plano do sagrado. J6 se diz um homem justo,
enquanto seus filhos e sua mulher o abandonam, seu gado
adoece, seus amigos o evitam. J, entdo, invoca a justica de
Iavé, questionando os fatos que lhe acometeram. Porém,
nao se pode tomar os deuses por seres racionais, porque
eles ndo reconhecem leis de recompensa pelo mérito — os
deuses estao fora do cendrio do razoavel.

Segundo a narrativa do livro judeu, Iavé responde
a J6 de modo surpreendente: “Onde tu estavas quando Eu
colocava as bases da Terra? Diga-me, se tens tanta ciéncia”
(Jo, 38:4). Ao salientar o fato de que J6 ndo estava presente
quando colocou a Terra sobre seus pilares, nem quando
encheu o céu de estrelas e as aguas de animais marinhos,
Iavé responde que aquelas indagacoes de J6 nao estavam
a altura de sua divindade. Ou seja, pela completa falta de
proporcao entre as aflicoes doshomens e aincomensuravel
atividade empreendida por Iavé, entende-se que nao ha
respostas a se buscar na entropia do sagrado, que saciem a
sede do homem por sentido, significado e causalidade.



Da mesma forma como entre os judeus, o deus
cristdo é onipotente, ou seja, pode fazer todas as coisas e
seu contrario também. Porém, o cristianismo cindiu o
universo do sagrado em duas partes inconcilidveis. Aos
céus coube representar tao somente o bem, a justica, a
misericordia; ao inferno coube todo o mal, toda injustica
e iniquidade. A separagao entre o bem e o mal, realizada
pelo cristianismo €, de fato, um desvio em direcdo ao
mundo da racionalidade. Dizer que o bem nao é o mal,
que o justo ndo é o injusto e que essas condicOes se
diferem qualitativamente, significa evadir-se do ambito
do sagrado, que sempre serd a indistincdo dos sinais,
auséncia de valores e hierarquias. Assim, quando a
teologia crista perpetrou a conciliacdo entre a fé e a
razdo, evadiu-se da dimensao do sagrado e dessacralizou a
religido.

A linguagem foi desenvolvida pela cultura como
um meio de distinguir uma coisa de outra coisa, assim
como para compreender coisas num mesmo género, de
modo a lhe atribuir sentido geral por meio de palavras
substantivas. Mas, como compreender o sagrado, se o
sagrado é uma coisa, mas também outra e seu inverso? Se
o sagrado é indistinguivel nao tem significado l6gico, nem
sentido, como também nao pode ser semantizado por
uma lingua, pois sua forma é estética.

O sagrado esta fora da cultura, porque nao é
compreensivel. A cognicdo que provém do sagrado é
ininteligivel — ndo pode ser substantivada, ndao pode ser
nomeada, ndo pode ser dita, falada ou significada. Deuses
nao habitam livros sagrados — esses textos sao meras
visOes antropologicas, colecao de ordenamentos, ritos e



procedimentos cerimoniais estabelecidos pelo proprio
homem para conter a sagrada insensatez longe da cidade
(polis) humana.

Somente a estética, que conhece os afetos e ndo se
descuida de sua cognicdo, pode restaurar a importancia
do evento religioso que, diferentemente do fildésofo
ou do cientista, sabe colher a constitui¢do origindria
da consciéncia, a qual, como reconhece Aristoteles,
aprendeu a inquirir a partir da dor e do estupor, ou seja,
por meio do regime dos afetos, e ndo daquelas ‘ideias
claras e distintas’ (GALIMBERTI, 2012, p. 315).

Entdo, como lidar nos dias de hoje com o
conhecimento advindo do sagrado, diante da visivel
faléncia das velhas religioes institucionais? Quem sabe
devamos considerar alguns substitutos contemporaneos
para suprir a auséncia das antigas férmulas de contato com
o sagrado, envolvendo-nos em atividades relacionadas
a fruicao da arte, a pratica do esporte, ao prazer da
aventura, as praticasda meditagao, ao tempo do lazer, do
entretenimento, do sexo e das drogas.

Conhecimento filosofico

A palavra mithos, do grego classico, significa
“narrativa”, “conto”, “cronica”. Porém, trata-se de uma
narrativa ficcional, alegdrica, de uma visao poética
da natureza, dos sentimentos humanos e com fortes
componentes metaforicos (elementos basicos da
significacao por analogia) em seus processos discursivos.



A mitologia nunca manteve compromissos com aquilo
que os filésofos entendem ser a verdade, porque sua
utilidade sociocultural esta no registro do olhar poético
que os antigos tinham para com a natureza e sobre si
préprios. Portanto, para o estabelecimento de uma nova
forma de pensamento acerca do homem e do mundo
era preciso desqualificar o pensamento mitologico e
exaltar as qualidades positivas de outro método capaz de
alcancar averdade: a filosofia.

Alutados primeirosfildsofos pelo estabelecimento
da verdade como a finalidade do conhecimento conduziu
ao combate contra o arrebatamento, a catarse e a paixao
gerados pela forma poética das narrativas mitoldgicas,
que empregavam métodos hoje entendidos como
artisticos, para gerar crenca e convic¢do favoraveis na
audiéncia de suas poesias, musicas, pecas teatrais, entre
outras. O que sempre incomodou Platdo em seu esforco
pelo estabelecimento da verdade como a meta do
pensamento foi a forca retérica do mito, que emprega a
arte em sua comunicagao.

Em A Reptiblica, livro X, os poetas, bardos e
rapisodos, assim como os pintores e dramaturgos, sao
condenados por Platdo ao implantarem “na alma dos
individuos a ma conduta” e criarem “fantasmas a uma
distancia infinita da verdade” (CAUQUELIN, 2005, p. 29).
Em funcao dessa censura platénica contra a concep¢ao
mitologica do mundo, as artes (que a época se confundiam
com as performances mitoldgicas) sucumbiram ao
preconceito e a desconfianca dos fildsofos e s6 puderam
ser aceitas quando vinculadas a promoc¢ao da moral e
como manifestacoes da harmonia do mundo racional;



outra forma de manifestacao da arte resvalaria para o
mito, falsidade, ilusdo ou, pior ainda, em revolta contra a
‘republicaidealista’.

O belo, para Platdo, é o rosto do bem e da verdade. Sdo
trés principios intimamente ligados: nada pode ser
considerado belo se ndo for verdadeiro; nenhum bem
pode existir fora da verdade. Essa triade é o principio
da ordem que da acesso a inteligibilidade e sem a qual
o mundo seria apenas caos. Esse principio tnico (e
de unicidade) que da aos seres sua consisténcia nao
pode ser encontrado no diverso, no heterogéneo,
no misturado, no sensivel, nos fendmenos nem,
evidentemente, na arte tal como ¢ praticada.
(CAUQUELIN, 2005, p. 31)

A clara intencao de Platdo, assim como de seus
discipulos, era subtrair a componente mitologica da
manifestacao artistica e submeter a arte a ordem do logos.
Desde entdo, o projeto filosofico do ocidente buscou
pela reducdo da complexidade do mundo sensivel para
favorecer a uniformidade da abstracao’. Por isso, desde
os classicos, o logos ja habitava os fundamentos das

7 Do latim abstractus, significa ‘retirar’, ‘destacar’ as qualidades
essenciaisdeumacoisa,paracriarumaideiageralqueadefina. Abstrair’
é retirar de uma coisa apenas a ideia que se faz dela, desprezando sua
realidade material. Quando a linguagem verbal d4 um nome para uma
coisa, na verdade estd nomeando o conjunto de ideias que fazemos
dessa coisa. Ex.: a palavra ‘uva’ indica apenas a ideia que temos do
fruto da videira, abstraindo sua existéncia real, retirando sua matéria
biolodgica, seu aroma, gosto, volume, forma. Sem a abstracao nio
¢é possivel pensar com palavras. Por isso, ndo devemos confundir o
conceito abstrato de uma coisa, com a coisa em si mesma. No mundo
da abstracao tudo pode ser ordenado, segundo espécies, géneros,
categorias, classes etc.— masno mundo real tudo esta num continuum
fluido, confuso e obscuro.



linguagens verbal e matematica (entdo consideradas as
Unicas ferramentas legitimas do conhecimento humano),
com a missao de afastar o pensamento da entropia — e nos
prevenir do abismo cadtico dos afetos.

A grosso modo, duas correntes do pensamento
grego disputaram a hegemonia filoséfica no ocidente.
Sofistas e alguns fil6sofos pré-socraticos escolheram
variadas formas de materialismo e perspectivismo,
relativizando o poder da palavra e do nimero em
transmitir o conhecimento. Filésofos idealistas, como
Platdo, AristOteles e seus discipulos, preferiram crer na
possibilidade de conhecer verdades universais, baseados
na crenca ancestral de que o cerne da sabedoria consiste
em conhecer o nome verdadeiro das coisas. Esses
metafisicos se tornaram dependentes dos atributos da
matematica e da gramadtica, cujos métodos permitiram a
abstracao doreal, exilando o pensador deste mundo.

A criacdo de um “outro mundo além do mundo”,
isto é, da metafisica®, foi uma operagao ideoldgica que
tomou certo tempo para se constituir, tendo em Platdo seu
primeiro grande articulador. Dentre as fontes das quais
surgiu a metafisica, GALIMBERTI nos lembra daquela que
talvez seja sua matriz principal.

8 Do grego metaphisiké, este termo constitui uma curiosidade
técnica, na medida em que surge como titulo de um grupo de obras de
Arlstoteles Andronico de Rodes (século 1a. C.), primeiro organlzador
dos trabalhos aristotélicos, separou as obras do mestre grego a partir
daquelas que tratavam da natureza e da fisica (physis), para depois
acrescentar os livros referente ao pensamento abstrato. Desse modo,
“depois da fisica” (metafisica) vinham os textos sobre o ser, De anima,
entreoutros.Masatradigaofilosoficapassouausar o termo ‘metafisica’
para se referir a tudo sobre transcendéncia, esséncias, substancias,
ideias e o ser (ontologia). Nao demorou muito para que a palavra
‘metafisica’ passasse a significar o “mundo verdadeiro”, modelo
ideal do mundo de aparéncias no qualvivemos.



Dessa fé cdsmica nasce a primeira reflexdao ontologica
da filosofia ocidental, quando no Parménides Platao
pensa a relagdo entre o miiltiplo e o Uno. A conclusdao
dessa reflexdo é que o Todo tem precedéncia sobre as
partes e é melhor do que as partes. E nele que as partes
estdo, al encontram a sua causa e também o significado
das suas existéncias. (2006, p. 33)

A crenga de que ha uma criagao primordial de que
tudo se deriva, e para a qual tudo retornara ao final dos
tempos, é transformada em um a priori de onde provém
as “particulas” de um “Uno”, que se supOe anterior a tudo.
Aqui surge o embrido do pensamento metafisico que
nega, de imediato, a origem do real em meio a entropia
natural, assumindo sem qualquer prova ou exame, a
crenca de que a origem do mundo esta fora do mundo. Via
de consequéncia, aquilo que origina o0 mundo nao esta
no mundo originado, mas se encontra em outro mundo
original, enquanto este mundo aqui em que vivemos se
torna mero reflexo fragmentado (formado de particulas,
manifestacoes singulares e simulacros de uma realidade
extramundana) do “outro mundo” que, entao, passa a ser
considerado o mundo verdadeiro.

Ao criarem um mundo ideal mais permanente
e pacifico do que o mundo das aparéncias movedicas
e transitorias do real, os idealistas imbuiram-se da
portentosa tarefa de tornar “melhor” o homem e seu
mundo “imperfeito”. Impuseram-se o trabalho de
submeter o devir aos parametros do pensamento claro,
exato, distinto e objetivo da razdao. E as geracOes de
pensadores que prepararam o edificio doutrinario hoje
conhecido como racionalismo ocidental assentaram as



bases intelectuais da dnica forma de pensar considerada
verdadeira, isto é, aquela cuja principal estratégia provém
da abstragao da exuberancia do real e da vida. “O que
chamamos de razao ocidental ndo somente busca, mas
afirma atingir, desligando-se de todas as condicoes
historicas e particulares, o permanente, o incondicionado
e o verdadeiro. A busca pela verdade é a base daquilo que
chamamos razao ocidental” (MOSE, 2011-B, p-95).

O abuso cometido pela tradicao filosofica foi
descrer da abundancia diversificante do mundo e nos
fazer acreditar na verdade ideal das abstracoes essenciais®.
A petulancia orgulhosa do pensador chegou a delirante
conclusao de que a razao humana, subsidiada pela
linguagem, poderia, cabalmente, alcancar a perfeicao
e a universalidade, qualidades imprescindiveis a
contemplacdao da verdade eterna. Por isso mesmo,
diferentemente da propalada busca pela adequacao do
pensamento as coisas, a verdade filoséfica acabou por
se fazer estranha ao mundo real, para flutuar no plano
metafisico das proposi¢Oes essenciais.

Segundo a tradicao, a verdade nao esta ali para
servir como amelhor interpretagao semiotica que conduza

9 Do latim essentia, esta palavra significa o ‘ser’ de uma coisa (esse),
aquilo que constitui sua substancia. A tradicao filoséfica imaginava
que a esséncia era real e existia num mundo suprassensivel como
modelo das coisas pereciveis deste mundoem que vivemos. Mas desde
os sofistas ja havia o entendimento de que a esséncia de uma coisa era
alembranca que ela deixava na ideia. Ou seja, a esséncia de algo, nada
mais é do que a ideia que fazemos deste algo. ‘Esséncia’ € uma palavra
fundamental para a metafisica, que sempre julgou poder conhecer as
causas que constituem os seres. Mas, o que de fato a metafisica fazia
conhecer eram as representacoes de pensamentos sobre as coisas.
Pois sO existe esséncia (interpretacdo) nos signos das linguagens
da cultura. As coisas e eventos que 0s signos representam nao tém
esséncia, apenas existéncia.



a um entendimento da realidade do fendmeno, mas para
dirigir o pensamento para fora deste mundo, na base de
uma concordancia entre as regras da razao. Nietzsche
supoe que “a verdade quer alguma coisa, e o que ela quer
€ um outro mundo, uma outra vida. O mundo ‘pensado’ é
o mundo simplificado, codificado, tornado linguagem”
(MOSE, 2011, p. 37).

O programa da tradicdo filosofica, que ainda
permeia parte do debate contemporaneo, tem por
objetivo implicito fazer crer que o conhecimento passa
pelo verbo, na medida em que acredita que todo o real é
inteligivel. Crendo ser a realidade redutivel a substancias*
inteligiveis, os guardides da palavra podem manipular
mundos a seu bel prazer, projetar utopias universais, criar
um ‘novo’ homem, transformando a gramdatica numa
espécie de chave geral do conhecimento. “Nainterpretacao
de Nietzsche, a filosofia nao conseguiu dar um passo além
da gramatica: toda filosofia é, em dltima instancia, uma
‘filosofia da gramatica’ (MOSE, 2011, p. 139).

Por conta de uma manobra diversionista da
tradicdo, a logica gramatical se impds como método
de exposicdo do pensamento filoséfico, descolando a
producao do discurso reflexivo do chao das coisas para
0 céu das ideias. Por isso, “a metafisica decorre de um
aperfeicoamento da linguagem. Linguagem e razao sao

10 Do latim substantia, esta palavra se forma das particulas sub
e stare (estar sob, basear) e designa tudo aquilo que ha de permanente
em uma coisa, em contraste com tudo aquilo que nela se transforma.
Aparentadaaldela de‘esséncia’,asubstanciadizrespeitoaoselementos
que definem algo como ele mesmo. Melhor dizendo, tudo aquilo que
permitedizer que cachorronao égato, se deve a substanciado cachorro.
A controvérsia a respeito, consiste no fato de que tudo se transforma
e nada resta de permanente, a nao ser o conceito das coisas, como do
cachorro e do gato. Por isso que, atualmente, a metafisica entrou em
colapso, pois as substancias que constituem o ser nada mais sdo do que
as qualidades linguisticas que definem uma palavra.



‘aparelhos’ de produzir duracio. Ealinguagem que ‘advoga’
a favor do erro metafisico do ser: raciocinar é submeter o
pensamento a este sistema” (MOSE, 2011-B, p. 164). Mas, o
pobre “fildsofo que cré alcangar por reflexao significacoes
puras tropeca nos mal-entendidos acumulados pela
histdria das palavras” (MERLEAU-PONTY, 2012, p. 56).

Livres do atrito que o fluxo do real impde as coisas,
os conceitos filos6ficos refugiam-se na linguagem, cujo
estatuto de estabilidade garante sua duracao. A impressao
que se tem, entdo, é que a verdade dos conceitos s6 é
universal porque dura o tempo que a linguagem resiste
contra as derivas semanticas. A ilusdao de estabilidade
do sentido é a miragem com a qual a linguagem ilude
os incautos metafisicos, que creem na verdade como
permanéncia e identidade das esséncias.

Uma das constantes urgéncias a que a humanidade
sempre se obriga, é conhecer melhor o ambiente em
que habita, de modo a garantir sua sobrevivéncia e
prosperidade. Todo e qualquer conhecimento, portanto,
deve contribuir para o sucesso do homem em seu
relacionamento com a realidade do mundo. E por ser
uma espécie gregaria, a humanidade também tem entre
seus imperativos bioldgicos o compartilhamento de tais
informacoOes no interior de seus grupos sociais. Em vista
disso, aslinguagens dao suporte a consciéncia que, por sua
vez, refere-se ao conhecimento comunitario comunicado
pelo conjunto das formas simbdlicas, assimetricamente
distribuidas entre os membros de uma coletividade. Mas,
como repositorio da sabedoria comunitaria, a consciéncia
nao é universal, porque sempre se trata da histdria
cultural de uma sociedade especifica. Transmitida por
meio das linguagens, de geracao em geracao, seu justo




papel é fornecer as pessoas os modelos de representacao
psicologica e social aos quais elas devem se submeter para
garantir seu pertencimento a uma comunidade.

[A]consciénciaéolugardasemelhanca,donivelamento,
da vulgaridade. Por ser a valorizacao da linguagem, do
pensamento, da traducao em signos de comunicacao,
a consciéncia diz respeito, exclusivamente, ao tornar-
se rebanho, mediano, comum. A consciéncia é uma
grade interpretativa que traduz a vida para um universo
especifico de conceitos e valores e se tornou a instancia
moral por exceléncia. (MOSE, 2011-B, p. 45)

Por outro lado, existe em cada individuo um
conjunto de conhecimentos subjetivos, pessoais,
privados e singulares, impossivel de ser socializado pelas
linguagens, porque se compde de experiéncias pessoais
adquiridas a partir do exercicio das percep¢des, sensacgoes,
emocoes, sentimentos e afetos, formadores da memoria
sensivel (estética). Esse conhecimento estético estd na
base da constituicao da personalidade individual e se junta
(harmonica e/ou conflituosamente) a consciéncia coletiva
internalizada socialmente pelo individuo, dando forma a
sua personalidade irrepetivel.

Porém, se considerarmos que a consciéncia é da
ordem do coletivo, a ideia de “autoconsciéncia” de um
sujeito™ se parece com uma piada metafisica de mau

11 Do latim subjectum, este termo é formado pelo prefixo sub (sub,
abaixo), e o verbo jacere (langar) e significa “colocar debaixo de”, “o
que esta embaixo”, “o que estd submetido”. Antigamente imaginava-se
que o ‘sujeito’ seria o polo oposto ao objeto, fazendo da relacao sujeito-
objetouma oposicaoentreaquiloquesomos (e que estd ‘dentro’ denos),
eomundo exterior, que esta “la fora” paraser moldado pelainteligéncia
do ‘sujeito’. Hoje sabemos que ‘sujeito’ nao é sinonimo de individuo,
muito menosde corpohumano, masse tratade uma construgao textual



gosto. Pois a consciéncia pessoal, de fato, é aquela parte
do conhecimento coletivo que todo membro da sociedade
incorpora em sua psiché, como condicdo necessaria
de seu pertencimento ao grupo social. No ambito da
consciéncia, portanto, nao tem como predominar um ‘eu’,
mas obrigatoriamente um ‘noés’. Este é o caso, por exemplo,
do dominio filos6fico da ética —a regra, por exceléncia, da
convivéncia comunitdria.

Toda ética é obra e reflexo de longa sedimentacgao
de valores no interior de uma comunidade, que passam ao
individuo pelacomunicacao daconsciéncia (cum+ scientia
= ciéncia de todos), que se coletiviza, na medida em que é
sempre mais comunicada e reafirmada pela tradicao. Mas
a consciéncia nao é mais que a superficie de um lago, que
reflete apenas os valores da comunidade. E como espelho,
a consciéncia reproduz o que existe pelo lado de fora e
nos da a ciéncia do mundo exterior ao ‘eu’. Somente 0s
processos nao-conscientes pertencem exclusivamente ao
individuo.

Note o parentesco entre reflexo, coisa de espelho,
e reflexdo, coisa do pensamento: reflexdao é pensar
os reflexos. [...] As aguas profundas sao o corpo. A
psicandlise fala de ‘inconsciente’. O inconsciente é o
lugar onde mora a sabedoria, os saberes que o corpo

da cultura que visa a defesa e a pratica dos valores esposados pela
sociedadeaquepertenceoindividuo. Quandonascemos, prontamente
comecamos a receber dos ‘outros’ os retalhos culturais com os quais
vamos formando ao longo da vida o pesado cobertor simbolico
que somos instados a carregar, de modo a cultivar uma identidade
pro% ramada pela sociedade em que estamos imersos — este cobertor
simbolico é o sujeito que envolve e abafa o individuo de carne e 0sso. E
essa crostade significados culturais é tanto mais eficiente, quanto mais
oindividuo acreditanela.



sabe sem que deles a consciénciatenha consciéncia. Por
isso, elesndo podem ser ditos. Na profundeza das aguas,
tudo é siléncio. A sabedoria do corpo nao pode ser dita
com palavras-conceitos. Ela s6 pode ser sugerida por
meio de metaforas. (ALVES, 2011, p. 71-72)

Por ser produto dos discursos das linguagens,
a consciéncia se parece muito com, por exemplo, a
linguagem verbal: é comum a todos e ninguém a possui,
cada individuo se utiliza dela, mas por ela é moldado; a
linguagem nao existe sem os individuos, mas ela controla
suas existéncias. Por isso, a consciéncia é determinada
pela comunicacao social de simbolos e valores.

Porém, se a sociedade é formada por pessoas,
precisamos ter a0 menos duas ciéncias para lidar com
nossahumanidade. Uma delas é a ‘consciéncia’, necessaria
para nos relacionarmos com o outro, a partir de sistemas
simbdlicos e discursos que estao presentes da cultura. O
outro conhecimento que faz par com a consciéncia provém
da nossa ipseidade™, ou seja, refere-se ao conhecimento
que acumulamos por meio de nossas experiéncias pessoais
equepermiteaalguém seindividualizar emrelagcao atodos
os demais membros da comunidade.

Como ndo existem comunidades sem individuos,
a coletividade e a individualidade sdao conexas. Assim, a
nocao de ipseidade nao tem como se opor a consciéncia,

12 Do latim medieval, ipseitas é um termo atribuido a Duns Scotus
(1265-1308), formado do prefixo ipses (proprio, particular, individual,
Unico), que se refere as caracteristicas singulares de um ser. Em outras
palavras, a ‘ipseidade’ designa a irrepetibilidade da personalidade de
umindividuo. Refere-seatodoconhecimentopessoaladquiridoporum
ser humano, a partir de sua experiéncia existencial, que ndo pode ser
compartilhado por gualquer outra pessoa, nem por sua comunidade,
nem mesmo colocada em discurso, o que remete as caracteristicas do
inconsciente.



pois ambos os conhecimentos (do outro e de si) sdao
necessarios para a congregacao humana. No entanto, se
adotarmos essa interpretacdo, a consciéncia nao pode
agora ser entendida como a mente individual desperta em
estado de vigilia, nem como sindnimo de subjetividade,
mas como um conjunto de cognicoes e valores
comunitarios impostos ao/ou apropriados pelo individuo
durante o aprendizado necessario para tornar-se membro
de sua comunidade.

A ipseidade, por sua vez, nao pode ser considerada
uma oposicao a consciéncia, tdo pouco a totalidade do
inconsciente, mas o conjunto de cognicoes individuais e
subjetivas adquirido pela experiéncia do corpo em atrito
com o fluxo do real — que forma a memoria estética, em
seu processo natural de egocentramento. Grosso modo,
podemos inferir que a consciéncia é o ambiente profano
e racional, ao mesmo tempo social e psicoldgico, em que
o logos predomina, enquanto que a ipseidade é o meio
sagradoeestético,apropriadoparaaformacaodecognicoes
perceptivas e da memoria afetiva (experimental).

Naquilo que se refere a cognoscéncia humana,
essas regiOes cognitivas (consciéncia e ipseidade) nao
sdo opostas, mas complementares e interdependentes.
De modo que para se obter um conhecimento eficiente
do mundo real, a sabedoria humana deve se utilizar
de cognicdes que comportem processos semidticos
baseados naslinguagens (formadores da consciéncia), ede
cognicoes baseadas em experiéncias estéticas (formadoras
da ipseidade) — o que demanda uma educagao estética, a
par com a educacao intelectual.

Mesmo assim, muitos pensadores vinculados a
tradicao ainda creem que fora do conceito abstrato da



logica filoséfica ndao ha salvacao para o conhecimento.
Neste caso, tais pensadores imaginam que o ser humano
deve se esforcar para ampliar a0 maximo as instancias
da consciéncia, entendida por eles como a sede de nossa
humanidade, se necessario submetendo toda psicologia
humana aos grilhdes da racionalidade, como o justo modo
denoslivrar das obscuras pulsoes passionais que, segundo
esses,ameacgam as conquistasdarazao e tramam suaqueda
para fazer retornar a humanidade ao reino da barbarie.

Comenta Luc Ferry (2003) que, antes de Freud,
Nietzsche ja teria dito que a consciéncia é um produto da
linguagem verbal, desenvolvida a partir da necessidade
de comunicar. Desse modo, o ser humano teria se tornado
consciente apenas daquilo que é comunicavel, partilhavel
ecomum. Nietzsche, ainda segundo Ferry (2003), disse que
a consciéncia nao pertence completamente a existéncia
individual do homem, mas veio ands por conta de algo que
em nossa biologia nos induz ao rebanho.

Mas, por meio das linguagens, o homem também
produziu a concérdia, que por sua vez criou a civilizagao.
Desse modo, as regras das linguagens tornaram-se
as regras da comunidade (e vice-versa), criando-se o
principio do logoscomo o acordo geral que o homem sonha
fazer entre si e o real, a ponto de imaginar que as palavras
e sua gramatica provém das proprias coisas (nomina sunt
consequentia rerum®). Entre os gregos se imaginava o logos
como o sentido da ordem c6smica partilhado por todas as
coisas eigualmente presente no interior do verbo.

13 “Aspalavras sdo consequéncia das coisas”. Este conceito provém da
crenca de que as palavras emitidas pela linguagem humana mantém
vinculos metafisicos com as coisas que denominam, o que faria da
palavra um elemento da realidade ou daquilo que formata a realidade.
Trata-se dacrengade que ohomem possuio poder de criar mundos por
meio de sualinguagem e pensamento. Note-se que no livro do Genesis,
Javé cria o mundo proferindo as palavras “Fiat lux”.



O logostambém é comum enquanto principio de acordo
entre poténcias diversas, de entendimento entre quem
fala e quem escuta, de unidade publica e acdao conjunta
entre os membros de uma dada comunidade politica. O
logos é todas essas coisas porque o termo significa nao
apenas o discurso dotado de sentido, mas o exercicio
da inteligéncia enquanto tal, (...) logos significa nao
simplesmente ‘linguagem’, mas também discussiao
racional, calculo e escolha: a racionalidade tal como
expressa na fala, no pensamento e na acdo. (KAHN,
2009, p.132)

Desse modo, a logica (logos + techné) desenvolveu-
se ao longo dos milénios como a base constituinte da
filosofia, da ciéncia, como também das instituicoes
sociais, tornando-se nesse processo a propria maquinaria
da consciéncia, sob a qual os individuos se tornaram
‘sujeitos’. A construc¢ao da ordem geral e do acordo politico
em torno do qual o governo apascenta o rebanho humano,
demandou o desenvolvimento da racionalidade, cuja
base hermenéutica é o logos. Hospedeiro das entranhas
da consciéncia, o logos se alojou no cerne do pensamento
filos6fico e ganhou com a modernidade cartesiana seu
mais representativo modelo teorico.

Fundada na cisao entre sujeito e objeto, a heranca
deixada pelas filosofias da consciéncia (de Descartes
a Husserl) foi a separacdo e oposicdo entre corpo
e alma, matéria e espirito, mundo e consciéncia,
fato e ideia, sensivel e inteligivel. (...) Torna-se o
projeto de posse intelectual do mundo, domesticado



pelas representacdes construidas pelo sujeito do
conhecimento. (CHAUI, 2010, p. 267)

A filosofia moderna continua crendo no logos
como o lécus privilegiado da verdade (alcancavel apenas
por suas duas technai: gramatica e matemadtica), enquanto
transfere todas suas preocupacoOes de ordem reflexiva
para o exercicio da consciéncia como modelo humano a
ser imposto ao mundo, inclusive aos outros homens. Em
sentido contrario, o logos mantém isolado sob o tapete
epistemoldgico, o conjunto desarticulado das forgas
sensacionais, das percepcOes sensoriais, das paixoes
pulsionais, dos desejos e necessidades fisiologicas, que
perfazem o reino obscuro da ipseidade.

Esse abismo cognitivo sobre o qual o olhar
transcendental do fil6sofo pouco se demoraé....

O conhecimento do sensivel, da nao razao, dos estados
que antecedem a distincao entre sujeito e objecto [que]
constitui um territério ainda muito pouco explorado.
(...) O meu corpo, cuja coesao é a de uma ‘coisa’, € preso
no tecido do mundo, o qual é percebido como qualquer
coisa de continuo. (PERNIOLA, 1998, p. 114-115)

O que incomoda a tradicao € a impossibilidade de
abstrair o corpo humano e torna-lo invisivel, para que sua
carne deixe de ser essa coisa sensivel, atada a este mundo
em inconstante transicao, material e concreto, que sempre
desafia aimagem excelsa dos conceitos da razao.

O bimilenar esfor¢o do idealismo filosdfico e
religioso para dessensibilizar o mundo real contaminou
também o senso comum. Em seu famoso livro O pequeno



“«

principe, Antoine de Saint-Exupéry escreve que “o
essencial é invisivel aos olhos”. Se o autor definiu o termo
“essencial” como o conjunto de caracteristicas gerais
abstratas que forma o conceito de uma classe de coisas,
concluimos que realmente as esséncias sdo invisiveis
aos olhos. Ou podemos entender que “essencial” para o
escritor é tudo aquilo de mais importante. Neste caso,
Saint-Exupéry faz coro com o senso comum cartesiano que
aindavige,aorepetir que “omaisimportante é o contetido”,
emprestando as abstracoes inteligiveis maior peso do que
para as coisas do mundo real, que afetam nossos sentidos
como fendmenos.

O halito morno que exala da boca dos corpos vivos
talvez seja aquilo de invisivel que realmente importa para a
vida, mas nao os castelos de vento das utopias intelectuais
que visam transcender a biologia e a fisiologia dos corpos
para criar um novo mundo. Atualmente, vemos aumentar
o grau de desconfianca com relacdo as promessas jamais
cumpridas pela racionalidade e nos sentimos algo
fatigados de tanto pensamento abstrato e transcendental,
de modo que uma revolugao silenciosa caracterizada por
uma onda estética lato sensu abre espaco para a elaboracao
de umaideia mais concreta de pensamento.

Além de existirem outros conhecimentos (e,
consequentemente, outros pensamentos) gerados a partir
da atuacdo de diversas linguagens e sistemas simbdlicos
nado-verbais, encontra-se disponivel em nosso campo
cognitivo todo conhecimento inefavel* derivado de

14 Do latim Inexfabillis, esta palavra é uma formacdo que inclui a
particula in (negacao), associada a particula ex (expressavel), acrescida
da declinagao fa (do verbo fari—falar), e do sufixo billis (capaz de...) e
significa literalmente “incapacidade de ser comunicado por palavras”.
Trata-se de uma limitacao da linguagem verbal j4 conhecida entre os
classicos e escolasticos. No século XX, quando convencidos de que a
palavra nao poderia traduzir o mundo, muitos filosofos concordaram



percepcoes e experiéncias sensoriais que constituem vasta
soma de conhecimentos eficientes acerca do mundo.

Quando a filosofia se vé como uma reflexao sobre
o conhecimento humano, precisa deixar de se traduzir
apenas etdo somente peloverbo. O conhecimento humano
temvarias faces, dentre elas aquelas que nao se configuram
por meio da gramdtica, nem da matemadtica®. Textos de
linguagens, como a imagética, musical, cinética, dentre
outras, permitem um imenso volume de informacoes
capazes de gerar, transmitir e registrar conhecimentos
vitais para a sociedade humana. Além disso, a memdria
afetiva e experimental produzida pela sensibilidade do
individuo em contato com o mundo, também é outro
recurso cognitivoindispensavel ao sucessodahumanidade
em sua busca pelo conhecimento.

A filosofia contemporinea ja entendeu que
a funcdo do filésofo ndo é mais justificar o real ou
transformar o mundo em pensamento, nem criar um novo
homem. Agora é preciso inventar conceitos, tal como um

amargamentecomafamosafrasede LudwigWittgenstein: “Sobreaquilo
de que nio se pode falar, deve-se calar”. Assim, os filosofos preferem
consolar-se com o mutismo inevitavel, a aceitar aintrodugao de outras
linguagens para comunicar o que a palavranao alcanca.

15 Do grego Mathematike, este termo provém da raiz mathema
(conhecimento, doutrina, estudo, saber, ciéncia), acoplada ao sufixo
techne(arte,técnica)esignificaa“artedoconhecimento”.A‘matematica’
éumalinguagemlogicaqueseutilizade signos (nimeros, letrase outros
tracossignificantes)paraformartextos(equacdes,formulas,algoritmos
e funcdes) que comunicam representacgdes abstratas de quantidades,
grandezas, relagdes de proporgao, entre outras. O nivel de abstragao
do raciocinio matematico € tal que muitos tém dificuldades de ver a
matematica como uma linguagem de representacgio, confundindo-a
com a ima%em original da propria realidade. Isso se deve aos vinte e
cinco séculos de idealismo platdnico que fez o ocidente acreditar na
realidade do mundo dasideias.



artista inventa sua obra, de modo a oferecer as pessoas
variadas opc¢oes de imagem do real, algo novo com o que
possamos vislumbrar outras facetas do conhecimento.
Abrir-se para outros vieses da cognicao demanda evadir-
sedo logos, que se mimetiza em meio aos ordenamentos da
gramatica a maneira de um Minotauro no labirinto; esta é
uma condicao sem a qual nao alcancaremos outras formas
de pensamento que reclamam nossa mais aguda atencao.

Ora, o mundo, que se torna presente sob as espécies
do sensivel, nao se organiza sob a forma de um sentido
(o que se da a ver, a ouvir, a tocar) mas sob a forma de
um complexo de sensacdes — o sensivel. O que vem a
nods ocorre sob a forma da confusdo (na terminologia
de Baumgarten), sob a forma do sensivel, que é na
explicacdo de Mikel Dufrenne, ‘aquilo relativamente
ao qual nao ha recuo, aquilo sobre o qual nao podemos
construir um ponto de vista’ (FERRY, 2003, p. 16).

A crer na maxima ditada por Heraclito, panta
rhei (Tudo flui!), o estado real do mundo se parece com o
movimento inconstante das coisas, cujo fendmeno vem a
nos pela percepcao estética. A imagem movedica do real
embaralha as velhas retinas dos sébrios pensadores, que
reafirmam sua rejeicao ao mundo, meditando sobre suas
esséncias universais como anteparos marmoreos, brancos
e frios, a proteger suas mimias inteligiveis do turbilhdo da
realidade. A velha meditacao ja perdeu toda sua dignidade
simbolica, “tornou-se ridiculo o cerimonial e a atitude
solene daquele que reflete; nao se poderia mais suportar
um sabio da velha escola. Pensamos muito rapido, e a
caminho, em plena marcha, em meio a negdcios de toda
sorte, mesmo quando se trata das coisas mais graves...”
(NIETZSCHE, 1976, . 43).



Conhecimento cientifico

Ao mesmo tempo em que sdo considerados os
pensadores que definiram o campo da ciéncia como
conhecimento auténomo, Descartes, como também
Galileu, Bacon, Pascal, Leibniz e seus contemporaneos,
foram os responsaveis pelo inicio da matematizacao da
filosofia.

Se, por um lado, o pensamento moderno ganha
mais racionalidade com o viés matematico de pensar
a verdade, por outro, aumenta ainda mais seu grau de
abstracionismo e de idealismo. Por mais importante
que seja, a matematica nao é a forma do real capturada
imediatamente pelo intelecto, visto que também se trata
de uma linguagem de representacao de ideias humanas
acercadoreal.

O poder (mas também a fragilidade) da linguagem
matematica reside no fato de que seus conceitos sdo
aplicados de modo universal, nao se levando em conta
a contextualizagdo e a singularidade do fendémeno a ser
mensurado. Ou seja, um circulo e sua equacao sao 0s
mesmos aqui e em Jupiter; a equagao da parabola se aplica
tanto na Lua como no Tajiquistdo. Devido a axiomas
e equagdes que independem de contexto, histéria ou
lugar, cujas regras resultam em provas sempre idénticas
e previsiveis, o pensamento matemadatico empresta uma
grande sensacao de confianca naquele que busca por
verdades permanentes. Dai, até extrapolar a matematica
como a propria engrenagem do mundo, basta um pequeno
alento davaidade intelectual.

Porém, como qualquer linguagem, a matematica
assemelha-se a um jogo, do tipo que Ludwig Wittgenstein



atribuiu a gramatica. Apesar das regras rigidas e cddigos
estaveis, a matematica permite inimeras formas de “jogo”
— célculos aplicaveis a um sem-ntimero de situacoes
conhecidas, além daquelas que a criatividade possa
inventar. Essas regras e suas abstracoes matematicas
fazem parte da cultura humana, elas sao invencoes
do homem, como ferramenta interpretativa adaptada
para lidar com o real de maneira vantajosa para nossa
sobrevivéncia e sucesso biologico. Portanto, a matematica
nao revela a esséncia do mundo para nds, mas afirma o
nosso proprio modo antropocéntrico de pensar e ver o
mundo em que vivemos.

Embora a logica interna as regras matemadticas
busque mimetizar a ordem que o homem percebe na
natureza, como ferramenta de interpretacao do mundo,
a matemadtica jamais emula completamente o padrao
natural da realidade em suas equacoes, de vez que toda
linguagem é mapa de um territdrio, mas nado o substitui.

[A] linguagem real ndo é um conjunto de signos
independentes, uniforme e liso, em que as coisas
viriam refletir-se como num espelho, para ai enunciar,
uma a uma, sua verdade singular. E antes coisa opaca,
misteriosa, cerrada sobre simesma, massa fragmentada
e ponto por ponto enigmatica, que se mistura aqui
e ali com as figuras do mundo e se imbrica com elas.
(FOUCAULT, 1999, p. 47)

Ao longo dos séculos modernos, a matematica
abandonou aquela cautela que os gregos se impuseram
em sua relacao com a realidade e se tornou a linguagem



de representacao das ciéncias, o que permitiu avancos
impressionantes que conduziram a civilizacdo humana a
niveis de desenvolvimento jamais imaginados. Contudo,
o idealismo das formas matemadticas também trouxe aos
cientistas a mesma soberba dos fildsofos — a caprichosa
pretensao de extrapolar matematicamente o mundo,
pretendendo que os fenOmenos naturais respondam
universalmente as cadeias categoriais e classificatorias,
antecipadamente definidas pelos matematicos.

Para o grego, a matematica é a ordem da natureza, e
ndo a ordem que o homem impde a natureza. Fazer
matematica, para o grego, significa, entdo, captar
tudo o que a natureza (physis) oferece a visao (idein)
e ndo resumir a natureza numa série de hipodteses
aprioristicamente construidas pelo homem. Na
Grécia, portanto, havia a matemadtica, mas ndo o
matematicismo, ou seja, a absor¢ao da natureza num
sistema conceitual abstrato e pré-constituido pelo
homem, em que os elementos sensiveis e visualizaveis
cessam de ter relevincia em si, para adquirir uma
relevincia proporcional a sua tradutibilidade
em entidades matematicas ndo sensiveis e nao
visualizaveis. (GALIMBERTI, 2006, p. 338)

A qualidade da “exatidao”, com a qual a ciéncia
se identifica, na verdade é uma ilusao verbal que
esconde a real incapacidade de apreender a natureza em
conceitos. Proveniente do latim, a palavra exactus (exato)
compde-se da particula ex (fora, auséncia, negacao) e do
participio passado do verbo agere: actus (acao, atividade,
movimento). Etimologicamente, a ‘exatiddo’ que as
ciéncias perseguem implica um conhecimento formado



na auséncia do movimento do mundo. S6 quando a ciéncia
se evade do movimento do mundo, da assimetria, da
irregularidade, da obscuridade e vagueza do real, ela pode
apresentar resultados “exatos” (com rigor, no sentido de
imobilidade), produzindo resultados matematicamente
perfeitos, a partir de equagdes simétricas e obedientes
a regras aprioristicas, antecipadas pela ordem ldgica do
pensamento abstrato. O curioso é saber que a ciéncia s
alcanca a maxima exatiddo quando deixa de corresponder
ao mundo real, que é fluido, irregular, obscuro e confuso.

A estética, por seu turno, tem muito a oferecer as
ciéncias, na medida em que pode criticar os limites de sua
exatidao, demonstrando ao cientista outras condicoes
do conhecimento, a partir da percep¢ao da confusao e da
obscuridadedoreal. A estética (eaarte,emparticular) pode
demonstrar as ciéncias como evitar o rigor mortis de suas
teorias, de modo a pesquisar o real em pleno movimento,
ao investigar o mundo sem tolher suas assimetrias.

Por outro lado, o “poder da matemadtica vem de sua
liberdade, de ndo estar necessariamente ligada a realidade
fisica, tentando ‘explicar’ omundo” (GLEISER, 2014, p.289).
Ao contrario do que pensa o senso comum, a desenvoltura
com que a matematica projeta cendrios com seus calculos
nao se refere a eventual intimidade que ela desfruta com
oreal, mas se deve a sua liberdade com relacao ao mundo.
Os desenvolvimentos mais avancados da matemadtica
nao se vinculam com experimentos ou fatos realmente
existentes, mas a resultados extraordinarios derivados de
suas proprias regras. Apenas alguns desses experimentos
abstratos encontram utilidade na vida pratica.

[A] maioria das constru¢des matemadticas habita um



mundo abstrato, desvinculado da realidade em que
vivemos. Este transplante de ideias, abstraindo formas
e nimeros da Natureza para uma melhor manipulacao
conceitual, explica por que a matemadtica, mesmo
quando aplicada ao mundo, é sempre uma aproximacao
da realidade, nao a realidade em si. (GLEISER, 2014, p.
289)

A arbitrariedade dos conceitos matematicos
permite a seus usudrios constituir fantasticos universos
tedricos, cuja simetria e proporcdo fascinam seus
operadores, a ponto de fazé-los crer terem alcancado
algum nicho misterioso da realidade. H4a os que chegam
a acreditar que as abstracOes matemadticas constituem
0 DNA da realidade em si mesma, de onde podem sacar
frutos damitica drvore do conhecimento que se situariano
centro do mundo dos nimeros.

O que a estética (e a arte, em particular) pode
demonstrar ao matemadtico e ao cientista estd na
possibilidade de conhecer a diferenca entre a manifestacao
sensivel das coisas em meio ao fluxo inconstante do real
e a interpretacao objetiva’® do mundo, aproximando

16 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, colocarnocaminhode, opor) e significa: “oque esta
colocado a frente (da mente ou da vista)”. Aquilo que é langado para
fora do sujeito — a proje¢ao do mundo forjada pelo intelecto. ‘Objeto’
ndo é sindnimo de ‘coisa’, se entendermos por ‘coisa’ algo material e
concreto, pertencente ao mundo real. ‘Objeto’ € a ideia preconcebida
queamentelangasobreumacoisa,significando-acomoumser. ‘Objeto’
nao se opoe ao sujeito como entes separados, de vez que é o sujeito que
cria os ‘objetos’, apartir de seu pensamento. Portanto, objetividade nao
éumaforma deleituradomundoisentade subjetividade, porque s um
sujeitopodeserobjetivo.Podemosdizer queumsignoverbalrepresenta
um ‘objeto’,jaqueapalavrasignificaaideiadeumacoisa(ndoacoisaem
si), porém um icone ou indice representam respectivamente a imagem
ou rastro de uma coisa, nao apenas 0 seu ‘objeto’, se entendermos
por “objeto” o acumulo de significados abstratos, codificados, que



a ciéncia do real, por outro caminho, ao considerar a
singularidade das coisas”, melhorando a acuidade da
abordagem cientifica do mundo.

Porém, o que encanta os platonicos da ciéncia,
de fato, sdo as simetrias perfeitas, a pacificacao eterna
dos conflitos e a identificacao completa do mundo com o
pensamento humano. No entanto, para que esse mundo
fantastico prospere em suas mentes, é preciso sonegar o
fato de que as equagdes matematicas sdo, por certo, meras
aproximacoes abstratas em relacao ao fluxo inconstante
doreal.

[A]nocdo de que “a verdade é bela e abeleza é verdade”,
ou seja, de que existe uma estética de beleza na
matematica que se espelha na Natureza, é falaciosa.
(...) a maioria das simetrias é fruto de aproximacdes e
todos os objetos reais sdo essencialmente assimétricos,
mesmo que alguns apenas de forma sutil. (...) o poder
criativo da Natureza emerge principalmente das
imperfeicOes, ndo de simetrias e perfeicdes. (GLEISER,
2014, pp. 293/294/296)

O mundo real depende muito dos desequilibrios,
das assimetrias e desproporcoes entre os sistemas, as

representam o conceito da coisa.

17 Dolatim causa,termodabaixalatinidadequesignifica‘algocausado’,
istoé,criado—oefeitodeumacausa;‘aquiloqueexiste’naordemdoreal.
De certo modo, a palavra ‘coisa’ é tratada pelo idealismo de maneira
pejorativa — a parte do mundo que nao tem nome, nem substancia e,
portanto, € descategorizada: “é uma coisa”. Além do fato de ndo ter
substdncia, ao contrario dos objetos, as ‘coisas’ s30 excessivamente
fisiologicas para ter lugar definido no mundo logocéntrico. A ‘coisa’ é
um conjunto de singularidades que nao 1pode ser generalizado numa
categoria de conceitos, porque nao é ideal.



coisas e 0s elementos, para criar 0 movimento que faz
fluir a vida. Os idealistas s6 veem a ordem estatica e se
maravilham com seu rigor. Mal admitem, no entanto,
que aquilo que define a forma da ordem é o fundo de
desordem que tudo envolve. Por conta disso, é um engano
afirmar que fazer ciéncia é apenas buscar pela ordem e
definir generalizacOes rigorosas, visto que o conhecimento
do mundo demanda considerar em maior propor¢ao o
desequilibrio e o movimento que alimentam as assimetrias
easingularidade das coisas.

O que a estética pode oferecer a ciéncia é sua
ampla intimidade com a despropor¢ao das manifestacoes
sensiveis, o conhecimento perceptivo das assimetrias,
que confundem e obscurecem a mentalidade idealista
dos l6gicos. Ao invés de se prender tdo somente nas
manifestagdes da ordem e nas regras do método, a
ciéncia pode se utilizar da arte (estética) para enriquecer
seu conhecimento do mundo, trabalhando melhor o
imprevisivel e 0 acaso.

A Natureza precisa do desequilibrio para criar. Benoit
Mandelbrot, o inventor dos fractais, expressou isso de
forma bem clara: “Nuvens nao sao esferas, montanhas
ndo sdo cones, as costas dos paises ndo sio circulos, os
troncos das arvores nao sao lisos e os relampagos nao
viagjam em linha reta”. A riqueza que identificamos
na Natureza ndo vem de isolarmos a ordem acima
de tudo, mas ao contrastarmos ordem e desordem,
simetria e assimetria, como aspectos complementares
de nossa descricdo do mundo natural. (..) O perigo
(e aqui identificamos a origem da falacia platonica) é
considerar as simetrias uma caracteristica essencial
da Natureza quando na verdade sdao ferramentas



conceituais que usamos para descrever o que vemos e
medimos no mundo. (GLEISER, 2014, pp. 293/294/296)

Como, entdo, superar uma ideia de ciéncia que
ainda se pratica, com seus cacoetes platdnicos, que
buscam tdo somente pela ordem e pelo padrdo? E preciso
considerar que a ordem em si mesma nao é suficiente
para explicar o real. A ordem, isto é, a regularidade que
o cientista encontra (ou fabrica!), ndo é suficiente para
esgotar o conhecimento de um dado sistema, visto que
tais padroes sao formacoes sobre um fundo de desordem
e movimento. Enxergar apenas o padrao, significa tropecar
inevitavelmente em seus limites, além dos quais as
assimetrias reinam soberanas.

A primeira pergunta que o cientista tradicional faz,
no entanto, refere-se a como conhecer cientificamente
0 caos, pois toda maquinaria intelectual da ciéncia esta
voltada apenas pararecepcionar a ordem em seus calculos.
Obviamente, nao serd com essa tradicao cientifica
que poderemos abordar a realidade das assimetrias. A
entropia é incalculavel. Porém, nem todo conhecimento
provém de calculos racionais e metodoldgicos. A cognicao
experimental, pela qual o cérebro investe a maior parte de
seus recursos, conhece esteticamente o real. A cognicao
estética é a forma de conhecimento mais apta a realizar
a interacdo entre as formas simbdlicas da cultura e as
formas inconcebiveis do real, permitindo ao pesquisador
experimentar a assimetria entre a ordem e a desordem do
mundo.

O conhecimento humano ndo deve se limitar
apenas a contabilizar sistemas e subsistemas ordenados
e simétricos, com os quais se pretendem representar o



mundo. O conhecimento precisa expandir suas fronteiras
incluindo modos de cognicdo estética que permitam
inclusive validar a metodologia utilizada pela ciéncia.

Considere, portanto, que a totalidade de nosso
conhecimento acumulado constitua uma ilha, que eu
chamo de “Ilha do Conhecimento” (...) cercada por um
vasto oceano, o inexplorado Oceano do Desconhecido,
onde, inevitavelmente, ocultam-se iniimeros mistérios.
(...) O crescimento da Ilha do Conhecimento tem uma
consequéncia tdo surpreendente quanto essencial (...)
vemos que, quando a Ilha do Conhecimento cresce,
nossa ignorancia também cresce, delimitada pelo
perimetro da Ilha, a fronteira entre o conhecido e o
desconhecido: aprender mais sobre 0 mundo nao nos
aproxima de um destino final (...) mas, sim, leva a novas
perguntas e mistérios. Quanto mais sabemos, melhor
entendemos a vastidao de nossaignorancia... (GLEISER,
2014, pp.22/23)

Prestemos aten¢ao a isto: o senso comum Sse
engana ao imaginar que ha um fim (uma finalidade) para
o conhecimento, alcancgavel pelo esfor¢co humano, no
intuito de atingir a verdade plena sobre as coisas. Ledo
engano! A metafora da “ilha do conhecimento”, utilizada
pelo autor citado, é bem til para percebermos que, na
medida em que a ilha do conhecimento cresce, expande
seu litoral, da mesma maneira aumenta o contato com o
mar da ignorancia. Toda vez que o conhecimento humano
se amplia, entra em relacdo com mais mistérios a serem
superadose,assim, sucessivamente, quanto mais sabemos,
mais entendemos nao ser possivel tudo conhecer.

Por essas e outras, nao devemos nos limitar a



um s6 modo inteligivel de conhecer, visando apenas a
ordem e os sistemas. Os famosos testes de Quociente de
Inteligéncia® (QI) ndo medem o conhecimento de uma
pessoa, mas apenas sua capacidade de decifrar signos e as
relacOes ldgicas das linguagens. Precisamos acrescentar
ao infindavel esforco de entender o mundo os modos
perceptivos, experimentais e estéticos da cogni¢ao, como
pratica de uma pesquisa mais aberta, que considere todos
os aspectos do conhecimento acessiveis a cognoscéncia
humana.

A “ciéncia é uma criatura dos olhos. Surgiu como
umatecnologia paraver melhor. Esse é o sentido da palavra
‘teoria’: no grego ela quer dizer ‘contemplar’. Saber é ver”
(ALVES, 2011, p. 62). Mas, os fildsofos e cientistas preferem
ver somente a ordem que determina os fendmenos,
evitando o convivio com as coisas. O mito da objetividade
filosofica e cientifica persiste na crenca de que o olhar
critico do pensador/cientista pode controlar qualquer
participacdo subjetiva no exame do objeto recortado.
Contudo, qualquer recorte realizado pelo pensador/
cientista, para pesquisar uma parcela do continuum real,
implica numa op¢ao antropoceéntrica e subjetiva. Por causa
dahumanidade dos cientistas, a ciénciando caminha por si
mesma, pararealizar objetivamente suas metas universais;

18 Do latim intellectus, este termo provém o verbo intellegere,
composto do prefixo intus/inter (interno, dentro, por dentro) e da
raiz legere (ler, interpretar, captar), e significa etimologicamente “ler
por dentro”. Dai decorre que a ‘inteligéncia’ é uma das faculdades da
cognicdohumana, especializadanaleitura e apreensao deinformacoes
extraidas de interpretacdes logicas e codificadas de sintomas, signos e
simbolos—trata-sedaleituradesignificadospadronizadosporsistemas
significantes. A ‘inteligéncia’ é um tipo especifico de conhecimento,
baseado em interpretacoes (tradugdes), cuja memdria de significados
geraideias codificadas acerca do mundo. Para as ciéncias cognitivas, a
inteligéncia nao cobre a totalidade do conhecimento humano, sendo
apenas um de seus aspectos.



muito pelo contrario, a ciéncia é o conjunto desarticulado
das mais variadas pesquisas, aleatoriamente distribuidas
segundo interesses, por vezes, muito pouco racionais e até
contraditdrios.

O impulso natural pela sobrevivéncia e
prosperidade é uma necessidade vital que empurra as
espécies para uma angustiosa e permanente investigacao
sobre as mutacOes e as permanéncias caracteristicas do
ambiente em que vivem. Encontraras (ir)regularidades que
atuam no comportamento de um ambiente faz a diferenca
entre a vida e amorte. Porisso, a ordem sempre fascinou o
homem, porque ela permite que se facam previsoes. “Esse
espantoperanteaordeméa primeirainspiragdodaciéncia.
Quando o cientista enuncia uma lei ou uma teoria, ele esta
contando como se processa a ordem, esta oferecendo um
modelo da ordem” (ALVES, 2009, pp. 28-29).

Entretanto, a ordem é incorporal, no sentido de
que tais leisnao residem nas coisas, mas as determinam de
fora. Para a filosofia, tanto quanto para a ciéncia, as coisas
sdo meros fatos produzidos pela atuacao das leis invisiveis
que regem o mundo. No entanto, s6 se pode tomar
conhecimento da ordem invisivel a partir da percepcao
agucada de seus efeitos sobre as coisas particulares que
habitam arealidade sensivel—oqueimplicaumapercepcao
e sensibilidade educadas para distinguir as simetrias e
assimetrias que se manifestam na aparéncia das coisas.

Mas, os cientistas facilmente se esquecem de que
lidam tao somente com modelos explicativos das ordens
fornecidos pelas linguagens, enquanto o real continua
a fluir em absoluta idiotia. Prova disso sao os inimeros
fracassos experimentados por aqueles que aplicam com
rigor os modelos cientificos diretamente sobre a realidade



natural e/ou social. O que lhes falta considerar, para o
sucesso de suas adaptagdes, é a leitura das assimetrias do
real que abarcam toda e qualquer manifestacao de carater
material, individual e singular.

[A ciéncia] nos da apenas modelos hipotéticos e
provisorios. Modelos: o que é isso? Miniatura de um
original? Talvez. Um aeromodelo é uma miniatura.
Como se faz para construir um aeromodelo? Antes de
mais nada é necessario conhecer o original. A partir do
original constrdi-se uma réplica, em escala reduzida.
Quando dizemos que um modelo é bom? Quando,
comparando-o com o original, verifica-se que ele esta
reproduzido, copiado, de forma precisa. Ora, isso s6 é
possivel se conheco o original. (ALVES, 2009, p. 47)

Contrariamentea ingénua cren¢a na sabedoria
inata do homem, construir um conceito, um modelo
explicativo de algum fendmeno real, depende
exclusivamente da melhor experiéncia a se obter de
coisa sob andlise. Ou seja, antes de qualquer teoria é
preciso experimentar o fendmeno com todos os 6rgaos
dos sentidos disponiveis, fazendo-se da relacdo coisa-
coisa (corpo humano-fenémeno real) a primeira atitude
cognitiva, cuja memoria sensivel agirda como juiza da
fidelidade do modelo a ser estabelecido pela linguagem.

A ciéncia é maquina semantizadora, derivada
das linguagens, que nos oferece modelos replicantes
do real. Aparelho de significagdo do mundo, a ciéncia
demanda uma forma de explicacao para conhecer o real,
que os cientistas denominam método. Entretanto, todo
método é uma rede de captura ajustada para identificar
apenas a ordem previamente deduzida na teoria ou na



hipotese antecipatoria. Nao hda método cientifico que
revele ordens desconhecidas ou singularidades originais,
pois todos os métodos sao —antes de tudo — aprioristicos e
antropomorficos. Isto é, assim como o préprio olho nao se
vé, 0 homem ndo pensa fora de sua humanidade.

Talvez, se pudéssemos extrapolar nosso
antropocentrismo por um pouco, quem sabe
entenderiamos a verdade comunicada por este fragmento
de Heraclito: “A mais bela ordem do mundo é extensao
amontoada varrida ao acaso” (KAHN, 2004, p. 106). Esta
descricao milenar acerca da natureza do real parece
nos dizer que nao devemos enxergar apenas a ordem,
quando olhamos para o mundo. A ordem nao provém de
outra ordem mais geral, mas da desordem primordial,
advém do caos. A ciéncia ja sabe, através da segunda lei
da termodinamica, que tudo esta a caminho da entropia.
Acossadapeladesordem, a ordem estd em fluxo. Houve um
tempo em que ela ndo existia e um dia ird desaparecer.

A arte manipula a matéria para gerar uma
comunicacao entrdpica por meio de uma obra singular. A
linguagem, da qual a ciéncia se utiliza para comunicar seu
conhecimento, lida com signos previamente codificados,
que nao podem ser livremente formulados para gerar
uma comunicagao particular; o signo ja estd preparado de
antemao para permitir apenas as interpretacoes gerais.

A percepcdo e a experiéncia estética sao eventos
que desvelam a incompatibilidade entre o real e o método
abstrato. E preciso descrer das formulas, desconfiar das
identidades artificiais entre o pensamento e o mundo,
para escapar do autismo intelectual que impede uma boa
comunicagao com o real.

Ao desprezar as faculdades sensiveis da cognicao



humana, a ciéncia se debate com a dificuldade de expandir
suas fronteiras, na medida em que se constrange a busca
pela identidade, ignorando a miriade de singularidades
que habita o real. Atada ao pressuposto da generalidade, a
ciéncia ainda persegue apenas os fundamentos da ordem
que causa as coisas, enquanto menospreza o testemunho
sensivel que as coisas reais oferecem como provas dos
efeitos da ordem e do caos. Por conta dessa ortodoxia, a
ciéncia também se prende as suas proprias idealizacoes,
namedida em que enxerga as coisas no mundo real com os
6culos do método que abraca, ao invés de experimentar as
coisas tal como se manifestam no mundo.

Uma dessas idealizacOes cientificas responde pela
crenca de que a especializacdo continua faria surgir uma
orquestra de disciplinas e campos de pesquisa capazes de
compor em conjunto uma sinfonia metodoldgica unificada
e coerente. Ledo engano! — o todo ndo é melhor que suas
partes. “Fisicos ndao entendem os soci6logos, que nao
sabem traduzir as afirmacdes dos bidlogos, que por sua vez
ndo compreendem a linguagem da economia, e assim por
diante” (ALVES, 2009, p. 11).

A visao romantica de uma ciéncia ordenada e
progressiva se deve ao viés idealista do conhecimento,
herdado da tradicdo platonica. Por isso, é preciso que a
ciéncia (ou, quem sabe, a epistemologia) recomponha-
se a partir de sua propria histéria, que um dia se baseou
na davida metddica. “O grande lance é a hesitancia, é a
davida. O ndo-saber produz o saber. Em outras palavras, a
ciéncia se fundana pergunta, e ndonasrespostas” (PINTO,
2002, p. 14). A ciéncia nao deve se esquecer de duvidar de
seus processos e, nesse gesto, garantir o proprio avanco, a
invencao de novos métodos, novas “redes” para capturar
dados ainda nao observados.



Atualmente, a fronteira da ciéncia estd se movendo
para além dos limites da tradicional no¢ao de distincao e
clareza, inclusive no ambito das ciéncias ditas ‘exatas’. “O
que € certo e que a actual ‘nova ciéncia’ esta fortemente
a redescobrir é a virtude do quase [grifo nosso]. (...) O
universo do impreciso, do indefinido, do vago mostra-se
pois rico de seducao para a mentalidade contemporanea”
(CALABRESE, 1999, p. 171).

Ao adentrar pelo mundo da vagueza, do
incomensuravel e da obscuridade inerentes ao fluxo do real
—campodaestética—,aciénciasedeparacomarelatividade,
aincerteza, a complexidade, tendo de incorporar em seus
métodos e procedimentos as ferramentas da cognicdo
sensivel. A estética contemporanea, entendida aqui como
uma teoria da percepcao cognoscente, dispoe das trilhas
sensitivas capazes de conduzir o cientista em direcao das
singularidades dos corpos habitantes do fluxo do real e de
suasinter-relacoes indefiniveis.

Avirtude dométodo é separar aquilo que é, daquilo
que nao é cientificamente adequado, mas nenhum método
écapazdeidentificaronovofendmenoouumanovaordem,
porque seus procedimentos sdao previamente definidos
para capturar tudo aquilo que o cientista desconfia ja
existir, segundo hipdteses logicamente antecipadas.
Por isso mesmo, quando algo realmente novo aparece é
identificado apenas como uma variacao heterdclita de algo
que ja existe, reduzindo a real estranheza da novidade a
uma variavel esquisita do conhecido.

Por outro lado, se a ciéncia ndo pode prescindir
de seus métodos, ela mesma ndo tem como julgar sua
eficiénciapormeiodejuizosinternosaos mesmos métodos
que pretende testar. Seria razoavel submeter a razao ao



tribunal da prépriarazao? Nao seria paradoxal, bizarro até,
exigir que um instrumento critique sua propria natureza
e sua propria competéncia, fazendo o reconhecimento de
seu proprio valor, forca e limites? Nao é essa ciéncia que diz
ser necessario um parametro externo para julgar algo de
modo objetivo?

Devemos buscar por esse juizo independente
em uma instancia externa a ciéncia. Neste caso, que
parametro estrangeiro serviria para julgar a efetividade
do conhecimento cientifico? Obviamente, ndo pode ser a
filosofia geral, nem as teorias do conhecimento cientifico
(epistemologia), porque estas partilham parentesco intimo
com aciéncia.

Certamente, a ciéncia — e mesmo a filosofia —
deveria considerar a estética (e a arte, em particular) como
instrumento inferencial capaz de validar seus limites,
métodos, procedimentos e resultados. Somente a ciéncia
do singular — a estética — pode oferecer os contornos que
definem de fora, as ciéncias do geral.

Conhecimento estético

Por muito tempo, as principais correntes do
pensamento ocidental estiveram inclinadas a cuidar tao
somente da “realidade abstrata” das ideias. No entanto,
0 humanismo do século XVIII comecou a produzir
“materialistas” que entenderam haver no homem nao
apenas uma razao suprassensivel, mas também um corpo
capaz de sentir o mundo, ou seja, conhecer o real a partir
de sua afetividade. Dentre esses pensadores, Alexander



Baumgarten buscou em seus escritos por uma ciéncia que
conduzisse ao conhecimento sensivel (cognitio sensitiva)
domundo.

A estética nasceu como um discurso sobre o corpo. Em
sua formulacao inicial, pelo fildsofo alemao Alexander
Baumgarten, o termo ndo se refere primeiramente a
arte, mas, como o grego aisthesis, a toda a regidao da
percepcao e sensacao humanas, em contraste com o
dominio mais rarefeito do pensamento conceitual. A
distingdo que o termo ‘estética’ perfaz inicialmente,
em meados do século XVIII, ndo é aquela entre ‘arte’ e
‘vida’, mas entre o material e o imaterial: entre coisas e
pensamentos, sensacoes e ideias (EAGLETON, 1993, p.
17)

Varias epistemologias constituem suas divisoes
do conhecimento aproximadamente da mesma maneira,
classificando-os em pensamento mitoldgico, filosofico,
cientifico e de senso comum. A estética, para muitos
autores, ainda é considerada uma disciplina normativa
(porqueditaregrasasartes),juntamente coma ética (regras
do comportamento) e a légica (regras do pensamento).
Essas trés disciplinas estariam subordinadas a filosofia,
que as fundamentaria com seus principios metafisicos.

Em nosso entender, contudo, a ideia
baumgarteniana de estética como ciéncia da cognicao
sensivel, capaz de gerar conhecimento do real pela via da
percepcao, inaugura todo um campo de pesquisas que,
embora se avizinhe da filosofia na forma de um analogon
rationis®, tem caracteristicas autbnomas proprias que a

19 “Andlogo arazao”. Diz-se do conhecimento que, embora nao esteja
submetido aos padroes daracionalidade, tem efetividade ‘semelhante’



impedem dereduzir-se ao campo dareflexao ou da ciéncia.

A estética contemporanea nao se limita mais a
discutir parametros ou canones para a fatura artistica, os
efeitos patémicos de sua manifestacao e a (in)definicdo
da arte, mas ampliou seu espaco para alcancar também as
questOes relativas a sensibilidade, oferecendo interfaces
comasteoriasdapercepcaoeciéncias cognitivas. Ao deixar
de ser automaticamente sinébnimo de filosofia ou teoria
da arte, a estética se torna um campo do conhecimento
que processa suas informacoOes a partir da percepcao de
fendmenos sensiveis provenientes do mundoreal, gerando
inferéncias inconfundivelmente diversas da filosofia, da
ciéncia e do senso comum.

Aquilo que mais bem caracteriza 0 pensamento
filosofico, por exemplo, esta no trabalho desenvolvido pelo
filésofo, cuja atividade precipua é ainvencao de conceitos.

O filésofo é o amigo do conceito, ele é o conceito em
poténcia. Quer dizer que a filosofia ndo é uma simples
arte de formar, de inventar ou fabricar conceitos, pois os
conceitos nao sao necessariamente formas, achados ou
produtos. A filosofia, mais rigorosamente, € a disciplina
que consiste em criar conceitos. (..) Os conceitos
ndo nos esperam inteiramente 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; 20009, p. 13)

Ao constituir-se num tipo de pensamento que cria
conceitos para representar o mundo na cultura, a filosofia

(andloga) aos conhecimentos advindos da razao.



se distingue da estética, porque esta engendra a cognicao
do mundo sem conceitua-lo, sem criar o duplo da
representacao, porém presentificando as coisas por meio
da experiéncia de sua percepcao e do ataque aos sentidos
ocasionado pela proximidade com oreal.

A filosofia preocupa-se com 0 que 0s gregos
chamam nous (mente), que comporta o mundo das
ideias, tedrico e abstrato, enquanto que a estética tem por
preocupacao a formacao de conhecimento a partir do que
0s mesmos gregos chamam de physis (matéria), que abarca
omundo fisico dos corpos confusos em atrito inconstante.
Segundo Friedrich Nietzsche, “a estética ndo passa de
fisiologia aplicada” (1999, p. 53).

Como contrapartida ao pensamento cientifico-
filosofico, a revolucao silenciosa da estética abre espago
para a elaboracdao de uma ideia de cognicao sensivel
denominada por Jacques Ranciére de “ndo-pensamento”;
em suas palavras,

. existe pensamento que ndo pensa, pensamento
operando nao apenas no elemento estranho do
nao-pensamento, mas na prépria forma do nao-
pensamento [analogon rationis]. Inversamente, existe
ndo-pensamento que habita o pensamento e lhe da
uma poténcia especifica. Esse ndo-pensamento nao é
s6 uma auséncia do pensamento, é uma presenca eficaz
de seu oposto. (2009, p.34)

Se traduzirmos o “ndo-pensamento” de Ranciere
para o que entendemos como uma cognicdo estética,
podemos observar que ha formas de conhecimento
que ndo se submetem a representacdo logica derivada



de conceitos. Aristételes diz que nao ha pensamento
conceitual sem imagem; o conceito nasce apoiado em sua
base sensivel que é a imagem, gerada na experiéncia do
fendmeno observado e interpretada pela mente de acordo
com os perceptos. Porém, se nao existem pensamentos
conceituais sem elaboracao de imagem, como nos ensina
Aristételes, certamente haimagens percebidaspornds que
nao derivam de conceitos namente, de modo que podemos
inferir a existéncia de pensamentos nao-conceituais — que
nao sao devaneios, sonhos, nem delirios, mas impressoes
de afetos, cuja memoria é indispensavel ao sucesso do
humano em sua experiéncia do real.

Os que inadvertidamente colocam a estética sob
as comportas categoriais da filosofia, na forma de um
departamento do grande campo reflexivo (como filosofia
daarte), enganam-se ao submeter tanto a filosofia, quanto
a estética, a0 mesmo objetivo cognitivo. Atualmente,
a “recognicao” e a representacao [atividades reflexivas
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 novos parametros e novas formas de existéncia”
(SCHOPKE, 2004, p. 174). Este nada novo tipo de
pensamento atende pelo nome de estética, por que esta
vinculado a “novas” formas de perceber o mundo, de fato,
arrancadas ao dominio milenar imposto pelo logos. Este
velho-novo conhecimento estético emerge das ruinas do
logocentrismo moderno, que ndo teve mais como conter
em seu quadrado logico toda manifestacio do mundo
real comunicada pelas midias audiovisuais que, por sua
vez, influiram no resgate da sensibilidade humana ha
dois milénios sequestrada e aprisionada pela tradi¢ao do
pensamento suprassensivel.



Portanto, tornou-se insustentavel manter a
estética como um instrumento conceitual auxiliar da
reflexao filosofica acerca das artes, porque a filosofia
nao pode abstrair conceitos sobre as artes, e a producao
artistica ja é bem pesquisada pelas teorias da arte, que
vém constituindo um enorme patrimonio cultural em seu
campo. Por outro lado, como conhecimento auténomo, a
estética pode voltar a pensar o real sem abstrair dele seu
movimento singular.

Simetria, harmonia, propor¢do e equilibrio
formavam os principais critérios estabelecidos entre os
antigos gregos para a definicao do que lhes representava
a beleza. Para aqueles gregos a beleza também era um
atributo da verdade, como dissera Platao. Ora, uma das
mais importantes defini¢oes da verdade, bem sabemos, é
oresultado damais felizadequacgao do pensamento ao real.
O queimplica dizer que o grego também encontrava beleza
namelhor l6gica de uma proposicao sobre o mundo.

Os critérios acima estabelecidos (simetria,
harmonia, propor¢do e equilibrio) também foram
empregados para deduzir as caracteristicas das formas
inteligiveis e abstratas das interpretacdes verdadeiras;
e parte desses critérios classicos da verdade proveio da
matematica (geometria), importante techné da légica. Em
vista disso, desde os antigos gregos, os canones da beleza
guardam uma estreitarelacao com a ordem das letras e dos
numeros.

Os gregos desenvolveram o conceito de nimero
aureo, uma formula geométrica criada para representar a
harmonia universal na proporc¢ao das formas. A ideia de
que o belo reside em determinados padroes geométricos
provém da crencga 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 o0 senso comum, a percep¢do ocidental da
beleza esta quase sempre ligada a necessidade de medir e
ordenar o mundo. Mas, de fato, essas relacoes, proporcoes
e nimeros nada tém a ver com a estética. Aisthesis traz o
significado de “faculdade de percepc¢ao pelos sentidos”.
Para Baumgarten, a estética era um estudo da sensibilidade
como um tipo especifico de cognicao, a cognicao das coisas
particulares, em vez de conceitos “abstratos” (HERWITZ,
2010, p. 29).

Com o objetivo de retirar a faculdade da
sensibilidade do dominio exclusivo da beleza, até entao
reconhecidacomoaimagemsensivel darazaoedaverdade,
Baumgarten pensa sua estética como uma disciplina
técnica capaz de produzir conhecimentos “andlogos aos da
razdo”. Com o impacto dessa nova estética, as ‘aparéncias’
artisticas “abandonam o status de meras ilusdes ou
signos ‘fracos’ em relacdo a representacoes do intelecto
— consideradas mais nitidas e, portanto, mais confiaveis
— para almejar o carater de manifestacoes de verdades e
valores essenciais” (SUAREZ, 2010, p. 132).

O “outro” da razao — o analogon rationis de
Baumgarten —, ndo pode ser proferido pela logica
linguistica ou matematica, por que produz e comunica um
pensamento que, semanticamente, nao tem sentido. O
erro de Descartes — sua excessiva crenca na razao humana
—ja vinha sendo exposto por sensualistas modernos, em
meio a questionamentos acerca irrealidade do cogito. A
estética que surge dai participa da rejeicao dos empiristas
britdnicos ao racionalismo cartesiano, tanto quanto
apoia sua énfase na experiéncia dos sentidos como a
origem de todo conhecimento e a derivacao da ciéncia a
partir da percepcao humana. “A sensibilidade é libertada



da negatividade e avaliada como uma fonte bdsica de
confirmagao empirica e, desse modo, de ganho cientifico”
(HERWITZ, 2010, p. 26).

Como um conjunto organizado (e a organizar-
se) de conhecimentos perceptivos e sensiveis, a estética
nasce humanista, na medida em que empresta ao corpo
do homem consideravel importancia na constituicao do
conhecimento, afastando-se das crencas racionalistas
acerca do vinculo do pensamento com o plano
transcendente das ideias universais. Porém, até o século
XVIII, a influéncia de um difuso platonismo nas filosofias
da arte compelia a um julgamento do gosto pelos critérios
idealistas da beleza, atada a verdade e a raz3o. A filosofia
da arte cumpria erigir proposicoes universais que visavam
colocar aarte a servico da evocacao do sublime. Era funcao
das filosofias da arte encontrar tais padroes universais de
critério do gosto e dabeleza, especialmente para distinguir
e classificar a arte modelar (erudita) em oposicao as artes
populares e nao-ocidentais.

E mesmo que os gostos possam ser comparados,
ordenados, discutidos, que seja possivel provar que sao
melhores ou piores em cada género, na medidaem que o
dominio em questao se diversifica, a comparacao torna-
se menos plausivel. Como € possivel comparar (ou,
talvez menos possivel, classificar) a 6pera italiana com
o teatro nd 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 comunidades
Amish no século XIX? Ndo € essa uma tarefa ridicula?
(HERWITZ, 2010, p. 38)



Desde o século XVIII, a estética nao pode mais ser
apenas uma disciplina do critério do gosto e do belo, muito
menos do ‘sublime’ — a qualidade supostamente objetiva
que teria como funcao dizer o que poderia oundo seraarte.
Ora, o termo “sublime”, cuja etimologia indica a qualidade
do excelso, elevado, alto, eminente, ou seja, superior,
prescinde de uma medida objetiva que seja repetivel
em qualquer experiéncia de comparacdo obra a obra,
género a género. A critica que insistia nessa “sublimacao
purificadora da arte” nao fazia mais do que avaliar o grau
de fidelidade da obra em relacao aos canones impostos de
antemao, enquanto aplicava o anestésico semantico dos
conceitos reconheciveis pela razao, insensibilizando a
experiéncia estética de modo a reduzi-la a verdade.

E impossivel buscar fora da humanidade um
critérioisento e objetivo que possajulgar aobradohomem.
Por muito tempo, a arte também foi vitima da soberba
humana de crer-se capaz de encontrar nela leis e ordens
universais independentes do juizo humano. Os canones
que um dia ordenaram a fatura artistica no ocidente nada
tinham de naturais, nem tao 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—esqueceque ele proprio é a causadisso. Somente
ele The 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 “belo” é a vaidade de
sua espécie...(NIETZSCHE, 2013, p. 331)



A arte, como qualquer outra experiéncia estética
que se apresente a nos, nao é mais do que a projecao
da sensibilidade de um esteta, tdo humano quanto os
perceptores que acolhem suas impressoes. A arte nao gera
vinculos com planos transcendentes, porém é sempre um
marco da manifestacao de estranhamento que o humano
experimenta diante do mundo realmente existente.

O rastro deixado na histéria do pensamento pelo
modo como Nietzsche entendeu a estética comeca a
reaparecer com o refluxo da maré idealista. Em razao disso,
a estética vai deixando de ser filosofia da arte, para se
tornar um tipo de conhecimento nao-conceitual, do qual
faz parte a arte, assim como também um conjunto bem
maior de producdes humanas inexplicaveis pelo discurso
racionalizante.

Por outro lado, tanto o senso comum, quanto
varias correntes da veneranda filosofia da arte ainda
entendem a estética como um método para semantizar e
dar sentido judicativo a conceitos sobre arte. Nesses casos,
a arte ainda é vista como um sistema de signos paralelo e
complementar a linguagem, capaz de emular a verdade
por meio de uma aparéncia, que serviria de dispositivo
didatico para a comunicacao da inteligéncia. No entanto,
esse mesmo publico também desconfia e alimenta certo
temor em relacdo ao campo da estética. A maneira de
Platao, o senso comum repele justamente os elementos
dissonantes e insensatos que acompanham o corpo das
obras de arte, por conta do que imagina serem desvios
‘inconcebiveis’, que rompem com os critérios semanticos
e intelectuais (distincdo e clareza) da ldgica 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 condenada ou tratada de maneira puramente
instrumental. (...) A arte aceitavel deve ser submetida
a vigilancia filoséfica das verdades. E uma didatica
sensivel cujo propodsito ndo poderia ser abandonado
a imanéncia. A norma da arte deve ser a educacdo. E a
norma da educacao é a filosofia. (BADIOU, 2002, p. 13)

Assim, no entender da tradicao filosofica que se
ocupa desse objeto, a arte em si mesma nao faz sentido e
se torna até mesmo perigosa, na medida em que produz
falsos conhecimentos que levam o homem ao engano,
sendo lhe forem atribuidos critérios mediados pela razao
filosofica. Porém, essa estética tradicional, que vé a arte
como veiculo sensivel daverdade, é incomensuravelmente
diversa da estética contemporanea, que tende a aumentar
progressivamente a distdncia interposta entre seu
pensamento sensivel e perceptivo, e a filosofia tradicional
daarte.

Enquanto todas as coisas estéticas acabam
escapando a qualquer definicdo filos6fica, nenhum
conceito pode corretamente conter uma nocao geral
da estética. E como a filosofia é um método tedrico de
producdo de conceitos, ela nao tem muito o que dizer
acerca da estética.

Definir a arte como propriedade exclusiva da teoria
(portanto, produzir um universal, uma definicdo
filosofica) é perder de vista a complexa circunstancia
a qual a teoria adere. (...) Esses dois lados ou jogos,
0 tedrico e o estético, nem sempre se acomodam



confortavelmente ou mesmo coerentemente um ao
outro. (... Quando um filésofo produz uma defini¢ao [da
arte], ela deve tanto excluir quanto incluir ou esclarecer
algo, e 0 estético nao pode ser corretamente eliminado,
nao importa quao surpreendente isso torne a definicao.
(HERWITZ, 2010, p. 139)

E um dogma da tradicio filosofica a crenca,
segundo a qual o conhecimento verdadeiro s se constitui
na medida em que é traduzido por um conceito abstrato
e racional, pois a impermanéncia da sensorialidade e das
aparéncias do mundo sensivel impediriam a formagao de
uma verdade estavel sobre as coisas.

A tradicdo filosofica lancou fora as impressoes
dos sentidos fisicos, a percepcao, a intuicao, a emogao
e a paixao*, considerando-os instrumentos inaptos

20 Proveniente do termo latino emotionem, derivado de
emotus, participio passado de emovere, significa: “transportar para
fora”, “agitacao”, “movimento”. Em seu primeiro significado, 0 termo
‘emo¢ao’naotemosentido deindicar estados psicologicos arrebatados
ou destemperados, avessos a serenidade da razdo. ‘Emocao’ significa,
poroutroIado,umaresFostapsicofisiolégicageradapelatransformaqﬁo
fisica e/ou intelectual, provocada por uma experiéncia, um evento
estético ou até mesmo por uma proposi¢ao intelectual. Uma resposta
psicofisioldgica a um estimulo co-movente, capaz de reunir forcas
incomuns a servico de pequenos e grandes propésitos. ‘Emocao’
designa a co-mocao tragica (como em Nietzsche) que impulsiona o ser
humano a realizagdes, que a ‘apatia’ racionalista jamais teria energia
para construir.

21 Proveniente do termo grego pathos, a ‘paixao’ significaa capacidade
de sentir, sofrer, suportar, aguentar... a carga emocional positiva ou
negativa imposta sobre nos, por algo ou por um evento que nos co-
move 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 paixao, normalmente vinculada pela tradicao filoséfica a
dor e a estados psicoldgicos debilitantes, ainda sofre interpretacoes
pejorativas do ponto de vista intelectual, ndo apenas porque ‘turva’ a
clareza doraciocinio, mas principalmente porque toma conhecimento



para elaborar o conhecimento, e os tratou sempre como
frutos da ignorancia natural do corpo humano. Assim, a
razao filosofica 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 do patémico.

[A filosofia] reivindicou sempre a tarefa de desfazer a
mistura, numa purificacdo que é ascese, libertacao do
sensivel e do corporal em direccdo ao inteligivel e ao
espirito, porque sé neste plano se encontra o eterno
e 0 repouso contra o histérico e o mutavel do mundo
empirico. (FERRY, 2003, p. 15)

Se arazao for entendida como purificacao e ascese,
entdo, a ignorancia que ela combate é queda em direcdo
ao mundo, mergulho no devir, cognicao do sensivel e do
corporal, momento presente, histéria e mutagao. Ora, é
disto aqui que se trata a estética.

Hoje, a estética nao pode se entender como
um empreendimento ldgico-filos6fico, mas como um
campo do conhecimento que tem por base cognitiva
a sensibilidade humana, capaz de conhecer o mundo
analogamente a razdo. A estética contemporanea nao
deve nem precisa manter especulacoes e reflexdes acerca
do belo, do gosto, nem mesmo ater-se tao somente a obra
de arte ou sua fruicdo. A estética trata justamente daquilo

domundo de forma diversa daquela proposta pelo intelectualismo. Em
outraspalavras,opatémico,apassionalidade,éoresultadodoataqueaos
sentidosdesferidopelossinaisestéticosprovenientesdomundoreal—¢é
acondicaodosofrimento. Masndoapenasemrelacaoadorousituacoes
ruins, como também em funcao do prazer, dainvestida biol6gicade um
desejo, do prémio de um gozo — o exercicio das sensagdes.



que o racionalismo chama de ignorancia, mas nao porque
lida com conhecimentos falsos, e sim porque compode seu
conhecimento por meio de processos bem diversos dos
l6gico-proposicionais e metafisicos.

[A] estética idealista ensinou-nos que a verdadeira
invencdo artistica nasce nesse instante da intuicao-
expressao que se consome totalmente na interioridade
do espirito criador; a exteriorizacdo técnica, a
traducao do fantasma poético em sons, cores, palavras
ou pedra, era apenas um fato acessorio, que nao
acrescentava nada a plenitude e definitude da obra.
Foi precisamente como reacao a esta atitude que a
estética contemporianea voltou a valorizar a matéria
com bastante convic¢do. Uma invencao que tem lugar
nas pretensas profundidades do espirito, uma invencao
que nada tem a ver com os estimulos da realidade
fisica concreta, é realmente um pdalido fantasma; e
esta posicao manifesta, além do mais, uma espécie de
neurose maniqueista, como se a beleza, a verdade, a
invencao e a criacdo existissem apenas nos dominios de
uma espiritualidade angelical endo existissem, de modo
nenhum, relacionados 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 inevitavel lei da gravidade (e nao para o céu,
como o vapor ou as almas dos pobres defuntos), e que
estdo sujeitas a desgaste, transformacao, decadéncia e
modificacdo. (ECO, 2000, p.200)

Quando a razdo aparta de si as manifestacoes
sensiveis do real e invoca as elucubragdes suprassensiveis
da metafisica, nomeia seus processos l6gico-gramaticais



como ‘pensamento’, considerando tudo o mais como
“nao-pensamento”. Por contraponto, a estética tem por
interesse cognitivo e epistemoldgico tanto aquilo que a
tradi¢ao chama de ignorancia, quanto o nao-pensamento.

[Aestética]ndodesignanenhumateoriadaarte. Designa
o dominio do conhecimento sensivel, do conhecimento
claro mas ainda confuso que se opde ao conhecimento
claro e distinto da légica. (...) Isto é, ela faz do
“conhecimento confuso” nao mais um conhecimento
menor, mas propriamente um pensamento daquilo que
ndo pensa. (RANCIERE, 2009, p. 13)

O que é o mundo real em que habitamos, sendao um
emaranhado de forgas e relacoes interdependentes que se
misturam e se fundem rizomaticamente, sempre deixando
de ser o que eraevindo a ser coisa diversa?

Este ndo é o mundo da razdo, nem dos conceitos
universais que definem categorias, classes e identidades,
mas o mundo empirico das sensagOes, das coisas e
dos corpos. Aqui, na confusao inconstante do real, o
pensamento tradicional da razdo nao tem como pensar,
pois nao pode estabelecer conceitos confusos.

Ao lhe perguntarem sobre seu processo de
pensamento, Albert Einstein respondeu: “penso 99 vezes
e nada descubro; deixo de pensar, mergulho em profundo
siléncio: e eis que a verdade se me revela”. Para conhecer
o mundo em que vivemos também se faz necessario um
pensamento que ndo pensa de forma légica, mas que
produz cognicao a partir da percep¢ao de sintomas das
coisas que afetam os sentidos fisicos. Ao contrario do



que condena a razao, o pensamento confuso* nao é falso,
nem um mal pensamento —mas andlogo ao estado real do
mundo.

A distingao logica dos conceitos é artificial e
cultural — ndo se encontra no mundo, mas na ordem
semidtica da comunica¢do humana. O mundo ndo se
distingue em espécies, classes, nem em categorias ou
ordens. Conceitos claros e distintos sao representagoes da
linguagem que permitem aos humanos comunicar ideias
acerca do mundo, mas tais signos nao provém do mundo,
onde existem apenas coisas.

Se a estética é o campo do conhecimento sensivel,
vinculado as nervuras do real; se a filosofia é o campo de
geracao de conceitos para comunicar ideias gerais acerca
do real, ambas podem conviver em simbiose, cada qual no
ambito de suas atuagoes. Porém, a estética contemporanea
ja deixou de ser um departamento do campo filoséfico,
encarregado de normatizar a arte. E assim como devemos
apartar a estética do campo da filosofia, também é preciso,
por outro lado, libertar a arte de seu vinculo automatico
com a estética.

Defato,arteeestética,serelacionam, porquetratam
do mesmo tipo de conhecimento sensivel. Entretanto,
libertar a arte, da estética (e a estética, da filosofia),

22 Participantedoverbolatinoconfundere,edoparticipiopassado
confusus,apalavra‘confusao’significa“fundirjunto”, “misturar”,como
também “turvar”, no sentido de embacar a ‘clareza’ do entendimento
racional. A confusao é o estado natural do mundo. O real nos afeta de
maneira confusa, motivo pelo qual a tradi¢ao filos6fica sempre buscou
‘distinguir’ e ‘esclarecer’ as causas das coisas, de modo que pudéssemos
gerarecomunicaroconhecimentoconceitualdelas.Mas,aobuscarpela
‘explicacdo’ das coisas, a tradicao filoséfica viola a natural confusao do
real, que a estética respeita e busca captar em sua cognicao sensivel,
tomando conhecimento do mundo sem transforma-lo num esquema
transparente e abstrato.



significa reconhecer que a arte é soberana e autdbnoma,
de modo que ndo precisa de uma disciplina que a defina
e classifique. A arte ja tem seu pensamento: as teorias da
arte que se dedicam a analisar os processos de producao
artistica sao muito eficientes em sua critica especializada
acerca da fatura artistica. Enquanto a critica filosofica
discute sempre a partir de um paradigma da verdade, a
critica de arte discute por comparacao obra a obra, sem
colocar a questdo da verdade da arte. Por sua vez, a estética
contemporanea tem mais o que fazer do que figurar como
um projeto falido da filosofia, que nao conseguiu reduzir a
arte a conceitos universais.

Libertar a estética da filosofia também abole em
nos a exigéncia do “bem pensar que alcanca a verdade”
e toda sua vetusta moralidade que vé na espécie Homo
sapiens a gravidade de um elo com a eternidade, a causa e
a finalidade do mundo da razao. Livre dessa austeridade
reflexiva, a estética pode finalmente auferir conhecimento
pormeio daludicidade dos corpos e darealidade material e
energética que nos cerca.

O intelecto de quase todas as pessoas é maquina grave,
obscura, e rumorosa que se recusa a por-se em marcha;
chama a isso “levar a coisa a sério” quando desejam
trabalhar e pensar 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
pOe a bem pensar; torna-se “séria”! E “onde ha risos e
alegriando ha pensamento”, é o preconceito dessabesta
casmurra contratoda “gaia ciéncia”. (NIETZSCHE, 1976,
p.210)



CONHECIMENTO EMEMORIA

O mais afirmativo dos instintos bioldgicos é a
preservacao de vida. Todos os seres vivos se debatem em
torno dessa necessidade muitas vezes irresistivel. De tal
modo que a vida exige sua autodefesa e, portanto, precisa
conhecer o ambiente do qual depende sua existéncia e que
determina suas chances de sucesso bioldgico. Por isso,
o conhecimento estd no damago do mais vital de todos os
instintos. Conhecer o modo como o ambiente age sobre e
reage ao individuo é a primeira de todas as urgéncias do ser
vivente.

Sabe-se que a manutencao do relacionamento
harmoénico de um espécime com o meio ambiente é
determinante para a sobrevivéncia do organismo. Em
espécies complexas, perceber os sinais e reagir ao entorno
natural e social requer um grande esforco do sistema
nervoso (SN) que promove essa resposta. No Homo



sapiens, a base do eventual sucesso bioldgico advém de
fendmenos morfofuncionais bdasicos, iniciados ainda
durante a gestacao do corpo humano.

- Cérebro

EMBR'AO - Cerebelo
(néurula)  FOLHETOS PLACA NCI tesico
EMBRIONARIOS NEURAL - Medula
Espinhal
ectoderma —p» %&?
' mesoderma - Sistemas
endoderma Visual e

Auditivo

‘v - Epiderme
- Hipdfise

- Pineal

Figura 1: Sistema nervoso. Fonte: Autores (2016).

E bem conhecida a fase embrionaria (gastrulacao)
em que sao formados os trés folhetos (endoderma,
mesoderma e ectoderma). Nas estruturas do ectoderma,
durante a neurulagao, sdo disparados sinais bioquimicos
(tais como fatores de crescimento TGF-3, Shh e BMPs) que
induzem diferenciacoes nesse folheto, originando a placa
neural e outras estruturas do embrido, importantes para
a senso-percep¢ao no organismo (MOORE; PERSAUD;
TORCHIA, 2011). Entre as estruturas fundamentais
formadas no ectoderma encontram-se o sistema visual,
auditivo, epidérmico, além do cérebro, cerebelo, tronco
encefalicoemedula espinhal. Note-se, aqui, o fato genético
incontestavel que se apresenta no vinculo embrionario
entre o cérebro e os 6rgaos dos sentidos. Essa origem
comum demonstra que o sistema nervoso nao se resume
ao encéfalo e a medula espinhal, mas compoe-se também
de todos os 6rgaos dos sentidos capazes de recepcionar
sinais, sintomas e signos do mundo interno e externo ao



individuo, com a fung¢ao de processar mensagens de tipo
afetivo e semantico. A Figura 1sumariza tal fendmeno.

Abase embrioldgica comum entre cérebro e drgaos
dos sentidos abre um largo espaco de investigacao para se
estudar a senso-percepcao como fendmeno intimamente
relacionado a fisiologia do sistema nervoso central
(SNC) e aos processos de decodificacao das informacoes
advindas do préprio organismo e do meio ambiente
natural e social. Vale dizer, por inferéncia, que a biologia
da espécie humana jamais separou a mente do corpo, de
vez que fazem parte do SNC todos os 6rgaos dos sentidos
(visdo, audicao, olfato, paladar e tato, para ficarmos apenas
com os tradicionais) que se expoem aos ambientes, de
modo a capturar informacoes de vital importancia para a
elaboracgao da acdo/reagdo as transformacoes darealidade.

Corroborando com esse fato, relata-se na
literatura cientifica, que o cérebro em desenvolvimento
segue inicialmente um plano genético, estabelecido pela
historia evolutiva da espécie humana, que se mostra
extremamente sensivel ao meio ambiente. Estimulos
ambientais sao capazes de modificar a estrutura dos
circuitos neurais, refinando e tornando as sinapses — alvo
da acdo de neurotransmissores —, mais eficientes por meio
de atividade elétrica e mensageiros quimicos, criando
condicOes para a formacgao da memoria de experiéncias,
fatos e sinais (OLIVA; DIAS; REIS, 2009; KRUCHININA et
al.,2012).

Desse modo, as formas de cognicao de que dispoe
a biologia humana demandam exercicios perceptivos,
apurado treinamento e ampla educagdo dos Orgaos
dos sentidos, de modo a fazer frente as exigéncias de
conhecimento acerca dos ambientes interno, externo



e social. Contudo, o desenvolvimento das formas de
cognicdo que auxiliam na homeostase e adaptacao aos
citados ambientes, aptas a obter informagdes Uteis em
favor do organismo, dependem do indispensavel recurso
a memoria, cujo processo de retencao do aprendizado
garante a eficiéncia da acdo/reacdo humana. Entretanto,
a memoria nao é uma instancia dnica, nem tao pouco
uniforme, porém, multifacetada, formada de distintos
sitios que trabalham em harmonia para garantir a
apropriacao e arecuperacao das informacoes provenientes
do aprendizado realizado pelo organismo.

Provou-se um erro considerar a existéncia de uma
memoria ‘nobre’, formada de representacdes linguisticas
e matematicas, de onde a consciéncia se iluminaria para
dar guarida ao conceito de sujeito na mente de cada um,
enquanto outra ‘memoria operacional’ trataria de regular
inconscientemente o organismo, de modo que o corpo
fosse um suporte confidvel a elaboracao do conhecimento
comunicado pelas linguagens logicas. Bem longe dessa
classica, mas ingénua oposicao, a biologia humana
revela haver dois tipos de memoria de longo prazo que,
embora acionadas em regioes cerebrais diferentes,
interagem continuamente para oferecer ao ser humano
um conhecimento eficiente dos ambientes em que habita
(JANATA, 2009; GHETTI et al., 2010; KRUCHININA et al.,
2012).

Atualmente, os cognitivistas dividem amemoriade
longo prazo em dois tipos distintos, contudo interagentes:
aquela que se forma nos processos emocionais, sensoriais
e/ou motores, se chama ‘memoria implicita’ e se refere
ao saber como nadar, digitar, tocar um instrumento
musical, manusear uma ferramenta, montar uma



maquina, completar um quebra-cabeca, dirigir um carro,
andar de bicicleta, jogar futebol ou distinguir o gosto das
frutas (JANATA, 2009; GHETTI et al., 2010). A ‘memoria
explicita’ visa saber que um sintoma/sinal significa uma
coisa ouideia, ou seja, seu modelo semantico se concentra
na interpretacao de signos, simbolos, palavras, imagens
e demais representacdes semioticas naturais e culturais
(IZQUIERDO, 2004, p.1167).

O ato de conhecer se define pelo termo “cognicao”.
O conhecimento de/sobre algo s6 é possivel a partir do
registro mnemonico dessa coisa, acao, ideia ou afeto — de
modo que ndo pode haver conhecimento sem acesso a
algum tipo de memoria que apreenda certas informagoes
da coisa ou evento experimentado.

Aprimeira etapa de acesso e retencao de memoria é
aaquisi¢do, que consiste naentrada (input) de dados deum
evento qualquer —por intermédio dos 6rgaos dos sentidos
—, nos sistemas neurais vinculados aos mecanismos
da memoria de curta e de longa duracdo. Memorias de
uma coisa ou evento podem ser constituidas de sinais,
significados, sintomas, sons, movimentos, imagens,
sabores, aromas que, certamente, sao capturados pelos
orgaos dos sentidos aptos a perceberem os fenOmenos
internos e externos ao corpo do individuo.

A aquisicao desses elementos formadores da
memoria se processa por meio de uma selecao de dados
(aleatéria e/ou focada) dos fatos mais relevantes para a
cognicdo, capazes de serem armazenaveis pelos sistemas
mnemonicos, de vez que ndo é possivel capturar a
totalidade de informacOes sobre as coisas e eventos,
devido a incomensuravel fluidez do real. A depender da
necessidade e da importancia que um fato adquire para o
individuo, uma parte dos dados capturados permanece



registrada, dando forma a memoéria de longo prazo;
enquanto o restante dos dados segue para a memdria de
curto prazo que, utilizada ou nao, vai ao esquecimento —
a diferenca entre o que é armazenado e o que é esquecido
constitui-se na arquitetura da memoria de longa duracao,
responsavel pela disponibilidade de conhecimentos que
podem ser entdo ilimitadamente evocados.

A memoria implicita (inefavel ou tacita), ndo pode
ou ndo precisa ser verbalizada ou declarada (raramente
é traduzivel em discurso). Como visto acima, trata-
se da memoria de experiéncias, habitos, habilidades,
condicionamentos, percep¢oes, sensagoes, apetites
acionados a partir dos o6rgaos perceptivos do individuo
— por exemplo, saber como realizar um conserto ou um
concerto (JANATA, 2009; HARVEY et al., 2013).

A memoria implicita (assim denominada por
referir-se também aos processos cognitivos internos
do organismo bioldgico) pode se dividir em memoria
adquirida, relativa as experiéncias e impressoes geradas
a partir dos d6rgaos dos sentidos, vestigios ou indicios de
eventos quetocamasensibilidade doindividuo; e memoria
de procedimentos, vinculada as habilidades, habitos e
condicionamentos adquiridos de acordo com variados
tipos de treinamentos intencionais ou involuntarios.
Por exemplo, habitos alimentares (intervalos entre as
refeicOes, tipos de alimentos), habilidades profissionais
(motorista, cirurgido, mecanico, digitador, perfumista),
habilidades artisticas (instrumentista, ator, artista visual,
dancarino), comportamentos condicionados (lutas
marciais, modos a mesa, pudor, comportamentos morais,
reflexos musculares treinados).



A memoria implicita constitui-se a partir da
formacao de conhecimento que ocorre de modo muitas
vezes independente da consciéncia. Essa aquisicao de
conhecimento implicito é de dificil verbalizacdo, de vez
que tais habilidades sdo raramente comunicaveis; por
exemplo: nao se pode explicar com palavras como andar de
bicicleta, nem é possivel aprender a nadar somente com as
explicagoes de um manual.

A memoria implicita ainda se destaca por ser mais
antiga na filogénese e na ontogénese do homem; ocorre
independentemente da idade, do desenvolvimento, da
cultura e da instrucao formal; além de produzir efeitos
mais duradouros que os invocados pela memdria explicita.
Também é cognitivamente mais econdmica, tendendo a
ser mais robusta e se preservar em situacoes que afetariam
a aprendizagem explicita (PAULA; LEME, 2010, p. 16;
GHETTI etal.,2010; KRUCHININA et al., 2012).

Por seu turno, a memoria explicita (declarativa ou
discursiva) processa interpretacoes de fatos, episddios,
padroes, ordens e simbolos, como datas, situagoes
historicas, nimeros de telefone, placas de transito,
equacgoes matematicas, palavras, entre outros signos. Por
isso denomina-se ‘discursiva’, isto é, pode ser comunicada
pelaslinguagens.

Maisrecente, no que se refere a evolucao humana, a
memoria explicita subdivide-se em episddica (envolvendo
a memorizagao de ‘episddios’ da vida, do tempo), quando
se recordam fatos e acontecimentos que ocorrem no
ambiente externo; e, em semdntica (quando envolve a
interpretacao de simbolos e de ordens logicas), que se
relaciona com o saber que tal signo significa algum tipo de
informacao (LENT, 2010).



A memoria explicita (légica, discursiva) é
justamente aquela que o senso comum reconhece como “a”
memoria. Elatambém é mais prestigiada pelos pensadores,
cientistas e educadores, por ser identificada como parte
do ‘raciocinio’ — ocorrendo majoritariamente na regiao
do lobo temporal medial (que envolve o hipocampo, o giro
para-hipocampal e a amigdala) (MACHADO; HAERTEL,
2014, p.57-70).

A memoria explicita envolve uma aprendizagem
que demanda muita atencao, como também a vontade
deliberada do individuo para gerar processos de
interpretagdo, que sao de trés tipos: (1) supressdo
representacional — que isola um ou mais estimulos para
privilegiar outros, tal como estabelecer as diferencas
entre figura e fundo, no processo de percepcao de formas
imagéticas/musicais ou para a leitura de palavras em
superficies. Tal supressdo é necessdaria, pois é mais dificil
perceber todas as partes das coisas e dos eventos de modo
concomitante. Ex.: destacar a voz de uma pessoa em meio
a outros sons; (2) suspensdo representacional — que inibe
uma funcao e substitui por outra. Em um jogo de faz de
conta, por exemplo, uma crianca brinca de fazer comida
com a areia da praia e quando oferece a um adulto nao
espera que este a confunda com comida verdadeira; e (3)
redescrigdo representacional — diz respeito a reelaboracao,
refinamento e flexibilizacao de nossos conceitos em geral,
compreensao de mundo, de nés mesmos e dos outros,
a partir de paradigmas (PAULA; LEME, 2010, p. 17-18).
Notemos, por conseguinte, que a memoria explicita
relaciona-se com a faculdade de escolher, intercambiar e
(re)interpretar representacoes simbdlicas, relacionando-
se com a consciéncia.

Por seu turno, a memdria implicita mantém
vinculos com o aprendizado espontaneo, assistematico



e experimental, adquirido no exercicio das percepcoes:
visdo, audicao, tato, olfato, paladar e haptico (HARVEY et
al., 2013). Esta memoria se constitui, ainda, por meio do
treinamento e automatizacao de habilidades fisicas e de
experiéncias somaticas (percepcoes, sensacoes, emogoes,
sentimentos, paix0es, apetites, impulsos). Por isso, a
memoria implicita participa dos processos inconscientes
do individuo, entendidos como atividades individuais e
subjetivas de aquisi¢ao de conhecimentos.
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Em resumo, a memoria implicita é produzida
pela experiéncia subjetiva do corpo cognoscente, em sua
relacdo com as coisas e os eventos do ambiente concreto
e real (do qual faz parte dos corpos humanos). A memoria
explicita provém da percepcao, leitura e interpretacao de
signos objetivos naturais e culturais, para a comunicacao
de informacoOes partilhdveis por linguagens e outras
formas simbolicas.

Levando-se em conta o queilustra a Figura 2, pode-
se observar com clareza o volume de recursos organicos
empregados pela biologia humana, com o objetivo de
elaborar os dois tipos de memoria de longo prazo. Note-
se que o SNC utiliza de um nimero bem maior de regides
cerebrais para o processamento da memoria implicita,
se comparado aos sitios reservados a memoria explicita.
Quando acrescentarmos aisso o vinculo necessario entre a
memoria implicita e os processos inconscientes, podemos
afirmar com bom grau de acerto que o volume de processos
referentes ao pensamento inconsciente é tremendamente
maior, utiliza muito mais recursos cerebrais e assume uma
importancia central na elaboracdo de informagdes, em
comparagao com 0s processos conscientes apoiados pela
memoria explicita.

Estudos realizados por pesquisadores interessados
em avaliar a capacidade de processamento humano
(revisados por Norretranders®) lancam luz a esta
instigante questao. A informacao foi medida em bits,
de forma a permitir comparacoes entre diferentes

23 Tor Norretranders (1955), autor dinamarqués, especializado em
divulgagdo cientifica, apresenta os mais recentes desenvolvimentos
em ciéncias cognitivas em seu livro The user illusion. (ver bibliografia)



modalidades (visual, auditiva, tatil, etc.), e a quantidade
de informacao dos sentidos somados foi considerada a
capacidade total de processamento. Nosso sofisticado
sistema visual sozinho responde pelo processamento
de 10 milhoes de bits por segundo, enquanto todos os
outros sentidos somam mais 1 milhdo de bits a cada
segundo. Ou seja, nosso inconsciente processa um total
de 11 milhoes de bits a cada segundo. A capacidade de
processamento da consciéncia é fraca em termos de
comparacao e depende da tarefa desempenhada, como
ler silenciosamente (maximo de 45 bits por segundo, o
que corresponde a algumas palavras), ler em voz alta
(cerca de 30 bitspor segundo), multiplicar dois nimeros
(apenas 12 bits por segundo). Se adotarmos uma média
de 50 bits a cada segundo (um valor considerado
otimista) como a capacidade de processamento
consciente, chegamos a conclusdao surpreendente de
que o processamento inconsciente é cerca de 200 mil
vezes maior do que o consciente. (CALLEGARO, 2011,
Pp.26/27)

Ao colocar-se essa imensa desproporcao de
recursos morfofisioldgicos em um sentido evolucionista,
infere-se com certeza que a memoria implicita
(inconsciente, inefavel, subjetiva, sensivel) ndo é apenas
a mais primitiva, porém a mais importante, sem a qual
a posterior memdria explicita (consciente, ldgica,
discursavel) nao tem como se haver com o imenso volume
de informacoes disponiveis. Nao é por acaso que a biologia
humana sustenta tamanha assimetria de recursos em
favor da memoria implicita — pois ali residem os melhores
recursos mnemonicos para a solugao criativa de novos
problemas que a impermanéncia dos ambientes impde



ao homem, ja que a mem©ria explicita (consciente) trata
majoritariamente da solucao de problemas recorrentes,
comuns, devidamente semantizados pela sociedade, por
meio daslinguagenslogicas.

Por conseguinte, podemos inferir que a memoria
implicita, desencadeada no/com os 6rgaos dos sentidos,
guarda caracteristicas de esteticidade (aisthesis), desde
que se entenda por estética o conhecimento processado
por meio de percepcoes, sintomas, sensacoes, sentidos,
afetos e intuicOes. Seria, por isso mesmo, igualmente
verdadeiro afirmar que a memoria explicita detém maior
grau de logicidade, desde que entendamos o logos como
a base cognitiva para o reconhecimento de ordens, leis
e padroes comunicados pelas formas simbdlicas das
linguagens.

A clara distincdo que é possivel vislumbrar
com relacdo as memorias implicita e explicita, motiva
a pensar que existem duas qualidades cognitivas na
biologia da espécie humana, em funcdo da divisao
cerebral em areas com fungdes mnemonicas distintas:
memorias estéticas e memorias ldgicas. Porém, a
prépria citoarquitetura do cérebro humano, cujas
estruturas vém sendo progressivamente desveladas pelas
imagens tecnoldgicas (tomografia computadorizada
- TC, tomografia por ressonancia nuclear magnética
- RNM, tomografia por emissdo de poésitrons - PET)
operadas pelas ciéncias cognitivas, indica com razoavel
precisdao que a cognicao se processa a partir de impulsos
eletroquimicos (bioeletrogénese) que viajam através de
vias neurais por todas as areas do cérebro, de modo a
realizar a tarefa de gerar a cognicao. Isso implica dizer
que mesmo sendo qualitativamente diversas — e geradas



em setores diferentes do cérebro —, a cognicao estética
(implicita e subjetiva) e a cognicao légica (explicita e
objetiva) interagem constantemente para dar conta do
necessario conhecimento do mundo interno e externo
ao homem (MACHADO, 2003, p. 319-323; JANATA, 2009;
SILVERTHORN, 2010; GHETTI et al., 2010).

Desse modo, o pensamento implicito (estético) e
o pensamento explicito (l6gico) ndo tém como elaborar,
isoladamente, conhecimentos eficientes acerca do
ambiente interno e externo ao homem. Sua interacao os
torna mutuamente dependentes, enquanto revela a falsa
nocao de hierarquia epistémica entrerazao e sensibilidade,
como também a enganosa énfase nas disciplinas
intelectuais, como se observa nos tradicionais curriculos
escolares.

Educacao cientificista

Entre os antigos gregos, o conhecimento era
cultivado tendo em vista a complementaridade de suas
memorias implicita e explicita, reconhecendo-se a
sabedoria daquele que praticava o amor, o esporte, a arte,
tanto quanto a guerra, a retérica e alogica dialética.

Porém, desde aquela época o conhecimento
estético (implicito) e 16gico (explicito) estavam envolvidos
em ferozes disputas que tiveram lugar entre os pensadores
de origem sofistica e filosdfica. Heraclito e seus partidarios
defendiam a historicidade do conhecimento, tendo em
vista as impermanentes transformacoes que se operam
no mundo real. Parménides e seus discipulos, dentre



eles Platdao, foram os que acreditaram ter encontrado o
pardmetro inumano e metafisico, segundo o qual seria
possivel constituir o conhecimento objetivo das coisas.

Devido as intimas relagoes entre o platonismo
e a teologia cristd, pelos dois mil anos seguintes o
pensamento explicito (inteligivel, 1dgico, simbolico,
metafisico e objetivo) foi cultuado como o Gnico acesso
possivel ao conhecimento. Desse modo, uma grande
tradicao de desconfianca foi incentivada no ocidente
em relagdo aos conhecimentos advindos do corpo
(implicitos, perceptivos, sensiveis, intuitivos), com base
em preconceito moralista, representado pela oposicao
‘aparéncia/esséncia’, respectivamente, entre estética e
l6gica.

No ocidente, a hipertrofia do conhecimento
inteligivel experimentou uma evolucao sem paralelo no
mundo, na mesma propor¢cao em que uma deprimente
atrofia se abateu sobre o conhecimento sensivel,
abandonado ao autodidatismo e domesticado pela razao
instrumental. Por muito tempo nao se fez conta de que
0o conhecimento estético, recuperavel pela memoria
implicita, fosse tdo fundamental para a constituicdo do
conhecimento l6gico, sustentado pela memoria explicita.
A metafisica dos antigos imaginava poder separar o
corpo da mente e eleva-la a condicao de elo com o0 mundo
abstrato da verdade.

Hoje sabemos, segundo a neurociéncia, que
nao ha como o conhecimento légico constituir-se de
interpretagcdes e significados capturados de simbolos
derivados de linguagens, sem o imprescindivel auxilio da
memoria implicita, que lhe entrega a impressao afetiva da
percepc¢ao dos sinais naturais e/ou arbitrarios, para seu



juizo. Logo, ndo ha como inteligir adequadamente, sem
uma boa educacao da sensibilidade.

A perspectiva da aprendizagem organizada em um
continuum implicito-explicito d4 ensejo também para
a reflexdo sobre questdes educacionais imediatas.
Dentre elas destacamos a importancia de como elas
ocorrem no contexto da educacao. Temos privilegiado
enormemente as aprendizagens e o ensino explicito,
além da avaliacio de seus resultados em termos
predominantemente explicitos (PAULA; LEME, 2010,

pp-19).

Desde a década de 1960 surgiram alertas para os
riscos envolvidos na supervalorizacdo do pensamento
loégico, em detrimento da percepcdo e da afetividade,
componentes do pensamento estético — pois a biologia da
cognicdao emprega de modo complementar os dois tipos
de conhecimento, fazendo com que algo seja apreendido
esteticamente e verificado logicamente. Este € o principal
motivo pelo qual a auséncia de uma efetiva educacao
estética no curriculo escolar prejudica sobremaneira
0 ensino-aprendizagem, pois 0s processos cognitivos
implicitos ndo apenas favorecem os modos de aquisicao do
conhecimento explicito, como embasam sua constitui¢ao
(PAULA; LEME, 2010, p. 20).

Aideia da complementaridade dos conhecimentos
implicito e explicito ndo é nova, pois nos anos 1950
surgia a obra Personal Knowledge: towards a post-critical
philosophy, de Michael Polanyi, apresentando uma
abordagem bem mais favoravel ao papel desempenhado
pelo pensamento e memoria implicitos, denominados
pelo autor, nesta obra, de conhecimento “tacito”, pois este



termo provém da raiz latina tacere, que significa auséncia
depalavras.

Uma imagem que pode sugerir o modo como Polanyi
concebe o conhecimento é a de um iceberg: aquilo que
conhecemos e conseguimos explicitar em palavras,
articular em teorias, compde a ponta visivel do iceberyg;
todo o imenso corpo imerso, no entanto, constitui
conhecimento legitimo, mesmo sem nenhuma
realizacao verbal. As disciplinas escolares, por exemplo,
tratam de teorias cientificas, que sdo da ordem do
explicito. (MACHADO, p. 222,2003)

A figura do iceberg ilustra a importancia do
conhecimento implicito, quando se compara os recursos
bioldgicos mobilizados pelo inconsciente, diante daqueles
dedicados a memdria explicita (ver Figura 2). Ou seja, a
neurociéncia vem revelando o real papel desempenhado
pelos processos cognitivos da afetividade humana,
que se mostra bem mais amplo e vital para a geracao de
conhecimento, do que a cognicao intelectual tomada
isoladamente. Ao privilegiar tao somente o conhecimento
explicito (objetivo, consciente, simbolico, discursivo e
logico), a tradicdo pedagdgica negligencia a realidade
do conhecimento implicito (subjetivo, inconsciente,
sensitivo, tacito e estético), cuja participacdo na cognicao
humana sempre serd bem mais fundamental do que o
senso comum jamais admitiu.

A geracao de conhecimento é uma determinacgao
evolutiva, que faz do conhecimento tdcito (implicito,
perceptivo, estético) um componente demasiado
importante para ser negligenciado pela educacao. Via
de consequéncia, a grande questdo pedagbgica que se



coloca hoje é como processar o aprendizado deste tipo de
conhecimento, na medida em que a contemporaneidade
ja estd saturada de tantas narrativas e discursos logicistas
(ALBUQUERQUE VIEIRA, 2009, p. 17).

Hoje, cresce a urgéncia em obter capacidade de
leitura e apreensao de conhecimento a partir de muitas
outras linguagens, além da verbal e matemadtica. Isso
demanda uma educacao voltada para a percepcao de
imagens, sons, movimentos e tatilidade, de vez que as
mensagens socialmente comunicadas pelas midias digitais
sao formadas de perceptos e signos hibridos, sinestésicos e
polissémicos.

Pelo fato do atual estidgio das neurociéncias
sugerir uma permanente conjuncao e inter-relacao dos
pensamentos implicito e explicito (estético e 16gico) no
interior das estruturas cognitivas do corpo humano,
a escola estd obrigada a educar os 6rgaos dos sentidos
em uma proporcao até maior do que aquela dedicada ao
ensino légico-analitico, justamente porque os meios de
comunicagao social do conhecimento exigem habilidades
de leitura e interpretagio de mensagens imagéticas,
sonoro-musicais, cinéticas e tateis.

Contudo, mesmo considerando que o sistema
escolar se submeta as novas exigéncias cognitivas da
sociedade contemporanea, de que técnicas pedagogicas
a educacao poderia se servir para oferecer ao aluno essa
aprendizagem hibrida que, a0 mesmo tempo, o habilitasse
a construir um pensamento tanto implicito, quanto
explicito?

Seria preciso que a pedagogia deixasse de crer que
olhar, escutar, mover ou sentir sao habilidades naturais
que dispensam aprendizado sistematico. Assim, bastaria



a introducdo de atividades que educassem os sentidos,
de modo a permitir o aluno saber como ver, ouvir, mover-
se, sentir-se em meio ao ambiente interno, externo e
social. Porém, onde se encontram os fundamentos dessa
educacao estética que a escola deve oferecer?

A arte (estética) corresponde a um tipo de cognicao
estética, muito Gtil a formagao da memoria e pensamento
implicitos. Embora ja existam disciplinas artisticas em
grande parte dos sistemas educacionais, a arte ainda
enfrenta o preconceito intelectual que a acusa de nao
formar um verdadeiro conhecimento, sendo inttil para o
estabelecimento da verdade, como condi¢ao fundamental
do saber instituido. O senso comum cientificista sustenta
essa ideologia em grande parte popular, segundo a qual
o conhecimento intelectual é o mais apropriado para a
gestao da sociedade.

Sabemos hoje, devido ao avanco das ciéncias
cognitivas, que ignorar a sensibilidade, a percepcdo e
a afetividade nao garante um conhecimento eficiente,
antes pelo contrario, ameaca a sociedade com a perigosa
armadilha da falsa autossuficiéncia intelectual. Logo
sobrevém, entdo, os monstros que o sonho da razio
alimenta.

Ao considerar o fato cientifico das memorias
implicita e explicita, a epistemologia contemporanea
admite, por conseguinte, os aspectos estéticos e 14gicos
da cognicdo humana como principios da formacdo
do conhecimento. A importincia do conhecimento
estético (implicito, tacito, subjetivo, sensivel, artistico)
vem ampliando o entendimento de muitos mecanismos
cognitivos, até entao pouco considerados pelo logicismo
tedrico. Como evidéncia da inter-relacdo entre os



conhecimentos implicito e explicito, podemos apresentar
os efeitos estéticos da poesia, gerados a partir da mesma
linguagem que constitui o dominio do discurso intelectual.

A poesia tem uma dimensao discursiva, pelo fato
de conter palavras substantivas numa relativa ordem
gramatical, enquanto consegue carrear componentes
do pensamento tacito (implicito, estético) ao afrontar a
ortodoxia dos significados semanticos.

Em poucos versos, sem o emprego do rebuscado
léxico filosofico-cientifico, o poema Traduzir-se, de
Ferreira Gullar, sintetiza toda a questdo aqui analisada.
Quando o individuo sente que uma parte de si “é todo
mundo”, supOe a participacao de cada qual na consciéncia
coletiva comunicada pelas linguagens ldgicas, enquanto
outra parte de si mergulha no abismo do inconsciente.
Quando o poeta menciona a parte de si que pesa e pondera
sobre as coisas, também noslembra de suaindividualidade
que se abandona aos impulsos estéticos das percepcoes.
Também ¢é interessante observar que o poeta se refere
a uma polémica filos6fica de milénios assumindo-se
possuidor de conhecimentos permanentes, enquanto se
serve de intui¢oes que lhe ocorrem de repente.

De fato, nesses versos, FERREIRA [Gullar] (2010,
p. 335) apresenta toda a dindmica da cognicao humana,
para demonstrar poeticamente que a disputa entre
razdo e sensibilidade, entre logica e estética, prejudica
a construcdo do conhecimento, pois o homem é tanto
linguagem, quanto vertigem.

Uma parte de mim é todo mundo.
Outra parte é ninguém —fundo sem fundo.
Uma parte de mim é multidao.



Outra parte estranheza e solid@o.
Uma parte de mim pesa, pondera.
Outra parte delira.

Uma parte de mim almoga ejanta.
Outra parte se espanta.

Uma parte de mim é permanente.
Outra parte se sabe de repente.
Uma parte de mim € s6 vertigem.
Outra parte, linguagem.

Traduzir uma parte na outra parte —que é uma questio de
vidaoumorte—sera arte?



CULTURA ECONHECIMENTO

Quase tudo aquilo que constitui a humanidade
provém de nossas relagdes com a natureza e cCom nossos
instrumentos artificiais, forjados a partir do conhecimento
acumulado em nossa memoria (percepgoes, sentidos,
linguagens, racionalidade). A soma desses intercambios
com o mundo — equipamentos materiais, processos
imateriais, saberes e linguagens produzidos pelo género
humano-responde pelonome de ‘cultura’. Essa totalidade
€ 0 que nos define como humanos.

A culturatemsido adjetivada de variadas maneiras,
tais como cultura antiga, cultura moderna, cultura
nacional, cultura ocidental, cultura oriental, cultura
indigena etc. De fato, se trata de um conceito muito amplo,
uma espécie de “Onibus semantico” em que tudo cabe,
talvez porque tudo com o que nos importamos, de algum
modo, tem a ver com a cultura.



Como somos uma espécie social, a humanidade
desenvolveu iniimeros mecanismos sensiveis e abstratos,
com a finalidade de promover o relacionamento entre o
individuoeseuspares.Oinconsciente (0 Eu)ea consciéncia
(os Outros) forjam os campos cognitivos de onde a cultura
emerge para se tornar a grande arché que da sentido a
ideia de sociedade. Do relacionamento entre ego e o alter
nascemalinguagem e arte, respectivamente, a preservacao
do saber coletivo e a transformacao do conhecimento —
movimentos cognitivos que nos envolvem e ultrapassam,
criando por atrito, a cultura do homem.

Paraqueserveacultura?

Uma tola pergunta merece como resposta outra
pergunta inutil: para o que serve tudo o que importa?

O senso comum mantém com a cultura um
relacionamento  esquizofrénico e ambiguo, ora
valorizando e até promovendo seus bens, ora
menosprezando sua manifestacao como afetamento inttil.
O senso comum, infelizmente, influencia comportamento
das politicas publicas, que investem desordenadamente
em certos aspectos da cultura, enquanto abandonam
quase completamente outros bens culturais.

Em um exemplo, podemos explicar ao senso
comum a importancia estratégica da cultura, para o
sucesso historico de um pais e de seu povo. Comparemos
a cultura com a producdo econdmica: as mercadorias
conhecidas como commodities (graos, minérios, madeira)
sao vendidas por quantidade, pois individualmente suas



unidades tém pouco valor comercial. Por outro lado,
as mercadorias que detém identidade de marca (bens
industriais, tecnologia avancada, servicos especializados)
somam mais valor em cada produto individual, sendo
comercializados pela qualidade de seus atributos. A
cultura estd para a civilizacao, assim como a identidade de
marca esta para o mercado. Quanto mais forte for a “marca”
de seus bens culturais, mais valor essa sociedade terd no
“mercado” da civilizacao.

Quando os Estados Unidos da América exportaram
seu american way of life para todo o mundo, de fato,
divulgavam sua identidade de marca, na forma de uma
cultura nacional que sobrepujou outras culturas menos
protegidas, dando vaza ao conceito de colonialismo
cultural. Atrds da cultura norte-americana vieram todos
os produtos e servicos de sua industria, transformando
aquelanacao na maior economia do mundo.

Se uma sociedade negligencia sua propria cultura,
acaba por ter de assumir uma cultura alheia. Isso pode
parecer fantasia de um nacionalismo ingénuo, mas
as consequéncias concretas, materiais, econémicas e
sociais do abandono da propria cultura, sdo a permanente
submissao e alienagao social, econdmica e politica de uma
nacao.

Oqueéacultura?

Do latim colere provém a raiz da palavra “cultura’,
que significa muitas coisas entre ‘cultivar’, ‘habitar’,
‘cuidar’ e ‘adorar’. De seu significado de ‘habitar’ evoluiu
o termo colonus (aquele que coloniza a terra e nela habita)
e, mais modernamente, o substantivo ‘colonialismo’,



que adquiriu uma conotac¢do pejorativa, justamente por
significar a submissao de culturas locais em favor da
hegemonia imperial de uma cultura estrangeira.

Cultura remete a ‘cultivo’, ndo somente da terra,
masdos bens e valores que formam a identidade nacional
de um povo. Aqui cabem desde as formas tradicionais de
producdo agropecudria, artesanal, econdmica, passando
pelos costumes sociais, a legislacao, a arte e tudo o mais
que contém os saberes produzidos por uma sociedade.
Esse cultivo implica na preservacdo de bens materiais
e imateriais, tanto quanto em seu aperfeicoamento e
inovacao.

E comum pensarmos que a cultura se opde a
natureza, como se fosse possivel separar a polis, da
onipresenca da physis. De certo modo, a cultura tem a
ver com a natureza, nao apenas por conta das origens
agricolas; o ‘cultivo’ sempre significou essa experiéncia e
zelo derivados da sabedoria envolvida na plantacao. Por
analogia, aquilo que hoje entendemos por cultura também
significa plantar, cultivar e fazer crescer os bens materiais
e imateriais que compdem a ‘ciéncia comum’ (cum +
scientia) de um povo.

Francis Bacon escreve sobre “o cultivo e adubagao de
mentes”, numa hesitagao sugestiva entre estrume e
distincdo mental. (...) “Cultura” denotava o inicio de
um processo completamente material, que depois foi
metaforicamente transferido para questdes do espirito.
A palavra, assim, mapeia em seu desdobramento
semantico a mudanca histérica da propria humanidade
da existéncia rural para a urbana, da criacdo de porcos a
Picasso, dolavrarosoloadivisiodoatomo.(EAGLETON,
2005, pp. 9/10)

Do ponto de vista da antropologia, a cultura



abrange a totalidade das representacOes interpretadas
dos padroes da natureza e desenvolvidas pelo ser humano
como ferramentas materiais e abstratas, para diversos
usos sociais. Essa ideia de cultura tem por objetivo
preservar o saber de uma coletividade, obtido em funcao
de sua organizacao espacial e temporal, da manutencao e
defesa de suas formas de relacao humana. De acordo com a
filosofia, a cultura é o conjunto de manifestagdes humanas
que contrastam com a natureza ou 0 comportamento
natural; forma o conjunto das interpretacoes coletivas
e pessoais da realidade, destinada a fornecer respostas
humanas aos desafios impostos pela natureza.

Podemos dizer que a cultura corresponde a todas
as interpretacoes coletivas que se voltam a um esfor¢o por
informacoOes sobre o meio ambiente natural e social, com
amanifesta intencao de produzir solu¢oes para problemas
praticos e tedricos, tendo em vista o sucesso evolucionario
do individuo e da coletividade humana.

Cultura significa um complexo de conhecimentos
que envolve todos os saberes, aarte, as crencas, as técnicas,
alei,amoral, os costumes, os hdbitos e aptidoes adquiridos
pelo ser humano e por nossa sociedade, podendo ser
manifestada pela tecnologia, mitologia, filosofia, ciéncia e
aarte.

A natureza produz cultura que transforma a natureza
(...) Nadar é uma imagem apropriada dessa interacao,
uma vez que o nadador cria ativamente a corrente
que o sustenta, manejando as ondas de modo que elas
possamresponder mantendo-o atona. (...) Se anatureza
¢é sempre de alguma forma cultural, entdo as culturas
sdo construidas com base no incessante trafego com



a natureza que chamamos trabalho. As cidades sdao
construidas tomando-se por base areia, madeira,
ferro, pedra, 4gua e assim por diante, e s3o tao naturais
quanto os idilios rurais sao culturais. (EAGLETON,
2005, pp. 12/13)

Pode parecer tautologico afirmar que nds, seres
humanos, pertencemos ao reino da natureza, mas sempre
é bom lembrar aos idealistas que a carne que nos constitui
nao veio de outro lugar sendo do hiimus da terra, de onde
provém todos os outros animais e plantas. Pode-se dizer
que a cultura é uma forma de natureza antropogénica,
ou seja, gerada em grande parte pela acao humana. Essa
condicdo original nos obriga a colocar o fundamento de
toda acao humana nos termos que a natureza nos impoe.
A cultura, vista por esta perspectiva, tem origem natural,
certamente estimulada pelas caracteristicas naturais de
nossa espécie.

Mas se desejamos saber do que se trata a cultura,
devemos distingui-la da natureza. Contudo, essa distin¢ao
precisa ser bem medida, a fim de que nao nos enganemos
acerca da presenca da natureza em nossa cultura. Pelo que
se infere da citacdo acima, a diferenca entre a cultura e a
natureza é a mesma que se coloca entre ser engrenagem
de uma imensa maquina natural e ser o controlador
dos recursos naturais. Diferentemente dos animais que
apenas vivem na natureza, o0 homem também esta nela,
mas consegue enxerga-la de uma distancia capaz de torna-
la em objeto. A cultura nasce quando o homem deixa de
ser completamente conduzido pela natureza e passa, a
partir do trabalho humano, a conduzir uma parte crescente
de seus recursos, em favor da humanidade — cultura é
trabalho; trabalho é conhecimento.



Aideia de cultura, entao, significa uma dupla recusa: do
determinismo organico, por umlado, e daautonomia do
espirito, por outro. E uma rejeicio tanto donaturalismo
quanto do idealismo, insistindo, contra o primeiro, que
existe algo na natureza que a excede e a anula, e, contra
oidealismo, que mesmo o mais nobre agir humano tem
suas raizes humildes em nossa biologia e no ambiente
natural. (EAGLETON, 2005, p. 14)

Algumas interpretacOes atuais reconhecem a
relacdo simbidtica entre cultura e natureza, cada qual
definindooscontornosdeumaeoutra,defato,delimitando
o trabalho humano como um todo. A cultura passa a
ser esse construto social, de um lado caracterizado pela
necessidade natural e, de outro, pelo esforco de superar
as condicOes impostas pela natureza. Diferentemente
dos outros animais, o Homo sapiens desenvolve uma
relativa autonomia da natureza, constituida por um
conhecimento exclusivamente humano, que podemos
denominar de cultura.

Em vista dessa caracteristicahumana, nao é apenas
a natureza que molda nosso comportamento; a cultura se
tornouentrendés umasegundanatureza,capazde formatar
nossas acoes, pensamentos e sentimentos, em funcao da
necessidade de pertencimento a uma coletividade.

Cultivo, entretanto, pode nao ser algo que fazemos
a noés mesmos. Também pode ser algo feito a nds,
em especial pelo Estado. Para que o Estado floresca,
precisa incutir em seus cidaddos os tipos adequados
de disposicdo espiritual; e é isso o que a ideia de cultura



ou bildung (no sentido de ‘construcao’) significa numa
venerdvel tradicio de Schiller a Matthew Arnold.
(EAGLETON, 2005, p. 16)

Ao longo da trajetoria de nossa espécie, a cultura
se tornou um importante espaco de modelagem do
carater humano, na medida em que valores culturais
sdo forjados e cultivados com o objetivo de garantir a
prosperidade coletiva, parte das vezes em detrimento
da liberdade individual. Com o avanco da civilizacao, o
aumento da complexidade social é tanto efeito como causa
do desenvolvimento de valores culturais que ndo visam
apenas os pactos de convivéncia coletiva, mas objetivos
gerais de governo, no sentido de construir um Estado e um
novo homem.

O viés ideologico da cultura muitas vezes
conduz os individuos a comportamentos antinaturais,
alguns dos quais uteis a coletividade, enquanto outros
produzem clientes para os divas psicanaliticos. O
termo alemao Kultur (cultura) guarda justamente esse
conceito de civilizacao, que se confunde com nocoes de
desenvolvimento, educacdo, bons costumes, etiqueta e
comportamentos elitizados. Essa confusao entre cultura
e civilizacdo possibilitou o surgimento da dicotomia
(hierarquizacao) entre cultura erudita e cultura popular ou
nao-ocidental.

[O] conceito de Bildung, tanto quanto o conceito grego
de physis, indica algo que nao reconhece nada que lhe
seja exterior, isto é, ndo conhece nenhum fim que ja nao
esteja dentro de si mesmo. Diferentemente de Kultur,
termo que pode ser traduzido por cultivo de uma



determinada faculdade ou disposicao, e que, portanto,
implica uma vontade que é capaz de dar inicio a um
processo, Bildung remete a ideia de apropriacdo e, do
ponto de vista historico, ao resultado de um processo.
(FABRI, 2007, p. 38)

As técnicas, instrumentos e comportamentos
humanos que visam desenvolver um espaco cultural
diferenciado da natureza respondem pelo termo Bildung,
de vez que foram criados pela observacao e conservados
pelatradicao,demodoaadaptar o serhumanoaoambiente
natural — nessa perspectiva de cultura encontram-se 0s
nativos americanos e africanos, por exemplo. Kultur
implica um passo além da adaptagaoe envolve as nogoes
de finalidade e destino. Esta outra face do conceito de
cultura contribui para a nog¢ao de civilizagao.

Embora ambas as noc¢Oes complementem o
conceito de cultura, precisamos nos ater a segunda
interpretacdo de cultura, por conta da construcao de
um conhecimento mais complexo, em vista da intencao
politica e econdmica de grandes grupos sociais e
internacionais.

Atualmente, a questdao da cultura nacional
tornou-se ainda mais estratégica, nao apenas porque ela
representa o conjunto dos conhecimentos socialmente
desenvolvidos, mas porque vem sendo cada vez mais
utilizada como amalgama social, com a missao de manter
coesas estruturas politicas que ameacam ruir diante da
dindmica com que valores culturais globais viajam pelo
mundo a velocidade daluz.

A cultura, que se define pelo que cria (arte,
tecnologia e ciéncia) e pelo que preserva (tradicdo,



bens e costumes), vem sendo mais empregada pelo
seu viés conservador, como reacdo nacional a violenta
globalizacao tecnoldgica e politico-econdmica. Inserir-
se no movimento globalizador da contemporaneidade
implica gerir a culturanacional, regional elocal, em funcao
dainvasao acelerada de valores e bens culturais estranhos
ao bildung paroquial, dos burgos e vilas. Varios modelos
de gestao da culturanacional, pela sociedade e pelo estado,
tém sido empregados para dar conta dessa inescapavel
relacdao com a realidade global.

Surge daium curioso paradoxo que se refere ao fato
de que a identidade cultural é convocada pela sociedade
com a missao de afastar e de se defender da diversidade
cultural, por meio de um esforgo de diferenciagao cultural
—buscamos nos diferir daquilo que nos é diferente.

Assim, a identidade cultural se torna uma faca de
dois gumes. Ela tanto pode proteger e incentivar valores
culturais que servem a preservacao politica (no sentido
grego da polis) de uma sociedade, quanto ser utilizada
como instrumento de opressao politica sobre aqueles que
discordam de seus valores e lutam por transformacoes
sociais.

A categoria da identidade ndo é, ela propria,
problemética? E possivel, de algum modo, em tempos
globais, ter-se um sentimento de identidade coerente e
integral? A continuidade e a historicidade daidentidade
sdo questionadas pela imediatez e pela intensidade das
confrontagdes culturais globais. (...) [A] globalizagiao
tem, sim, o efeito de contestar e deslocar as identidades
centradas e ‘fechadas’ de uma cultura nacional. Ela tem
um efeito pluralizante sobre asidentidades, produzindo



uma variedade de possibilidades e novas posicOes
de identificacao, e tornando as identidades mais
posicionais, mais politicas, mais plurais e diversas...
(HALL, 2006, p. 84/87)

Outraironia da histdria estd no reconhecimento de
que foi a propria globalizagao cultural que lancou luz sobre
as culturas nacionais, regionais e locais, de vez que antes
desses movimentos internacionalistas a cultura de cada
sociedade era considerada “natural” e “normal”, portanto
invisivel como o ar que serespira (vital, mas despercebida).
De fato, a globalizacao cultural nao é somente um grande
desafio as identidades culturais nacionais, regionais e
locais, mas igualmente um incentivo ao reconhecimento
de sua importancia estratégica, tanto quanto uma
inflexdo sobre a conservacao e transformacao dos valores
culturais de cada sociedade.

Entretanto, a cultura, entendida como orepositorio
de todos os conhecimentos coletivos e individuais de uma
sociedade, tem melhor sorte ao se relacionar com outras
culturas, do que permanecer noisolamento espontaneo ou
forcado. Exemplo disso foram as sociedades americanas
pré-colombianas que viviam em isolamento natural: ao
serem confrontadas abruptamente com a cultura europeia
entraram em rapido colapso civilizacional.

Em vista disso, é preferivel que se administre a
cultura tanto pela via da preservacao de certos valores
nacionais, regionais e locais, como pela transformacao e
absorcao de outros valores estrangeiros, que se mostrem
mais eficientes para garantir a prosperidade social.

O trabalho da cultura ndao consiste tanto em sua



autoperpetuacgao quanto em garantir as condi¢oes para
futuras experimentacoes e mudancas. Ou melhor, a
cultura se “autoperpetua” na medida em que nao o
padrao, mas o impulso de modifica-lo por outro padrao
continua viavel e potente com o passar do tempo.
(BAUMAN, 2012, p. 28)

Do ponto de vista das dimensodes institucional e
sociolégica da cultura, parte de seus fendmenos ocorrem
por meio a construcoes que se dao no plano cotidiano,
na forma de valores, identidades, diversidades, que
se refletem aquilo que Michel de Certeau chama de
“equilibrios simbolicos, contratos de compatibilidade
€ Ccompromissos mais ou menos temporarios”. Essa
dimensao socioldgica da cultura visa a construcao de
sentidos e depende de meios e canais para sua expressao.

Em outras palavras, a dimensao sociologica da cultura
refere-se a um conjunto diversificado de demandas
profissionais, institucionais, politicas e econdmicas,
tendo, portanto, visibilidade em si propria. Ela compoe
um universo que gere (ou interfere em) um circuito
organizacional, cujacomplexidadefazdela, geralmente,
o foco de atencao das politicas culturais, deixando
o plano antropoldgico relegado simplesmente ao
discurso. (BOTELHO, 2001, p. 73)

BOTELHO ainda destaca que,

quase sempre sdo os militantes da &area cultural
(criadores, produtores, gestores etc.) os Unicos
a defender a ideia de que a cultura perpassa



obrigatoriamentetodososaspectosdavidadasociedade
edeque, semela, osplanos de desenvolvimento sempre
serao incompletos e, como alguns defendem, fadados
ao insucesso. (2001, p. 76)

O conceito de cultura, antes restrito as artes e ao
patrimonio historico, tem se ampliado com a incorporacao
de varios outros segmentos que lhe dao uma perspectiva
maior e mais inclusiva. Em 2010, o texto-base da II
Conferéncia Nacional de Cultura definiu a cultura como o
conjunto de modos de viver, que variam de tal forma que
s6 é possivel falar em culturas no plural e reafirmando
a ideia da cultura como um direito. Em paralelo, alarga-
se a transversalidade da cultura, implicando em sua
articulacao com a ciéncia, tecnologia, educacao, economia
etc. A insercdao do Sistema Nacional de Cultura (SNC)
como Emenda Constitucional, dando origem ao artigo
do 216-A da Constituicdo brasileira, promulgada em
novembro de 2012, passou a garantir o pleno exercicio dos
direitos culturais a todos os cidadaos brasileiros.

Em funcao desse reconhecimento oficial, na
importancia da cultura brasileira, as politicas culturais
desenvolvidas por governos, assim como pelas
universidades e outras instituicoes, devem considerar
as varias dimensdes e a inevitavel transversalidade da
cultura, pois sendo a cultura o conjunto de tudo aquilo
que o homem conhece, nao pode se reduzir a um enfeite
abandonado na prateleira empoeirada da histéria.



Mudancas culturais

Enxergar na cultura um espaco de conservacao e
outro de transformacao tem a ver com 0 modo como uma
sociedade lida com o conhecimento. De fato, é o tipo de
conhecimento valorizado pela sociedade, que vai indicar
sua disposicao pela conservacao ou pela transformacao
cultural. Com o crescente contato intercultural entre
as nacoes, em vista da globalizacdo tecnoeconOmica,
tornou-se ainda mais critica a imprescindivel harmonia
politica entre a conservacao e a transformacao. A ninguém
mais sera dado o direito de manter intacta sua identidade
cultural. A todos tem sido imposta, cada vez mais, a
necessidade de considerar as vantagens e desvantagens
que se acumulam nas opgoes politicas pela permanéncia e
pelamudanca. A cultura tornou-se o cenario, mas também
0 objeto, de onde e por onde se realizam as finalidades
sociais e politicas da sociedade.

[A] analise social contempordnea passou a ver a cultura
como uma condicdo constitutiva da vida social, ao invés
de uma variavel dependente, provocando, assim, nos
tltimos anos, uma mudanca de paradigma nas ciéncias
sociais e nas humanidades que passou a ser conhecida
como a “virada cultural”. (HALL, 1997, p. 9)

A cultura é dinamica. Como mecanismo
adaptativo e cumulativo, ela sofre mudancas. Tragos se
perdem, outros se adicionam, em velocidades distintas
nas diferentes sociedades. Dois mecanismos basicos
permitem a mudanca cultural: a invencao ou introducao
de novos conceitos, e a difusao de conceitos a partir de
outras culturas.



Toda mudanca acarreta em resisténcia. Visto que
os aspectos da vida cultural estdao ligados entre si, a
minima alteracdo de somente um desses pode ocasionar
efeitos em todos os outros. O ambiente exerce um papel
fundamental sobre as mudancas culturais, embora nao
Unico: os homens mudam sua maneira de encarar o
mundo, tanto por contingéncias ambientais, quanto por
transformagoes da consciéncia social. A resisténcia a
mudanca tem sua utilidade, no sentido de que somente
as modificacoes realmente proveitosas e amplamente
aceitas acabam por ser adotadas, evitando a influéncia de
turbuléncias passageiras.

As transformacodes, isto é, as viradas culturais
tém como principal veiculo de comunicacao a linguagem
(linguagens), cuja légica semidtica precisa ser
questionada, quando se deseja alterar significativamente
um discurso, para tornd-lo portador de mudancas
culturais.

A “virada cultural” estd intimamente ligada a esta
nova atitude em relacdo a linguagem, pois a cultura
ndo é nada mais do que a soma de diferentes sistemas
de classificacao e diferentes formacoes discursivas aos
quais a lingua recorre a fim de dar significado as coisas.
O préprio termo “discurso” refere-se a uma série de
afirmacdes, em qualquer dominio, que fornece uma
linguagem para se poder falar sobre um assunto e uma
forma de produzir um tipo particular de conhecimento.
O termo refere-se tanto a producao de conhecimento
através da linguagem e da representagdo, quanto ao
modo como o conhecimento é institucionalizado,
modelando praticas sociais e pondo novas praticas em
funcionamento. (HALL, 1997, p. 10)



Uma eficiente transformacdao cultural nasce
de quebras de paradigmas instalados pela tradicao
na gramdatica das linguagens, quando ndo apenas a
semantica, como também a sintaxe, sdo alteradas no
ato da mudanca, gerando novas formas de pensamento,
praticas e sentimentos. Para dar guarida a movimentos
de ruptura da norma, a mesma cultura que sofre da acao
questionadora de sua regulacao normativa tem de prever
um lugar para a contestacao, cuja base constitui-se da
criatividade artistica.

[O] alicerce genuino sobre o qual se assenta a utilidade
cognitiva de se conceber o habitat humano como o
“mundo da cultura”, é entre “criatividade” e “regulacao
normativa”. As duas ideias ndo poderiam ser mais
distintas, mas ambas estdo presentes — e devem
continuar—naideiacompositade “cultura”,quesignifica
tanto inventar quanto preservar; descontinuidade e
prosseguimento; novidade e tradi¢ao; rotina e quebra
de padrdes; seguir as normas e transcendé-las; o impar
e o regular; a mudanca e a monotonia da reproducao; o
inesperado e o previsivel. (BAUMAN, 2012, p. 18)

A mudanca gera a novidade inesperada, a
imparidade, aquilo que a identidade cultural teme
em aceitar, por instinto de preservacdao. Entretanto,
justamente aquilo que importa para a sobrevivéncia
da identidade cultural é sua capacidade de absorver as
transformacoes, que lhe garantem a integridade de suas
caracteristicas, namedida em que as modifica.

Uma das grandes fontes de transformacoes
culturais é a arte. Curiosamente arrolada como um dos
principais dispositivos de afirmacao cultural, a arte é um



paradoxo da cultura, pelo que tem de revolucionaria da
ordem normalizadora. Uma das principais funcoes da
cultura, vista de certo angulo, consiste em ‘mesmificar’ os
individuos, para que esses se conformem auma identidade
social. A arte, que participa dessa mesma cultura, cumpre
o papel de ‘desmesmificar’, melhor dizendo, diversificar
0 pensamento, a pratica e o sentimento dos individuos,
fazendo com que eles estranhem sua identidade social.
Pode-se dizer, dialeticamente, que a arte é a antitese que
germina das entranhas fisioldgicas da grande tese da
cultura.

A arte é vizinha da cultura, mas as aproximacoes entre
uma e outra acabam na zona movedica que de algum
modo delimita os territérios de uma e outra. (...) Mas,
localizar as diferencas quando se esta acostumado e
acomodado na ideia de que a tonica é sempre dada
pelas identidades, pelas igualdades, pela condicao de
tudo ser igual a tudo, é tarefa &rdua. A no¢ao mesma de
uma inequacao entre cultura e arte parece um paradoxo.
(TEIXEIRA COELHO, 2008, p. 117)

Paradoxo da cultura, a arte é, de fato, umagarantia
de solvéncia da identidade cultural, quando se leva em
conta a economia da vida. Se a cultura € uma colecao de
valores e bens cultivados por uma sociedade, a arte é seu
mecanismo de revitalizacao, salvando os valores e bens
sociais da esclerose historica, ao oferecer alternativas mais
eficientes para gerar novos paradigmas e pactos sociais.

Se a cultura é o conjunto dos conhecimentos
acumuladosporumasociedade, aarte é um conhecimento
especifico, que visa gerar e gerir novos horizontes de
transformacoes e mudancgas paradigmaticas, com o efeito
de oferecer alternativas adaptativas para o individuo e o
coletivo.



ARTEE CONHECIMENTO

Ao concordarmos que a cultura é o conjunto de
tudo aquilo que o homem conhece, evidentemente nao
podemos reduzir o conhecimento humano a ciéncia. Da
mesma forma como a arte ou a filosofia, a ciéncia é um
conhecimento especifico, e como tal, ndo representa a
totalidade da sabedoria humana, muito menos seu carater
geral. Estabelecidas essas condicoes, podemos entdo
proceder a uma aproximacao entre a arte, a tecnociéncia
e a filosofia, na medida em que todas sao importantes
produtoras de conhecimentos formadores da cultura.

Lembremo-nos de que nem todo tipo de
conhecimento efetivo e util a humanidade provém de
‘explicacOes’, tal como procedem a filosofia e a ciéncia. A
etimologialatina do termo ‘explicar’ remete a um processo
de “alisar”, “desdobrar” e “simplificar”, provém de ex (fora,
auséncia, negacao), somado ao radical plicare (dobrar,



pregar, torcer), de onde evoluiu a palavra francesa plissé,
que nomeia vestimentas com dobras. Por decorréncia,
o vocabulo ‘explicar’ se refere a ‘descomplicar algo’ para
torna-lo inteligivel e compreensivel. Portanto, aquilo
que ¢ ‘explicado’, de fato é retirado de sua existéncia real
e transformado em imagem abstrata, ou seja, virado
em conceito. Por isso, a filosofia e a ciéncia sao eximias
‘explicadoras’ do mundo.

A estética produz conhecimentos do real por meio
damemoriadepercepcoes,sensacoes,emocoeseintuicoes,
sem gerar explicacgdes sobre as coisas, porque nao as reduz
a abstracoes, mas se relaciona com a materialidade de suas
formas. As ‘dobras’ estéticas das obras de arte ndo podem
ser ‘alisadas’, pois ao ‘explicarmos’ uma musica, pintura,
escultura, instalacao, filme, dentre outras obras, corremos
o risco de amputar suas principais qualidades cognitivas,
deformando o conhecimento que podemos auferir de
sua presenca em nossos sentidos.

De acordo com os canones de uma velha
epistemologia, o papel da ciéncia é ‘descobrir’ algo que
jd foi previsto dedutivamente pela teoria. Esta visao
ingenuamente idealista empresta maior valor para a
especulacao filosofica, do que para a atividade cientifica
propriamente dita. ‘Descobrir’ é encontrar uma coisa
que ja existe, mas estd velada. Fazer ‘ciéncia’, segundo
aquela crenca, seria encontrar os elementos empiricos
da realidade, de modo que nessa operacao se revelasse
a verdade do conceito previamente elaborado pela
teoria (paradigma). Assim, ndo s6 a atividade cientifica
existiria para confirmar o que a mente filosofica ja
concebeu (hipoteses, teses), mas todas as demais areas
do conhecimento também estariam submetidas a este
cacoete aprioristico, que faz do pesquisador apenas um
‘provador’ de teorias antecipatorias.



Por outro lado, hoje se entende que as linguagens
fazem a intermediacao de nosso relacionamento com o
real, impondo-nos representacdes semidticas do mundo,
no lugar do que o senso comum pensa ser a realidade.
Por isso, uma equacao, um conceito ou a ‘descoberta’ da
América sdo, certamente, invencdes de representacoes
paraa cultura dar conta de novos aspectos do real.

“Em uma andalise mais detalhada, até mesmo
descobrimos que a ciéncia ndo conhece, de modo algum,
‘fatos nus’, mas que todos os ‘fatos’ de que tomamos
conhecimento ja sdo vistos de certo modo e sdo, portanto,
essencialmente ideacionais”. (FEYERABEND, 2007, p.
33) Por conta disso, ndo ha rigorosamente ‘descobertas’,
mas invencoes de explicacoes abstraidas pela mente do
pesquisador/pensador para justificar novos afloramentos
do real alcancados pela percepcao e pela inteligéncia. A
partir desta concepcao, ciéncia e arte se aproximam, na
medida em que ambas sao atividades de inventores.

Hoje, é preciso considerar que...

O conhecimento ndo €é uma série de teorias
autoconsistentes que converge para uma Concepcao
ideal; ndo é uma aproximacdo gradual a verdade. E,
antes, um sempre crescente oceano de alternativas
mutuamente incompativeis, no qual cada teoria, cada
contode fadas e cadamito que faz parte da colecao forca
os outros a uma articulagao maior, todos contribuindo,
mediante esse processo de competicdo, para o
desenvolvimento de nossa consciéncia. (FEYERABED,
2007, p. 46)

Portanto, “[E] aconselhavel deixar as proprias
inclinacOes irem contra a razao em quaisquer
circunstdncias, pois isso deixa a vida menos restrita e



pode beneficiar a ciéncia”. (FEYERABED, 2007, p.169) Rigor,
exatidao e explicacoes precisam ser contrabalanceados
por meio de um modo mais “artistico” de pesquisar,
experimentando os objetos de estudo mais esteticamente,
ao invés de apenas considerar os argumentos logicos que
se encaixam no paradigma antecipatorio.

Ao inventar teorias e contempld-las de maneira
relaxada e “artistica”, os cientistas com frequéncia
empregam procedimentos proibidos por regras
metodologicas. Por exemplo, interpretam a evidéncia
de modo que se ajuste a suas ideias extravagantes,
eliminam dificuldades mediante procedimentos ad
hoc, colocam-nas de lado ou simplesmente recusam-se
aleva-las asério. (FEYERABEND, 2007, p.209)

Entdo,oqueé,defato,aciéncia? PaulFEYERABEND
diz que a ampla divergéncia entre individuos,
escolas, periodos histéricos e ciéncias inteiras “torna
extremamente dificil identificar principios abrangentes,
quer de método, quer de fato. A palavra ‘ciéncia’ talvez seja
uma Unica palavra — mas nao ha uma entidade Ginica que
corresponda a essa palavra”. (2007, p. 319)

Poroutrolado, quebrarparadigmaséoquefazaarte
e a ciéncia caminharem para longe do que a epistemologia
e a estética tradicionais diziam acerca destas atividades.
Do mesmo modo que a epistemologia tem dificuldade
em dizer o que seja a ciéncia, também é impossivel para
a estética definir a arte. Desse modo, em funcdo da tdo
pouca capacidade de definicao, nao deveriamos nos abrir
para “apossibilidade de uma espécie de pesquisa cientifica
[e atividade artistica] sem paradigmas ou pelo menos sem
aqueles de tipo tdo inequivoco e obrigatdrio [?]” (KUHN,
2007,D.31).



Entender a estética como a primeira epistemologia
€ uma boa provocagao para tornar evidente um paradoxo:
para o senso comum misturar ciéncia com arte é um
desproposito inutil, mas sabemos que sem a cognicao
sensivel dos sinais que o mundo lanca em direcdo de
nossos sentidos ndo ha nem arte, nem ciéncia.

A impossibilidade real de se definir tanto a arte
como a ciéncia abre espaco para a abordagem da estética
como a primeira acdo cognitiva, focada no momento
primordial do conhecimento — quando a percepcao
inaugura em n6s o panico de nossa presenca no mundo.

Por fim, é preciso considerar que o saber estético
nao visa o desvelamento dos padrdes, leis, ordenamentos e
modelos que determinam a manifestacao das coisas no
mundo, como opera a inteligéncia por meio de métodos
filosoficos e cientificos. Porém, a acdo estética busca o
insolito, o singular e o extraordindrio — as excecoes as
regras. Nessa atitude irracional, a estética flerta com a
paradoxia.

Um paradoxo é o afloramento de wuma
incompatibilidade entre o mapa (gramadtica e matematica)
e o territério (mundo real). Ou seja, se utilizarmos apenas
as representacoes gramaticais e matematicas (nossos
mapas ideacionais) sobre o que conhecemos do real, nao
pode haver ciéncia, filosofia ou arte.

A nocao platonica de que a arte serve tao somente
para produzir prazer e deleite guarda resquicios de um
preconceitodalégicauniversalistacontraas manifestagoes
singulares do mundo. A experiéncia estética (e a arte, em
particular) nao gera apenas prazer e deleite, mas também
constitui um poderoso meio de investigacao e inferéncia
doreal, ao qual o pensamento abstrato nao tem acesso.



As pesquisas filosoficas e cientificas demandam
um novo relacionamento com o mundo e com o objeto de
suas pesquisas. Essa nova atitude diante das coisas e das
experiéncias deve se alimentar do frescor da originalidade,
da inesperada emergéncia dos fend6menos que vém a nos
apenas quando abandonamos nosso cacoete intelectual,
que é a fuga para o “alto”, para o exilio da mente no
firmamento da abstracao desencarnada.

Trata-se, portanto, de fazer filosofia e ciéncia com
mais artisticidade. As artes, atualmente, “nao constituem
um dominio separado do pensamento abstrato [ciéncia e
filosofia], mas complementar a ele, e precisavam realizar
plenamente seu potencial. Examinar essa funcao das artes
e tentar estabelecer um modo de pesquisa que una seu
poder e o da ciéncia” (2007, p. 357), foi a conclusdo a que
chegou Paul FEYERABEND (1997, p.11) em seu livro Contra
o método, praticamente fazendo coro com Immanuel
KANT: “o pensamento sem a sensacao é vazio e a sensacao
sem o pensamento é cega; somente juntos o entendimento
e a sensibilidade podem fornecer o valido conhecimento
objetivo das coisas”.

Pesquisaem arte

O estabelecimento de um estatuto autdonomo
para arte/estética, liberto das prescricdes religiosas,
independente do mecenato aristocratico, do comércio e
das censuras politicas, conduz a criacdo de obras de artes
quevalempor simesmas e dispensam critérios de utilidade
ou do cumprimento de fun¢des alheiasaocampo artistico.
Este conceito de autonomia da arte desenvolveu-se sob o



preceito romantico da “arte pela arte”, em conexao com a
ideologia burguesa, a partir de meados do século X VIIL.

Embora se possa afirmar a autonomia do campo
da arte como um conhecimento diverso da ciéncia ou da
filosofia, a ideia excessivamente ingénua da “inutilidade”
da arte como pressuposto de sua independéncia
cognitiva em relacdo a ldgica filosdfica, cientifica ou
tecnoldgica (conhecimentos “dteis”), ndo resiste a0 um
exame mais detalhado. Mesmo considerando-se a arte
como revoluciondria, subversiva da percepcao comum
e problematizadora da existéncia, que nos perdoem os
romanticos de todos os séculos, mas a arte é historica,
influenciada por valores filosoficos, socioculturais,
econdmicos e politicos. A independéncia da arte em
relacdo a tais influéncias é tao fragil, quanto a constante
luta da ciéncia para se livrar da ideologia. Nao queremos
dizer com isso, que a arte deva voltar a ter “utilidade” na
edificacao da moral religiosa, nem estamos concluindo
que a arte perdeu sua autonomia ao ser massificada ou
empregada como ilustracao de propaganda comercial ou
politica.

Em seu famoso livro “A estrutura das revolucoes
cientificas”, Thomas KUHN aponta para a “periodizagao
em termos de rupturas revolucionarias de estilo...” (2007,
p. 258) da literatura, da musica, das artes visuais, de modo
a exemplificar sua ideia de “quebra de paradigmas”,
demonstrando a nao-linearidade e a historicidade do
desenvolvimento cientifico. Ao empregar a arte para
explicar o desenvolvimento historico da ciéncia, de certa
forma Kuhn sugere sua “utilidade” fora de seu campo de
producao e manifestacao estética.

Além desse emprego inusitado, feito pelo mais
famoso fildsofo da ciéncia, a arte teria outras “utilidades”,
além de ser parametro do desenvolvimento cientifico?



Como ja afirmamos, a cognicdo estética gera um
tipo de conhecimento que ndo pode ser negligenciado,
sob pena de se constituir um desenvolvimento cognitivo
claudicante e ineficiente, com relacdo a apreensdo do
real. E preciso considerar que ndo h4 o que inteligir, sem
antes perceber, ou seja, a percepcao humana é sempre
anterior a inteleccao. Mesmo quando ideias abstratas sao
transmitidas por linguagens sem a prévia experimentacao,
devemos nos lembrar que no principio de toda cadeia de
conceitos ha uma experiéncia que lhe da partida. Mesmo
considerando-se os instrumentos laboratoriais, que
auxiliam as experiéncias cientificas para desmentir ou
comprovar conceitos epistemoldgicos, devemos entender
que tais equipamentos sdo proteses das percepcoes
humanas, que estao por detras deles para fazer aleitura do
real.

Nao se trata de disputar sobre a primazia da
cognicdo, mas de afirmar a funcao da percepgao estética
(aisthetikos, como teoria da sensibilidade) na experiéncia
que, posteriormente, ird gerar a ideia. Desse modo, é
correto supor que uma percepcao estética educada conduz
aumainteleccao mais apurada.

Uma solida educagao estética deveria fazer parte
da formacao das pessoas, de cientistas e pesquisadores,
nado apenas para adquirir competéncia de outros campos
do conhecimento, mas também para aperfeicoar
sua habilidade de perceber novos fendmenos, inovar
abordagens de fendmenos conhecidos ou criar
experiéncias para capturar fendmenos desconhecidos.

Aestética (e a arte, como seufendmeno concreto)
é um conhecimento obscuro apenas para aqueles que
se negam a experimentar sua ciéncia. Por transitar na



fronteira epistemoldgica (entre os padrdes detectaveis e
aquelas coisas que fogem ao dominio da logica), a estética
(e a arte) nao deve ser evitada ou temida, mas utilizada
como um batedor em terra ignota, de vez que a boa
pesquisa aponta sempre para o desconhecido.

Sem deixar de ser arte, nem desconsiderar seu
principal objetivo de desenvolver o conhecimento
estético, porém, propugnando por uma aproximac¢ao com
0s requisitos da pesquisa académica, entendemos que a
producao artisticapoderealizarimportantes investigagoes
em seu proprio campo e, a0 mesmo tempo, contemplar
outros interesses do ponto de vista tecnocientifico. Em
vista disso, certos parimetros podem ser colocados em
discussao, como apropriados para um intercimbio mais
aproximativo entre a producdo artistica e a producao
tecnocientifica.

De inicio, ndo devemos imaginar que a arte seria
aqui transformada em “treinamento” para a boa inteleccao
cientifica, mas considerar desde j4 a educacao da
sensibilidade, por si mesma, como um objetivo cognitivo
por sisdnecessario. Entretanto, é dessarelativa autonomia
que emerge o desafio que a estética sempre propoe a
logica, pois € 14, no ambito da estética, que nascem as
possibilidades de um novo conhecimento.

E para educar a percepcao de maneira que ela
nos predisponha ao desvelamento do novo, devemos
aprender a abolir ou suspender temporariamente o
automatismo légico-cientifico e 16gico-filos6fico. Embora
seja um exercicio anti-intuitivo para filésofos e cientistas,
justamente nos breves instantes em que ocorre a cognicao
estética surge o momento da criatividade e da inovagdo. E
por esse aspectoinusitado e antissistémico, que a pesquisa



no campo da estética pode se transformar em produtos e
servicos, por exemplo, nas seguintes areas:

Educacdoestética— a arte tem seus proprios meios
de persuasao, e a velha e boa formula retérica recomenda
aos artistas o triptico docere, delectare e commovere*.
Com o tempo, a arte deixou de ser meramente técnica
auxiliar na edificacdo da moral ou da ideologia vigente,
mas conservou sua habilidade de entreter e convencer,
enquanto educa a sensibilidade para a percepcao dos
paradoxos culturais e paraaidiossincrasiados sentimentos
humanos. Desse modo, a sensibilidade apurada pela
arte permite estranhar o senso comum e desnaturalizar
(desautomatizar) conceitos arraigados, permitindo vé-
los por angulos originais — como convém a especulacdo
filosdfica e a observagao cientifica dos fendmenos.

Desde os primeiros registros externos do
conhecimento humano (as pictografias pré-historicas),
até o surgimento das diversas escritas, a educacao dos
sentidos para aleitura de simbolos tornou-se fundamental
nadivulgacao do conhecimento. Como dispomos de outras
midias além da escrita verbal, se faz necessario educar
os sentidos para a leitura de sua comunicacdo. Tanto os
conceitos traduzidos em palavras e nameros, quanto o
movimento, 0 som e a imagem comunicam informacoes
e conhecimentos imprescindiveis para quaisquer campos
do saber.

24 Respectlvamente ‘educar’, ‘deleitar’ e ‘comover’. Estes trés
aspectosdoapeloretdrico alimentam aforcapersuasivadeum discurso
(de qualquer hn%uagem da cultura); sdo propriedades discursivas
recomendadas pelos oradores (retor), demodo aangariar apoio asteses
apresentadasaopublico. Educar significaetimologicamente ‘conduzir’
—aeducagdo conduzoalunoaosaber. Deleitar éumafungaoestéticaque
visa a agradabilidade do discurso, preparando a audiéncia para aderir
a tese. Co-mover implica na capac1da e de mover a audiéncia, de sua
prévia posicdo para uma nova posicao, transformando sentimentos e
pensamentos em funcao da tese apresentada pelo discurso.



A arte, por sua vez, ao experimentar e produzir
obras e eventos baseados em movimento, som e imagem,
torna-se uma propedéutica fundamental para a educacao
da percepcdo humana, agdo necessiria e anterior a
inteleccao. A nocao platonica que vige na pedagogia,
segundo a qual a teoria precede a pratica, deve ser
invertida, para que a arte seja a primeira didatica a ser
empregada, de vez que ndo é possivel inteligir os signos
sem uma boa educagao dos sentidos fisicos. O curriculo
escolar deve comecar pelo treinamento da percepcao e da
sensibilidade, através da arte, de modo que num segundo
momento a leitura intelectual de signos e textos seja
favorecida.

A diferenca imagética entre um ‘c’ e um ‘¢’ é mais
percebida (lida) a partir de uma acuidade visual educada,
desenvolvida com o exercicio das artes pictéricas. A
sensacgdo sonora da vocalizacao das palavras ‘amassemos’
e ‘amassemos’ é intelectualmente mais distinguivel pelos
que experimentarem as artes musicais. A inteleccao dos
significados de um ‘5’ e de um ‘10’ é mais bem definida, a
partir da nocao de volume adquirida com a experiéncia
tdtil das formas singulares. As equagdes da parabola e do
circulo sdo mais assimildveis, na medida em que as formas
cinéticas de um movimento pendular e de um movimento
circular sao percebidas, a partir da experiéncia fornecida
pela danca. A energia retdrica de um gesto de interrogacao
e de um gesto de exclamacgao é semanticamente mais
compreendida ap6s uma experiéncia teatral.

Feitas as relacOes entre a arte e o conhecimento, é
possivel argumentar que a educacao estética estd na base
de qualquer aprendizado possivel, porque sustenta toda
cognicdao humana. A arte é a mais eficiente das didaticas.



Fronteira epistemoldgica — ha varias producoes
artisticas que permitem aos perceptores a experiéncia
limitrofe da sensagdo de suspensdo das leis naturais/
sociais. De um aquém-além da sensacao de regularidade/
irregularidade, o fruidor experimenta a ‘fronteira
epistemoldgica’, exercitando sua sensibilidade de modo a
perceber com mais facilidade a ocorréncia de padrdes ou
a insisténcia da entropia.

O teste dos limites do possivel pode ser realizado
dentro do ambito da estética (arte), pois a 1dgica filosofica
e cientifica tem por objetivo a redundancia das leis
naturais/sociais que investiga. Além da fronteira da razao
e da logica situam-se todas as possibilidades criativas e a
originalidade necessaria ao surgimento do novo — daquilo
que realmente transforma cosmovisoes e paradigmas.
Na arte se encontra essas condicoes insensatas capazes
de colocar o humano em contato com a inovagdo e a
revolucao do conhecimento.

Desenvolvimento cultural — o Plano Nacional de
Cultura (PNC), instituido porleiem 2010, vem organizando
a implementacdo de politicas puablicas voltadas a
protecao e promogao da diversidade cultural brasileira,
expressa em praticas, servicos, bens artisticos e culturais,
determinantes para o exercicio da cidadania, a protecao e
promocao do patrimonio e da diversidade étnica, artistica
e cultural. Entre seus principais objetivos encontram-
se a ampliacao do acesso a producao e fruicao da cultura
(arte e patrimOnio cultural), a expressdao simbolica e o
desenvolvimento socioecondmico do pais.

Alei que criou o PNC prevé 53 metas para a area da
cultura, estabelecidas por meio da ampla participagao da
sociedade e de gestores publicos. Dentre essas metas, se



destacam: meta 12:100% das escolas publicas de educagao
basicacomadisciplinade Arte no curriculo escolar regular
com énfase em cultura brasileira, linguagens artisticas
e patrimonio cultural; meta 21: 150 filmes brasileiros de
longa-metragem lancados ao ano em salas de cinema;
meta 23: 15 mil Pontos de Cultura em funcionamento,
compartilhados entre o Governo Federal, Estados e
Municipios, integrantes do Sistema Nacional de Cultura.

Criatividade e inovac¢do—embora nado seja dominio
exclusivo da arte, pois a criatividade ocorre em todos os
campos de conhecimento humano, o chamado “estado da
arte” surge em uma area quando alguém inova métodos,
equipamentos, abordagens ou teorias, rompendo com
padroes, antigas leis ou velhos paradigmas. As produgoes
artisticas, por sua vez, sdo sempre criativas — mesmo
quando obedecem a estilos e géneros bem definidos ou
quando sdo interpretacoes de obras existentes —, de vez
que sdo criadas ou ‘recriadas’ pela subjetividade dos
autores/intérpretes.

A criatividade emerge da competente atuacao
da subjetividade na superacdo ou no rompimento das
regras objetivas de um dado sistema. A pesquisa em
arte, inclusive com a producao de artefatos e eventos
artisticos, perfaz excelente exercicio para o treinamento
da criatividade em qualquer campo do saber. Criatividade
é a geracdo de novas ideias — tanto novas maneiras de
olhar para problemas existentes, como a visao de novas
oportunidades, exploracao de tecnologias emergentes ou
mesmo catalisando mudancas que ocorrem no cotidiano.
A inovacao vem em seguida, como a exploracao bem-
sucedida das novas ideias — o processo, segundo o qual as
novas ideias sao traduzidas em novos produtos, novos
servicos, novas maneiras de conduzir a gestao da vida, da



sociedade e da producao econdmica.

Arte e satide — sdao reconhecidos e bem
estabelecidos os métodos terapéuticos que se utilizam
de diversas modalidades artisticas para alcangar o bem-
estar de pacientes acometidos pelos mais diversos tipos
de enfermidades. A danca contribui decisivamente para
a recuperacao da atividade motora em pacientes com
mobilidade reduzida; o teatro auxilia na superacdao de
diversos tipos de psicopatias, distirbios cognitivos e fobias
sociais; as artes visuais servem como terapia cognitiva
para a recuperacao de déficits de atencao, déficit motor,
psicopatias diversas; amusica, em seuaspecto terapéutico,
conta com a musicoterapia, ciéncia que vem ampliando
sua atuagao nos ambitos da psicologia e neurociéncias.
A arte tem ampla aplicacdo em terapias médicas devido a
sua grande capacidade comunicativa, que alcanca niveis
conscientes e inconscientes, promovendo a homeostase
organicaauferida pela experiéncia direta com a atividade
artistica.

Economia Criativa — segundo John Howkins, em
seu livro The creative economy (2001), este novo setor
econdmico compoe-se de atividades que resultam do
exercicio da imaginacdao e da exploracdo de seu valor
econOmico. A economia criativa pode ser definida como
processos econdmicos que envolvem criacao, producao
e distribuicao de produtos e servicos, que utilizam o
conhecimento, a criatividade e o capital intelectual
como principais recursos produtivos. O conceito de
economia criativa deriva da importancia de aproveitar as
oportunidades geradas pela globalizacao cultural e pelas
midias digitais, como forma de utilizar a criatividade
das pessoas para contribuir com o desenvolvimento
socioecondmico. Essa ideia ganhou forca na Inglaterra,
a partir dos anos 1990, para fazer frente a crescente



competicao econdmica global.

[A] cultura tornou-se gradativa e firmemente um dos
maiores motores da economia do pais que ainda é o
centro econdmico do mundo, os EUA, onde um tnico
dominio da producdo cultural, o audiovisual, vem
sendo reiteradamente um dos dois principais setores
(junto com a inddstria aerondutica) mais significativos
em termos de montante de recursos gerados, e onde,
em 1996, a soma total do produto cultural (audiovisual,
livros etc.) correspondeu ao primeiro lugar da lista dos
componentes dessa mesma obsessao contemporanea, o
PIB, produto interno bruto. (TEIXEIRA COELHO, 2008,

p.7)

A época, o governo inglés criou uma forca tarefa
multissetorial, encarregada de analisar as tendéncias
de mercado e as vantagens competitivas nacionais.
Como fruto desse trabalho foram identificados treze
setores de maior potencial para a economia britanica
— modelo que acabou replicado em diversos paises. A
esse conjunto de setores, cujo fio condutor é a geracdo
de direitos de propriedade intelectual, deu-se o nome de
“industrias criativas”, compondo-se das seguintes areas
socioecondmicas e mercantis: gastronomia, arquitetura,
publicidade, design, artes, antiguidades, artesanato,
moda, musica, editoracdo e publicagdes, artes cénicas e
performaticas, rddio, fotografia, cinema, videografia,
televisdo, videojogos, softwares delazer, shows, patrimonio
historico, museuse galerias.

O maior mérito dessa proposta foi diluir as
fronteiras entre os setores produtivos, promovendo
discussoes e estudos acerca das politicas industrial e



econdmica, como também quanto a revisao do sistema
educacional, a valoragdo dos bens intangiveis e ao
reposicionamento do papel da cultura na estratégia
socioecondmica. O Relatério de Economia Criativa da
Organizagdo das Nagdes Unidas® publicado em 2013,
informa que o comércio mundial de bens e servicos
criativos totalizou um recorde de US$ 624 bilhoes (2011),
duplicando seus ntimeros, quando comparados a 2002.
Além disso, nesse mesmo periodo, as exportacoes de
produtos do segmento criativo registraram crescimento
médio anual de 12%, nos paises em desenvolvimento.
No Brasil, a contribuicao dos segmentos criativos foi de
2,7% do PIB em 2011 (mercado de R$ 165 bilhoes em 2015),
segundo estudorealizado pela Federagao das Industrias do
Estado do Rio de Janeiro - FIRJAN. Esse resultado colocou
o0 Brasil entre as maiores economias criativas do mundo,
superando Espanha, Italia e Holanda.

Devido ao potencial de crescimento da economia
criativa no Brasil, foi implantada em 2011, a Secretaria
da Economia Criativa, sob o comando do Ministério
da Cultura. Sua missdao é conduzir a formulacdo, a
implementacdo e o monitoramento de politicas publicas
para o desenvolvimento local e regional, priorizando o
apoio e o fomento aos profissionais e a0s micro e pequenos
empreendimentos criativos brasileiros.

A economia criativa revela o verdadeiro perfil
da inovacao e originalidade, por meio da agregacao de
valores intangiveis, a bens e servicos de natureza artistica,

25 EMPREENDEDORES  CRIATIVOS. ONU divulga
Relatério de Economia Criativa. Disponivel em: <http://www.
empreendedorescriativos.com.br/noticias/onu-divulga-relatorio-de-
economia-criativa/>. Acessado em 07 de setembro de 2015.



educacional, de entretenimento e cultura. Trata-se de uma
economia de processos colaborativos e da prevaléncia de
aspectos culturais na geracdo de valor. E uma economia
do conhecimento, que empresta énfase ao trindmio:
tecnologia, qualificacao de trabalho e geracao de direitos
de propriedade intelectual.

Marco regulatorio

O estabelecimento de um ‘marco regulatério’ paraa
pesquisaemartendovisadefiniroqueéoundoéaarte,nem
preestabelecer canones antecipatorios como fronteiras
instransponiveis a criatividade artistica, muito menos
limitar a pratica artistica individual e das institui¢oes de
ensino, nem ‘logicizar’ a arte. Sua propositura tem por
intengao o convivio e o relacionamento eficientes com as
agéncias de fomento e amparo a pesquisa, que demandam
por forca de lei e procedimentos regulamentares, o
estabelecimento de critérios para o apoio as investigacoes
académicas.

Ao propormos este ensaio sobre as relagoes entre
a arte e conhecimento, um dos motivos implicitos é dar
continuidade a um amplo debate, cuja finalidade precipua
é desenvolver um ‘marco regulatério’ que estabeleca
regras, segundo as quais o fomento a pesquisa em arte
seja visto com olhos mais estéticos e menos cientificistas,
oferecendo a oportunidade de se estabelecer uma
paridade epistemoldgica entre o campo das artes e os
demais campos do conhecimento.

Os cursos de graduacdo e pds-graduacdo em
artes, das universidades nacionais, vém desenvolvendo



critérios objetivos para avaliagao académica da producao
artistica de discentes e docentes, inclusive para admissao
em programas de p6s-graduacao stricto sensu, que podem
ser aperfeicoados em instancias deliberativas, de modo
a constituir uma metodologia de avaliacao externa e
independente, capaz de tornar visivel as agéncias de
fomento e amparo a pesquisa, a medida do conhecimento
produzido pela arte.

Convidamos os pesquisadores em arte para
construirmos essa metodologia de avaliagdo, que
permitira ndo apenas melhores orcamentos aos projetos
provenientes das 4reas artisticas, mas também o
reconhecimento académico do conhecimento estético.
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