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Resumo

A necessidade que o homem tem de existir instala nele um imperativo, o de

superar a propria condicdo. Esta tendéncia, tendo-se hipertrofiade no nosso tempo,

gerou a desumanizacéo das formas culturais e do proprio homem. E preciso, entéo,
para minimizar as consequéncias negativas deste processo, agir de dentro da propria
existéncia, reativando, por assim dizer, o préprio cerne dessa Ultima, ou seja, a
vivéncia, como forma de, chamando a atencfo do homem, diminuir-lhe a negligéncia
para com as formas culturais, e para com a propria humanidade, aumentando a
consciencia de suas necessidades e possibilidades reais e, por consequéncia,
tornando-0 mais livre @ eticamenie mais maduro.

Um campo da atuacio humana em que isso se mosira possivel é a Educacéo e,
dentro desta, a Arte-Educaco, através da sensibilizaco do homem para com o outro e
para com as formas culturais. Para tanto, é preciso que esta Ultima tenha como
pressupostos basicos uma valorizag@o da corporeidade, das vivéncias emocionais, do

trabalho, da Etica e da propria Arte,
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INTRODUCAO



Este trabalho n&o val alem da tentativa de juntar, num todo legivel, as diversas
influbneias que até esta altura de nossa vida e de nossa curta carreira temos recebido.

Temos tido a oportunidade e a sorte de conviver com grandes professores, em

experiéneias extremamente ricas, 30 longo de nossa histéria existencial,

Por outro lado, temos frabalhado com arte j@ ha cerca de quinze anos,
considerando desde os primeiros trabalhos da adolescéncia até as vivéncias mais
recentes, em que as circunstancias da vida nos colocam no meio académico, em busca
desta organizacdo possivel do pensamento, na forma de uma Dissertacio de
Mestrado.

Temos de reconhecer, guanto ao texto, gue uma certa obsessividade didatica,
mais adquirida do que intrinseca, acaba por dar a impresséo de superficialidade ou de
gue néo vislumbramos os demais matizes seménticos dos termos utilizados no texto.
Mas o que ocorre, na verdade, é que, entre as formas de se fazer um texto de que
temos conhecimento, escolhemos a que nos pareceu mais adequada ao meio
académico. Ou seja, o esforco por conter a efusividade de pensamentos e de palavras
que, em certas situactes, toma conta de nossa mente, acabou por nos levar ao

extremo oposto, o da simplificacdo exagerada. E isso num momento em que as
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contingéneias da vida n@o nos deixam tempo hébil para uma reformulacéo. De
quaiquer maneira, este trabalho retne ainda uma boa dose de sinceridade — a nosso
ver imprescindivel e obrigatdria ~ com um pouco da clareza necessaria a um texto
académico e que porventura possamos ter logrado.

Alguém poderé nos guestionar, também, em relac@o ao que se tem chamado de
referencial tedrico. Neste sentido, respondemos que nos servimos da liberdade e da
confianga com que temos sido orientados academicamente, para reunir autores de
tendéncias filosoficas diversas e que, de alguma maneira, nos auxiliassem na

construgao de nossa linha de raciocinio. Mas diremos também que somos simpaticos a

movimentos filoséficos como a Fenomenologia (de Husserl), o Fxistencialismo e o
Marxismo, tendo maior gosto por este ditimo, embora tenhamos objecdes a todos os
trés.

De resto, somos sempre uma porgéo de vezes mais ignorantes e mais ingénuos
do que pensamos ou que aparentamos ser. Que nos advirtam, portanto, pelo didatismo,
ou que nos acusem de superficialidade. Mas ndo poderéio deixar de reconhecer que a
linha de raciocinio desenvolvida no texto é nossa. Além disso, lembramos que este
trabalho sofreu poucas modificactes desde o seu projeto, quando ainda pleitedvamos
uma vaga para o programa de Mestrado. Isto n8o & necessariamente uma vantagem
(pelo conirario) nem uma virtude posto que o mundo e os homens mudam, e com eles
0s nossos pensamentos e opinides. O que queremos dizer é gue fizemos este texto,
desta maneira, porque era o Unico que poderiamos ter feito, dentro das circunstancias
de tempo e de trabalho em gue © mesmo se desenvoiveu.

Desde que entramos para a pés-graduacfo, as coisas mudaram muito para nés,
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de modo que o mais dificil de tudo foi levar a cabo ¢ presente trabalho sem sacrificar
nossa autenticicade & nossa sinceridade. Ou seja, ndo cedemos a um tema menos
complexo, como temos visto muito fazerem, no desespero de cumprir prazos ou de
agilizar carreiras. Nosso compromisso maior era e continua sendo com a sinceridade e
com a autenticidade. N&o ha aqui, absolutamente, nenhum descasc pelos prazos
institucionais. Eles sfo necessarios e mesmo suficientes para a concluso do trabalho.

No que diz respeito diretamente ao desenvolvimento do texto, este trabatho estd
organizado, basicamente, em quatro capitulos, acrescidos de um pequeno relato de

nossas vivéncias no campo da Arte-Educacéo.

No primeiro capitulo, procuramos infroduzir as categorias vivéncia e existéncia.
CQuanto & essa uUltima, no modo como procuramos defini-la, aproxima-se de um dos
significados usados pelos representantes de Existencialismo, sobretude aquele gue a
entende, primeiro, como modo de ser proprio do homem, e em seguida, com
Heidegger, como possibilidade. Preferimos nos exprimir, no entanto, em termos de
existéncia como superacio da propria condigéo, para tornar mais patente a capacidade
que o homem tem de construir a propria vida. Além disso, considerando a corporeidade
como condiclo primeira da existénela humana, procuramos mostrar as formas de
projecio do corpo na formas culturais e, mais recentemente, como simulacro nos
artefatos tecnocientificos, sobre o titulo de “O espelho partido”.

No segundo capitulo, organizamos, para efeito didético, o que chamamos de
formulas de acéo, a saber, a noesis, a lexis, a praxis, a poiesis e a aisthesis. Com
relacdo a esta altima, preferimos utiliza-la ndo ne sentido tedrico, como douirina ou

como ciéncia do belo e do conhecimento sensivel, tal como passou a ser considerada a
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partir do sécuio XVIli, com Baumgarten, entre outros, mas como a prépria acdo mesma
de se exercer a capacidade sensivel Isto por trés motivos: primeiro porque nos
referfamos as formas de acdo, e nao a formas tedricas; segundo, porque foi essa acéo
de contemplar, como aisthesis, no sentido grego, que deu origem as teorias estéticas
&, terceiro, por motivo puramente didatico, para separa-la da poiésis, que também
tinhamos enumerado,

Ainda no segundo capitulo, buscamos algumas concatenaces entre lazer, arte e
trabalho no sentido de orientd-las na direcio de um enfrentamento do trabalho, de

dentro do campo especifico do trabalho, para, mais & frente, nos capitulos

subseqlentes, ligar o trabalho & categoria do servir, como a soma do amado e do
produzido. Neste sentido, pensamos, ¢ frabalho podera ser visto, inclusive, como lazer.
Alem disso, tentamos mostrar como o fazer pode ser também um fazer-se.

No capitulo terceiro, Arte e Etica, tentamos mostrar a necessidade das relactes
entre Etica e Estélica, entre Arte-educagdo e moral, como uma forma de diminuir a
negligéncia com relacBo ao proprio trabalho e aumentar a responsabilidade com
relacao ao ser humano. Na verdade, esta preccupacdo ética permeia todo o trabatho.
Retomamos a necessidade da vivéncia para inseri-la no contexio social e pedagégico
como forma de melhorar a convivéncia e, por outro lado, para infroduzir o tema
principal do quarto capitulo, a sensibilizag8o, em suas relagdes com a educacao.

No guarto capitulo, depois de tragar um sucinto perfil das relagBes entre Arte,
Educacao e Filosofia no Brasil, continuamos a discutir 2 questdo da sensibilidade.
Colocamos os termos assim, separados, Arte, Educacio e Filosofia, porque o termo

Ante-educacéo s6 comegou a ser utilizado em 1942, com Herbert Read. Além disso,
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como tentamos mostrar, ndo existe ainda, no Brasil, uma disciplina pedagégica a que
possamos chamar Arte-educaco,

Procuramos definir ainda, neste sentido, alguns pressupostos e perspectivas
filoséficas da Arte-sducac8o, o que era, na verdade, a preocupacic mais relevante
deste trabalho.

A estas consideragfes, seguiu-se um breve relato das vivéncias mais
significativas que tivemos durante incipiente carreira de professor, bem como um curto
trecho que serviu de conclus@o ao trabalho.

De resto, quanto a organizagiio dos capitulos, talvez o trabalho se mostre algo

confuso, devido, principalmente, ao intervalo de tempo que houve entre a escritura dos
dois primeiros capitulos e aquela dos demais, além, é claro, da complexidade do tema
em geral e das questies, em particular, aqui discutidas.

Pedimos, pois, ao leitor, que considere neste trabalho sobretudo a contribuicdo da
vivéncia para a melhoria de vida do homem e o restante daquilo a que chamamos
pressupostos e perspectivas para a Arte-educacéo.

Na verdade, se féssemos resumir o trabalho, em poucas palavras, diriamos: a
necessidade que o homem tem de existir instala nele um imperative, ¢ de superar a
propria condiglo. Este tendéncia, tendo-se hipertrofiado no nosso tempo, gerou a
desumanizacdo das formas culturais e do propric homem. E preciso, entéo, para
minimizar este processo, agir de dentro da prépria existéncia, reativando, por assim
dizer, o proprio cerne desta Gltima, ou seja, a vivéncia, como forma de, chamando 2
atencéo do homem, diminuir-ihe a negligéncia para com as formas culiurais, e para

com a propria humanidade, aumentando a consciéncia de suas necessidades e
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possibilidades reais e, por consequéncia, tornando-o mais livie e eticamente mais
maduro.

Um campo da atuaclo humana em que isso se mostra possivel é a Educacéo e,
dentro da Educacéo, a Arte-educacdo, através da sensibilizac&io do homem para com
outro e para com as formas culturais. Para tante, é preciso que esta dltima tenha como
pressupostos basicos uma valorizac8o da corporeidade, das vivéncias emocionais, do

trabalho, da Etica e da prépria Arte.



ARTE E CORPOREIDADE
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As vivéncias e a existéncia

Em busca da clareza possivel, procuraremos desde j&, ftracar algumas

consideragbes tendo em vista a proposta de uma definicdo dos termos em questdo, a
saber, vivéncia e existéncia, no ambito deste trabalho. N&o se trata de discutir a
existéncia ou n&o de uma realidade externa (o mundo em geral), o que nos parece um
pseudo-problema, mas de escolher, entre os vérios possiveis, um significado para os
termos em gquest&o, de modo a nos orientarmos no decurso do presente texto.

A existéncia, tomada genericamente (referindo-se tanto ao homem quanto aos
outros seres vivos e as coisas), pode ser definida como um modo de ser, delimitado, de
alguma coisa. Neste sentido, podemos dizer, por exemplo, que uma pedra ¢ um
passaro existem, do mesmo modo gque uma maquina e um cadaver também o fazem,
sendo que este Gitimo, se ndo existe como corpo-praprio, o faz ao menos enquanto

corpo-objeto, da medicing, por exemplo,

No entanto, se fomarmos o termo existir tanto em sua origem grega' quanto

' ot Isidro PEREIRA, 8. J. - Dicionario Grego-Portugués e Portugués-Greg
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lating” , veremos que existir & “originar-se”, “sair do fundo”, “principiar’, “mandar’. Por
sua vez, Vilém FLUSSER, nos mostra que existir deriva de “ek:siste” , ou seja, supera.

Existir, no sentido de originar-se, serve tanto para o homem guanto para os outros
animais e para as coisas. Do fato de uma coisa ou animal comecarem a existir,
podemos dizer que essa coisa ou esse animal tiveram uma origem. Assim também para
o homem.

Gluanto a existir, no sentido de superar e dominar, diremos que, em sua maior
parte, refere-se ao homem. Aos demais seres vivos também & necessario certo dominio

sobre as circunstancias e sobre os possiveis inimigos (inclusive o préprio homem), no

sentido de que é-hes preciso sobreviver. E este sobreviver estd mais ligado &
superacéo das adversidades do meio em que vivem. No entanto, até onde podemos
saber, um cachorro néo quer ser mais do que um cachorro, um cavalo ndo quer ser
mais do que um cavalo efc.

Quanto ao homem, ndo se trata tanto de dizer que queira ser supra-humano, mas,

nele, o impulsc de superar-se e de dominar surge, na verdade, como uma espécie de

imperativo. Ao homem néc basta a sobrevivéncia. Ele quer viver. Quer existir. Tem que
superar. E tal superagéc ndo se restringe mais s ao meio em que vive, como
acontecia primitivamente. Para o homem, superar é vencer a propria condicéo. Superar
€ aspirar & uma nova situac#io, a um novo mundo. Superar é projetar-se inclusive ao
proprio corpo. E dominar é (inclusive no sentido antigo) ter os principios (os

fundamentos) de determinado aspecto do mundo, ou dele todo. Dominar & conhecer.

1 Cf. José Cretella JUNIOR & Geraido de Ulhda CINTRA - Dicionario Lating-Portuguds, p. 438.
° Da Religiosidade, p. 73.
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£ certo, ainda, gue o termo existéneia tem sofrido variagbes semanticas de
importancia, ao longo da histdria da Filosofia. Entretanto, ndo se trata aqui de se
escrever um tratado scbre o tema. Tal assunto possivelmente seja inesgotavel.
Contudo, resta-nos considerar que a existéncia humana, pelo menocs a ideal, nao
deveria esiar subordinada & ndo-contradicdo como na Matematica (com relagéo a
determinados entes), ou & concordéncia com determinadas normas legais, comc no
Direite, ou ainda a especificos percentuais estatisticos, como na Economia.

Com base nestas consideracdes, acreditamos estar em condigbes de esbocgarmos

uma definigio de existéncia. No_caso especificamente humano, existir é superar @

propria condiclo, através do dominio do mundo, entendido este dominio, como, o “ter

os principios de”.

Fazemos quesido de distinguir, aqui, dominio de dominagdo, embora
genericamente possam ser sindnimos. Se o anseio de "dominar” o mundo, através do
desvendamento de seus mistérios pode ser tido como legitimamente humano, a
vontade de dominacio configura-se-nos como uma espécie de hipertrofia do deminio,
na medida em que ndo raro efetua-se pela destruicdo e ndo pelo conhecimento, alem
de passar da dominacio do mundo para aguela dos proprios semelhantes.

Finalmente, precisamos ndo esquecer de que um pre-requisito primordial da
existéncia humana é o corpo, o corpo-proprio. Como diz Claude BRUAIRE, “... para

existir sdo necessérios a carne e a vida de um corpo.™

Esquecer disso, como se tem
esquecido ao longo de boa parte da historia da filosofia, traz consequéncias as vezes

desastrosas, como tentaremos mostrar mais a frente. Por ora, passaremos ao conceito

* A Filosofia do Corpo, p. 254.
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de vivéncia.

A vivéncia, no sentido em que a proporemos aqui, insere-se num campo ao
mesmoe tempo mais restrito @ mais amplo do que aquele da existéncia humana. Mais
restrito, na medida em gue esta inserida, teoricamente, no “plano” daquela dltima. Mais
ampla, enquanto, na pratica (poderiamos chamar pratica vivencial) ndo se restringe
somente a propria existéncia ou a dos demais seres humanos, mas estende-se também
aos outros seres vivos @ as coisas, em sua especificidade. De fato, a nivel tedrico, e
somente a este nivel, podemos considerar a vivéncia como uma abstracéo feita a partir

da existéncia. Numa linguagem algo técnica, dirlamos que o conceito de existéncia

"subsume” o de vivéncia. Na pratica, contudo, néo se deixa de existir para vivenciar.

Pelo contrario, vivenciar é existir de modo concentrado. A_vivéncia & o cerne da

existéneia.

Um exemplo nos ajudara neste trajeto rumo a uma definicdo de vivéncia: alguém
nos apresenta a oulra pessoa e, as vezes imediatamente, nos poMos a pensar com
quem se parece tal pessoa, ou de quem ela nos faz lembrar. Ou seja, estamos sempre
nos projetando {emporalmente. Principalmente para o passado. Oufro exemplo:
passamos por uma rua, as vezes por anos a fio e, somente guando necessitamos de
determinado produto, é que nos damos conta de que na tal rua havia tal loja, que
vende o tal produto, e assim por diante. Tal fato, a nosso ver, liga-se aquele de que
nossa  percepcdo do tempo da-se de tal forma que raramente estamos,

conscientemente, agui e agora, embora nosso corpo esteja. Por estar conscientemente

em determinada situaco, entendemos, de maneira simples, perceber-se na tal

situagdo, enquanio se esta nela. Por exemplo, neste instante, estamos sentados a esta
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mesa, escrevendo. Nao pretendemos anular, aqui, a carga de impulsos inconscientes
que todos nds, certamente, carregamos. Precisamente devido a tais impulsos, é que o
astar conscientemente em dada situagdo € algo que requer certo esforgo de
concentracéo.

Por outro tado, guando nos detemos para ver, diretamente, alguma coisa ou uma
pessoa, ou ainda determinadas partes de nosso proprio corpo (como, por exemplo, as
mAos) aos poucos nos vamos dando conta de que ndo haviamos percebido muitos
detalhes do que até entéo simplesmente olhdvamos, Os atos de cthar e ver, pensamos,

carregam distingGes. Um artista olha 0 mundo de forma algo diversa de um homem

comurm. N8o se entenda, aqui, que o artista nfo seja também um homem comum. Nem
que haia algum tipo de hierarquia entre o olhar “artistico” e ¢ “leigo”. Diferenca ndo é
superioridade, pelo menos neste caso. Quando um artista olha uma cadeira, por
axemplo, eie pode abstrair a nocfo de cadeira e ver apenas uma bela forma colorida. A
este modo de olhar podemos chamar contemplacdo. Como diz Whitehead®, “Nés
ofhamos @ vemnos uma forma colorida a nossa frente, e dizemos - ha uma cadeira. Mas
O que vimos @ uma mera forma colonida. Talvez um arfista ndo fenha salfado psra a
nogdo de cadeira. Ele pode ter parado na mera confemplacdo de uma bela cor e de
uma befa forma. Mas aqueles de nos qgue ndo somos arlistas, somos muifo inclinados,

especialmente se estamos cansados, a passar direto da percepcdo da forma colorida

para o gozo da cadeira, em alguma forma de uso, ou de emocdo, ou de pensamento.”

(qgrifo nosso).

Estamos fazendo esta distinggo, entre o olhar do artista ¢ o do ndo artista,

“ Simbolism, s Meaning and Effect, p. 23.
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simplesmente para dizer que & vivénciag, tai como a estamos procurandoe definir aqui,
nao e contemplacdo, nem se restringe s6 ao othar. Vivenciamos com todo nosso corpo,
todos 0s nossos sentidos e, na medida do possivel, com toda nossa atencao. Vivéncia

é aquela acBo humana que reivindica para si a presenca de guem vivéncia, tanto

guanto de quem, ou de qué, é vivenciado, num determinado agui e agora; trata-se de

othar para uma cadeira e pensar: isto &€ uma cadeira, ou de olhar para cada pessoa de
nossa convivéncia mais préxima € dizer esta é fulana.
Vé-se, faciimente, que estamos no bojo de um problema bastante complicado.

Mais um pouco e passaremos a idéia de que estamos negando a capacidade humana

de simbolizacdo. Quando falavamos acima de nosso habite de, ao olharmos para uma
pessoa e logo remetermos sua imagem a alguma experiéncia passada (nem sempre
relativa a pessoa), na verdade implicdvamos um tipo de simbolizagéo, ou seja, aguela
que se efetua a partir dos corpos. O simbolo, na expresséo de Rubem Alves, é "a
presenca do ausente”. Deste modo, guando manipulamos um objeto de estimacdo
gualgquer, como uma caneta por exemplo, 80s poucos nos vamos transportando para
outras experiéncias, outras situacdes, outros mundos. £ o objeio de certa maneira se
torna simbolo do que ja fomos.

No entanto, a simbolizacdo efetua-se, mais comumente, partindo da
representacdo sensorial para os corpos fisicos, do que destes para aqgueles. Como diz,

novamente, Whitehead®

‘Este simbolismo que parfe dos nossos sentidos para 0s corpos simbolizados é

freqientemente confuso. Um astuto ajustamento de luzes e espelhos pode enganar-

@Qp, Gt p. 4
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nos completamente; e mesmo quando ndo somos enganados, somente com esforgo
nos safvamos. O simbolismo a partir da representacdo dos sentidos para 08 Corpos
fisicos € o mais natural de todos 0s processos simbholicos.”

E justamente no fato de a simbolizacc se efetuar mais comumente das
representacbes dos corpos para 0s corpos em si, @ que nos apoiamos para reivindicar
para a vivéncia a necessidade de, por assim dizer, certa renlincia a nossa capacidade
de simbolizag80, por mais efémera que seja esta renuncia. Trata-se de determos, peio

menos num primeiro contato com © que nos cerca, nossa obsessividade pelo simbolo e

com isso tambem deter toda a cerga de arbitrariedade que muitas vezes acompanha o

processo de simbolizar. Ou seja, trata-se de determos nossos juizos preconcebidos a
respeilc das coisas e das pessoas, em favor da vivéncia destas mesmas coisas e
pessoas. Ndo estamos, portanio, é bom gue se diga categoricamente, negando a
simbolizac@o. Apenas consideramos a vivéncia como pré-simbdlica.

Proposta desta maneira, a vivéncia parece ndo passar de uma elucubragdo sem
nenhuma profundidade @ mesmo impossivel de se realizar. Na verdade, certa vez em
que discutiamos com um amigo sobre isso, ele nos dizia da necessidade de sermos
verdadeiros logues, para vivenciarmos as situacbes da maneira como estavamos
propondo. Ndo se frata, absolutamente, disso. Embora ndo tenhamos nada contra a
loga, néo desejamos, contudo, incluir neste trabatho nenhuma reflexdo a respeito de tal
filosofia” (as aspas ndo séo pejorativas), ou de outras afins. A acéio humana que temos
procurado definir como vivéncia @ muito simples e requer menos esforco do que a
maioria das pessoas pensa.

Historicamente, temos passado, por exemplo, da negacéo de nosso propric corpo
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para a negacao do corpo do outro, e dai para a negligéncia por vezes completa deste
mesmo corpo. Isso apesar de todo o culto do corpo a que temos assistido atualmente.
Pois é facil perceber (falaremos disse mais detidamente adiante) gue ndo se trata do
culto do corpo-proprio em suas necessidades e vontades, mas de um culto a certos
“ideals somaticos”, na expressdo do Don JOHNSON, fildsofo e terapeuta americano,
ideais estes que, se nada tém de mal em si, forcam-nos muilas vezes a lentos e
penosos processos de alienacao de nossa propria personalidade, no anseio de termos
um corpo “bonito” como o de determinado ator de cinema, e assim por diante.

De maneira que, ao propormos a vivéncia como alge que nos resgata a

experiéncia do "aqui-agora’ com as €oisas, cOM &% pessoas e Conosco, por Menos
duradouro que seja este “aqui-e-agora’, temos razdes para acreditar que é também
através dela (havera, sem duvida, outros meios) que podemos comecar a recuperar
certo estilo de vida que a pressa, a tensfio da vida atual, a “logica envenenada do
cansaco” (sobretudo nas grandes cidades) nos tém roubado.

Por outro lado, mencionamos acima o termo experiéncia, de modo que, apesar de
estas consideracbes j& se fazerem algo longas, é preciso que facamos, aqui, outra
distingéo: aquela entre vivéncia e experiénecia. Quando uma pessoa trabalha durante
varios anos numa mesma atividade, dizemos que tal pessoa tem experiéncia nesta
atividade. No entanto, se os vérios anos de trabalho nos déo experiéncia no ambito
desie trabalho, ndo nos garantem rigueza em termos de vivéncias variadas. Pelo
contrario, Muitos passam vinte e cinco ou trinta anos dedicando-se a determinada
profiss&o mas a certa allura da existéncia comegam a gueixar-se da falta de vivéncia,

como temos ouvidos varias vezes. Ha quem conheca “tude” a respeito de Fisica, por
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exempio, mas nao consegue trocar uma lampada, quando necessario.

Antes de progsseguirmos, no entanto, é bom fazermos uma observacao, sob pena
de, nédo a fazendo, estarmos sendo profundamente injustos. Ha pessoas que escolhem
uma profissdo e eniregam-se profundamente a ela, duranie toda a existéncia, a
despeito das perdas pessoais gue isso possa acarretar. Diga-se de passagem, esta é
uma das formas mais positivas do servir. Tais pessoas, portanto, (temos tido a sorte de
conviver com algumas) merecerm nosso melhor respeito.

Mas ndo se trata de perguntar, a cerla altura da existéncia, se esta valeu a pena

(geralmente, nos casos acima, vale), mas sim de perguntar. a existéncia poderia ter

sido methor? Nossa resposta € que ndo “poderia’, mas pode. Apesar de ser ja senso
comum, é preciso reiterar que a existéncia sempre pode ser melhor. O contrario de
astar vivo, para o homem, enguanto corporeidade, é estar fisicamente morto, embora
se possa falar de outras mortes, simbdlicas. Estas afetam o homem, assim pensamos,
am sua existéncia, como quando se impede alguém de expressar-se ou de defender
suas proprias idéias, ou ainda de tomar suas préprias decisfes. Mas a vida continua. ..
O grande problema do homem é a morte fisica, o resto séo desafios que, pela nossa
propria natureza, podemos e devemos superar. E como dizia Berthold Brecht;

“Justamente progue as coisas estdo como estéo

£ gue néo continuario assim.

O normal ndo é normal

Quem estd vivo jamais diga nunca.”

Por outro lado, nossa preocupacdo ndo é tanto com agueles que podem ou

puderam escolher o que fazer de suas existéncias. Nossa atencdo, ao fracarmos estas
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consideraches, volta-se mais agueles que passam anos a fio enfurnados em fabricas,
sem terem tido oportunidade e condigfes de dedicar-se ao gue realmente gostariam de
fazer. £ mais pensando nestes que postulamos a necessidade de se recuperar a
possibilidade de termos uma gama mais variada de vivéncias, durante nossa
existéncia, como forma de enriquecimentio desta ditima e de criaco de oportunidades
maiores para aqueles gue ndo as tém.

£ preciso, entdo, repetirmos que a vivéncia é aguela acdo humana, pré-simbdlica,
que requer a presenca consciente do homem frente a determinada situacfo, num

determinado momento. A vivéncia requer atencdo as coisas, as pessoas, e a nés

mesmos. Mas atencao, também, & materialidade - e a corporeidade ~ destas coisas e
pessoas.

Principalmente no tocante & corporeidade (nossa e dos outros), a falta de
vivéncias tem consegiéncias algo desastrosas. A caréncia de vivéncia neste campo
liga-se ac que Don JOHNSON chama de o fendmeno da negacg8o. Em suas proprias
palavras: “... a sterna fendéncia humana de fingir gue o que estd a sua frente néo
existe” . O autor acima faz importantes reflexfes a este respeito. Ligando a questdo
da negacéo (da corporsidade) as guerras atuais, diz ele;

‘0 importante é notar a eliminagdo do carater sensorial da guerra, a progressiva
abstracéo do corpo dagueles rofulados de inimigo. A desmatenializacdo da guerra tem

incrementado gradativamente a quantidade de destruigdo que nds, populacbes

358

supostamente civilizadas, estamos disposios a folerar.

"Don JOHNSON - Corpo, p. 133
fOp. oit., p. 136
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De fato, quando um solidado romano, por exempio, no corpo-a-corpo do combate,
matava um inimigo, atravessando-o com a espada, certamente tal morte pesava
psicologicamente para o matador muito maig do que hoje, quando alguém aperta um
botdo e, dai a alguns minutos (e as vezes a quildmetros de distancia) centenas de
corpos voardo pelos ares, em direcdo aos numerocs telejornalisticos, enguanto o algoz
gieita-se na polirona. Tal habito de “abstracéo do corpo do oulre”, na expressdo do
autor em questio, aparenta-ge a nosso ver aquela facilidade que temos em bendizer 03
que ja morreram, ou de maldizer os ausentes vivos, ou fazermos de conta gue néo

vemos o mendigo estendido num canto de calcada qualquer. Também por tais razdes &

que insistimos mais uma vez na urgéncia da recuperacdo da vivéncia, como forma de
redescoberta do outro, seja ele uma pessca ou uma flor.

Por fim, chegamos a um ponto em que uma vontade de anélise tenta-nos a
procedermos a uma separacio das vivéncias em vivéncias intelectuais, emocionais etc.
No entanto, acreditamos que, em termos de vivéncia, ndo ha esta separagdo. Ou
vivenciamos com todo o nosso ser, até onde isto é possivel, ou entdo nfo se trata de
vivéncia.

Hé& que considerar que hé certas vivéncias em que a emocdo pode predominar.
Chamaremos tais vivéncias de vivéncias emocionais, e concentraremos nossa atencao
nelas, doravante. Acreditamos que a recuperacdo de nossas vivéncias emocionais

pode mudar sensiveimente nossa siluacdo. Por vivéncias emocionais entendemos
aqueias afifudes simples, mas vitais, como tocar pessoas, abracar 0s amigos, acariciar
lentamente a superficie dos objetos, ou da propria pele, enfim, resgatar a presenca do

mundo externo, em sua infinita — e negligenciada — diversidade. Trata-se, nas palavras
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de Herbert READ, de “captar as coisas”. *

Ha gue se efetuar a redescoberta das coisas. O contraric da vivéncia néo é a
experiéneia, como se poderia pensar. Sobretudoe, no que diz respeito as vivéncias
emocionais, podemos considerar que seu contrario é a negligéncia, precisamente. O
fazer-de-conta-gue-ndo-existe. Ninguém ignora, impunemente, 0 que existe. No caso
da emocdo, isso é bem verdade. Uma auséncia prolongada de vivéncias emocionais
acaba por nos deixar num estado em que apenas a violéncia emociona. Pensando
nisso, & que entendemos melhor as longas filas a porta dos cinemas, para assistir a

muscidaturas de laboratério perpetrarem a violéncia.

Na nossa época, entretanto, a redescoberta de que temos falado comeca a
efetuar-se, por exemplo, na mudanga de atitude do homem para com a natureza, a
nivel planetario. Ora, mudar nossa concepcdo de natureza implicara, cedo ou tarde,
uma mudanca em nossa propria concepcdo de nds mesmos, da cultura, da arte efc. E,
para tais mudancas, & educagio tem muito a coniribuir, inclusive aquela parte do

frabalho educacional gque se convencionou chamar de Arte-educacéo.

O corpo simbblico e os corpos ideais

Procuramos mostrar, no inicio deste capitulo, certa ineréncia ao humano de
determinado impulso para superar-se. Este impulso manifesta-se de muitas maneiras,

dando origem as diferentes culturas de que temos conhecimento. Dentro destas

? A Redengdo do Robd, p. 49.
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culturas, mesmo naguelas chamadas de primitivas, o tal impulso pode manifestar-se
em forma do que chamamos de arte. E o caso de certas tribos indigenas, como 0%
caduveus, por exemplo, que usavam a pintura corporal como uma forma de acesso a
um mundo que, paradoxaimente, quer ser visto como civilizado. Melhor dizendo: o
indio, ao pintar o corpo, o faz com o objetivo de se tornar diferente do animal. Como ja
dizia Lévi-Strauss, falando da tribo acima:

“As pinturas faciais conferem em primeiro lugar, ao individuo, a dignidade de ser
humano, operam a passagem da natureza & culfura, do animal ‘estupido’ ao homem

10

civilizado.” ™ {grifo nosso).

A pintura corporal, sendo um ato voluntario, é que diferenciava o indio dos
irracionais. Ou seja, a licdo que podemos exirair, de imediato, da atitude indigena é
que o homem, nesta perspectiva, se define por um ato voluntério. E ainda Lévi-Strauss

"0 autor acima vé também uma

quem diz: “Era preciso estar pintado para ser homem
funcio soclal, hierarquizante, na arte indigena. Por ora néo abordaremos tal fungéo,
entretanto. Voltaremos a ela, oportunamente. Preocupa-nos, agui, o impulso indigena
de criacho de uma nova situacio, dirfamos, de uma nova identidade.

Embora estejamos falando de uma sociedade basicamente diferente da nossa,
dita civilizada, podemos considerar que aquele impulso transformador do mundo
permanece intrinseco a cada homem, enquanto individuo, pertenca ele a que

sociedade e a que época pertencer. “Podemos’, diz Emesto GRASSI, “delinear uma

condicdo primaria para a realidade que serve como fonte de arte: ela surge da

Y vristes Trépices, pp. 187-189.
" oid., p. 182,
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liberdade humana de transcender a vida natural™**

Esta busca de transcendéncia do natural, através da transformacéo do proprio
corpo, acaba por fraduzir-se numa trajetdria a que Michel RIBON intitula: “Do ‘corpo

3 8

astupido’ ao ‘corpo simbdlico’ " (grifos do autor). Diz ele:

‘... ndo existe (...} nenhuma populacdo do globo que tenha deixado ¢ corpo no seu
estado de nascenca. As arfes primitivas testemunham a consciéncia que ¢ homem fem
de sua confingéncia natural, elas atestam que o homem ja se libertou e, enfim,

dofando-se de uma nova natureza, afravés de aparéncias novas, esta disponivel para

desempenhar uma mulfidéo de papéis no mundo da cultura.””

E como se a arte tivesse a funcéo de promover uma espécie de reforma do corpo
humano, de modo a transformé-lo em algo mais do gue natural: em um corpo simbolico.
Vemos nisso, na verdade, uma forma de alienacBo do homem de sua prépria
corporeidade, tida ai como um “outro”, “estranhe”, ao qual é preciso negar, em favor de
uma forma de projecdoc do corpo, a qual voltaremos mais adiante.

Antes, porem, esbocamos algumas consideracfes a respeito do que Don
JOHNSON chama de “ideais somaéticos”. Os homens, na sua maioria, tém ideais,
embora muitos se tenham esquecido destes ideais. Na verdade, sdo considerados
mediocres agueles que n&o os tém, na medida em que se entregam a rotina e ao tédio.

No entanto, se no campo moral, por exemplo, nfie ha mal nenhum com a busca de
ideais, no campo especifico da corporeidade, essa busca nem sempre tem boas

consequéncias. Conforme diz JOHNSON:

" Michel REBGN enaturaza p. 98,
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“Um ‘corpo ideal’ é um esboco de como ¢ (ndo o ‘'meu’) corpo precisa (ndo ‘deve’
ou ‘pode’] parecer. Ha muifos ideais que vdo da boneca Barbie aos herdis musculosos.
{..} Sua presenca ¢ fdo difundida que raramente sentimos seus efeifos sobre nosso
comportamento. (...} Sob seu poder, sentimo-nos bons ou maus em relacdo a nossas
proprias formas. (...} Os ideais existem fora de nds. S8o criados por desenhistas de
moda, publicitarios, padres, gurus, especialistas em biomédicas e generais. {...) N&o
possuindo estes ideais dentro de nés, ndo podemos saber o que € melthor para a nossa
vida. Precisamos confiar no conhecimento supostamente correfo daqueles que

enfendem os ideais e conhecem a maneira pela qual podemos nos ajustar a efes.”"

Podemos notar que, no caso dos ideais somaticos, o problema maior ndo esta
tanto neles mesmos, mas no que fazemos para tentar atingi-los. “Nédo importa qual seja
o ideaf’, diz ainda o autor acima. "O que imporia é o processo de ajustamento’™ . De
fato, passar horas em uma academia de musculagdo, por exemplo, com o fito Gnico de
atingir certo condicionamento muscular, ndo nos parece boa coisa.

Na verdade, consideramos que as duas formas de alienac@co do homem, em
relac@o & corporeidade, que femos visto até aqui, a saber, aquela, das sociedades
primitivas, alravés da pinfura corporal, e a outra, atual, que se da pelo moldar-se por
corpos ideais, s&o formas de projecdo do corpo. Intrinsecamente insatisfeite com a
propria condicdo, o homem tende a projetar-se.

Se, por um lado, esta projecio acaba por gerar o progresso, na medida em que

arranca 0 homem de sua inercia e de seu estado primitivo, por outro lado, o que

" Corpo, pp. 104-105.
Pibid., p. 121.
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podaemos notar hoje, ao refletirmos sobre nossa civilizaco e nossa cultura, é que esta
gcorrendo uma espécie de hipertrofia, uma exacerbacéo do processo de projecéo, que
antes se efetuava alravés do que se fem chamado de “projecdes da mdo’, na
expressdo de Jean BRUN. Ouvem-se ou léem-se com freqléncia expressdes como "o
cérebro humano é como um computador”. Néo se percebe que é o computador que
tenta imitar o cérebro e ndo o contrario. Como diz Alexander LOWEN,

‘.. tendemos a pensar no corpo como operando deniro dos principios das
maguinas e ndo o conlrario. Identificamo-nos com as maquinas que, em seu ifimitado
funcionamento, sdo instrumentos mais poderosos que 0 corpo humano. Terminamos
DOr ver o corpo como uma maquina, e entdo perdemos o contato com seus aspeclos
vitais e sensitivos.”"®

E consabido que tal inversdo na percepcdo da relagfio corpo-maquina tem sua
origem em Descartes. £ o que observa Jamake HIGHWATER"

"Com sua revisdo da teonia da circulagdo de Harvey, Descartes fransmitiv a dois
seculos de cienlistas a nogdo de que o corpo humano ndo passa, mais ou menos, de
umsa maguing ambulante que bombeia sangue. Com a reviso da cosmologia de
Kleper, deu-nos um quadro ilusério do universo, que seria um mecanismo gigantesco.
Com a leitura de (Santo) Agostinho e dos neo-platbnicos, que figuravam entre as forcas
mais influentes da Igreja medieval, Descartes formulou a sua mistica concepcdo da

aima humana e 0 seu rigido dualismo de corpo e espirito. Tomados em conjunto, 0s

principios cartesiancs formaram os alicerces da mifologia cientifica dos séculos XVil e

** Bioenergética, p. 73,
" Mito & sexualidade, p. 146,
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XVHI, assim como a base da expanséo industrial do século XIX" (grifo do autor).

O fato é que, no rastro desta mesma expansdc industrial, o racionalismo
cartesiano parece ter mantido sua influéncia, que acaba por se traduzir, j4 no nosso
século e antes deste, numa espécie de confianca excessiva na Raz8o e nos seus
poderes. Ora, dada a sensacio de impoténcia do homem frente & natureza, e dada a
importéncia da maquina que, em seus primérdios, fascinava os homens, com sua
velocidade e sua esfrondosa promessa de progresso, de civilizacdo e cultura ilimitados,
a confianga no maquinismo surge como guase legitima. Dizemos quase legitima, pois,

como tentaremos mostrar, essa mesma confianca, que até ha pouco ainda se

observava em nosso meio, comeca a sofrer sensiveis defracBes, e estd a merecer,
$eNao uma reversédo, pelo menos um reexame.

Muitas vezes, o anseio do homem de escapar & propria condicdo acaba por
mostrar-se como uma nova forma de reclus@o. O homem quer reconhecer-se na
prapria cultura. Até onde foi possivel, essa culiura efetivou-se contrapondo a natureza,
e em detrimento desta Ultima. Nos nossos dias, contudo, j& ndo nos é mais licito (se é
que algum dia o foi} avangar sobre a natureza, indiscriminadamente. Por outro lado,
esta mesma cultura, que hoje € chamada por alguns de cultura tecno-cientifica, comeca
a dar mostras de certa negaco da propria natureza humana, pois j& se vai constituindo

numa segunda natureza, CoOMo veremos.
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O espeiho partido

O titulo acima, algo literario talvez, servira, no entanto, ac gue temos em mente.
Temos falado, anteriorments, do gue consideramos como duas formas de o homem
projetar-se: através da pintura corporal e por meio dos chamados ideais somaticos.
Ora, na medida em que estes ideais séo difundidos, entre outras formas, através da
escultura e da pintura e, atuaimente, pelo cinema e pela televisfo, podemos considerar

aste segundo modo de projecio como efetuando-se, também, através da arte.
Ha, entretanto, uma terceira maneira, que ja foi mencionada neste trabalho e que,

a esta altura, sera tratada mais detidamente. Trata-se da projecéo atraves da maguina,
que, como ja diziamos, antes se produzia através da méo, mas que hoje se configura
no que ¢ pensador espanhol Eduardo SUBIRATS chama de civilizagio tecnolégica.

0O homem sempre teve necessidade de um certo paradigma, um modelo de
universo, através do qual pudesse melhor compreender o universo real e, ao fazé-o,
situar-se neste universo e ainda, de certa forma, engendrar uma concepcdo de si
mesmo. Se outrora, pelo menos até o século XVIll, se aftribuia este papel (o de
paradigma) a natureza, ou a outros elementos e principios, hoje podemos considerar
que é a tecnologia, ou antes, o maguinismo, gue © assume.

Diz BEduardo SUBIRATS: O maquinismo desempenha na culfura moderna ao
menos alguns dos papeis que o sec. XVIII afribuia & prépria nalureza ou ainda a

elementos mitolégicos ou principios metafisicos mais antigos.”*®

vanguarda ao pos-moderme, p. 26.
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Observamos que essa mesma civilizacgo tecnologica, configurada desta feita
como uma utopia, constitui-se no empreendimento levado a efsito, no nosso século,
pelo que se tem chamado de vanguardas artisticas modernas. A tal empreendimento,
SUBIRATS denomina a utopia artistica da modernidade, isto é, a tentativa de identificar
a formac&o da cultura com a formacao artistica, dando origem ao que o autor em pauta
chama de “a cuffura como obra de arle fofal'. Para isso, essa concepcao de cultura

deveria basear-se na realizacio expressiva do individuo em sua atividade social.

No entanto, é o proprio SUBIRATS quem diz: A perspectiva de uma infer-relagao

gnire criacdo arlistica e cultura, a idéia de uma cultura artistica possui, hoje, no mundo

contemporéneo, (...) um carafer idealista e algo até antiquado. A prdpria concepcédo de
cuffura como universo de formas expressivas, porfanto dofadas de um sentido subjetivo
sensivelmente inteligivel e comunicave!, é desmentida pelo papel predominante que o
desenvolvimento tecnolbgico e as formas culturais que the sdo proprias alcancaram na
sociedade moderna. A ulfopia de uma cuflura artistica tende a ser irremissivelmente
revogada por uma culfura gue é definida exclusivamente segundo seus valores téecnico-
cientificos. O ideal romantico de uma cultura artistica foi superado pelo projeto industrial
de uma civilizagdo tecnolbgica.”"

De fato, no rol das caracteristicas dessa civilizacfio tecnoldgica estdc a

intranscendéncia, a irreflexdo, a burocratizacdo da propria atividade artistica, uma

estética agressivamente cartesiana, uma concepgéo de arte radicalmente separada da

natureza (e da corporeidade humana).

‘A consciéncia moderna do comego do seculd”, prossegue SUBIRATS, em outro

" A flor e o oristal, p. 15.
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lugar, “partia de frés pressupostos gue 0 mundo de hoje ndo pode subscever, de
maneira nenhuma: a idéia de uma ruptura radical com a historia e © comege de uma
nova era; a concepcdo racionalista da historia como triunfo absoluto da razédo no tempo
& no espaco e, com ela, das idéias de justica social e de paz; e, por dlfimo, a fé em um
progresso indefinide fundado no desenvolvimento cumuiativo e linear da industria, da
tecnologia e dos conhecimentos cientificos.”

Tal conjurto de caracleristicas e pressupostos acaba por traduzir uma especie de

coercho, de integracdo forcada dos valores autdnomos e vitais de cada individuo, as

exigéncias da reproduco tecno-cientifica. Em outras palavras, podemos dizer gue

aquelas atividades que, no inicio deste capitulo, classificavamos como vivéncias
emocionais foram & continuam sendo suprimidas pelas contingéncias do que podemos
chamar de aparelho cientifico-tecnolégico. E essa supresséo se efetua na medida em
que estas mesmas vivéncias s80 substituidas por seu simulacro, ou seja, por sua
reproducho televisiva, ou mesmo no caso das relacbes homem-arte, por suas
reproducles técnicas. Assim, por exemple, é que, em nossa sociedade urbana, as
criancas jogam videogame, ac invés de brincar de roda, ou ficam sentadas, olhando,
pasmas, para o brinquedo que faz tudo sozinho. Por outro lado, o dos adultos, o
futebol, por exemplo, é mais para ser assistido do que para ser jogado, a televisdo
arroga-se a pretensiosa capacidade de “programar nossas emogdes’, e assim por
diante. Voltaremos a este assunto em capitulo subseqglente. Por ora, resta-nos seguir
com as consideractes a respeito do carater consideravelimente anti-humano que tem

assumido a8 chamada civilizac8o tecnologica e que se configura, como vimos, no

A na vanguarda 2o pés-modemo, pp. 12-13.
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projeto do modernismo.

Tal projeto, hoje, mostra-se contrério ac humano, na medida em que, como diz
mais uma vez Eduardo SUBIRATS:

‘As conseqiéncias negafivas do progresso arrebataram hoje da cuffura moderna
a confianca no future, que infundia a seu esforgo prometeico um valor moral e estélico.
A propria tecnologia, o proprio principio maquinista, na qual a modemidade estética
pusera as esperancgas de uma ordem harmdnica, converfeu-se em uma poténcia
selvagem, em uma hybris inconfrolével ™ (grifo do autor).

Certamente, sfo muitos os fatores que contribuem para a superacéo historica da

chamada ulopia artistica da cultura, ou seja, a cultura como obra de arte total.
Entretanto, destacaremos apenas dois deles, a saber, a perda da vivéncia com as
coisas e com as pessoas, num plano geral, como temos insistido, e a concepcio no
plano estético, de forma plasticas, do espago de nossas moradias e de nossas cidades,
das formas culturais e artisticas a partir de maaguinas inteligentes, dotadas de
capacidades de composicéo e sintese formal a partir de uma informacéo ldgica e
matematica. A esta concepcio, SUBIRATS chama de concepcdo informatica da obra
de arte. Diz ele:

‘A concepgdo informdtica da obra de arte é, hoje, um fendmeno cultural tdo
chocante como, em sua época, o foram 0s objetos paradoxais ou absurdos da estéfica
dadaista ou surrealista — e isso por motivos afins. Seu efeito de surpresa e fascinagéo é
ainda maior por nos confronfar com a expressdo do mais inferior, com o mistério

plastico de uma emogdo subjeliva ou, inclusive, de uma visdo de realidade num objefo

“ibid., p. 38,
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em que, 80 mesmo tempe, reconhecemos a auséncia de fodo vestigio humano.”™ (grifo

NOSSO).

E justamente a esta auséncia, paradoxal, de humanidade nas formas culturais é
que nos referimos quando dizemos que a cultura, € mesmo & arte em particular, séo
hoje contrarias ao humano. “Nosso meio vital', continua o autor em tela, "é, cada dia
mais, um mundo de arfefatos, yma sequnda natureza, gue tende a fornar-se fotal e qgue
& obra do desenho, da configuracdo plastica do homem. {...}) A civilizacdo desenvolvida
hoje, a0 mesmo fempo em que perdeu toda dimensdo artistica, esta sofrendo um

processo de degradacdo de suas manifestacles sensivels, isto é esfélicas. {..) E em

qualguer cidade que nos enconfremos — So Paulo, Nova lorgue ou Florenca — dir-nos-

do que elas s8o excelentes, mas que apenas hé algumas décadas eram belas.”®

(grifo
NOSso),

Como é facil notar, temos citado repetidas vezes o mesmo autor, propositaimente.
Embora isso envolva algum perigo para quem escreve, temos que considerar gue, uma
vez que concordamos com suas ideias e as vemos como altamente pertinentes ao
momento atual, cumpre-nos prestar esta homenagem ao pensador, embora possam
haver criticas ao seu modo de pensar,

De fato, nBo podemos tomar as vanguardas estélicas como um todo, sem

considerar excegbes, como, por exemplo, a obra de Paul Klee, e dizer que tudo

fracassou. Na verdade, lendo as citacbes acima, fica a impresséio de que o autor delas

assume uma postura pessimista acerca da situacao atual. Contudo, quando tomamos

2 p cultura come espetdculo, p. 26.
“ A flor e o cristal, p. 23,
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contato com 0 conjunio de sua obra, percebemos que, na verdade, ele coloca a arte,
ou antes, o problema da forma artistica, como fundamental para nossas indagactes
sobre o futuro da cultura, como o Unico principio de esperanca possivel, no sentido da
configuracdo das coisas e de um significado humano nelas.

E precisamente este significado humano nas coisas que tem faltado na sociedade
atual, em todos 0s seus aspectos. Anteriormente, quando SUBIRATS referia-se a
pardida belera das cidades, ficamos pensando que € justamente a esta auséncia de
humanidade nas coisas & que se deve a sensacfc de fealdade que sentimos ao

andarmos pelas grandes cidades. “E que Narciso acha feio, o que ndo é espelho’, ja

dizia Caetano Veloso. Dal, o titulo deste trecho.

E, também, o fato de considerarmos a necessidade de recuperacBo de nossa
atengéio para a presenga das coisas, das pessoas, da natureza, enfim: é preciso que
redescubramos, além do nosso lugar no mundo, o |

ugar do outro, seja quem ou o qué

for.

Deste modo, seja-nos permitido repetir ainda a necessidade das vivéncias,
sobretudo as emocionais, como vimos. Na medida em que a civilizagdo tecnolégica, ao
hipertrofiar seu racionalismo, acaba por violentar o humano, temos que considerar que
& precisamente através da retomada daquelas vivéncias que este processo podera ser

minimizado, em suas conseqgléncias nocivas.



ARTE E TRABALHO
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‘Aconteceu-me sonhar com uma obra de grande fbfego,
capaz de abarcar o 4mbifo dos elementos, do objeto,
do conteddo e do estifo, Certamente gque isto ndo
passara de um sonho, mas é bom imaginar, de quando
em quando, esta possibilidade, hoje ainda vaga. Nédo é
necessario precipitar as coisas; estas devem vir & luz e
crescer e se, no fim, soar a hora desta obra, tanto
methor. Temos ainda de procurar. Até agora achamos
fragmentos, nédo o todo. Falta-nos a forga a nés, gue

né&o femos o apoio de um povo.”

(Paul Kles)



As formas da acdo

Seremos sempre inventores de coisas a fazer e de maneiras de fazermos estas
coisas. Um estudo das transformacbes nesses maneiras através dos seculos poderia

muito bem se constituir em algo como uma histdria da técnica, ou coisa que o valha.
Néao sendo este, no entanto, © propoésito deste trabalho, cabe-nos mencionar a grosso
modo uma transformacao cujas consequéncias continuam a exercer uma influéncia
sobre nds ainda hole. A mudanca de que estamos a falar é aguela que se efelua
através do afastamento de uma concepcdo magica do mundo, em favor de um “modus
operandl”, sobre a natureza que, em nossa era, € chamado de “cientifico”. Ndo se trata
de precisar, aqui, quando e como se deu este afastamento, uma vez que, segundo
consideramos, aquele Ultimo se deu paulalinamente, com o surgimento das primeiras
religides e, de forma mais acentuada, com o advento de que hoje temos chamado de
civilizag@o tecno-cientifica, gue afasta até mesmo o "sagrado” da experiéncia cotidiana.

Expressamo-nos em termos de um afastamento do homem de uma concepcéo méagica
do mundo, pois consideramos que esta mesma concepcio ndo deixou de exisiir de
todo, mesmo em nosso tempo.

Hé& uma mesma base emocional nas atitudes do homem primitivo que
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representava animais em sua caverna, na esperanga de melhor cacé-los e na
dagueles, entre nds, que trazem consigo fotografias de alguma pessoa querida, para
ter sempre junto a si a presenca desta pessoa. E precisamente o que diz H. W.
JANSON:

“Ao representar {...) animais, 0 homem primitivo pretendia té-los a sua mercé, & ao
mata-los na imagem acreditava ter matado o sopro vital dos animais em si™
E, na pagina seguinte:

“A base emocional desla crendice ainda ndo desapareceu totalmenie: frazemos

na carleira fotografias de pessoas gue nos sdo queridas, para lhes senfirmos a

presenca... e ha quem rasgue retrafos para exprimir o seu 60io aos retrafados.”

E-nos licito, entdo, falar de um afastamento, e ndo de uma perda total, do homem
am relacéo a uma concepcdc magica do mundo. Afinal, como diz Marcelo FABRL: “O
homem ndo deixou de ser humano. Sua afividade criadora podera leva-lo a caminhos
que indiquem novas possibilidades...”

Porém, podemos considerar gue a massacrante maioria dos homens afastou-se
ac mesmo fempo voluntaria e involuntariamente, daquela concepc@o magica — e
sagrada — do mundo. Voluntariamente porque foi através de sua atuacio sobre o
mundo que o homem chegou onde chegou, e involuntariamente porque muitos néo tém
consciéncia deste processo de afastamento. Mas o fato € que, uma vez afastado, por

forca de sua propria obra de uma concepedo magica do mundo, a forga transformadora

que resta ao homem atual chama-se, precisamentie, trabatho. Contudo, o trabaiho, por

' Histéria da Arte, p. 27.
2 presenca dos Deuses”, in: Régls de MORAIS (org.), As razdes do mito, p. 31
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sua vez, afastado de sua natureza artesanal, por conta da evoluggo de uma civilizac&o
centrada cada vez mais no uso da maquina, passa do que poderia ser uma atividade
redentora do homem, para uma alividade puramente alienante e contraria a
constituicBo humana. Com a responsabilidade de substituir a forca, mitica, de
interferéncia positiva no meio, caracteristica do homem primitivo, o trabalho humano
atual caracteriza-se cada ver mais por uma incapacidade de cumprir seu papel, ou
s@ja, o de tornar 0 homem mais humano, e a vida mais feliz, pois a concordarmos com
n 3

ernst Fischer, “o homem se fornou homem pelo trabalho”.

Um dos fatores mais prementes desta incapacidade é justamente a excessiva

fragmentacdo do trabalho, que traz na sua esteira a fragmentacéo do proprio homem
que, conforme ia dizia Aristdleles, "€ produlor e produfo de sua obra”. Ou seja, uma
obra fragmentada s6 pode engendrar um homem fragmentado, & vice-versa.

Com vistas a um sstudo desta fragmentacdo e suas consequéncias,
consideramos que, a nivel tedrico, e apenas a este nivel, podemos separar a atuacéo
do homem sobre o mundo em cinco formas fundamentais de acdo, a saber: a Noesis
(ac8o de pensar), a Lexis (acdo de dizer), a Praxis (aco de fazer), a aisthesis (acéo de
contemplar) e a poiésis (a criacdo artistica). A primeira vista, hé uma redundéancia e um
paradoxo na tentativa de sistematizaclo acima. Redundancia na expressfio “acdo de
fazer' e paradoxo na expressio “acdo de contemplar”.

Entretanto, considerando que é bastante dificil dizer com precis&o quando alguém
esta sendo ativo ou passivo, ou quando é sujeito ou objeto de determinada acdo, tanto

a redundancia quanto 0 paradoxo caem por terra, na medida em que tanto pode haver

* A necessidade da Arte, p. 254.
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“atividade” na contemplacdo, quando realmente vivenciamos o objeto (ou a situacio)
contemplado e, a partir dai, assumimos uma posicio critica e criadora com relacdo a
ele (ela), quanto pode ocorrer consideravel grau de passividade no fazer, quando este
ultimo € excessivamente fragmentado, ou reduzido ao minimo uso das potencialidades
numanas.

E exemplo da primeira {contemplac@o “ativa”) o fato de, por exemplo, ouvirmos
determinada obra musical como uma forma néo apenas de entretenimento “calmante”,
mas como a expressao ao mesmo tempo de uma personalidade (o autor) e de um

tempo, ou seja, como uma criacdo humana. liustram & segunda (passividade no fazer)

as diversas formas de (sub) trabalho verificadas no meio industrial.

Um operario, hoje, othando para um carro, fem apenas condicoe de dizer: aquele
parafuso fui eu quem fez, ou aquele pneu ajudei a fazer. Ou seja, 0 homem vai
perdendo paulatinamente o contato com a totalidade do produto de seu trabalho. Pode-
se argumentar que o parafuse é o produto total do trabatho do operério. £ é Mas
quanta perda de capacidade criadora e cognoscitiva se verifica na comparacéo entre a
producéo de um parafuso e a de um carro. Além disso, um pintor de quadros tem
condigées de reconhecer seus quadros (e de reconhecer-se neles) onde quer que os
encontre, e por mais reproducbes gue deles se facam, ao passo gue um operdrio
dificiimente o faria ac olhar para um monte de pneus.

Alguém dira, por outro lado, que nenhum homem é capaz de produzir sozinho um
carro. Isto & verdade também, a menos que lembremos dos antigos inventores (os de
hoje constroem maqguetas e deixam para terceiros a construcdo real) que construiam

seu invento do comego ao fim ou, dos antigos artesdos que, cada qual em seu ramo de
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atividade, “fabricavam” seus trabalhos, controlando eles mesmos todo o processe de
fabricacfio, manipulando o objeto de sue trabalho e gerando, assim, a interiorizacéo de
um conhecimento que dificiimente encontraremos nos profissionais especializados de
noje, sobretudo nas grandes cidades,

Como diz Lucio Kowarik:

“0 conhecimenic interiorizado nas praticas imperantes no campo e nas pequenas
cidades pouca serveniia apresenta para o ftrabalho fracionado da industria. (...) O

trabalhador que sabia fazer a casa por inteiro, ao se ftornar assalariado na construcéo

civil fica reduzido a tarefas fragmentadas para ele. (...} Ndo ocorre um ‘ganho cultural’

mas uma perda, pois o equipamento cultural torna-se initil num sistema que nivela o
aprendizado em funcdo de tarefas parcializadas e estanques”” .

No rastro desta fragmentacéo do trabalho, aparece um oulro fator, que desejamos
astudar aqui, ou seja, a questdo da separac@o entre as formas de acido de que
faldvamos anteriormente.

Cabe observarmos, contudo, que nenhum homem consegue, a nao ser
aproximativamente, fazer aquelas cinco agbes, de modo a dizer exatamente o que
pensa, o tempo todo. Isto se complicaria ainda mais caso se tratasse de agir, sempre,
de acordo com 0 que se pensa e se diz. Isto pelo simples fato de que o homem é um

ser de contradicdes. E preciso observar, contudo, que a contradicéo ocorre no ambito

do conteudo do que o homem diz ou pensa, em relacéo ao que ele faz, & ndo em

relacio & forma destas acOes. Ou seja, 0 homem é contraditorio porque sua praxis

muitas vezes nega seu discurso, ou seus pensamentos mais recdHnditos. Mas isto ndo

* Cidade - Usos e Abusos, p. 18.
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impede que o ato de pensar, de sentir e de fazer, por exemplo, existam
simultaneamente.

Sabemos que, historicamente (entre ouiros fatores), é da separacéo do afo de
fazer & pensar que tém nascido a dominaclo, a exploracdo do homem pelo homem,
uma vez que se estabelece quem deve pensar e quem deve fazer, estes sempre a
maioria. B essa maioria, destinada ao fazer humano bracal, uma vez imposta a divisdo
do trabalho, vem sendo, ha séculos, destituida da capacidade (e da necessidade) de
pensar, pois seu trabalho, cada vez mais fragmentado e especializado, exige cada vez

menos que se pense & cada vez mais gue se produza.

Mas ainda & preciso considerarmos o que temos chamado de “acdo de
contemplar’. Ha sempre alguma acdo no ato de “recebermos” uma obra de arte, por
exemplo. Ma sempre um pouco de “poiésis” na “aisthesis”. Como diz Maria CRUZ,
falando sobre a literatura;

"A recepcdo de uma obra literdria é entendida como um processc complexo no
qual a obra e recriada, fornando-se assim um produto da sua inferac8o com ¢ leitor, A
recepcdo seria portanto, também, de uma certa forma, uma producdo.”

Maria Tereza CRUZ refere-se a chamada estética da recepcéio e, na mesma
pagina, continua dizendo ser tal estética “um discurso (..} que poderiamos tanto
apelidar de ‘estetica da recepgdo’ como de ‘poética da recepcdo’”. (Grifos da autora).

Temos, pois, que ndo existe separac8o entre aquelas cinco formas de agdo de

gue falavamos anferiormente, ainda mais se considerarmos a aisthesis como o “ato de

sentir”, congénito ac homem (& a todo ser que se possa chamar de vivo).

® A Estética da Recepeio e a Critica da razio impura, p. 57.
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E preciso, ainda, que fagamos mais um esclarecimento, antes de prosseguirmos.
Isto & temos usado até aqui os termos praxis e poiésis como distintos. Doravante,
contudo, consideraremos que ndo existe, necessariamente, tal separacdo. Entre os
gregos, considerava-se como praxis aquela acdo que no tem como fim produzir nada
alheio ao homem, por contraposicdo a poiésis, ou a producéo de objetos “artisticos”. E
como observa Adolfo Sanchez VASQUEZ®

‘Fraxis, em grego antigo, significa agdo de levar a cabo algo, mas uma agéio que
fem seu fim em si mesma e que ndo cria ou produz um objeto alheio ao agente ou a

sua alividade. Neste sentido, a agdo moral — da mesma maneira que qualquer iipo de

acdo que ndo engendre nada fora de si mesma — é, como diz Aristdteles, praxis; pela
mesma razdo, a alividade do arfesfo que produz aigo que chega a existir fora do
agente de seus alfos ndo e préxis. A esse tipo de agdo que cria um objefo exterior ao
sufelfo @ a seus alos se chama em grego (..) poiésis, que significa literalmente
produgédo ou fabricacdo.”

No entanto, consideramos que em nossa época 0s termos em questdo tém
tomado significados distintos, & que ainda subsiste certa dimenséoc criadora em
algumas formas mais vivenciadas de trabalho, bem como na producdo de obras de
arte, cremos poder usar, a expressdo “praxis poética”, entendida como praxis criadora
tanto para aguelas formas de trabalho come para o trabatho artistico.

Além disso, como em qualquer ato moral, hd sempre (ou pelo menos deveria
nhaver) certa dose de escolha no trabatho do artista, o que o torna, neste sentido, uma

aghe moral. A obra de ane’, diz Dine FORMAGGIO, ‘“constifui sempre um

Filosofia da Praxis, p. 4.
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empenhamento comunitério diretamente ligado as escolhas éticas do homem.””

Voltaremos a este assunio no proximo capitulo. Por ora, © gue nos interessa é o
fato de que ndo existe, na pratica, a forgada separacdo que querem fazer entre as
formas de ago de que temos Talado, notadamente entre o pensar, sentir e o fazer. E a
idéia de ndo existir tal separacdo serve de argumenio tanto para agueles que véem as
condig@es de trabalho atuais de um ponto de vista negativo, pessimista, quanto para os
gue as véem de maneira otimista.

No primeiro caso, aceltando a ndo-separacio entre o fazer, o pensar e o sentir,

teramos que o trabalho, malgrado a sua fragmentacéo, ainda guarda algo de criador (e

este serd um de nossos pressupostos agui) pois ainda resta nele um pouco de sua
capacidade benéfica ao humano.

No segundo caso, isto e, para 0s que ainda véem com olimismo as condicbes
atuais (como é o Nosso caso), a interacdo entre a praxis criadora e o pensamento, sé
vem reforcar o ponto de vista de que o trabalho ainda é viavel.

De fato, se gueremos nos aproximar da razoabilidade, temos que ndo esguecer a
relacao dialélica que existe entre trabalho e arte. isto € nem fodo trabalho aliena e
destrdi; nem todo arte é libertadora. Em outras paiavras, nem todo trabalho é servidéo
{no sentido negativo desta palavra), nem toda arte é redencéo.

Repetidas vezes, tem-se ligado o trabalho ac campo da necessidade e a arte
aquele da liberdade. Diz-nos Dino FORMAGGIO, falando a este respeito;

“Durante seculos, o trabalho moveu-se sob o crisma da maldicdo de Addo. De tal

modo gue muitos tedricos ndo escaparam a fentagdo de relegar o trabalho para estes

7 Arte, p. 128.
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signos da afienagdo desirutiva e da maldicdo. Em oposicdo a esta concepcdo, a arte
era vista como a anfitese do frabalho, a produgdo livre e feliz contraposta & fadiga
embrutecedora e bestial, escravizante e dolorosa, do trabalho.”

Por outro lado, costuma-se separar as obras mecénicas das obras artisticas
baseando-se na separacio de meio e fim, nas primeiras, ou na unido de meio e fim,
nas segundas. Mas mesmo esta separacéio, hoje, perde seus fundamentos e, segundo

FORMAGGIO, tornou-se “débil e infundada™® .

Na verdade, atualmente, temos que caminhar na direc8o de uma concepcdo mais

ampla tanto de arte quanto de trabalho, sendo do prépric homem. Depois de Hegel e

de Marx, entre outros, cumpre ter em mente a relacdo dialética de que faldvamos.

E segundo, ainda, FORMAGGIO, é preciso “chegar-se a uma nocéo de frabalho
mais ampla e ndo apenas economicista, nas suas antinomias de forca alienadora e
atheadora e de forca libertadora e humanizanie™" .

Neste sentido, podemos citar Karel KOSIK, quando este diz;

A agdo humana objetiva que transforma a natureza e nela inscreve significados é
um processo gnico, execufado por necessidade e sob a pressdo de uma finalidade

exterior, mas que gag mesmo lempo realiza os pressupostos da liberdade e da criagSo

fivre. A separagdo desle processo dnico em duas esferas, aparentemente
independentes uma da oufra, ndo provém da ‘natureza das coisas’, mas é um produfo

historicamente transitonio, enquanto a consciéncia estiver prisioneira desta separacao,

isto &, enquanto néo the descobrir o caréter historico, ela opbe o trabalho e a liberdade,

Sop. oit., p.o 111
?Op, cit., Bttt
Y op. cit., p. 112,
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a alividade objetiva e a imaginacdo, a fécnica e a poesia, como dois modos

independentes de salisfazer as aspiracdes humanas.”"

{Sublinhado nosso).

Temos que considerar, no entanto, que a busca de uma concepcao de trabatho
passa ainda por um outro problema, © qual ja mencionamos anteriormente, ou seja, a
guestao da fragmentacio do trabalho e do proprio homem contemporaneo. Tendo em
vista, poréem, que esta fragmentacio ja ndo se restringe mais somente ac ambito do

trabalho, mas encontra-se mais ou menos presente em todos os aspectos da existéncia

humana atual, mormente no lazer, achamos por bem tratar dela no item seguinte.

Trabalho, lazer e arte

Como diziamos acima, ndo so o trabalho, mas também o lazer carrega seus
problemas. lronicaments, nossa época nos parece ser uma época de transicdo, de
modo que muitos problemas que antes se verificavam somente com relagdo ao
trabalho, hoje comecam a transferir-se — por conta do proprio homem — para o campo
dos lazeres. De fato, a pertinéncia de todas as consideracdes que até aqui termos feito

repousa num pressuposto cbvio: que haja frabalho para todos os que estejam aptos

para trabalhar.
Entretanto, ndo & preciso muito esforgo para notar que néo é este o caso. Fala-se
hoje, n@o 0 no Brasil, mas em outras regides mais pobres do mundo (e mesmo em

algumas ndo t8o pobres assim, como a ex-Alemanha Oriental, por exemplo) naguilo

" Apud. Dino FROMAGGIO — Arte, 0. 113,
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que podemos chamar de "zonas de exclusdo”. Tals zonas possuem trés caracteristicas
basicas. primeiro, em se tratando de paises pobres inteiros, sofrem o problema da
msercéo no que se tem chamado de “nova ordem mundial” {problema devido ac gual
nos tem acenado, nossos governantes, com a temeraria bandeira da modermizaco, a
qualguer custo). Segundo, caracterizande-se por determinados contingentes de
populagdo em idade de trabalho, residentes sobretudo nas periferias (mas ndo s6
nelas) das grandes cidades do mundo, contingentes estes que esto simplesmente a
margem (dai o nome de zona de exclusfo), estdo excluidas, simplesmente, de

qualquer processo produtivo. Terceiro, no caso de paises pobres, estes mesmos

contingentes j@ estio sendo chamados de ‘“inclassificéveis’ —~ ndo se entenda
desclassificados. Ou seja, a pobreza e as mas condigbes gerais de vida séo tamanhas
que, unidas a completa marginalizacdo em relacdo ao trabalho, impossibilitam a
insercéo destes contingentes em qualquer classificacdo, em qualquer classe social.
S8o simplesmente miserdveis (nfio se veja aqui, nenhum sentido pejorative). Séo, na
verdade, grupos de seres humanos tornados miseraveis, pelas atuais condiches de
vida. E ja ndo se trata mais dos chamados “exércitos de reserva’ de méo-de-obra,
Cada vez mais diminui a alternéncia, nc emprego, pelo fato de que, guem tem trabalho
agarra-se a ele, muitas vezes obsessivamente, como se estivesse a dizer: ruim com
trabalho, pior sem ele.

Assim sendo, © de que primeiro temos que lembrar, ao abordamos a questdo do
lazer, e que, se para muitos ele ainda é uma questdo de alternéncia com o trabalho,
para um numero cada vez maior de pessoas, j@ comeca a ser uma situacdo forgada.

Neste sentido, também, é que diziamos que estamos numa situag8o de transicdo. Ou
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seja, se antes se atribuia o constrangimento ao tempo de trabalho, hoje comecamos a
verifica-lo com relac@o ao lazer. Em segundo lugar, temos que lembrar sempre de néo
trangferir para o lazer os erros, ou as consideragfes demasiadamente parciais, por
vezes maniqueistas até, que temos atribuido ao trabalho. Em terceiro lugar, sabemos
que uma mudanga nas condigbes de trabalho e de lazer passa por mudancas mais
amplas no seio da sociedade, mudanga de valores, de pressupostos, mudancas
acondmicas, etc,

N&o podemos nos esquecer, no entanto, de que, se estamos na atual situacéo

mundial, € por conta de nossos proprios atos, de nossas proprias escolhas,

considerados no conjunto da humanidade, historicamente falando. E é justamente por
1850 que podemos mudar. Nés construimos a sifuac8o atual, achamos os meios para
tal. Temos, pois, que encontrar as maneiras de melhorar o mundo e nossa existéncia.
E, indubitavelments, podemos fazé-o. Isto é tarefa de cada homem, sobretudo
daqueles que, como nds, mal ou bem, ainda tém a possibilidade de exercer ao préprias
potencialidades, sejam elas guais forem, desde de que o facamos sem prejudicar
ninguam. E, digamos mais: exercer as proprias possibilidades, podendo fazé-lo, é um
dever de todo homem para com 0s outros homens, para com o conjunto da sociedade
em que vive. Muitos, entretanto, simplesmente encontram-se privados de toda
cportunidade de fazer isso, pelas proprias condicfes desta sociedade. Desta forma,
criar condigbes para que todos exergam suas potencialidades é apenas a outra face
daquele dever. Contudo, deixemos a continuacdo deste assunto para o préximo
capitulo. Por enguanto, voltemos & questdo da fragmentacdo, que anunciamos

anteriormente.
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Como diziamos, ela ndo se limita ao campo do frabalho, j& ha tempos. A propria
existéncia humana acha-se fragmentada. Mal comparando, é como se estivéssemos a
procurar o fio de uma meadsa feita de muitos pedacgos de fios, @ cada ponta que
puUXamos nos revelasse apenas uma infima parte da meada, Que esta fragmentacéo da
vida deriva daquela do trabalho é o que até agui temos dite. Diziamos, também, que é
da diminuicdo da necessidade de pensar, operada pela excessiva fragmentacéo do
trabalho, que nasce a exploracéo do homem pelo homerm.

No entanto, j& ndo podemos atribuir mais estes problemas s6 ao trabatho. Como

ia dizia Paul GHAUCHARD, em 1968, “fransportamos para o fazer 0s nossos maus

hébitos’? . CHAUCHARD refere-se aos maus habitos do trabalho, ou seja, e
enervamento, a pressa, a incapacidade de repousar, de parar, a superagitacaéo elic.
Mas, gostariamos de fazer notar um outro mau habito, derivado da fragmentacao,
ao qual daremos especial atencdo, ou seja, a questéo da repetico. Temos, todos nds,
uma tendéncia forte para a repeticéo, a ponto de esta tendéncia gerar inquietacdo e,
mesmo, medo, quando se frata de realizar novas vivéncias. E o caso, por exemplo, do
operario que, depois de algum tempo trabalhando numa mesma funcdo, da mostras de
instabilidade, ao ter que mudar de trabatho. Como diz Georges FRIEDMANN:

.. ficamos impressionados, no curso de nossos estudos de empresa, com as
respostas freqientemente dadas a respeifo de servicos organizados em cadeia, por
operanos, que manifestavam antes, durante 0s primeiros meses de seu trabalho, sinais
de instabifidade e inguietac8o:. eles se instalam a seguir nestes postos (...) e recusam

assumir qualquer risco {...), mudando de ocupacdo na fabrica ou procurando alhures

uma outra (.. )".°

"“Trabaiho e Lazeres, p. 47.
¢ trabalho em migalhas, p. 168,
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O que nos parece patente, ai, é o fato de acabar havendo cerfo sentimento de
satisfac80 na repetico. £ o caso, por exemplo, de cerla operdria de relojoaria
mencionada pelo mesmo FRIEDMAN. Diz ele: "H4 anos ela perfurava, no mesmo lugar,
o mesmo ponto na platina de um relogio e recusava a menor mudanca, seja apenas a
de perfurar um outro buraco na mesma peca.”"

No planc  psicobiologico, este gosto pela repeticdo poderia chamar-se
automatismo. Ja no plano do lazer, esta tendéncia para a repeticdo manifesta-se, a

nosso ver, nos chamados “Hobbys”, embora haja um aspecto positive no “Hobby”, na

medida em que, nele pelo menos o Homem “comanda’ todo o processo de trabalho.

Além disso, ha a questéo da escolha, ou seja, cada um escolhe o Hobby que quer
praticar, dentro de suas possibilidades econdmicas.

No entanto, j& esta dltima observagéio nos revela um aspecto negativo do
‘Hobby”, ou seja, nem todos tém condigbes de praticar o Hobby que gostariam, o que
leva muitos a se acomodarem com os enfretenimentos domingueiros, como, por
exemplo, certos programas de televisdo.

Ocorre ai, um fendmeno muito comum a todos nos, ou seja, muitas vezes nos
acomodamos e ndo buscamos novas vivéncias, preferindo fazer, todo domingo, por
exemplo, a mesma coisa, com a qual estamos acostumados, as vezes ha anos. O gue
chama nossa atenco aqui € a questdo da acomodac8o que, pensamos, deriva do
hébite da repeticho excessiva no trabalho. Qu seja, o gosto pela repeticio insere-se
tambem nos outros aspectos de nossa vida, notadamente no que temos chamado de

lawrer,

"ibid., p. 160,
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Néo se trata aqui, guando falamos em busca de novas vivéncias, de se correr
desenfreadamente em busca de novas sensacdes, a cada momento. Trata-se de
buscar novas oporiunidades de crescimento pessoal, que melhorem nossas
possibilidades de nos cultivarmos enguanto pessoas.

Por ditimo, resta considerar que o fato de muitos terem seus *Hobbies” ndo
resolve o problema da fragmentac8o do trabalho (e do Homem). Pelo contrério, serve,
usando uma expressdo popular, para “pér panos quentes” no problema, uma vez que a
relagéo do homem com seu trabalho ndo muda muito. Acreditamos, por isso, que o

problema da fragmentacdo do trabalhe deva ser “atacado’ no ambito do ambiente de

trabalho. Ora, posto que a fragmentacéo da vida e do homem, segundo vérios autores,
deriva da divisdo do trabaiho, temos que tratar de melthorar as condicbes de frabalho.
Como dizia ainda Paul CHAUCHARD, “ndo se resolverd a desumanidade do trabalho
pela humanizacdo dos lazeres.™

E certo que um aumento gualitative e em certo sentido guantitativo nos nossos
lazeres melhoraria nossa vida, no geral, mas o trabalho sempre existird. Uma
‘civilizagao dos lazeres” que se coloca num futuro onde a automaco tera substituido o
homem, sobretudo nos servigos mais degradantes e repetitivos, e onde os homens
ficarfo entregues ao tédio por “néo terem o que fazer”, é algo que envolve uma série
de problemas.

Causa-nos certo arrepio pensar, por exemplo, num pafs como o nosse, onde as

desigualdades sociais sfo enormes, numa situaclio onde a maioria ndo tivesse

trabalho. Seria um problema muito grande encontrar ocupacéo para todos. De certa

" Trabalho e Lazer, p. 65.
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forma, como ja vimos, este problema ja existe, patente na marginalizacdo com relacdo
ao trabalho, que é causa, entre outros fatores, do aumento da criminalidade, do caos
social, que se manifesta, vez ou outra, nos saques a supermercados, por exemplo.

De modo que o problema de se encontrar ocupacdo para todos esbarra
fortemente no problema econdmico, no sentido de que, como véo se sustentar os que
estiverem “a toa"? Supor que nosso pais teré atingido condigles econdmicas par isso é
uma saida, mas a bastante longo prazo.

De modo que o lazer ndo se coloca como alternativa para um trabalho gue terd

sido suprimido, uma vez que o trabalho terda de existir, obviamente. Diz-nos,

novamente, CHAUCHARD:

‘Que semelhante problema (0 da civilizag8o dos fazeres) se ponha num futuro
mais ou menos longinguo é duvidoso, pois as méquinas terdo sempre necessidade dos
homens; simplesmente, o género de atividade que serd proposta seré diferente’ '® |

Come vemos, ndo se resolverd o problema do trabalho, agindo fora dele. O lazer
coloca-se hoje como uma necessidade, mas este mesmo lazer deve ser entendido
como tempo livre, simplesmente, ou como uma atividade? Como observa Herbert
READ:

‘Lazer € uma palavra que mudou sulil e vagarosamente de sentide no curso dos
aitimos cem anos (READ escreve em 1966). Fla costumava significar nada mais que
tempo’ ou ‘ocasido’, ‘oponunidade’. ‘Se vosso lazer estd 2 disposicdo’, diz uma das

personagens de Shakespeare, ‘eu queria falar convoscy’ Fxpressdes que ainda hoje

®op. Cit., p. 46.
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usamos, como ‘at your leisure’, conservam esse sentido original’."” (Grifos do autor).

Em nota de rodapé, o tradutor de READ esclarece que se trata do inglés “leisure”
que se traduz correntemente por lazer. E que tanto lazer como “leisure” provém do
latim “licere” = ser licito, ser permitido.

Mas, hoje, ainda segundo READ, guando falamos em lazer, ndo nos estamos
referindo a arranjar tempo para fazermos algo.

‘O lazer, prossegue READ, na mesma pagina, “ndo significa mais um espaco
assegurado com alguma dificuldade contra a pressdo dos evenfos: significa antes um

vazio indefinido para o qual devemos inventar ocupagbes. O lazer é um vécuo, um

estado insensato de desocupagdo ~ uma desocupacdo da mente e do corpo ~ foi parar
nas méos dos sociblogos e psicologos: para estes especialistas, é mais que um
problema ~ & uma doenca’.

Isto de certa forma contradiria o que diziamos acima, ndo fosse o fato de que o
problema do trabalho permanece, isto é, embora tenhamos mais tempo do que outrora,
a civilizacho dos lazeres ainda segue sendo uma utopia. Nosso munde é
irremadiavelmente outro, com relacéo ao de ha cem anos. Temos gque conviver com
suas necessidades e contingéneias e procurarmos minimizar suas consequéncias
nocivas que, de fato, existem.

Citamos ainda READ, quando este diz:

"Néo  consigo lembrar-me de outra mudanca tdo sinfomética de nossa

degenerescéncia, de nosso mal-estar civilizado, como essa mudanca no significado de

fazer'. O habito mental que ela representa se encontra tdo profundamente arraigado

' A redenciio do Robb, p. 50,
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que temo que me sera dificll fornar clara a possibilidade de uma alitude, de um modo
de vida diferente”"® (grifo nosso).

Realmente, os problemas colocados pela relacdo trabaiho-lazer criam uma
situacio que forga muitos de nds a sentirmos saudades de uma sociedade de artesaos,
colocando a oposigio entre trabalho artesanal e trabalho industrializado. No entanto,
5@ pararmos para pensar na dificuldade (e mesmo na impossibilidade) de reinstalarmos
tal sociedade, hoje, temos gue, forcosamente, pensar em outra alternativa. READ diz

ndo se lembrar de uma mudanca t8o sintomatica de nossa degenerescéncia quanto a

mudanca em nossa idéia de lazer. Talvez estejamos adiantando as coisas, mas

quersmos mencionar aqui, uma mudanca ocorrida em nosso século, em relago
sobretude a arte e ao trabalho, ou seja a perda da dimenséo utdpica da vida, do
trabatho, da arte, do lazer. Do gue temos saudade, na verdade ndo é de outra
situagéo, mas de um tempo em que ainda tinhamos esperanca. Portanto, como diziam
HORKHEIMER @ ADORNO “ndo é o caso de se conservar o passado, mas sim de
resgatar as esperancas passadas.”"

Néo € o caso, portanto, de se negar a situacdo atual, simplesmente: é o caso de
se trabathar com o que se tem, acreditando que mesmo ai ha alguma coisa de positivo.
Trata-se de se considerar a dialética entre o trabalho e arte, entre constrangimento e
liberdade”, entre coercBio e espontaneidade. Dizermos isso porque muitas vezes se

costuma colocar a arte como opgéo para o lazer, de modo que 0 homem, uma vez

liberado de suas obrigagfes, va dedicar-se & arte, como maneira de ocupar seu tempo

I Op. Git, p. 50.
¥ Apud. Eduarde SUBIRATS, Da Vanguarda a0 pos-mederno, Epigrafe
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oCI0S0,

E preciso perguntar, antes de tudo, o seguinte: colocar a arle como passatempo
para um homem ocioso ndo é dizer, implicitamente, que arte é coisa de guem nao tem
o gue fazer? Somos tentados a responder positivamente. Parece-nos que, o fazendo,
estariamos cedendo ac velho preconceito grego contra a arte, contra os trabalhos
manuais gque, como sabemos, vem na esteira do preconceito contra a matéria, contra a

corporeidade mesma. Preferimos, no entanto, tratar destas guestdes no préximo item.

0 fazer @ o fazer-se

Propositaimente, deixamos para tratar das relacbes entre arte, lazer e trabalho
sob o titulo acima, pois pensamos que ndo se pode considerar a arte como algo
desligado da vida em geral. Tanto quanto qualquer trabaiho, a arte & um meic de
transformacéo social. De modo que quando a consideramos relativamente ao trabalho
& ao lazer, ndo a podemos ver como algoe a se fazer aos domingos, mas como algo que
carrega em si considerdvel quantidade de trabalho, no sentido de que, na “técnica
artistica” ha uma matéria a ser transformada.

“A aventura da Arte’, obsarva FORMAGGIO™, “a sua dramaticidade hermética, é

& enlrada na coisa, material, a imersdo nela, corpo a corpo, da propria praxis, do

proprio conhecimento e do proprio projeto, a sua viclentagéo até levar ao nascimento

de um novo significado”.

“ Arte, p. 123,
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Por sua vez, o frabalho ndo se restringe somente a seus aspectos econdmicos,
mas como diz o autor acima,

“E algo de muito vasto e total, de mais profundamente existencial: como tal,
refere-se a cada fransformacdo da natureza em cultura, diz respeito a foda
transformagdo da animalidade em humanidade, a ftoda mediagdo dialética que
transforma o inerte no novo, o desumano no humano...”™

De forma que, aqui, se prenuncia uma das bases daquela dialética entre arte e
trabalho de que falavamos anteriormente, isto é, a matéria, na sua dupla face de

materialidade natural e social e na sua dupla relagdo com o trabalho e com a arte, ou

seja, & de algo a ser transformado, mas também de algo que, em se transformando ja
traz em si novas determinacdes, novos significados. E sabemos gue, no caso mais
intimo, para o homem a materialidade se traduz em sua prépria corporeidads. De modo
que, guando falamos em transformagéo do mundo pelo trabalho e pela arte, estamos
faiando em autotransformacao.

Por outro lado, voltando & questao do lazer, tem-se que muitas vezes se coloca o
mesmo como diversdo. Examinando melhor esta questdo, podemos voltar a citar
READ:

A existéncia da maior parte das pessoas se divide em duas faces tdo distintas
como o dia @ a noife. Nos as chamamos ‘trabatho’ e ‘diversdo’. Trabalhamos tantas
horas por dia, e, quando nos damos o minimo necessério para atividades como comer
e fazer compras, gastamos o resfo do tempo em vérias atividades a que chamamos

recreacdo’, uma palavra elegante que indica que ndo nos divertimos nem mesmo em

“Op. cit., p. 112.
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horas de lazer, mas gastamos em vérias formas de funcdo passiva a que chamamos
‘entretenimento’ ™ ((GGrifos do autor).

Depreendemos dai ndo s6 a divisdo feita pelo auior entre trabalho e diverséo,
mas entre o que ele chama de diversdo ativa e diversaoc passiva, ou entretenimento.

Observamos, de passagem, que é precisamenie pela dificuldade de precisarmos
a fronteira entre diverséo ativa e passiva, que estamos propondo a nocdo de vivéncia,
neste trabalho, como forma de resolver esta dicotomia. E foi pelo mesmo motive gue
esbocamaos, antes, uma tentativa de esquemastizacéo das formas de acdo.

Mas, como vinhamos dizendo, READ defende “a diversdo ativa’, de que nossa

sociedade anda bastante carente.

‘Nove de cada dez filmes ou programas de lelevisgo parecem ndo deixar
absolutamente impressdo alguma na mente ou na imaginacdo de quem 0s vé: poucas
pesseas podem fazer um relalo coerente sobre o filme que viram ha duas semanas, e
apos intervalos mais longos precisam dirigir-se a geréncia para verificar se néo estdo
indo assistir ao mesmo filme pela sequnda vez" *

Os defensores da chamada “esiética da recepcao” teriam algo a dizer sobre isso,
Mas READ entende que o enfretenimento deve ser ativo, caso em que s6 entdo deve
ser chamado de “diverséo”. Exemplo de diversg@o, para READ, seriam, por exemplo,
participar de um bom jogo de futebol, dancar, atuar numa peca de teatro etc. Ou seja,

qualquer atividade de que participemos “ativamente”, e que ndo seja propriamente

2 0p. cit., p. 51
P Op. cit, p. 52.
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trabalho. Por nosso lado, preferiamos dizer: gqualquer atividade gue realmente

vivenciamos, mesmo o proprio trabalho. O proprio READ diz, na mesma pagina:
“Temos que viver a arfe se quisermos ser permeados pela arfe. Devemos pintar,

de preferéncia a apreciar guadros, focar instrumentos em vez de ir a concertos, dangar,

cantar e atuar ndés mesmos, engajando nossos sentidos no rfual e na disciplina das

arfes. Entdo, uma coisa pode comegar a acontecer: passarmos a fer influéncia sobre

NOSSos corpos e nossas almas™. (grifos nossos). Tenha-se em mente, aqui, as

consideragdes que fizemos sobre ¢ corpo, na obra de Don JOHNSON, no capitulo

anterior),

READ considera ainda que, somente entdo o enfretenimento poderd ser visto
como contrastando com o trabalho, N8o se trata, porém, tanto de separar as duas
coisas, mas de fazer com que de alguma forma as duas se interpenetrem.

Temos mencionado aqui, a dialética entre trabalho e arte, e temos visto que o que
une as duas coisas @ a sua capacidade transformadora, da natureza e do homem,
enfim, da materialidade natural e social, como temos visto. Salientamos que, ao
defendermos a idéia de uma dialética entre arte e trabalho, n&o estamos tentando
facilitar nosso raciocinio, “servindo ora a Deus, ora ac Diabg”. Pelo contrario,

pensamos que somente fazendo valer esta dialética é que podemos chegar a uma

soluclo {entre outras possiveis) para os problemas que envolvem o frabalho, o lazer e
a arte, em nOsse tempao.

Mas faldvamos, acima, da capacidade transformadora tanto da arte como do
trabalho humano. Ora, sabemos gue tanto ao processo, como a0s resultados desta

forga transformadora do homem podemos chamar cultura. Na medida mesma desta sua
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capacidade de transformacéo do homem, ou seja, na medida em que é capaz de
inventar, de criar novas maneiras de viver, & que podemos falar gue a cultura humana
& algo dindmico. Entretanto, néo podemos confundir este dinamismo com a verdadeira
enxurrada de informacgSes, apelos propagandisticos e publicitarios, sons, cores, formas
etc. que a toda hora nos invadem os sentidos por todos os meios possiveis e que ndo
conseguimos, sendo a muite custo, concatenar. Trata-se, aqui, do que READ chama de
“‘cuftura exibicionista’.
Diz ele:

“‘Exibicbes de pintura e escultura, de fapeceria francesa ou totens australasicos,

concerlos de misica classica, de misica moderna ou chinesa; operas de Viena ou Balé
da Russia ~ sim, tudo muito interessante, um pouce extenuanfe se lenfarmos
acompanhar o ritmo acelerado de tudo isso; e ndo hé duvida de que & tudo um

acréscimo a nessa curiosa colecdo de impressfes estranhas, de fatos desconexes e

nomes_mal lembrados, que guardamos em algum canto de nosso cerebelo e que

denominamos ‘conhecimento’ — e que desenterramos deste receptacuio nebuloso e

superpovoado quando queremos demonstrar ‘cuftura’ "

{Sublinhade nosso).

Estamos fazendo estas consideracdes porque muitas vezes se associa culiura a
lazer, e vice-versa. Mas lemos que lembrar de gue apenas 0 amontoamento daqueles
dados, na nossa mente, seja ele chamado de lazer ou do que for, ndo pode ser

considerado como culiura, pelo dinamismo intrinseco desta. "Cuftura”, diz por sua vez

“ Herbert READ, op. cit., p. 52.
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Paul CHAUCHARD, “é o esforco gue devemos fazer para nos humanizarmos, para uma

melthor realizacdo das nossas possibilidades no plano individual & no plano coletivo” ®

Eis, portanto, mais uma razéo pela qual, tanto o lazer quanto a ane e o trabalho devem
ser vistos em sua relacdo dialetica, visto estarem inseridos no bojo daguele esforco, a
modo interagente, e ndo excludente. Vimos anteriorments, gue as contradices se dao
para o homem apenas no nivel do conteudo do que ele pensa, diz, faz e sente, mas
que estas formas de agdo podem perfeitamente coexistir simultaneamente. Do mesmo
modo, lazer, arte e o frabalho se contradizem no plano de seu conteado {maior ou

menor poder de transformacdo), mas ndo quanto a sua forma, no sentido que, em

gualauer ramo de trabatho, podemos ainda encontrar homens satisfeitos e que gostam
do gue fazem, o fazem bem @ o encaram mesmo como diversdo,

Ao passo, por exemplo, que um artista pode estar muito insatisfeito com o que faz,
como de resto todo artista verdadeiro esta.

De modo que as fronteiras entre trabalho, arte e lazer vao-se diluindo para dar
lugar a um modo ao mesmo tempo de producdo e de criacdo, a que chamaremos, junto
com Dino FORMAGGIO, de técnica artistica. Diz ele:

‘No antigo discurso idealista e melafisico, a técnica artistica, em vez de se
apresentar como ponfe de livre reconhecimento entre o frabalho e a arte {...) era
relegada para o meic subsididrio, ndo substancial e ndo necesséario, completamente

distinio da arte e a ela extenor. Falava-se da técnica artistica como de um preceifuario

de oficio. {...), como as boas regras para misturar ou apurar as cores, ou quaisquer

outras incluidas nos manuais. Mas trata-se de algo fundamentalmente diferente daquilo

“Op. oit., p. 108,
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que hoje comporta uma adequada tomada de consciéncia, especialmente depois de
fudo o que a arte contemporanea revelou’ *

De fato, a arte contemporanea, na busca de uma sistematizagdo, muitas vezes
forcada, de todas as possibilidades da técnica artistica, criou, como sabemos, certa
intencionalidade dominante, certas concatenagfes e estruturas pré-estabelecidas,
certos artificios licidos nas construcBes de obras de arte, poemas, etc. E o caso, por
exemplo, da chamada Filosofia da Composicdo, de Edgar Allan POE ou, mais

generalizadamente, a semidtica. No entanto, segundo FORMAGGIO, seria um erro

supor a técnica artistica como um trabaltho totalmente intencional e voluntério, do

intelecto. Citando o psicdlogo Jerome BRUNER, FORMAGGIO menciona trés tipos de
produtividade, ou, na expressdo de BRUNER, de “surpresa produtiva’, a saber. um
“precisional”, tipico das formulacdes da ciéncia, um “formal’, tipico da ldgica e da
matematica, @ um "metafdrico”, que, como diz FORMAGGIQ, “faz a conex@o de zonas
ou aspectos da experiéncia anteriormente separados, sendo esta unido efetuada
através de processcs sintélicos peculiares gue pertencem exclusivamente a esfera de
arte”.

Mas, embora FORMAGGIO considere este conhecimento metafdrico tipico da
Arte, na pagina seguinte diz:

“A atividade combinatoria da fécnica artistica @ do tipo da produgdo metafdrica, da

‘méo esquerda’ {..), lado do sonho, da melafora, da intuicdo criadora (...) da sabedoria

heuristica do corpo {...). Tambem as grandes hipoleses da ciéncia séo dons que nos

chegam pela ‘méo esquerda’” isto é, 0 conhecimento nfuitivo, gue prepara as novas

* pino FORMAGGIO, op. cit., p. 120
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conexfes melaféricas das quais unicamente se liberfa o _sallo qualifative de cada

conhecimento, na ciéncia como na arte, ¢ nove’. (sublinhado nosso).

Notemos que o autor expande também para a ciéncia (e poderiamos dizer, para a
tecnologia) o que chama de conhecimento metafdrico. Eis, portanio, mais uma base
sobre a qual defendemos a j& mencionada dialética enire arte e trabalho, ou seja: a
arte fecunda o trabalho; o trabatho, com seus principios racionais, organiza a arte,

Mas, a esta allura, gostariamos de mencionar um outro problema, que se nota
hoje, no trabatho. Com a progressiva mecanizacéo, os trabalhos repetitivos fransferem-

se para maquinas que, no entanto, precisam ser controladas. Ocorre que o controle

destas mais, noladamente os computadores, requer um trabalho acentuadamente
intelectual. Ou seja, o trabalho manual tende a ser cada vez mais substituido pelo
trabalho intelectual. De maneira que, como diz Anthime CORBON, “a magquina invade,
cada vez mails, o campo de agdo do operario manual, e que, levando o sistema as suas
tltimas consequéncias, & funcdo do ftrabathador se tornaria cada vez mais
intelectual "

Tal perspectiva nos assusta porque, em nossa sociedade, da-se grande
importéncia ao intelectualismo, notadamente, no campo de educacdo. De modo que a
arte, ao basear-se no que FORMAGGIO chama de “sabedoria heuristica” do corpo,
sabedoria que se traduz nas diversas formas de frabalho manual e corporal, de uma
maneira geral, forna-se cada vez mais necessaria, para a sociedade atual, no seu

interagir com o trabalho.

¥ ppud. FRIEDMANN, O trabatho em migathas, p. 7.
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Mas para que tal interacéo se dé mais satisfatoriamente, é preciso que a arte seja
libertada de uma vez por todas de certos preconceitos historicos sobre ela.
Notadamente aguele que a considerou, durante séculos, como um trabalho de baixo
nivel, como algo ligado & matéria e, portanto indigno.

A obra-de-arte implica certa quantidade e gualidade de trabalho, propriamente

dito. A técnica artistica & o trabalho da arte. Ora, em todo trabalho esta implicito um

saber, um conhecer fazendo, gue se insere na sociedade, em todas as suas antinomias

de necessidade e liberdade. De modo que, longe de ser um vicio solitario, a arte, como

diz novamente FORMAGGIO, “forna-se um hino & vida associada’ *® A arte penetra a

dupla materialidade, social e natural do homem para & fecundar, para ai engendrar
novos significados. "Ndo existe” diz FORMAGGIO, no mesmo lugar, “préaxis corporea
{...) que ndo seja um movimento de superacdo e de ulferiorizacdao”.

Ora, para nds, este movimento de superacio é a propria existéncia humana, seja
individual, seja coletiva. A obra-de-arte deve ser sempre um empenhamento
comunitario, com j& vimos. Deve, pois, abandonar os mantos dominicais em que se tém
aenvolvido muitas reflexfes sobre arte, até hoie, para embrenhar-se no mundo do
trabalho, da transformacéo. "4 vida da arte”, diz ainda o autor acima, “mais encontra
sua forma adeguada, quanto mais ¢ pensada fora das roupas festivas (..). Fla ndo

pertence ao descanso, mas & luta concreta dos dias de trabatho™

®Op. cit., p. 122,
*® op. oit., pp. 128-129.
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E, portanto, neste embrenhamento da arte no universo do trabatho, deste
confundir com o trabalho @ com o lazer, é através desta dialética, gue o fazer humano

pode tornar-se um fazer-se para o homem, tanto individual quanto coletivamente.



ARTE E ETICA



Necessidade, possibilidade e Etica

Neste capitulo, procuraremos estudar as relagdes entre Arte e Etica, tendo em

vista o fato de que esta ullima tanto quanto a primeira, historicamente, sempre gozou

de consideravel importancia na vida humana. Trata-se, mais especificamente, de
buscar determinar porque ainda é possivel dizer-se que a Arte pode melhorar
moraimente o homem,

Antes, porém, precisaremos esclarecer em gque sentido utilizaremos os termos

Etica e Moral, neste trabalho. Segundo Adolfo Sanchez VASQUEZ, “moral vem do fafim

mos ou mores ‘costume ou costumes’ no senfido de conjunto de normas ou regras

adguiridas por habito. () Etica vem do grego ethos, que significa analogamente ‘modo
de ser’ ou ‘vardter’ enguanto forma de vida também adquirida ou conquistada pelo
homem™ |

Os significados acima certamente ficam a dever acs significados que os dois

termos tém tomado atualmente, na medida em que a Ftica, tendo como objeto de

estudo as relacdes morais entre os homens, tem assumido cardter mais cientifico do

A, 8. VASQUEZ - Etica, p. 14.
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gue filosdfico, (tanto quanto isso é possivel) neste sentido subsidiada por outras
ciéncias como a psicologia, as ciéncias sociais, a antropologia, efc.

No entanto, a Etica como a Arte, em qualguer tempo, ndo podem prescindir de
uma concepcdo filosdfica do homem, que situe este ullimo no mundo, como um ser
social, historico, sensivel e criador.

Por outro lado, sendo este um trabalho que se pretende de cunho filosdfico, fica
excluida a tentativa de uma abordagem cientifica das relacées entre a Arte e Etica,
bem como ndo se vai estabelecer uma ética normativa para as artes, ou seja, um

conjunto de normas e regras a que se submeteriam os artistas e as pessoas de algum

modo envolvidas com a Arte.

Ficamos, pois, no ambito dos significados dados acima que, se nde nos fornecem
0s significados contemporaneos dos termos, pelo menos nos situam, como diz ainda
VASQUEZ, na mesma pagina: “no ferreno especificamente humano no qual se torna
possivel e se funda © comportamento morals © humano como 0 adquirido ou
conquistado pelo homem sobre o que ha nele de pura natureza’.

Por sua vez, é precisamente no mesmo {erreno que, obviamente, se situa a Arte.
O gue também & obvio & que, consideradas desta maneira, tanto a Arte como a Etica
nserem-se em outra categoria, mais genérica, a cultura, considerando-se esta no seu
significado antropoldgico.

No entanto, como vimos no primeiro capitulo, essa mesma cultura tem negado o
homem, na medida em que sofre o efeito da predominancia do desenvolvimento
tecnoldgico, caracterizando-se mesmo como uma cultura iécnico-cientifica, em

detrimento das formas artisticas que possibilitam a realizac8o expressiva do homem
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shquanto individuo. Vimos ainda que a cultura, tal como se configura hoje, & fruto,
entre outras coisas daguele mesmo anseio do homem em projetar-se para alem da
natureza. Ora, pelo que diz VASQUEZ, é também neste anseio que se funda o
comportamento moral.,

Entramos, portanto, numa situacBo em que, pela propria definicdo ou por suas
caracteristicas atuais, a Arte e a Etica acham-se fortemente entrelacadas.

Além disso, fazendo aqui um paréntese, temos de reconhecer obrigatoriamente
gue os problemas nac 86 pedagogicos mas também sociais de que trata esta

dissertagdo 8d poderfo ser minimizados quando forem alcancados uma sociedade

mais justas e um relacionamento mais equilibrade entre os homens. O que
necessariamente nos remete ac campo da politica, da economia, da sociologia, da
antropologia, etc., sendo mesmo impossivel ter tal abrangéncia de vis@o num trabalho
como este. Além, & claro, de nossa incompeténcia para tanto.

Por isso, nos restringimos ao campo da Estética e da Etica, neste capitulo,
presumindo gue nossas consideracBes sirvam como modesta contribuicBo ao estudo
destas questdes.

Fechando, entdo, o paréntese, prosseguimos considerando o entrelacamento, a
nosso ver necessario, entre Arte e Etica. Como dissemos acima, a Arte e a Etica
inserem-se na cultura. Isto nos lembra outro fato 6bvio, mas do gual muitas vezes nos

esquecemos, a saber. sendo a cultura necessariamente humana, tanto a Arte como a

Etica existirio enquanto houver humanidade.
Contudo, na esteira do progresso tecnolégico, tanto a expressividade artistica

individual quanto os valores morais séo deixados em segundo plano.
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Ou seja, ao progresso tecnoldgico nem sempre corresponde um progresse moral,
nem estético. O progresso moral, segundo VASQUEZ, se da, em primeiro lugar, pela
ampliacao da esfera na vida social, que se revela quando as relagbes enire individuos
passam a ser reguladas moralmente, e ndo por normas externas (direito, costumes,
efc.); em segundo lugar, pela elevacio do carater consciente e livre do comportamento
dos individuos;, e em terceiro, peloc grau de arliculacdo e de coordenacdo dos
interesses coletivos e pessoais.

Mas e o progresso estético? Olhando para certas antiglidades gregas, ficamos

com a sensacdo de que alguma coisa de importante se perdeu “nc abismo dos

séculos’. Mas ndo é verdade. Um olhar mais demorado (diga-se, de passagem, coisa
gque quase ndo existe hoje) sobre estas guestdes, nos revela o seguinte: o gue a arte
grega tem a nos ensinar hoje, além de sua beleza, é a sua funcionalidade. Ou seja, é

uma arte que serviv @ uma determinada sociedade, numa_determinada época. Querer

copiar @ arte grega hoje, bem como a qualquer outra arte do passado, resuliaria
naquilo que no meio artistico se costuma chamar de kitsch, ou seja, algo cujas
caracteristicas esteticas e funcionais séo anacronicas.

Pensando nisso e fazendo uma espécie de parafrase a VASQUEZ diremos que o
progresso estetico em determinada sociedade se da, em primeiro lugar pela articulacio
entre a beleza e funcionalidade da produgfio estética desta sociedade (Arguitetura,
desenho industrial, moda, etc.). Ou seja, aquilo a que Oscar Niemeyer chamou de “a
beleza como fungdo”, em segundo, pelo éxite daguela produglo em retratar a propria
epoca, e, em ferceiro lugar (na nossa opinido o aspecto mais importante), pela

capacidade da produgo estética de, ao mesmo tempo, retratar o humano e resguardar
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o maximo possivel a possibilidade de expressividade artistica livre e a sensibilidade de

cada individuo, o que nos da o grau de autenticidade da expresséo artistica de cada

época. Além disso, hé o nivel de formacgdo estética da populacdo, que também nos
ajuda a detectar © progresso estético ou ndio. E preciso dizer gue, quando dizemos
progresso, estamos guerendo nos referir ao processo de atuacio do homem no mundo,
em suas contradicdes, seus erros e acertos @ mesmo seus retrocessos e estagnacdes.
Estéd pois, descartada a nogfo positivista (e algo terrorista) de progresso como
evolucéo constante, pela qual tudo é progresso, “tudo vem para bem”, etc. No lugar de

progresso, entenda-se intensificacéo. Mas, por tudo issc (como vinhamos dizendo),

aquele terceiro indice de progresso estético é 0 que menos ou quase nunca se nota
noje, em nossa sociedade.

Do que foi dito acima, principalmente do que estamos chamando de terceiro
indice de progresso estético, podemos concluir que, primeirg, qualguer progresso no
campo estetico no pode prescindir de um correspondente progressoe no campo ético, e
vice-versa. Vice-versa porque, se ndo nos é licito falar em beleza e feilra, no campo
estético (por absoluta falta de critérios) é possivel falarmos, no entanto, em
autenticidade e inautenticidade das formas arlisticas, o que nos remete
necessariamente no campo ético. Ou seja, a um progresso no campo estético seguir-
se-a um progresso ético, mesmo que isto demore séculos. Sequndo, tanto o progresso
ético quanto o estélico baseiam-se, necessariamente, em um pressuposto Gnico: o
aumento da responsabilidade de cada pessoa em relacdo as outras pessoas. No

entanto, esta responsabilidade, por sua vez, implica ¢ aumenio da liberdade individual.



75

Ora, na medida em que o progresso tecnoldgico, na maioria dos casos, vai
cerceando as manifestacfes sensiveis (estéticas) individuais, como tentamos fazer
niotar no primeiro capitulo, vai também limitando a liberdade individual.

E preciso considerar, porém, que este progresso técnico néo é nocivo
completamente. Ha, por exermplo, o progresso tecnoldgico no campo da medicina, onde
tal progresso tem sido de grande ajuda ao homem, como, apenas para citar um
exemplo, no caso de certas cirurgias, nas quais a tecnologia diminui consideravelmente
& Bgressac ao corpo NUMano.

Convem lembrar, contudo, que este mesmo progresso no campo médico &

cercado sempre e necessariamente por discussdes de carater ético.

Um contra-exemplo deste progresso benéfico da tecnologia é o progresso na area
militar, onde se nota a preocupacio constante, e na maioria dos casos unica, de “gerar
divisas para o pais’, mesmo que isto signifique alimentar guerras em outros paises,
sem a mencr preocupacio ética,

Temos, portanto, mais um motivo para requisitar para este trabalho a discusséo
ética. Isto posto, diremos que a tecnologia, resguardadas as excecdes, segue limitando
a liberdade individual, & nosso ver de duas maneiras principais (entre inUmeras outras),
Ou seja. primeiro, ao criar para o homem falsas necessidades, uma vez que, como
sabemos, o conhecimento e a consciéncia de nossas necessidades e possibilidades

ém sido, historicamente, um pressuposto da liberdade e da transformacéo da propria

vida. Em outras palavras, na medida em que a tecnologia “despeja” em nossos lares
uma enxurrada de produtos dos quais, pensando bem, ndo temos a menor necessidade

real, vai tirando de nds a consciéncia de nossas verdadeiras necessidades.
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Em segundo lugar, ao diminuir a possibilidade expressiva individual, em favor de
um mundo dos artefatos padronizados da producéo em seérie industrial.

Eis al, pois, dois aspectos do progresso tecnolégico exacerbado que se inserem
naguele conjunic de caracteristicas mencionado no primeiro capitulo e que
classificamos como um modo de coerc@o, uma integrac8o forcada dos valores
autdnomos e vitais do individuo as exigéncias do meio técnico-cientifico.

Ora, sem a consciéncia de nossas necessidades e possibilidades reais, e sem a

oportunidade de exercermos nosso potencial criativo, entramos num verdadeiro circuio

vicioso. Porque a educaclo dos sentidos, proporcionada pelas vivéncias artisticas,

constitui um dos melhores meios de tomarmos consciéncia de nossas necessidades
verdadeiras. Mas justamente porque a grande maioria das pessoas perdeu tal
consciéncia, & que acha que ndo precisa de vivéncias artisticas (uma necessidade
vital). Dal, porque essa mesma maioria (inclusive nossos alunos, iniciados desde cedo
na autonegacéo) sorri com desdém quando o assunto & arte.

Ou sejfa, recebemos tudo pronto da indastria, desde o liguificador até os painéis e
gravuras padronizadas com gue decoramos (ai de nds) nossas paredes, e ficamos
alegres porque tudo nos foi facilitado.

Temos de dizer, entfo, que a Arte pode ~ & deve — melhorar ¢ homem
moraimente porque, ac educar-the os sentidos, através de vivéncias interiorizadas as

mais variadas, da-ihe uma possibilidade maior de ter consciéncia das proprias
necessidades e possibilidades, um caminho para & liberdade, como vimos. E ser mais
livre & ser mais responsavel, e ser mais responsavel é ampliar o campo das relagtes

morais.
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Muitos perguntaréo: mas a gue moral vocé se refere? E num tempo em que esta
cada vezr mais dificil falar em classes sociais, dirdo: “numa sociedade, a moral que
domina & a moral da classe dominante”,

Até concordamos com isso, mas insistimos ne fato de gue, enquanto cada grupo
nao tomar consciéncia de suas proprias e reais necessidades e possibilidades,
continuara aceitando como modelo a moral de outro grupo que funcione como elite na
sociedade. E também coletivamente as vivéncias artisticas tém a sua contribuicdo a
dar, na medida em que, como veremos adiante, influem na convivéncia entre os

homens,

O gue precisamos esclarecer ainda é que, quando faldvamos em progresso
moral, estavamos nos referinde a4 ampliacdo da responsabilidade individual e n&o num
suposto progresso em direcdo de uma moral branca, “instruida’, catdlica e de
preferéncia masculina gue muitos tém ainda como ideal.

Alguém podera dizer, também que estamos fazendo confusdo enfre valores éticos
e valores estéticos (sensiveis). N&o se frata disso. Pensamos, simplesmente, que
ninguem a quem se possa chamar de educador pode tratar com negligéncia os valores
éticos de seus alunos. Ou seja, é preciso ter sempre em mente que a sociedade em
que vivemos hoje presta-se mais a instalar nas pessoas a confusdo, e a receptividade
passiva de “receitas” para tudo (desde o que comer no almogo, até o como se vestir ou

fazer amor), cujo objetivo maior é o lucro de quem as inventa e distribui. E, inserida

nesia socledade, a escola; e, na escola, o (a) professor(a) de arte, com um campo
enorme de possibilidades de aumentar a consciéncia de cada aluno para as préprias

necessidades e possibilidades, e para as necessidades e possibilidades dos outros,
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aumentando as condigbes de escolha de cada um, e tornando cada pessoa mais
responsavel e assim por diante.

Trata-se de, como ja queria Kant, de ter o homem como fim, € ndo como meio.

Por fim, resta dizer que é no minimo ingenuidade querer ligar a arte a educacéo,
gue gueiramos ou nao tem o seu carater de utilidade, achando que a Arte continuara
imune e “impermeavel” as conotagdes éticas, como querem alguns. A discusséo al se
pode dar em refag@o a que métodos serfo utilizados e gue fins deveréo ser atingidos.

Mas néo se podera negar o entrelacamento entre Arte-Educacio e Etica.

Vivéncia, negligéncia, convivéncia

Temos frisado, anteriormente, a importancia da vivéncia para a melhoria da
quaiidade de vida do homem. Esbocamos, também, ao mesmo tempo, uma separacio
e uma certa enfatizagéo das vivéncias emocionais, quando citamos Herbert READ.

Convem relembrar, no entanto, gque ndo podemos considerar qualquer atividade
humana como isolada, quer no &mbito pessoal, quer no interpessoal, ou seja, ndo
podemos abstrair do homem as vivéncias emocionais, como se elas pudessem existir
independentemente das oufras. Esquecidos disso, muitos ainda hoje tendem a
considerar o homem como se fosse uma instituicdio, com departamentos distintos e
separados, como se tivéssemos um departamento da emocdo, outro do pensamento,
oufro da percepcao, @ assim por diants.

Por outro lado, diante da multiplicidade de apelos com que nos defrontamos, nas

nossas cidades -~ mesmo nas pequenas - através, principalmente, da televiso, mas
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também da imprensa escrita, da publicidade urbana, dos meios de comunicacgéo, enfim,
acabamos por ter a impressfo de que somos um vazio de percepcdo, de emocio, de
pensamentos. Uma das consequéncias deste processo & que, muitas vezes, caimos em
verdadeiras abulia, tormando-nos improdutivos, entregues ao tédic, a8 melancolia,
mesmo. Este processo pode-se estender as mais diversas areas de nossa vida o
trabalho, o convivio social, a relacBo amorosa, a familia, e ouiras (passande inclusive,
pelo processo de se escrever uma dissertacdo de mestrado).

Ora, ha pelo menos trés coisas gue ajudam a nos livrar destas crises. Uma é o

gque amamos, outra, o gue produzimos; uma terceira é o que fazemos pelos outros, ou

seja, 0 servir aue pode reunir em si as duas primeiras.

Por outro lado, cumpre lembrar que o homem é um “ser de caréncias”, na
expressdo de Regis de MORAIS, mas também um ser de muitas poténcias. Ocorre que,
mesmo sabendo disto, e tendo-o muito claro para nds, ndo conseguimos tornar a nossa
vida em algo de maior qualidade. £ como se estivéssemos a sofrer de uma espécie de
‘sindrome  de deficiéncia imunolégica® em nossos processos perceptivos e
discriminativos, frente ao mundo.

Como fica facil perceber, por um lado, estamos falando com palavras diversas do
mesmo processc ja mencionade em capitulo anterior, ou seja, a fragmentacdo do
homem. Por outro lado, trata-se de uma hipertrofia em nossa capacidade criar

simbolos, o que nos remete ao que j& chamamos de obsessividade simbodlica,
anteriormente.

De qualquer modo, os dois processos acima, o da fragmentacéo do homem e o da

hipertrofia do simbolo — correm paralelos a um fator principal (entre uma série de
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outros) isto e, o progresso tecnolégico. E se antes nos servimos da ajuda das idéias
de Herbert READ e de Eduardo SUBIRATS, no tocante aguele progresso, & diviséo do
trabalho e as suas consequéncias, gostariamos de citar, a essa altura, algumas
passagens do livro de Lewis MUMFORD, “Arte e Técnica”.

MUMFORD, falando a respeito da exacerbacgéo da valorizacdo da méquina e da
tecnologia, lembra-nos & antiga fabula do "Aprendiz de Feiticeiro”. Trata-se de um
aprendiz de feiticeiro que, incumbido pelo mestre de fazer a limpeza da casa, utilizou

uma velha formula do feiticeiro para conseguir que o balde e a vassoura fizessem o

servigo sozinhos, enquanto ele, aprendiz, descansava. Para seu azar, no entanto,

embora soubesse fazer trabaltharem o balde e a vassoura, nunca aprendera a formula
para fazé-los parar. E viu-se logo afogado, na forrente de agua aue o balde continuava
jogar para dentro da casa. E MUMFORD, logo depois de narrar a fabula, acrescenta:
‘0 mesmo aconfece com os aprendizes da méquina. N&o nos limitamos a encorajar as
pessoas a partilhar os recentes poderes que a maquina nos conferiu: insistimos em que
o fagam, cada vez com menos respeifo por suas necessidades, gostos e preferéncias,
simplesmente porque ndo encontramos a férmula para desfigar a maquina. A fabula do
“aprendiz feiticeiro” aplica-se a todas as nossas afividades...” (grifos do autor).
Também Roger GARAUDY trata do problema do crescimento compulsivo. Numa
reflexBo  mais generalizada, ele nos fala das prateleiras abarrotadas dos

supermercados, das longas filas, do barutho ininterrupto da moetecicleta que atravessa

a cidade, de madrugada, acordando milhares de pessoas, dos gigantescos

engarrafamentos nas estradas. E o autor pergunta se: “Tudo isso faz sentido? Nossa

*Lewis MUMFORD, Arte e Técnica, p. 95.
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vita cofidiana significa alguma coisa? Quem é o chefe de orquestra invisivel que rege
essa cacofonia?” " O crescimento”, responde GARAUDY, e continua, na mesma pagina
... o dominio de foda a sociedade por este modelo de organizacdo de empresa,
exatamente como foi concebida na primeira metade do século XX, denunciada por

Chaplin em "Tempos Modernos'. Uma empresa cuja tnica finalidade é produzir seja 14 o

que for e fabricar © mais possivel” (Sublinhado nosso).

No campo do pensamentc ¢ da sensibilidade artistica, este “progresso”’, este
crescimento  compulsivo  traduz-se numa espécie de amortecimento da nossa

capacidade de percepgdo do mundo. E como diz, novamente, MUMFORD: * .. em todos

os dominios da arfe e do pensamento, estamos a ser submergidos pela nossa
capacidade de criar simbolos, e esta mesma destrera nos meios mecénicos de
mulliplicagdo e reproducdo tem sido responsavel por uma deficiéncia progressiva na
seletividade e, consequentemente, no poder de assimilacdo”* .

O que nos preccupa, por ora, & justamente essa deficiéncia de que fala
MUMFORD, e a compulsividade, ndo s6 da produtividade, mas também de suas
consequéncias. Procuraremos ver até que ponto aquela deficiéncia (e mesmo a
compulsividade) é-nos determinada e em que medida ela ja se tornou voluntéria. Até
onde, por exemplo, a pressa com que fazemos nossas coisas, hoje, & necessaria. A

pressa, que tambem néo deixa de ser um simbolo, praticamente o Gnico que néo se

desgastou no processo de reprodutibilidade exagerada que teve inicio, segundo

’ Roger GARAUDY, Ainda é tempo de viver, p. 19.
*Lewis MUMFORD, Arte e Técnica, p. 87.
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MUMFORD, no século XV, mas gue tem assumido proporgdes formidaveis, sobretudo
ne nosso seculo.

O autor acima, em outro trecho, diz: "Devido & manifesta multiplicacéo de imagens
gstéficas, as pessoas véem-se obrigadas, para manter um minimo de aufonomia e
auto-orientacdo, a obfer uma certa opacidade, uma cerfa insensibilidade, um certo
endurecimento protelor, para nédo serem submergidas e confundidas pela abundéncia
excessiva de exigéncias que sdo feifas @ sua atencgdo. Do mesmo modo que muita
gente vai para o fraballo, didrio, e os esfudantes estudam muito fregientemente desta

maneira, com o radio ligado na méxima poléncia, mas ouvindo s6 a metade dos

programas, também noés, em quase todas as recentes operacbes nos limitamos &
melade de nossa visdo, metade do senlimento, metade da compreenséo do que vai
passando a nossa volta’”

A julgar por estas uitimas palavras de MUMFORD, estariamos sendo
completamente determinados a agir como agirmos. No entanto, aguele mesmo
endurecimento protetor de que fala o autor acima, j& denuncia aiguma autonomia,
pequena, mas autonomia. Por outro lado, a pressa também néo deixa de ser voluntéria,
na medida em que, nesta desvalorizacéo do simbolo de que temos falado, ainda é um
dos simbolos que permanece constante. Por exemplo, Roger GARAUDY, falando dos

ritos que o crescimento gera, confirma: “O objefivo é produzir ndo importa o que, mas

produzir 0 mais possivel, e a pressa — pressa no movimenio de produzir, pressa no

deslocamento, pressa na desfruicdo, pressa na rofac8o e na mudanca das

necessidades — adguire o valor de nito.

“Op. Cit., pp. 89-90.
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A maior parte destes ritos uliliza o simbolo da pressa’.’

Ou seja, tratamos quase tudo com negligéneia, menos a pressa. Pressa de chegar
nao sabemos onde. Se fossemos dizer tudo isso com outras palavras, poderiamos
falar: estamos excessivamente ocupados com fudo e ao mesmo fempo, muito
preocupados e, assim mesmo, com pouquissimas coisas. Explicamos: ha aqueles, por
exemplo, que nos incitam a ndo nos preocuparmos, porque se julgam ne poder (e até
no direito} de “resolver tudo por nds". Para ndo nos preccuparmos mais, permitimos,
pois estamos, paradoxalmente, sempre ocupados demais para resclvermos nossas

coisas.

Ocorre que, preccupar-se pouco significa ser negligente ou vice-versa. E j& que
ne primeiro  capitulo, “incorremos” na definicBo etimoldgica, vamos ‘“cometé-la”
novamente pare reafirmar o que ja dissemos, ou seja, negligéncia vem do grego
olighooria, que por sua vez, se liga a olighooros’, que quer dizer; aquele que se
Dreocupa pouco,

Nenhuma novidade neste significado, mas chama a nossa atencdo para o carater

voluntario da negligéncia.

Mos dominios da estética, a negligéncia se da, a nosso ver, na medida em que, de
tanto conviver com esteredtipos, passamos a gostar deles, a ama-los mesmo, a ponto
de brigarmos com quem nos alerta de que aquela paisagem de que gostamos tanto, na

feira de artesanato, ndo passa de um arrematado lugar comum. Somos negligentes e

gostamos disso. Nao compromete. E aqui relembramos ¢ primeiro capitulo, quando

“Op. Cit., pp. 22-23.
TCf izidre & J. PEREIRA, Dicionario arego-portuqués, |
Imprensa, 1951, p. 381,

portugués-greqge, Livraria Apostolado da
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falavamos daquela tendéncia gue temos de fazer de conta que ndo existe um mundo
fora daguele circunscrito por nossos interesses mais imediatos.

De maneira que, temos que reiterar a necessidade da vivéncia, como um modo de
nos reacostumarmos a nos deter um pouco mais sobre as coisas. Ha uma sentenca
antiga, que ltaio CALVINO cita em latim em seu livro “Seis propostas para o proximo
milénio”, que diz. "Festina lente”. E CALVINO mesmo nos da uma traducdo: “Apressa-te

lentamente”™

- Dai porgue dissemos antes que a nogdo de progresso tem que ser
entendida dialeticamente, em suas contradicdes.

Que nos seja permitido citar ainda uma vez Roger GARAUDY, quando ele diz;

“Todos nds tivemos, um dia, um sonho de viver. E o crescimento nos transformou em
maquinas de produzir, de comprar, de consumir, de atirar, como se eslivéssemos
presos em uma engrenagem fafal, a engrenagem a gue chamamos oficialmente
progresso, na verdade, vidas sem objetivo” .

Por outro lade, usou-se e ainda se usa muito a metéfora “a vida é um caminho”,
para falar desta mesma vida. Temos que dizer que consideramos uma metéfora pobre.
Je nos é realmente possivel compararmos a vida humana com alguma forma, temos
que dizer gue o homem & o centro — dindmico, mével — de uma esfera cuja superficie,
potencialmente, & vizinha do infinito, mas que se atualiza em forma de cultura &,
portanto, insere-se em cada sociedade, em particular. Fm outras palavras, cada

homem como que iradia-se em todas as direcdes embora, no decorrer da existéncia,

® itaio CALVING - Seis propostas p

proxime milénio
“Op. cit., p. 38.

, . 80,
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cada um tenha que concentrar estas irradiacSes em um ramo de atividade, uma
profisséo, por exemplo.

De modo que cada homem tem em si muitas poténcias, como dissemos atras,
inclusive a de ser um artista, por exemplo. E limitar, portanto, cada homem a um campo
de atuaclo unico dentro da sociedade, e ir diminuindo cada vez mais este campo,
como o faz a especializacdo exagerada, ndo é somente diminuir-lhe a possibilidade de
realizar-se como um homem completo, mas é também forgéd-lo a pdr a atenclo no
pouco, & a negligenciar o resto (inclusive os proprios sonhos), perdende assim a

possibilidade de enriquecsr a propria existéncia com vivéncias variadas.

Ora, falavamos anteriormente, da fragmentac@o excessiva do frabalho e de suas
consequéncias. k, aqui, estamos a falar da mesma coisa. A diferenca é que, se antes
propunhamos a vivéncia como um modo de atentar para a presenca de cada coisa e de
cada pessoa e gue aparentemente s6 tinha beneficios no planc pessoal, a esta altura
vamos aumentar a importancia daquela (da vivéncia) no sentido de que, & medida em
gue ela vai ampliando nossas potencialidades, também vai ampliando a nossa esfera
na sociedade, val aumentando nossa percepcdo e nosse contato com © outro. Neste

sentido, podemos dizer que a_vivéncia. diminuindo a negligéneia, melhora a

convivéncia.
Portanto, embora continuamos a considerar a vivéncia como muito mais urgente

nos nossos dias, sobretudo a alterndncia de vivéncias, que nos proporciona uma

especie de descanso dindmico, ndo podemos deixar de reconhecer gque, como nos

dizia um velho amigo’, é precisc que haja um segundo momento neste nossc

" Professor Severino Anténio Moreira Barbosa
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raciocinio. Ou seja, n&c podemos ficar 86 na vivéncia, em suas implicacbes apenas
pessoais. Temos que pensar também na vivéncia coletiva, a convivéncia, em suas
determinacbes. Afinal, como disse Paulo Freire: “Ninguérm liberta ninguém, ninguém se

liberta sozinho. Os homens se libertam em comunhéo”.

A vivéncia no contexito pedagégico

E bastante dificil abordar certos temas que, silenciados pela barulheira
tecnocientifica, ou devido & outras circunsténcias historicas, cairam no desuso ou nas

garras do preconceito. Assim, por exemplo, falar das relagBes entre arte e ética ou, no
ambito pedagégico, entre a arte-educacdo e a moral, é correr o risco de parecer
reacionario, moralista, ou coisa que o valha.

Apesar do fato de as relagbes enire élica e estética ja virem sendo discutidas
desde Platio (no sentido de se a arte deve educar ou apenas entreter), hoje parece
que as relagbes entre as duas anda um pouco negligenciada, no dmbito escolar. Desde
ja & preciso dizer gue, quando falamos nisso, ndo estamos pensando em ficar
enchendo a paciéncia dos nossos alunos, desfiando este ou aquele preceito moral ou
estético, em sala de aula, nem em fazer nenhum prosslitismo de gualquer espécie. Em
outro sentido, alguém poderd argumentar que ndo sdo necessdrias tais preccupacdes
em sala de aula, e que o préprio trabalho com arte automaticamente vai imbuindo os

alunos de certas nogbes. E é verdade. Mas ha verdades ingénuas. Num meio como o

“paulo FREIRE - Pedagogia del Cprimido, p. 35,
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nosso, tao permeado por influéneia dos meios de comunicacdo — nada ingénuos — |
precisamos de alguma forma sensibilizar alunos e professores para o assunto.

No campo especifico da educacdo através da arte, no Brasil, tentativas de
relacionar a arte com a etica ocorreram ou sob a influéncia do liberalismo, na pessoa
de Rul Barbosa ou da orlodoxia positivista. No primeiro caso, em termos
metodologicos, tratava-se de copiar as formas naturais; no segundo, era o desenho
geométrico gue tinha a funco de “regenerar o povo”. Apesar disso tudo, se queremos
8er sSINCercs com nossa consciéncia, temos que insistic o ensino de arte deve

contribuir para melhorar © homem, no sentido ético, entre ocutras coisas.

Para tanto, temos que ndo esquecer a questdo da afetividade no meio
pedagogico. O que equivale, mais ou menos, a pér em guestdo a sensibilizacéo
atraves da arte. Ocorre que, no gue toca a Arte-educacio, na ultimas décadas, a
sensibilizacdo através da arte andou em desuso. Na verdade, a idéia da arte na
educacio como liberagho emocional (como a vé Ana Mae BARBOSA) comecou, como
veramos no proximo capitulo, a se difundir no Brasil a partir da Semana de Arte
Moderna. Mario de Andrade e Anita Malfatti, influenciados pelos escritos de Freud e
pelas tecnias expressionistas, deram-lhe os primeiros impulsos.

No entanto, quando falamos em sensibilizacao pela arte hoje, corremos o risco de
ser vistos como ignorantes, em termos conceituais, em relacfio & Arte-educacdo. Ana

Maes BARBOSA em livro lancado em 1985, tem palavras duras a este respeito. Depois

(e nos dizer da importancia de o arte-educador conhecer, pelo menos, 0 esquema
basico do desenvolvimento da crianca e do adolescente, do ponto de vista emocional,

intelectual, social, gréfico, plastico, etc., ela dizia: “Um arte-educador sem estas
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informacbes dificilmente saird do circulo vicioso da sensibilizacdo através da arte’' | E,
na pagina seguinte: “Sensibifizar para qué? Sensibifizar como?’

“Se o professor ndo conhece as diferencas enfre 0s seus processos mentais de
adultc e 0s processos mentais do ser humano em desenvolvimento, a crianga, que ele
quer sensibilizar, suas chances de acertar no alvo séo muito pequenas.”'

Na realidade, a preocupacdo da professora era de que se usasse isoladamente o
metodo da livie expresso. A esse respeito, ela dizia, também em 1985: “E verdade
que essa concepcdo era a mais difundida entre os anos 20 e 40, também nos Fstados

Unidos, mas sempre coexistindo e se enriquecendo com outras concepges...”™ . Além

disso, Ana Mae nos alerta falando da obrigatoriedade da Educacdo artistica nos
moldes da Lei 5.692, sobre dois perigos inerentes a Lei. Segundo ela, ‘g amesca
esfaria em considerar a Arfe apenas como uma atividade. O outro perigo estéd em
entender a criacdo como fator afetivo, que intervém no ato de aprender”™™E linhas
abaixo! “Poderd esta abordagem dar continuidade ao preconceito contra a Arte, pois (a)
designa como um campo da exploraclo emocional, sem atentar para a igual
participagdo da intefigéncia, do pensamento reflexivo na producéo artistice’.

Por outro lado, a euforia da professora Ana Mae com a obrigatoriedade da arte no
ensino esbarrava em oulro problema, o da implantacéo da arte no ensino. Dizia ela: *. .
sem 08 mecanismos precisos de implantagdo e sustentagdo, poderd se repetir ©

mesmo fendmeno fa verificado em relag8o a Lei de Diretrizes e Bases de 1961, isto &, a

enfase progressiva no aspecto técnico dos instrumentos artisticos, dando importancia &

z;,ﬂma Mae T. B. BARBOSA - Arte-educaciio: conflitos — acertos, p. 147.

Ibid., p. 148,
id., Teoria e Pratica da Educacio Artistica, p. 45.
“id.,, ibid., p. 111,
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Arte apenas quando considerada em termos de area de iniciagdo ao frabaiho no 1°
gray & de habilitacdo profissional no 2° grau, previstas no artigo 5°, paragrafo 1° letras
aebda{. ) lei 569

A preccupacdo de Ana Mae BARBOSA, sabemos hoje, ndo era infundada. Por
exemplo, num paragrafo um pouco longo de Jodo Francisco DUARTE Jr., podemos ler
a respeito da obrigatoriedade da arte: "... qual é o real papel desla obrigatoriedade?
Queremos crer que ela desempenha, neste confexto, aguela funcdo da ideoclogia
levantada por Gadoffi. Ou seja, permite que se possa falar no caréler humanizante e

formalivo do nosse sisfema educacional que, tdo voltado ac ‘homem infegral, até

incluiv a arte em sua formacdo. Todavia, esta situacdo ¢ extremamente enganosa, na
medida em que 0 abismo cavado entre a lefra da lei ¢ sua aplicacdo concrela néo
permite que lais pressuposicbes sigam adiante. Porgue, se a lei fornou obrigatério o
trabaltho artistico, as condigbes (econdmicas e malenais) para sua implantacédo efefiva
ndo existem. Funcionando muitas vezes em precérias instalacbes, a escola brasileira
ndo dispbe, em primeiro lugar, de condices para abrigar um espaco apropriado ac
frabalhe com a arte. Organizada ainda de maneira formal e burocrética, sua estrutura
relegou a educagdo arlistica a uma disciplina a mais dentro dos curriculos tecnicistas,
com uma pequena carga horaria semanal. A arte confinua ainda sendo encarada como
um mero lazer, uma distracdo enfre as afividades ‘sérias’ das demais disciplinas.
Fregientemente delega-se também ao professor de arfe a incumbéncia de ‘decorar’ a
@scola e os ‘varros alegdricos’ para as afividades civicas, subordinando-o ao

‘Crientador de Moral e Civica'. Neste sentido é fotaimente indcua a disciplina, j& que
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foda a estrutura fisica, burocratica e ideoidgica da escola esta organizada na direcéo da
imposicdo de valores e do cerceamento da cristividade™. "

A edicdo que temos do livro de DUARTE Jr. é de 1988,

Trés anos, portanto, depois do gue disse Ana Mae e dezessete anos apos a Lei
5692, de 1971. Hoje, vinie e trés anos depois da Lei, temos condicbes de dizer, sem
medo de errar, que as coisas continuam mais ou menes nNo mesmo peé, no ambiio da
escola publica.

Dal porgue dissemos que, em educacdo, as coisas vio devagar, principalmente

(mas ndo s0) no que depende das decisdes politicas & dos labirintos da burocracia.

Mas DUARTE Jr. adianta uma serie de colocagtes que vamos discutir adiante. £
& justamente devido a estas colocaches que temos gue continuar discutindo a guestdo
da afetividade. Continuando a discutir o problema, diz Ana Mae BARBOSA, a respeito
da dicotomia entre os dominios afetivo e cognitivo na arte-educac@o: “Essa dicofomia
na acdo educafiva leva ao desequilibrio no desenvolvimento inferno, e fem sido
apontada frequentemente como um perigo para a satide mental.*®

Reconhecemos plenamenie a necessidade de se trabalhar integralmente os

dominios cognitivos e afelivo. £, ao mesmo tempo, temos a preocupacdo de ndo

fazermos injustica aos grandes esforgos da professora Ana Mae BARBOSA, no sentido
de difundir e valorizar a Arte-educacao num pais como o nosso. Portanto, feita a devida

justica a grande educadora, e tendo em vista as palavras de DUARTE Jr., bem como a

situacho do pais como um todo, temos que dizer, do mais funde de nosso intimo, que

B ). F. DUARTE JR. - Fundamenios Estéticos da Educacio, pp. 131-132.
' Ana Mae T. B. BARBOSA - Teoiia ¢ pratica da educacéo artistica, p. 59.
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ndo conseguimos afastar de nossa mente essa sensacio de gue hé algo que nédo
convence, nisso tudo. £ aqui vamos extrapolar o campo da educacéo artistica.

MNa educacé&o, como um todo, como vimos com DUARTE Jr, ha uma série de
problemas que extrapolam em muito 0 alcance deste peaueno trabalho. No entanto, o
gue sentimos & que, pelo menos uma das fontes disso tudo & a tendéncia que
adquirimos de ir protelando o enfrentamento de certos problemas importantes. Por
outro lado, nao conseguimos entender o medo que as pessoas tem da afetividade.
Esse medo, hoje, parece permear toda nossa vida. Por exemplo, no meio pedagdgico,

ouvimos intmeras vezes a frase: “nédo mostre os dentes para estes alunos que eles

aproveitam”. Outro exemplo: alguém nos apresenta a oulra pessoa e cuando,
entusiasmadoes, apertamos a méo estendida, sentimos uma espécie de peso morto,
como se apertassemos a méo de um boneco.

Em outra classe de "problemas”, temos o ja 180 conhecido fato de que o aspecio
cognitivo da aprendizagem tem sido hipervalorizado no campo da educacdo. E é
preciso dizer isso de outro modo: ja temos todo ¢ aparato didatico, administrativo e
burocratico da educacio empenhado em “desenvolver a capacidade cognitiva do
alung”. Porque n&o podemos, nds que temos feito da vida inteira uma busca de
solidariedade entre as pessoas, nés que temos feito da arte um “way of life”, como quer
Ana Mae, por que ndo podemos, diziamos, pender um pouco para a afetividade?
Sobretudo nds, que sabemos da importancia do aspecto cognitivo da arte e que, além
gle tudo, temos trabalhado em algo mais do que uma atividade, no ambito escolar.

Ficamos sem entender, também, quando vemos pessoas ligadas a arte fazendo

verdadeiras apologias do tecnicismo & da reprodutibilidade técnica, como o faz, por
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exemplo, Carlos CAVALCANTIL no final de seu livro “Histéria das Artes’™

. Que ouvidos
A0 estes, para os quais o ronco do "progresso’ assume lonalidades de canio de
sereia? E certo que ndo podemos estar alheios & tecnologia, a modo de alienagdo. Mas
hé que se encard-la criticamente. Como diz Gessy SANTOS, "desde que o mundo
erveredou pelo clientificismo (...), o processus da evolugdo do pensamento humano
formulou-se  pelo esguematismo metédico, Iégico e critico, colocando fodos os

problemas sob a égide do racionalismo. Esta direcéio dada & inteligéneia permitiv o

desenvolvimento exiraordingrio das ciéncias e de tal forma que, considerando o

progresso do ponto de vista estritamente ulilitério e pragmatico, tem-se a iluséo de que

ela, a ciéncia, de per si superou grandes obstaculos que se anfepunham ac homem
impedindo-o de realizar © seu bem-estar. A maqguina iria liberta-fa do trabatho fisico: a
quimica, a dietélica e a lécnica cirurgica o preservariam das moléstias e das afecbes
patoldgicas. As outras mil @ uma invengBes e descoberias maravilhosas da ciéncia,
fariam do homem a criatura mais feliz que poderia conceber.”

"Seria a voffa ao paraiso perdido; serfa um mundo de prazeres, de bem-estar e de
seguranca. Seria um mundo eufdricol”™®

Sabemos, no entanto, que n&o é bem assim. No Brasil, como no resto do mundo,
a ciéncia tem feito de fato grandes avangos. Toda semana, praticamente, a imprensa
alardeia novas descobertas. Enquanto isso, nas esquinas das grandes cidades, toda

vez gue paramos, um grupo de “miserabilizados” otha-nos com seu olhar comprido,

pedindo alguma coisa, ou tentando vender, na angudstia do subemprego: o sistema de

" Carlos CAVALCANTI - Histéria das Artes, pp. 257-271.
"% Gessy SANTOS - Filosofia & Humanismo, p. 147.
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salde do pais vai por agua abaixo; 0 de educacio, nem se comenta. No mundo, as
guerras continuam. E se, no primeiro capitulo, faladvamos das consequéncias da
caréncia de vivéncias emocionals, agui temos gque acrescentar que, o prolongamento
daguela caréncia, no plano coletivo, leva ao ponto de que, para conter uma violéncia,
somente uma vicléncia maior resolve. “N8o é zombaria 8 razdo, nem & histéria”, diz
SUBIRATS, "a afirmacdio constantemente esgrimida nos cendrios politicos
internacionais, de que o desenvolvimenio tecnocientifico com fins expressamente
destrutivos constifui 0 firme pressuposto de um conceifo de paz internacional gue

compreende o efetivo desenvolvimento da guerra a toda extenséo do planeta”.”® Ou

seja, para conter uma guerra regional, por exemplo, 86 a ameaca de uma guerra maior.

No campo da medicina, por sua vez, embora tenhamos que reconhecer o aspecto
benefico dos avangos tecnoibgicos, temos de lembrar que, no rastro do progresso
tecnolégico, vem uma queda paradoxal na qualidade de vida do homem, o que acaba
acarretando o enfraquecimento da resisténcia dos sistemas imunoldgicos, tanto
bioldgicos, como naturais em sentido mais amplo. A AIDS é um eloquente e mortifero
exemplo desse processo, (s buracos na camada de 0zénio sdo outro.

Para Bduardo SUBIRATS, no entanto, o problema dos avancos da medicina
assume outra dimensao. Falando da experiéncia da morte, no mundo atual, diz ele:
“Os transplantes orgénicos, a incorporacdo de artefatos computadorizados as funcBes
vitais do individuo, a substituicdo dos humores orgénicos por suas réplicas bioguimicas,
o confrole eletroquimico da agonia e dos estimulos neurcelétricos ou quimicos, acabam

criando a simulagdo de uma vida virlualments imortal de arranjos fecno-orgédnicos. A

" Eduardo SUBIRATS - A cultura como espetacule, p. 122.
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morte, por fim, aparece ndo mais como uma condicdo da vida, mas como uma fronteira
relativa a0 avanco virtualmente infinito das fécnicas biolégicas. Implicitamente ela é
definitiva. Como um limite da existéncia transformadora em simulacro tecnolgico™ .

A morte, na verdade, passa a ser vista como falha funcional. Enquanto dimensao
interior da vida, & como se @ ndo existisse. £ assim muitas outras experiéncias
humanas.

Jé no campo especifico da educacho artistica, esta tendéncia para o cientifico da-

se sob a forma de uma preocupaco em frazer para a area, a modo de subsidio, a

‘confribuigdo” de vérias outras ciéncias, além da filosofia. Ha que se reconhecer a

importancia desta “contribuicés”. no sentido de enriquecimento e definicdo de métodos
e objetivos da Are-educacio. Mas ha de se reconhecer também que aguela
“‘contribuicBo” se da sempre no sentide de "cientificizar” a Arte-educacao. Nao se pode
dizer que haja exatamente um didlogo enire esta Ultima e as varias ciéncias. O que
ocorre & que, muitas vezes, no afd de darmos um “status”, uma dignidade maior &
educacio artistica, acabamos por injetar nela um excesso de cientificismo.
Esquecemos quase sempre, de pelo menos tentar incullr nas ciéncias um pouco do
carater fecundante da arte.

A Semidtica, por exemplo, 86 para nos mantermos no ramo da estética, tem se
esforgado por descobrir e divulgar decodificacbes de todo tipo (as intrinsecas e as

forgadas) para a Arte. Hoje hé quem disseque obras-de-arte com a mesma precisdo do

patologista que disseca um cadaver. A falta de bom senso, entretanto, ndo deixa ver

COp. cit., p. 118,
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gue um cadaver estd morto, mas a arte, a despeito das opinibes em contrério, ainda
puilsa.

Ana Mae BARBOSA, por exemplo, em gue pese todos os seus méritos, diz,
falando da arte infantil, “... na alividade grafica da crianca, se pensa que por trés do
signo esta o objefo, mas ¢ que frequentemente enconiramos é oulro signo”,“ Na
verdade, a aufora esta parodiando Decio PIGNATARI, gue ela cita, na mesma pagina:
“Todo mundo acredita que por frds do signo esta um significado, mas a verdade é que
quando a gente vai alras do tal significado encontra sempre outros significados’.

A diferenca basica, no entanto, entre um signo e uma coisa, é a capacidade que a

coisa tem de representar a si mesma. Além disso, parece haver, ai, uma tendéncia
forte hoje em dia: aguela de se transformar tudo em imagem. “No reino do simulacro, a
condigdo onfoldgica do ser de uma coisa é a sua transformacdo em imagem. Pois s6 a
imagem & rear 2

Ora, vimos antes, com MUMFORD, algumas consequéncias da difuséio exagerada
de imagens, de simbolos. Uma outra delas, além das ja vistas, é a geracéo de uma
certa "atitude impressionista” nas pessoas. Falando desta atitude, diz Ernst FISCHER:
‘... (€} a afifude de um observador para quem uma mancha de sangue significa a
mesima coisa que uma pincelada vermetha e uma bandeira revolucionaria significa a
mesma coisa que uma papoula num campo de frigon”m Hara muita gente, tanto faz ver

a folo de um homem de camisa vermeltha ¢ a de um homem com a2 camisa

ensanglentada. E a banalizac8o das imagens. "Os simbolos ¢a destruicdo e da morte

Zl*ana Mae T. B. BARBOSA, Arie-educacdo; Conflitos/acertos, p.152
PEduarde SUBIRATS, op. cif., p. 74.
* Ernst FISCHER - A necessidade da Arde, p. 88.

&
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ja perderam, no espaco surpreendente de uns poucos anos, sua forga de chogue e sua
intensidade subversiva, porque os proprios meios de comunicacdo de massa exibem
em foda parte os signos da violéncia como objeto erbtico, a moral da agressividade
como sistema de sobrevivéneia e os instrumentos da destruicdo como os meios (de)
paz universal."®

Entretanto, como diziamos 18 no primeiro capitulo, ac homem ndo basta a
sobrevivéncia. E por tudo isso, temos de reiterar: hé algo de muito falho nisso tudo.

Apesar dos melhores esforgos dos nossos melhores educadores, permanece a

impressao de que ha um outro rumo @ tomar e que a educagdo, mormente a Arte-

educacio, carece de algo.

Muitas respostas caber&o aqui. Mas faremos duas observagdes a titulo hipotético.
Primeiro, o que nos parece estar por tras dessas atitudes e contingéncias todas é uma
profunda e enraizada negligéncia pelo humano. Portanto, aguilo de que carece, enire

puiras _coisas a educacdo hoje, € exatamente a vivéncia, mormente as vivéncias

emocionais, de modo a sensibilizar o homem para o oufro homem, através da
intensificagBo da sfetividade, colocando-a em pé de igualdade com a busca da
intefigénecia. Nada temos contra esta dltima. Achamos apenas que ela deva ser
temperada com boas doses de bondade, respeito mdtuo e solidariedade.

Atraves das vivéncias afetivas, poderemos tornar o homem de amanhd mais

consciente de suas reais necessidades e de suas possibilidades, fazendo-o mais livre

&, portanto, moralmente mais maduro.

“ Eduarde SUBIRATS, op. ¢it., p. 124
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Arte, Educagdo e Filosofia no Brasil: uma “trajetéria®

Nao & comum comegar-se um esbogo histdrico como este com assercies que,

pelo seu aspecto de “conclusdo”, deveriam aparecer somente no final,

Mas o fato € que, desde os primeiros tempos do curso de graduacdo, em que
comegamos a estudar historias e teorias da Arte, até hoje, ndo conseguimos tirar esta
idéia da cabega, a saber, a de que a grande maioria da populagdo sempre esteve
quase gue completamente & margem das transformacées no campo da Arte, em nosso
pais. No campo da Filosofia, como no da Educaco, as coisas ndo sdo muito diferentes
{como tentaremos mostrar), apesar da t8o apregoada “democratizacéo das conquistas
da humanidade”, que os meios de comunicagdo teriam promovido. Isto porque esta
mesma “democratizacéo” é feita sob as pressées mercadolbgicas, no sentido de que se
produz mais o que vende mais e vice-versa.

Assim & que, apesar de a democratizac8o acima implicar teoricamente um acesso
mais abrangente a informagbes (de modo que o maior nimero de pessoas possivel
tenha acesso ao maior nimero de informacfes de qualidade possivel), o
Impressionismo, por exemplo, parece ser, hé décadas, o ponto culminante em termos
de evolucéo da sensibilidade artistica no Brasil, s6 sendo contrabalanceado por cerios

‘classicos” renascentistas. Tanto &, que vemos em profusdo, em nossc meio,
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reproductes de paisagens, ocasos resplandescentes, casarios (de Ouro Preto e afins,
de preferéncia), santas-ceias, fruteiras, cesios de flores, elc., todos esteredtipos
oriundos da Renascenca, do neo-classico ou do Impressionismo, & gue 0S8
“‘especialistas” em Arle chamam de Kitsch, para dar {consciente ou inconsciente} um
nome sofisticado & falta de informaco e de formacg&o estética.

Além disso, no gue tange a educacdo como um todo {incluindo a Educacio
Artistica}, temos de considerar, embora de modo estritamente pessoal, que seus
resultados, apesar de garantidos ou inevitaveis (tanto os ruing como 0s bons),

ressentem-se de uma certa impalpabilidade {(para os mais desalentados) devido ao fato

de que s6 ocorram a madio ou longo prazo, prazos estes gue se fraduzem em décadas
ou, muitas vezes, em séculos. Isto porque a assimilacdo das transformacles e
inovagdes operadas pelo homem - das gue chegam ao publico pelo menos e que a
Educacéo ajuda a divulgar — ocorre vagarosamente, num longo processo gue val
aumentando aos poucos a média de qualidade da educac@o de um povo.

Neste sentide, podemos dizer, do modo algo bizarro, que educar € mais ou menos
como plantar uma jabuticabelira, para que nossos netos possam chupar jabuticaba. Isto
numa socledade em que 08 meios de comunicacdo se vangloriam de sua “modernidade
& rapidez” na transmisséo de informacdes.

Nas socledades ditas primitivas, por exemplo as indigenas, nas quais as estérias
@ caracteristicas de cada povo eram passadas de pai para filho, através de tradicbes
orais e rifuais altamente interiorizados, podia-se — imaginamos — pelo menos ter uma
consciéncia maior da unidade e da identidade de cada povo. Pode-se argumentar, a

este respeito, gue a quantidade de informacgdes de hoje, em relacdo as sociedades
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‘primitivas” e formidavelmente maior. E € verdade. Mas, afinal, trata-se de escolhermos
antre a qualidade e gquantidade de informacdes.

Estas ndo eram, por exemplo, as preocupagdes do colonizador portugués, guando
chegou agui, posto que, ndo guerendo saber nem da qualidade nem da quantidade, em
relacdo a culiura indigena, foi simplesmente impondo a sua, dita civilizada. Ao nativo,
foi imposto esquecer, & ele esqueceu. Com isso, ficaram esguecidas também as
importanies contribuigbes do que hoje chamamos arte indigena para a compreenséo da
natureza da arte em geral, bem como para o entendimento do proprioc homem. A cultura

indigena seria retomada séculos depois pela literatura roméntica, mas assim mesmo na

forma de romances indianistas que baseava seus personagens em esteredtipos do

melodrama europeu. Fol precisc esperar por um Oswald de Andrade e um Mario de

Andrade, com o "Manifesto Antropoféagico” e Macunaima, respectivamente, para que a
cultura indigena comegasse a ser apreendida e divulgada. Foi precisc esperar,
repetimos, 86 para confirmar o que dissemos antes. Além do mais, até hoje a cultura
indigena permanece outra, até onde isso & possivel, o gue nos mostra que uma
‘educacao” imposta demora mais ainda, em seus resultados. Mas, de gualquer forma,
todos sabemos que a dominacgdo cultural no periodo colonial brasileiro, via Jesuitas
{entre outros) é patente.

De modo gue, embora néo se tenha nenhuma esquematizacio a este respeito,
nés vemos neste processo de “aculturaclo” dos nativos, uma primeira forma de
utitizagéo “didatica” da arte no Brasil. Por exemplo, os autos teatrais, catequéticos e
‘moralizadores”, do Padre José de Anchieta. Melhor seria dizer: doutrinacéo através da

arte. Enguanto isso, a cultura local ia sendo sufocada, até onde isso era possivel.




‘Nunca houve”, diz Jodo Francisco DUARTE Jr., "por parte dos portugueses, o intuito
de desenvolver ou deixar que aqui se desenvolvesse uma cultura com caracteristicas
proprias”.’

Todos sabemos também, que a lgreja, neste periodo, utilizou predominantemente
a arte barroca, visto a concepcdo teatral e retérica da Arte, por parte dos jesuitas. £
comum dizer-se que o Barroco serviu & Contra-Reforma. Mas & preciso lembrar que o
uso de formas barrocas pela Igreja naquele periodo era mais ou menos inevitével, pois,

como diz Carlos CAVALCANTI, “... barrocas eram as formas artisticas dominantes na

Europa nos fins do século XV e por todo o XVir*

Por outro lado, como diz por sua vez H. W. JANSON, “iguaimente problemética é
a afirmagdo de gue o Barroco é o ‘estilo do Absolutismo’ ™ . Isso porque, segundo este
mesmo autor, embora o Absolutismo tivesse atingido o seu auge nos finas do séc, XV,
“finha vindo a formar-se desde da década de 1520"*, além do gque o Barroco
desenvolvera-se também na burguesa Holanda.

“Deparamos com dificiidades semelhantes”, continua JANSON, linhas abaixo,
“guando tentamos relacionar a arte barroca com a ciéncia e a filosofia do perfodo. Uma
tal ligagdo existiv de fato duranfe o Profo-Renascimento e o Renascimento Plenc: um
artista podia entdo ser um humanista e um homem da ciéncia. Mas durante o sec. XVII,
0 pensamento cientifico e filosbfico tornou-se demasiado complexo, abstrato e
sistematico para que 0s arlistas o pudessem acompanhar. A gravitagdo, o célculo e o

cegito. ergo sum ndo podiam despertar-thes a imaginacéo’.

' Joio Francisco DUARTE Jr. - Fundamentos estéticos da Educacio, p. 120
: Qados CAVALCANTI - Mistdria das Artes, p. 38,

H V. JANSON - Histéria da Arte, p. 498

“id., Ibid., p. 500.
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No caso do Brasil, no entanto, temos condictes de dizer que, conquanic as
formas culturais europeizantes (que virlam a ser impostas paulatinamente) foram
divulgadas sobretudo pela igreja, tendo em vista a doutrinaco cristd, a filosofia que
esteve subjacente a este periodo ndo poderia deixar de ser o conjunto de idéias a que
se chamou de Filosofia cristd e gue vinha sendo formulada desde Santo Agostinho. No
sentido do uso da arle pela lgreja, podemos citar ainda Carlos CAVALCANTIL “0O
principio foi o de que as artes ndo deveriam a rigor ensinar, dirigindo-se & inteligéncia,
mas emocionar, dirigindo-se ao sentimento. Fara ensinar havia o livro. As arfes eram

para falar ao sentimento, impressionar, exaltar ou enfernecer, empolgando e ofuscando

" {sublinhado nosso).

0 espinto crenfe

Quanto a cultura local, no entanto, se para os portugueses a ameaca indigena ia
aos poucos se desfazendo, a forga de muita vigildncia, paulatinamente a “ameaca’
negra ia crescendo. Isso porque, ainda nos fins do séc. XV, a méo-de-obra negra,
trazida da Africa por traficantes de escravos, 6 fazia crescer. “F o negro, que de dia se
benzia diante da Virgem, a noite repicava o atabaque, o agogd, ¢ berimbau e o afoxé,

" E como se 0s colonizadores

recolhido na senzala. Os portugueses inguietavam-se
temessem, de certa forma, uma aculturacdo ao contrério.

be um modo ou de outro, o “transplante cultural” continuou acontecendo. Como
diz DUARTE Jr.: "A partir deste contexto de transplante cultural é que se deve entendler

as raizes histéricas do nosso sistema educacional’.” Mas vamos devagar.

505} cil., o, 38,
BRASiL Ministerio das Relagles Exteriores - Arte Brasileira, S8o Paulo, Circulo do Livio, p. 4.

"4 F. DUARTE, Jr. - Fundamentos Estéticos da Educaco, p. 121,
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N&o poderfamos ir adiante, neste resumo histdrico, sem lembrar duas figuras
importantes, no processo cultural brasileiro, @ que viveram no chamado “século de
ouro”. A primeira delas foi o carioca Valentim da Fonseca e Silva — o mestre Valentim —
que criou o primeiro projeto de remodelagdo urbana do Rio de Janeiro, além de varias
capelas, passos, chafarizes, oratdrios esobrados particulares. A segunda destas
figuras e o arquiteto, entathador e escultor Antbnio Francisco Lisboa. “Mulaio,
bastardo, e durante trinta anos vitima de uma moléstia que progressivamente o fez
perder o uso dos pés e dos dedos das méos, Lishoa, cognominado 'O Aleijadinho’, foi

dos maiores exponentes da arte colonial americana’® Com a chegada da Missdo

Francesa, no entanto, o conjunto da obra do “Aleijadinho” foi relegada ao
esquecimento, e chamada de “gotica”, termo usado na época, pelos europeus, para
designar tudo que eles consideravam como “producdo barbara”. O talento de Antdnio
Francisco Lisboa sé seria revalorizado jé no século XX, com o movimento modernista.
Por outro lado, ainda nos meados do século XVl em cidades como Mariana,
Sabara, Congonhas e Ouro Preto, os chamados “mestre-capela”, musicos em geral
mulatos de origem humilde, exerciam seu oficio. Isto resultou, surpreendentemente, “no
aparecimento de partituras de missas, cantatas e até pecas de cadmera, tecnicamente
esmeradas. Erroneamente designados ‘mestres do barroco mineiro’ (ndo sdo barracos,
sdo pré-cléssicos), os humildes mulatos foram muitas vezes precursores, como no caso

do acorde (de) nona, problema técnico que resolveram bem antes de Beethoven'®

 BRASIL - Ministério das Relagbes Exteriores, op. cit., p. 6.
®Ibid., p. 7.
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Um pouco mais tarde, no campo da literatura, comecavam a surgir os primeiros
fios de nacionalidade, nas obras dos trés poetas Claudio Manoel da Costa, Alvarenga
Peixoto e Antonio Gonzaga.

Sabemos que 0s trés participaram da primeira conspirag@o pela independéncia do
Brasil, a Inconfidéncia Mineira. Mas, de qualquer modo, “em 1792, existiam no Rio de
Janeiro 216 botequins, 52 barbearias, @ uma dnica, solene e herdica livraria®."®

Mas, “com a fransferéncia da corte para o Brasil', diz DUARTE Jr, "fez-se
necessario que a culfura nacional se ampliasse e se modernizasse. (... ) A fim de gue ©

ensino das artes se iniciasse oficialmente, o principe mandou buscar uma série de

artistas franceses, que aqui chegaram em 1816, constituindo a célebre Misséo
Francesa. Através dela fundou-se a Academia de Belas-Artes (hoje Escola Nacional de
Belas-Artes), considerada o germe inicial de nossa educacdo artistica” "'

Ocorre que no Brasil, como vimos antes, a tradigo era o barroco-rococé, estilos
que tambem ja prenunciavam a brasilidade. *De repente, o calor do emocionalismo
barroco era assim substituido pela frieza do intelectualismo neocldssico”?, é o que diz
Carlos CAVALCANTI, citado por Ana Mae BARBOSA em “Arte-Educacdo no Brasir %

Para a estética neocléssica (ou académica) “produto natural do idealismo
filosofico do séc. XVII', na express8o de Carlos CAVALCANTI™, existe o belo ideal,
absoluto, eterno e que reside, ndo na natureza, mas no espirito do homem. Mas,

apesar de sua elegéncia, o neoclassicismo ndo f8z muito sucesso junto & populacgo

mais simples. No que foca & arquitetura civil, por exemplo, “o espaco limpido a

“}Gf BRASIL - Ministéric das RelagBes Exteriores, op. cit., p. 8.
& F. DUARTE Jr,, Op. cit,, p.122.
Cf Ana Mae T. B. ﬁAR&QSA Arte-Educacdo no Brasil, p. 19.
P Op. cit. p122
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permanecer entre as colunas doricas ou fonicas (...} jamais caiu no gosto popufar. Fra
usual recobrir a parede branca com fadrithos coloridos com alegres motivos florais ou
paisagens, causando um efeifo absolutamente contrério as intengées do estilo; um
prendncio daquilo que os modemistas encarariam como o pidpric espirito da
nacionalidade, designando com afeto e ironia como tropicélia’”."*

Por outro lado, como observa Ana Mae BARBOSA. ‘as novas fendéncias
neoclassicas (..) inam enconirar eco apenas na pequena burguesia, camada
intermediania ente a classe dominante e a popular, e que via na afianca com um grupo

de artistas da importdncia dos franceses (...) uma forma de ascenséo, de classificacdo.

Estes fatores, ou seja, as adaptagbes do neocléssico feifas pelo povo mais
simples, e o anseio de ascensdo social da burguesia, unidos ao fato de que os
Jesuitas, a exemplo de Platéo, separavam as arles liberais (Literatura, Retérica) dos
oficios manuals ou mecédnicos, geraram o fato de que os oficios manuais fossem
rejeitados nas escolas da classe abastada e relegadas ac “homem simples” O
neoclassico sequia sendo um acessoério, um instrumento de modernizacdo de oufros
setores e desfinado a alguns “poucos felizes”

A aceitagdo do neocldssico {...) nas artes plasticas devia-se, a0 menos em parte,
& que ele significave uma rupfura com o passado colonial. Na musica, contudo, ndo
implicava uma ruptura, mas dava confinuidade g fradigdo dos mestres-capela. No
Império, sob a aprovagdo de Pedro |, oficiando do género, comegou a se divuigar a

madinha, de origem verdadeiramente brasileira, cuja vigéncia se faria até os dias

" BRASIL - Ministério das Relacdes Exteriores, op. cit., p. 9,
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atuais, cultivada por masicos eruditos como Villa-Lobos, ou populares, como Juca
Chaves”."™

Mas em relagio & tendéncia a ver nas arles um privilégio sofreria uma
transformacéo, com a criacéio do Liceu de Artes e Oficios de Bittencourt da Silva (que
recebeu matriculas de alunos oriundos das classes menos favorecidas), e, um pouco
mais tarde, com a Abolicdo da Escravatura, gue iniciou um processo de
respeitabilidade do trabalho manual. As artes plasticas, segundo Ana Mae BARBOSA,
‘continuaram a ser vistas sob o mesmo dnguio (como adorno), mas por isso mesmo

desprezadas como inutilidade, ao passo que as Arles aplicadas & indistria e figadas a

fécnica comegaram a ser valorizadas, como meio de redengdo econbmica do pals e da
classe obreira, que engrossara suas fileiras com os recém-iibertos’.'®

Cumpre lembrar gue, mais ou menos por esta época, haviam surgido ou estavam
surgindo, no cendrio da cultura nacional, figuras como Castro Alves, Machado de
Assis, Aluisio Azevedo e Silvic Romero, um dos primeiros intérpretes e criticos da
nacionalidade.

Mas, continuando, lembramos que até a Proclamacéo da Repiblica, em 1889,
segundo DUARTE Jr."", “.. o ensino de artes nas escolas oficiais concentrou-se
naquelas (atividades) destinadas & producéo de bens, incluindo al o desenho técnico e

geometrico”. E "é sob o signo da argumentacdo para demonstrar e afirmar, na

Educagédo priméria e secunddria, a importéncia da Arte, ou melhor, do Desenho como

“nid., p. 10.
' Ana Mae T. B. BARBOSA, op. ¢it., p. 30.
Y op. cit,, p. 122,
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linguagem da técnica e linguagem da Ciéncia, que se inicia no século XX, diz por sua
vez, Ana Mae BARBOSA. ™

Podemos destacar jé, ai, a influéncia de idéias derivadas do positivismo de
Augusto Comte que, como diz Nicola ABBAGNANGC, “.. acompanha e estimula o
nascimento e a afirmagdo da organizacdo tecno-industrial da sociedade moderna e
exprime a exaltagdo ofimistica que acompanhou a ongem do industrialismo™.”®
ABBAGNANQ, nesta afirmago, nfo estd falando especificamente do Brasil, mas o que
nos interessa aqui ¢ explicitar algumas das caracteristicas do Positivismo que, tendo a

Ciéncia como o Unico conhecimento possivel e o método cientifico o Gnico vélido, e

tendo, ainda, se difundido em nosso meio, ndo podia deixar de influenciar nossa
intelectualidade. Neste nosso contexto, a arte tinha sua importancia conquanto fosse
uma contribuico ao estudo da ciéneia. Mas a méa assimilacio das idéias positivistas
acabou por relegar a arte, como lembra DUARTE Jr., “... a um estadio ainda inferior ao
ocupado na visdo de Comte” *

De modo que, neste periodo, conforme Ana Mae BARBOSA, “ . o excessivo
intelectualismo e anfiindividuafismo foi o fator determinante dos meios de ensino
artistico, e denominador comum enfre as préticas artisticas influenciadas pelo
positivismo e o neoclassicismo™' . Essa tendéncia antiidividualista se expressa no
Brasil, na filosofia da Arte de Vicente Licinio Cardoso, que reconheceu arte comoe uma

manifestagio dos organismos sociais. Uma das funcoes desta arte seria despojar o

individuo de si mesmo, identificando-0 como o conjunto dos homens. A contrapartida

Y op. dit., p. 30.

" Nicolas ABBAGNANGC - Diciondrio ds Filosofia, p. 748.
®Op. cit., p. 123.
“op, cit., p. 70.
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pedagogica desta concepcéo é a submisséo a uma estética realista ou a ‘cientificaco”
da forma pela geometrizacio.

Vicente Licino Cardoso é tido como o primeire fildsofo latino-americano da arte.
“Sua obra, escrita em 1917(sic), justifica foda uma pedagogia gue vinha sendo aplicadia
na Escola Nacional de Belas Artes, alravés de intmeros professores positivistas. "%

Lembramos que é também em 1917 que acontece a famosa exposicdo de Anita
Malfatti, cujas consequéncias culminaram na “Semana de Arte Moderna’.

Mas, paralelamente & influéncia positivista, surgiram também as idéias do

liberalismo. Na verdade, o que vamos ter, desde o final do século XIX (e de certo modo

até hoje) é uma espécie de articulaciio entre o Positivismo € o Liberalismo nas vérias
reformas e programas educacionais deste perfodo. “Se para o positivismo a arte era um
caminho até a ciéncia, para o liberal ela apresentava um cerlo valor em si, mas ainda
um valor pragmatico. Especialmente o desenho era visto como a conslituig§o de uma
finguagem técnica’ "™ .

Por essa época, o ensino de arte no Brasil comeca a sentir as influéncias das
escolas americanas. Também, pela primeira vez, comecava-se a enfatizar as relacbes
entre os processos afetive e cognitivo, bem como, sua vinculacdo ao desenho infantil.
Alravés de Anisio Teixeira, Fernando de Azevedo, Lourenco Fitho e outros, as idéias
de Dewey comecam a marcar sua influéncia.

‘A partir de 1920 (), comegou no Brasil o movimento de inclusdo da Arte na

escola priméria como uma atividade integrativa..."™

= ,,Ana Mae T. B. BARBOSA, op. cit., p. 75,

J F. DUARTE Ji. - Fundamentos E‘S‘tﬁ‘iiﬂﬂ&i da Educacdo, p. 123.
*Ana Mae T. B. BARROSA - Teoria e Pratica da Educaca() artistica, p. 44.
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Com a Semana de Arte Moderna, ocorre a primeira grande revolucdo no campo
da Arte-educagao. Sob a influéncia da arte expressionista e da psicandlise, “Mario de

Andrade e Anita Malfatti foram os introdutores das idéias de livre-expressao para a

crianca™ (grifos da autora). Essa influéneia das teorias do Expressionismo gerou a

idéia de que a Arte na educagdo tem a finalidade de deixar que a crianca expresse 0s
proprios sentimentos e também a idéia de arte nao ensinada, mas expressada.

De 1937 a 1945, a ditadura e o afastamento, do campo da aducacdo, de figuras
como Anisio Teixeira e Fernando de Azevedo, entravou as renovacdes também no

campo da Arte-educagéo, levando & solidificacdo de inGmeros “clichés pedagbgicos”,

na expressao de Ana Mae, principalmente aquele que caracteriza a Arte-educacéo
como liberacfo emocional,

Em artigo publicado provavelmente em 1946, Méario Pedrosa dizia: “... ao lado da
educagdo fisica, j& uma fila de pedagogos modernos sustentam que deve vir
imediatamente a educacdo artistica, isto é, a educacéo propriamente dita dos sentidos
e das emogdes.”®

Por sua vez, Ana Mae diz: “O experimentalismo psicolégico com o desenho da
crianga, embora considerando os produtos da atividade gréfica infantil, desvios da Arte,
imperfeicBes autocorrigiveis pela freqténcia da acdo e pelo desenvolvimento, provocou

a resultante metodologica de retirar 0s modelos externos das aulas de desenho,

fevando a uma busca e enriguecimento de modelos internos” %

Pd., thid., p. 44
Mam PEE}RQSA Arte - necessidade vital, p. 223
7 fna Mae T. B. BARBOSA - Tearia e pratica da Educacio Artistica, p. 47




140

Em 1948, com a fundacéo da escolinha do Brasil, novos caminhos se abrem para
o ensino de Arte. Mas, tendo em vista o modo como foram criadas as escolinhas de
arte no Brasil (ou seja com a idéia de que se criando um ensino de arte paralelo, em
que se trabalhasse em condicles mais ou menos ideais, is-se influir nas escolas
publicas, no sentido de melhorar, nestas, o ensine de arte), as coisas continuaram mais
ou menos as mesmas (e continuam, como ja vimos). Ana Mae BARBOSA, em 1972,
dizia: ... depois de vinte e guatro anos de sério e ativo desempenho das escolinhas de
Arte, os mais difundidos objetivos da Arte-educacdc nas escolas primérias brasileiras

ainda sdo. 1 - Liberagdo emocional; 2 - Desenvolvimento da coordenacédo motora,

reforcado pela epidemia de escolas particulares Montessori durante os ditimos vinte
anos no Brasil; 3 - O espirito objetivo de recreagdo do professor, isto 6, ocupar as
criangas quandc néo tém nada a fazer ou gquando o professor precisa dar uma
entrevista etc., 4 - Auxifiar pedagogico, subordinado as outras disciplinas ou como
expressdo de awla;, 5 - Desenvolvimento da criatividade, que é um objefivo bastante
indefinido e permite que o professor continue a fazer o que fazia antes, isto &, continue
adotando os métodos de Arte que j& datam de quase cingiienta anos, tais como: a)
mero deixar fazer; b) emprego de uma seqliéncia de técnicas (ex.. dia 2: anifina e lapis-
cera; clia 3. varsol); ¢) proposigao de tema (ex.: o que vocé deseja ser quando crescer,
sua casa, sua familia, etc )™ .

Ana Mae faz estas consideragbes em pieno vigor da Ditadura Militar (1972). Desta

epoca para ca, a educagdo brasileira ressente-se dos mesmos problemas ou

consequéncias de problemas levantados por Jodo Francisco DUARTE Jr., em seu livro

“bidem, p. 47
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‘Fundamentos Estéticos da Educagéo”m‘, a saber, a censura, gue de certa forma nos
afeta até hoje; o desenvolvimentismo e o industrialismo, gue influenciaram a educacéo
no sentido da preparagéo de mo-de-obra; o problema do transplante cultural, que
desde a década de 1950 se manifesta entre nds sob a forma de invaséo e dominagdo
cultural — e filosofica — norte-americana (entre outras); o problema do “Kitsch”, enfim,
problemas que, de um modo ou de outro, continuam entrincheirados na educacio do
pals.
De maneira que, neste breve resumo das relagfes entre a arte, a educacéo e &

filosofia no Brasil, @ hora de caminharmos para algumas palavras a respeito de nosso

tempo. Precisamos esclarecer, neste sentido, que essas palavras limitar-se-8o0 ao
campo do ensino de arte nas escolas publicas de primeiro e segundo graus, com
algumas referéncias a estes niveis de ensino de arte nas escolas particulares.
Chamamos “trajetoria” (com aspas) a este frecho propositalmente, pois ¢ ensino
de arte hoje permanece atrelado a tendéncias positivistas e liberais, na medida que
continua difundinde o desenho geométrico, ponto de articulacdo entre as duas
tendéncias, e que surge como recurso quase Unico dos “livros didéticos” de Educacao
Artistica. Também um amplo setor de nossa sociedade ainda tem a tendéncia de
considerar a arte como um luxo, coisa de principe, ou seja, bem a maneira neocléssica.
Além disso, Ana Mae BARBOSA tinha razdo, jd em 1972 quando falava da

permanéncia de velhos métodos e técnicas. Hoje, quarenta e seis anos gepois da

implantaco das Escolinhas de Arte no Brasil, “velhos métodos” continuam a ser

utilizados, e as relagbes humanas, no ambito escolar, continuam engatinhando. Assim,

®op. 125.134,
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por exemplo, as relagbes professor-aluno, onde residem propriamente as
possibilidades de educacdo mutua, acham-se carcomidas em seu préprio Amago pela
fobla & afetividade, que o intelectualismo de todo o restc do sistema educacional
instalou & continua instalande, na base de métodos e modismos que & preciso segquir,
sob a pena de sermos tachados de anacrénicos. Enquanto isso, no campo da Arte-
educacao, cada professor ou cada grupo caminha numa direc8o, para prejuizo dos
alunos. Por outro lado, ironicamente, a Arte-educacdo que tem trazido para o seu meio
& contribuic@o de vérias ciéncias, nfio consegue conquistar as pessoas para a prépria

causa. Escolas que até este ano (1994) mantinham seu curso para Arte-educacao, este

ano resolveram exterming-lo. Néo da lucro!

Como o revela uma das maiores autoridades brasileiras no assunto, a Arte-
educagao ainda luta para se encontrar: A arte educacdo é ainda uma especie de
colagem proviséria de ciéncias’®® Também na “Proposta curricular para o ensino de
educacdo artistica”, langada em 1988, podemos ler: “.. nunca houve uma idéia ou
principio central que fundamentasse esta disciplina e, até hoje, uma grande variedade &
teorias e discussbes, sobre o senfido da atividade arfistica na escola, sucede-se
afravés dos anos, privilegiando em cada momento uma visdo ora psicologica, ora
Antropolbgica, ora artistica, ora estritamente pedagogica ou uma combinagdo entre
elas.”>®

Esta mesma proposta sugere a teoria do pensamento divergente, de J. P,

Guitford, como um guia para o ensino de Arte. A Teoria, cujo cerne esta em se mostrar

* Ana Mae T. B. BARBOSA - Teoria e prética da Educacéio Artistica, p. 75.

TSRO PAULO (Estado} Secretaria da Educaclo. Coordenadoria de Estudos e Normas Pedagdgicas.
Proposta curriculer para o ensino de educacio artistica: 1° grau, p. 17,
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que, para cada pergunta ha varias possibilidades de resposta, é interessante, mas até
hoje n&o se conseguiu que ela fosse aplicada, em larga escala, na escola publica.
Enguanto isso, sem percebermos gue uma das causas desta sifuagdo é justamente o
cientificismo, corremos atras de métodos cientificos, como mariposas atras da chama.

No entanto, a culpa, como a raz8o, é algo que ninguém tem sozinho. E quase
tudo que dissemos até agui pode estar quase que completamente errado. Quase,
porque, se ninguem tem toda a razéo, nds também podemos té-la tocado, ao longo
deste trabatho.

Por outro lado, termos reunido aqui alguns dos problemas que temos encontrado

na vida diaria, ndo 86 no meio pedagégico, mas também no meio social, na convivéncia
com outros profissionais, enfim, no cotidianc. Ou seja, embora tenhamos tomado a
distancia necesséria destes problemas para falar deles, ndo podemos deixar de
confessar aqui que, incontaveis vezes, erramos 0s MesMos erros que ora estamos a
criticar; tratamos as pessoas e as coisas com a mesma negligéncia que temos
condenado. Temos, portanto, que arcar com a nossa parte da culpa por tudo isso. E
quanta mentira estariamos dizendo, se néo o fizéssemos. “Que dispéndio de palavras e
de gestos”, como dizia Nietzsche ™

Uma tentativa de transformagdo na Arte-educagéo, sabemos, passa por muitas
questbes exlra-muros escolares, como a conscientizac8o politica e profissional dos

educadores, a vontade politica dos governantes, entre outras. Sabemos também da

importéncia e da imprescindibilidade da contribuicBio das vérias ciéneias efou

disciplinas para a Arte-educago, tanto que estamos aqui, tentando lobrigar alguns

' E.W. NIETZSCHE - Genealogia da Moral, p. 85,
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pressupostos filosoficos, algumas perspectivas para a Arte-educacio. Mas disso tudo
pode-se dizer o que o Espirito do Mundo disse a Fausto: *Aquilo gue podes aprisionar é
o que eras capaz de conceber, mas ndo a mim.”

E nessa relacdo entre a Arte-educacdo e as ciéncias, de um modo geral, é
preciso ter em mente ainda as palavras de SCHILLER “... as fronteiras da Arfe véo se
estreitando na medida em que a ciéncia amplia as suas.”™

De modo que é preciso dizer: contribuir em sentido profundo quer dizer conduzir
algo, lado a lado, para o mesmo objetivo. Neste sentido, o que a arte tem a nos

ensinar, hoje, € o autocultivo, o ser mais. No caso da maioria dos professores, nos

nossos dias (n&o so de educaco artistica), o ser mais passou de ‘moda’. Por exempio,
as delegacias e secrstarias de educacéo, na falta de um meio de sensibilizar os
professores para a necessidade dos cursos de aperfeicoamento, apela para a
recompensa em pontos ou em remuneragdo. E, entre os professores, quando surge um
curso a fazer, as primeiras perguntas que se ouvem sdo estas: “Vai valer pontos?” Qu:
“Vao pagar pelo tempo que eu estiver [8?" Em suma, se o curso (por melhor que seja)
néo ven valer pontos nem vai ser remunerado, a maioria nem toma conhecimento.

Qual a ciéncia que consegue mudar este comportamento? Qual a ciéncia que
pode dar jeito na acomodagéo, na falta de &nimo, de coragem mesmo? Quem souber
que nos diga. Quanto a nds, né&o podemos deixar de ver nisso um problema ético. E se

pensamos que agueles professores todos passaram pela escola, como alunos, temos

que repetir o que dissemos no capitulo anterior: alguns coisa ndo esta danto certo.

= . Apud Eduardo SUBIRATS - A Cultura como Espetéculo, p. 151.
* Friederich SCHILLER - Cartas sobre a Educacéo Estetica da Humanidade

P 35,
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Enquanto isso, a Arte-educacBo (e a educacdo como um todo) continua
importando métodos, sobretudo dos Estados-Unidos, um pais onde se submetem
criancas e adolescentes a testes de QL e de criatividade, milimetricamente
controlados, com o fim de se detectarem futuros engenheiros militares e fisicos
nuclearas, cujas finalidades nds conhecemos bem.

De maneira que, apesar de termos no outro prato da balanga uma autoridade da
estatura e do peso de uma Ana Mae BARBOSA, temos que, com tode o respeito,

continuar defendendo a sensibilizacBo e a afetividade no ensino de arte, ndo como

metodo isolado, mas imprescindivel, como um meic de possibilitar que alunos e

professores "elaborem suas proprias vivéncias®, na expressdo de DUARTE Jr. Mas

também como um modo de comecar uma fransformacéo de dentro para fora na

gducacdo, uma vez gue as experiéncias em sentido contrério tém fracassado. Haja
vista 0 caso das Escolinhas de Arte no Brasil que, em 46 anos, apesar de sua
qualidade e boa inten¢fo, ndo conseguiram, ainda, tirar ¢ ensino de arte nas escolas
publicas do marasmo em que, ha décadas, se encontra. Métodos ha, aos montes, mas
ha caréncia de animo, de paixdo, de esperanga, enfim.

Por outro lado, a afetividade e o sentimento, que em muitos setores de nossa
sociedade ja caiu nas armadilhas do preconceito, nos dominios do pensamento
educacional atual volta a encontrar seus defensores. Por exempio, Régis de MORAIS,
educador ha mais de duas décadas, diz: “Nossas escolas insistem em ensinar antes de
provocar nos alunos o desejo de aprender. Nossas escolas teimam em apresentar as
exterioridades do conhecimendo, transformando aventura de conguista do saber em

mercado de compra e venda. Nossas escolas, em geral, mostram-se recalcifrantes em
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fazer das expressdes sentimentais nada mais do que suportadas notas de rodapé ao
saber — isto quanda as admifern — sendo que o conhecimento precisa ser consegiente
a vontade de conhecer, & emogdo, aos condicionamentos dos nossos desejos mais
profundos.”™

Por sua vez, Augusto NOVASKI, falando a respeito de mito e racionalidade
filosofica, depois de se perguntar se o afeto & ou ndo um mito, responde:
‘Primeiramente, quer me parecer que o afeto franscende a categoria de senfimento: é
fambem uma categoria do conhecimento. Ndo me refiro aqui necessariamente ao afefo

reciproco  enfre  educando-educador.  Refiro-me ao  afefo como condicdo de

possibilidade do conhecimento, mas ele préprio sendo uma categoria epistemoldgica.
Pelo sentimento ndo sé gosto, mas conhego mais”. > Temos, portanto, o afeto elevado
a categoria epistemoldgica.

E antes de finalizarmos este trecho, gostarfamos de lembrar as passagens e
nomes que citamos ao longo desta “irajetdria”, passagens e nomes que, as vezes,
podem ter parecido irrelevantes, mas que agora vao servir para mostrar que, apesar do
fato de nosso sistema educacional ter-se erigido sob o peso do transplante e da
dominagao cultural, & possivel sempre alguma forma de resisténcia (ou antes de
existéncia) a isso tudo. Se assim néo fosse, como explicar um Gregdrio de Matos {que
ainda néo mencionamos), um Antdnio Francisco Lisboa, um Machado de Assis, um
Mério de Andrade, e assim por diante, s6 para lembrar alguns expoentes de nossa

cultura.,

“Régis de MORAIS - Arte - A Educago do Sentimento, p. 82.
* Augusto NOVASK! - Mito e Racionalidade Filosofica, in Régis de MORAIS (org.), As razdes do mito, p.

30
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For fim, no que tange especificamente a educacgéo artistica, temos uma sugestdo
a fazer. tendo em vista a diversidade de métodos e tendéncias vigentes, guase todos
importados, pensamos que é chegada a hora de buscarmos uma sintese, um corpo de
principios e categorias a que possamos chamar Arte-educacdo do Brasil. Neste
sentido, temos a dizer que um grupo de perspectivas e pressupostos filoséficos, que
queira servir a Arte-educacgio, deve levar em conta: a corporeidade, como o campo por
exceléncia das significacdes humanas: a vivéncia, sobretudo as emocionais e afetivas
que, diminuindo nossa negligéncia, ponha-nos em contato com a humanidade nas

coisas € nos outros, tornando-nos eticamente mais maduros e, além disso, melhore

nossas relacdes com o préprio trabatho, entendido agui como a soma do que amamos
@ do que produzimos e como o Unico campo possivel de transformacdes; por fim, a arte
como uma forma de alegria e como o sémen que, fecundando-nos a razdo e a ciéncia,

engendre um mundo em que cada homem possa, pelo menos, continuar existindo.



Um Relato

Este frecho, por sua natureza memoralistica e autobiogréfica, seré escrito em

primeira pessoa.

Comecel minha vivéncia com o trabalho artistico mais intenso, guando, nos
primeiros anos do colegial, fazia painéis e cenarios — para pecas de teatro amador, um
trabalho realizado gragas ao esforgo de uma de minhas professoras , entre outras.
influenciado e incentivado por esta professora, comecei efetivamente minha carreira de
artista plastico, que dura ja cerca de quinze anos.

Terminando o colegial, acabei prestando vestibular para a faculdade de Educacdo
Artistica, meio sem querer, confesso, pois pensava em estudar Arquitetura.

0 que eu ndo podia imaginar era que aquele vestibular (eu fui aprovado) fosse o
primeiro passo para a transformagdo mais radical da minha vida.

Nasci numa cidade pequena que, embora de muitos encantos, tinha e tem, no
entanto, uma vida cultural muito restrita. Por outro lado, pelas peculiaridades e

problemas de minha familia (que n&o vem ao caso relatar aqui), cresci sufocado por

" Prof®. Rosana Saule, a quem deixo aqui uma modesta homenagem.
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uma timidez extrema. Ou seja, fui uma crianca @ um adolescente timido, vivendo num
ambiente cultural pobre, e teria continuado assim, escondendo-me por este mundo
afora, nao fosse ter encontrado, "no meio do caminho desta vida”, um curso de Arte-
educacao.

Entrei para a Faculdade em 1984 e, aos poucos, fui-me dando conta de que
aquilo que ate entéo eu conhecera do munde era um nada em relacéo & extensa parte
do mesmo, gue eu desconhecia. E mais: que eu ndo sabia que desconhecia.

Foi por esta época que descobri que, nesta histéria de conhecer o mundo, o mais

impressionante ndo & o que conhecemos, mas a enormidade daquilo que ndo

conhecemos.

De fato, a cada aula a que assistiamos (e aqui falo por muitos colegas) era como
uma janela que se nos abrisse e nos desse a conhecer novas constelacdes, nessa
dimensao ndo s6 planetdria, mas cosmica em que se insere a histéria humana.

Por oufro lado, cada trago, cada matiz, cada forma que jamos fazendo nascer,
atraves dos trabalhos e tarefas escolares, configurava-se, para nés, ndo sé como um
novo aspecto do mundo, mas como uma nova faceta da nossa personalidade, que ao
mesmo tempo nos revelava para o mundo e para nds mesmos, aumentando nao sé a
nossa consciéncia do mundo, mas também nossa autoconsciéncia,

Foi desta maneira que comecei a perceber uma capacidade das mais vitais da
educacio. a sua capacidade redentora e libertadora do homem. Foi dai também que
comegou a nascer a minha convicglo de que a Educacio pode transformar o homem e
o mundo. Mas como transformar nem sempre é transformar para o melhor, é preciso

dizer isso de outra maneira: A Educagéo pode tornar o mundo e o homem melhores. E
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a educacdo através da arte pode ainda muito mais: pode dar ao homem a consciéncia
daguela dimens&o cosmica de que falei antes, na medida em que a vivéncia artistica
nos coloca em estado de receplividade para aquela parte da compreensdo humana
gue vai além do alcance da linguagem verbal.

Tanto & assim que, hoje, olhando para aquela época pelo buraco de fechadura da
disténcia e do tempo, sinto-me frustrado ao perceber que n&o vou conseguir resgatar,
discursivamente, a intensidade da transformacgéo que aquele curso me proporcionou.
Sobretudo nas aulas de teatro, de histéria da arte, de didatica. O ambiente era muito

bom, de amizade e afetividade. Tivemos a oportunidade de conhecer professores que

faziam do magistério a paixéo e o sentido de suas vidas.

A vontade de poder fazer por oufras pessoas o que aguela escola fez por mim
comegou a crascer, a parlir do segundo ano de faculdade, 1985. Foi também nesse
ano que fiz minha primeira exposicdo mais significativa, de pinturas, e comecei a
trabalhar com restauracéo de arte.

Scbre a pintura, gostaria de dizer do sentimento que ela desperta em mim quando
pinto: ndo sei se acontece com todo mundo, mas, na maioria das coisas gue faco, sinto
como se estivesse devendo alguma coisa para alguém, ou para o mundo ou ainda para
mim mesmo. Quando pinto, no entanto, é como se estivesse no lugar certo, na hora
certa, fazendo a coisa certa, e ndo devesse nada a ninguém.

Mas, voltemos a Faculdade. Em 1986, devido ao meu gosto por escrever poesia,
um de meus professores convidou-me para vir para Campinas (eu estudava em Lorena,
Vale do Paraiba), para trabalher com redag@o. Sem nenhuma outra perspectiva, na

epoca, aceitel. Em 1987, comecei a trabalhar com redagéo numa escola cuja clientela
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era uma das mais abastadas da cidade. Em abril de 1988, por uma série de
circunstancias, e por que eu queria trabalhar com Arte-educaco, fui dar aulas numa
escola publica, na periferia da cidade de Sumaré. Na minha ingenuidade, nunca
poderia imaginar a dimenséo do contraste. Passel a trabalhar em Sumaré de manha, a
tarde em Campinas, & noite novamente em Sumaré. Dava cinglenta e quatro aulas por
semana, dezoito em Campinas e trinta e seis em Sumaré,

Mas o problema maior ndo era esse. O problema era o contraste. E estou
relatando estes detalhes, aqui, para acentuar os contrastes violentos entre as escolas

brasileiras. O contraste era acentuado, no meu caso pelo fato de as duas escolas

serem (8o proximas.

A escola de Campinas tinha duas unidades na mesma rua, sendo que um prédio
ficava praticamente em frente ao outro. Pois a mordomia era tamanha, que os
professores chegaram a exigir um guarda-chuva para cada professor, para ser deixado
na portaria, para, casc chovesse, cada um pudesse atravessar a rua até a oulra
unidade. Apenas para citar outra fato, tinha professor que, tendo que ir de dnibus para
a escola, descia dois guarteirfes antes, com vergonha de que os alunos, ricos, o
vissem chegando de onibus & escola.

Enguanto isso, na escola de Sumaré, muitos alunos escreviam em papet usado de
computador, por falta de caderno. O bairro era um dos mais violentos de Sumaré.

Muitos dos pais dos alunos tinham problemas com a policia, muitos eram favelados,

muitos eram, por problemas sociais, violentos com os filhos.
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O coniraste e a irracionalidade foram além do que minha cabeca, na época, podia
ordenar. Larguei a escola de Campinas. Observagdo: eu recebia aqui, por dezoito
aulas, seis vezes mais do gue em Sumaré, com trinta e seis.

Na escola de Sumaré, eu estava com dezessete classes, sendo onze delas de
ciclo basico, com um nOmero minimo de guarenta e quatro alunos por classe. Eu dava
duas aulas por semana, em cada classe, com quarenta minutos cada aula.

A escassez de material, a excessiva caréneia dos alunos, 0 seu namero elevado,

tudo somado & minha completa faita de experiéncia, fizeram daquele ano, um compieto
fracasso para mim, enquanto professor no ciclo basico. A excecéo foram alguns

trabalhos que consegui realizar em nivel de 52 a 82 séries. No ciclo basico, o que me
chocava mais era a brutalidade com que a maioria das professoras tratava as criancas,
Das onze professoras de ciclo basico com quem convivi naguele ano, apenas duas
tratavem a classe com carinho. De qualquer modo, o trauma para mim foi tamanho
{além do cansago) que, naguele novembro, jurei nunca mais trabathar com ciclo basico.

Ainda este ano, eu havia prestado, pela primeira vez, o exame para Mestrado na
Faculdade de Educagéo, na Unicamp. O projeto era fraco. Néo passe.

No ano de 1889, diminui as aulas nesta escola, de modo a poder pegar mais
aulas em outra escola e, assim, fugir do ciclo basico. Por esta época, uma guestdo me
atormentava. Eu me perguntava sobre o que teria forga suficiente para, numa situacéo
de pobreza como aquela, (essa outra escola era numa favela), manter a qualidade das
pessoas enguanto pessoas.

Comecel nesse ano a fazer experiéncias com jogos drarmaticos com as criancas (a

partir de doze anos). Um pouco mais tarde, com a ajuda de outro professor, montamos
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um grupo de teatro. Como o espaco das aulas era curto, no entanto, e havia outros
trabalhos a fazer, comegamos a nos reunir nos finais de semana, na prépria escola. E
um fato curioso comegou a ocorrer. Quiras criancas, gue nem eram da escola, no afd
de assislir ans nossos ensaios, comecaram a invadir a escola e, literalmente, a
atrapalhar os ensaios, insultando as criancas do grupo, jogando pedras, assobiando.
Depois de trés ou quatro finais de semana naquela situacdo, e sem saber direito o que
fazer, tomamos a decis&o de convidar aquelas criancas para participarem do grupo. E
qual néo foi a nossa surpresa, guando vimos, uma por uma, ir aceitando nosso convite.

Hoje posso dizer que nunca vi (e talvez nunca mais veja) um grupo tdo avido de

realizagbes como aquele. E o grupo, que comecara com cinco criancas, no final
contava com vinte e trés. Posso dizer, também, que poucas experiéncias humanas,
talvez, sejam {80 recompensadoras do que ver aquelas criancas pobres transfigurando-
§8 em personagens que nem em nosses sonhos caberiam antes. 546 vim a entender
methor isso, quando tomei contato com o conceito de “arte como transfigurac8o do
precaric”, do professor Régis de MORAIS.

Tudo que nos, professores, haviamos feito era, primeiro, dar oportunidades vara
que os alunos tomassem suas iniciativas, depois ir estimulando e introduzinde as
nogobes e objetivos almejados.

Mas ha ainda um fato sobre este grupo, que gostaria de relatar. Certo domingo
em que ensaidvamos, uma menina (Eliane) queixou-se de um pouco de dor-de-cabeca.
Percebendo-a um pouco febril, decidi leva-la para sua casa, enguanto o outro
professor ficava com o restante das criancas. Era uma garota muito sensivel e de

grande qualidade humana. Fomos caminhando favela adentro e, & medida que
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caminhavamos, crescia em mim a consciéneia do preconceito que eu ainda nutria por
aguelas pessoas. 850 entdo me dei conta das reais implicaces do que geraimente
chamamos de igualdade entre os homens. Quando chegamos ao barraco da familia da
garcta, foi que descobri uma resposta para a questdo que carregava comigo. No
barraco, de extrema pobreza e despojamento, viviam o casal e quatro filhos. Mas
quando vi o carinho com que a mde cercou a menina, quando entramos, tive uma
resposta: o afeto mutuc tem forga de manter a qualidade humana mesmo nas piores
situacOes, digam o que quiserem os naturalistas e deterministas, pois aquela menina

era uma das melhores pessoas que ja conheci.

Eu sai da escola no final daguele ano, mas consegui que uma aluna do segundo
grau (que escrevia as pecas) continuasse com o grupo. Ainda este ano eu havia
prestado exame para o Mestrado na Faculdade de Educacdo, de novo. N&o passei.
Com a vontade de estudar Filosofia, prestei exame para o vestibular. Passei.

Em 1990, comecel a cursar Filosofia, ao mesmo tempo em que voltava a trabathar
em Campinas, pela Prefeitura. No entanto, tendo iniciado o curso de Filosofia, fiquei
com um numero minimo de aulas, assim mesmo de Desenho Geométrico (as Unicas
que consegui), e fui trabalhar a noite, como revisor de um jornal de Campinas. No meio
desse ano, tornei a prestar o exame para Mestrado. Passei. Fiz ainda concursos para
as prefeituras de Campinas e Sumaré, Passei nos dois. Comecel a cursar o Mestrado

em 1991, ao mesmo tempo em que, um pouco iresponsavelmente, mantinha o curso

de graduacBo e ingressava como professor pelas prefeituras de Sumaré e de

Campinas.
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Néo queria, inicialmente, cursar o Mestrado com Bolsa. Mais tarde, mudei de
idéia, mas mesmo assim continuei dando aulas nas duas escolas. Em Sumaré, era 2°
grau, curso técnico. Lecionei durante dois anos Desenho Técnico Mecanico e Lay-out
Industrial. Mas, apesar de ser curso técnico, consegui montar um outro grupo de teatro,
desta vez com adultos e adolescentes. Montel a peca “Aguele que diz sim / Aguele que
diz ndo”, de Bertold Brecht. Essa experiéncia serviu para me tirar um outro preconceito:
aguele contra alunos de escolas técnicas. Aqueles que ainda acham que esses alunos
s&o “guadraddes” emburrecidos, ficarfo surpreendidos com o potencial criativo e

humano destes alunos. Eles séio 08 gque mais precisam de atividades artisticas na

ascola.

Em Campinas, trabalhei neste periodo com primeiro grau (5* a 8% séries), com
aulas também de Desenho. Também nestas aulas é possivel se trabalhar de maneira
criadora, ao contrério do que muita gente pensa.

Em 1982, por absoluta impossibilidade de continuar, tranquei a matricula no curso
de graduacéo. Preocupado em terminar 0 Mestrado, pedi exoneracéo da Prefeitura de
Campinas,

Em 1993, por guesies politicas, deixei também a Prefeitura de Sumare. Figuei
sem dar aulas por mais de um ano, mas havia prestado concurso para professor do
estado, @ havia passade. Em agosto dltimo, voltei a dar aulas na rede publica estadual.

Desta vez, superado o medo de vollar a trabalhar com ciclo basico, resolvi tentar de

novo. A escola é bem mais calma e o numero de alunos é bem menor. Espero que

consiga fazer um trabalho razoével.

Fededy



“E preciso despertar o inflorescido” {Palavras finais)

Durante pelo menocs os ultimos dezoito meses, estivemos tentando encontrar um

caminho, entre 08 varios gue se nos apresentavam, para concluir este texto, cujos dois
primeiros capitulos j& haviamos escrito. N&o se tratava, contudo, apenas de acabar de
escrever o texto, mas de encontrar um rumo que ndo nos afastasse por demais de nés
mesmos, ac mesmo {empo em que nos mantivesse em contato com a objetividade
possivel e a ciareza desejdvel. Muitas vezes comecamos e recomecamos, muitas
vezes sentimos vontade de desistir de terminar o texto, dada a multiplicidade de
informagdes que tinhamos a nossa frente e dada a dificuidade, de principiante, de nos
mantermoes mais ou menocs firmes num ponto de vista que, de resto, sabiamos e
sabemos (80 combatido, sobretudo na drea em que atuamos. Neste sentido, nos
ajudaram muito as palavras de SCHILLER: “Minhas idéias (..} ir8o antes cair por
fraqueza propria que ficar em pé por forga alheia” *® Nao se veja aqui, nenhuma forma

de orguiho. Ao contrario, nos referimos as falhas no nosso texto.

* Friederich SCHILLER - Cartas sobre a Educacao Estética da Humanidade, p. 33
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Neste sentido, tivemos de escolher entre fazer um texto com falhas e nao fazer ¢
texto, posto que um projeto que fol tomando corpo ao longo da escritura do mesmo
refere-se a elaboracdo de um trabalho tendo por fim uma sintese das ideias
subjacentes hoje ao ensino de arte no Brasil, no sentide de dar uma autonomia e uma
identidade a Arte-educacio no pais, coisa que inexiste, hoje. Ambicioso demais, no
entanto, o projeto seria tarefa para mais de um pesquisador. Por isso, 0 que pudemos
fazer foi colocar o projeto a titulo de sugestdo, como se pode ver no final do dltimo
capituio,

Também como sugesides ficaram as perspectivas e os pressupostos filosoficos

com 08 quais trabalhamos, uma vez que cada educador deve procurar, em suas
proprias vivéncias, seus proprios pressupostos e métodos. A bem da democracia, é
melhor que seja assim.

Procuramos estar atentos, até onde alcangou nosso entendimento, aos problemas
de nosso tempo: o progresso tecnolégico, a desumanizacdo das formas culturais, do
trabaiho, a apatia deste final de século, a auséncia de esperanca, entre outros.

Dagui a alguns anos, seremos todos de século passado. Isso assusta mas
tambem reacende um principio de esperancga. Mal comparando, & como se a esperanca
tivesse as suas estagbes. Em épocas de final de século como a nossa, & como se
astivessemos no outono ou no inverno da esperanga. O novo século se nos anuncia

como uma primavera. Mas, por via das duvidas, temos que cultivar a esperanca a partir

de agora. Mais do que nunca, “é preciso despertar o infiorescido”.
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Convivermos com esta frase, dita por um amigo’ , em 1984, E a esta altura, em que
& preciso colocar reticéncias no fluxo de nossas idéias, gostariamos de fazé-lo, em

primeiro lugar, com a frase acima: “é preciso despertar o inflorescido”.

Por outro lado, tendo em vista o desenvolvimento do texto precedente, no qual
estivemos estudande algumas relagiies da arte com a corporeidade, com o trabaiho,
com a ética, com a filosofia & com a educacdo, respectivamente, temos de lembrar as
palavras de William MORRIS, que o arquiteto e pintor Sérgio FERRO lembra: “A arfe &
a manifestacdo da alegria do homem no trabalho.”>

Considerando, como consideramos, o trabalho como o Gnico campo possivel de

transformagéo e de construgdo da existéncia do homem, enquanto ser-no-mundo, (e
portanto condig@o inerente a propria vida do homem); considerando, ainda, que
devemos estender o trabalho ao conceito de servir, como a soma do amado e do criado
{caracteristica do trabalho artistico) diremos, respondendo & simpética pergunta “o que
& viver com arte?”: viver com arte é viver com alegria e em estado de receptividade

para o que esté por florescer,

" Luzimar Goulart Gouvéa
¥ sérgio FERRO - Futuro/Anterior, p. 19.
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