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Resumo da Tese apresentada a COPPE/UFRJ como parte dos requisitos

necessarios para a obtencéo do grau de Doutor em Ciéncias (D.Sc.)
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André Fernandes da Paz
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A tese € resultado da concepcao e experimentacdo de uma forma de pesquisa e
escrita, inserida em uma proposta ampla de pratica de pensamento pessoal e
contemporanea, como orientadora de uma estética da existéncia. As reflexdes sobre
esse processo sao contextualizadas pelos cenarios apontados por Vilém Flusser
como o universo da imagem técnica. De acordo com a nogdo de dispositivo,
entende-se pensamento como um exercicio criativo de linguagens e midias de forma
relacional e interativa. A partir de contribuicbes de Flusser, Foucault, Richard Rorty e
Martin Buber se discute questdes como: pensamento imagético, webdocumentario,
ascese criativa. Por fim, sdo propostas as nocbes de sabedoria como performance

pessoal e pensamento analdgico.
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The thesis is the result of designing and experimenting a form of research
and writing, embedded in a broad proposal of practice personal and contemporary
thought as a guiding for a aesthetic of existence. The reflections on this process are
contextualized by the scenarios mentioned by Flusser as the universe of technical
images. According to the notion of device, it is understood thinking like a creative
exercise of languages and media so as relational and interactive. From contributions
from Vilém Flusser, Michel Foucault, Richard Rorty and Martin Buber, the work
discusses issues such as: imagistic thought, webdocumentary, creative asceticism.
Finally, the notions of wisdom as personal performance and analogical thinking are
proposed.
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APRESENTACAO

Uma espiral errante e nebulosa

Accept loss forever
Be in love with your life

Jack Kerouac

Escrevo como se fosse uma aventura peculiar: atravessar intimidades que estejam aquém
ou além das palavras. Do exercicio desse paradoxo espero, por uma lado, alguma forma
imprevisivel de consolidar ou transformar meus atos habituais em relagdo a mim mesmo e
as outras pessoas; por outro, compartilhar pela escrita algo que seja ao mesmo tempo util e
provocador para os leitores no mesmo sentido. Mas ndo venho nesta tese falar sobre
minhas intimidades. Sobre ndo me parece uma preposicdo adequada. Escrevo a partir e
para coisas indiziveis como sutis reconfiguracdbes das marcas pessoais. Por mais
impessoais que sejam as palavras lidas daqui por diante, o ato de escrevé-las é que
encarna algo intimo. Essa ndo é apenas uma idiossincrasia, mas uma proposicao
fundamental da pratica de pesquisa do projeto. Como as coisas que nos marcam insistem
em permanecer corpo adentro nas veredas da vida, as motivacdes deste trabalho ja
estavam presentes desde algum momento do qual ndo me lembro e de algum lugar que
nao consigo mais sequer vislumbrar. No entanto, posso contar de forma breve, por
exemplo, algo que permanece em minha memaoria como um esbo¢o de uma dindmica que

voltard encarnada em palavras em diferentes tonalidades como um bolero de Ravel.

Com meus pais e irmaos, costumava passar férias em Pocos de Caldas, cidade que fica ha
algo como sete horas de carro do Rio de Janeiro, onde viviamos. Visitavamos nossos
primos da mesma idade. Foi em alguma dessas viagens que meu pai comprou uma fita
cassete do Raul Seixas em uma parada de 6nibus. As letras simples de musicas de trés ou
guatro acordes faziam criticas comportamentais, com um viés contracultural e mistico
comum nos anos 70. Estavamos, porém, nos anos 80. Em particular, o sucesso
Metamorfose Ambulante ficou na minha cabeca durante dias. Foi para mim uma experiéncia
afetiva que descrevo hoje como um momento de aprendizado. Ali vivenciei e verbalizei
sentimentos, percepcles, sensacdes. De alguma forma - que ndo sei nem pretendo

precisar - percebo hoje como se houvesse acontecido uma reconfiguragcdo de minhas



marcas. Ao me deslocar e interagir, mergulhado em uma circunstancia ndo familiar, ainda
gue cercado de familiares, me transformei. Ou, talvez, melhor, pequenas transformacdes
ocorreram em mim a partir do contato com um sucesso de musica rock-pop, de frases
melddicas que ja representavam na época um cliché. Escutei, recantei para mim mesmo,
compartilhei e conversei a respeito com meus primos. Ndo compus, ndo gravei, nao tive
nenhuma relacdo com o processo criativo daquela cancdo. Mas a particularidade dos
afetos vividos e as redescrigcbes singulares que vivi a partir de entdo foram minhas:

aconteceram de forma singular em mim.

Em sua singularidade, essa experiéncia ndo deixa de ter também semelhancas com outros
momentos ao longo da vida. Esse breve relato apenas sintetiza de forma simpléria algumas
das motivacbes mais presentes, que acabaram se tornando questdes as quais dediquei
bastante atenc&o. Vivenciar, verbalizar, aprender, interagir, vivenciar, relacionar-se. Essas
palavras e muitas outras de significados ndo muito distantes se tornaram uma espécie de
espiral através da qual, de forma pratica e recorrente, penso, experimento e tento agir até
hoje. Essa nuvem de palavras se conforma ao mesmo tempo como resultado e catalisador
de um circuito de observacgédo, reflexdo e acdo pessoal. Paralelamente, desde nédo sei
guando, percebo a vida como uma espécie de travessia ou de viagem, na qual as
experiéncias e aprendizagens sdo possibilidades de trazer alguma forma de sentido a
jornada. Experimentar para aprender. E basicamente isso significa alguma espécie de
melhora na forma como atravessar, interagir e relacionar-se - onde os préprios critérios do
gue seja melhor estéo sujeitos a constantes reformulagfes. Este trabalho é mais uma ciclo
dessa espiral sobre tal nuvem, mais uma etapa de reformulacdo, reconfiguragéo,
redescricdo. Esta etapa, entretanto, tem especificidades inéditas na minha trajetoria,
sobretudo, em funcéo do grau e forma de atencéo e dedicacdo que uma tese de doutorado
exige na universidade. Dessa forma, a nuvem certamente ganha aqui zonas de maior
densidade, por vezes obscuras, cenario de tempestades. Mas nao deixa também de
manter suas frentes difusas, onde as palavras surgem e se dissolvem como se fossem

etéreas.

Quando entrei para a universidade, pretendia, como pelo menos a maioria dos jovens, me
profissionalizar. Mas essa nunca foi uma prioridade para os meus estudos. Era mais uma
etapa na jornada de experiéncias, de maneira que segui atravessando seus ambientes de
forma ndo muito diferente da que fazia do lado de fora. Ali passei a me aproximar de
circulos de pessoas que estudavam temas filosoficos e de ciéncias humanas em geral,
enquanto cursava ciéncias econdmicas e me envolvia com a economia politica. Sempre
gostei de estudar, mas nunca consegui me enquadrar nas fronteiras das disciplinas - me

sentia provinciano. As reflexdes sobre as relagbes entre viver e pensar ganharam



densidade a partir das leituras, debates e didlogos em torno das contribuicGes tedricas de
uma seérie de autores de diferentes tradicbes e escolas de pensamento. Nesse momento,
tive contato com textos e pensamentos densos, sofisticados, complexos, referéncias para
os diversos nichos universitarios: tradicdes, disciplinas, geracdes. Frequentava aulas,
grupos de estudos, rodas de confraternizacdo e festas de diferentes universidades,
faculdades, escolas. Me encantei com todo esse universo. Talvez seja melhor chamar de
poliverso. Afinal, me parecia, sobretudo, diferentes universos, maneiras de se versar,
argumentar e perspectivar o mundo. Esses espagos de convivéncia eram influenciados
pelas linguagens e conceitos de origem textuais. Para mim, conformavam espécies de
tribos, comunidades de verbetes que ritualizam dialogos, gestos, atitudes. Sentidos que
costuravam relacbes afetivas. E préticas, sobretudo praticas e formas de se relacionar

consigo mesmo, com as pessoas e o0 mundo.

Aos poucos, fui me interessando cada vez menos pelos detalhes e aspectos formais desses
nichos por onde passava e, cada vez mais, pelas experiéncias de imersao em suas redes e
tramas de argumentos, praticas e afetos. Ao entrar em cada universo desses, de alguma
forma me transformava. Imergia um, emergia outro. Nem tdo diferente que nado fosse o
mesmo, nem tao igual que ndo houvesse mudangas por mim identificaveis. Deslocamentos
em transito, transito entre deslocamentos. Me interessava o exercicio da troca: aprender e
compartilhar, principalmente, através da palavra, do dialogo. Em cada lugar desses, me
chamava atencdo o comportamento, valores, gestos e atos das pessoas, sobreudo, nas
relacdes entre elas e com 0s outros, estrangeiros desses mundos. Mais especificamente, fui
me interessando pela relagéo entre o que se convencionava como conhecimento, a forma
de pensar, os estudos, por um lado; e os atos, atitudes, comportamentos e formas de vida

adotadas, por outro.

Apesar das diferencas entre 0s ambientes universitarios, cada vez mais, algumas
semelhancas me saltavam aos olhos. Entre elas, as praticas de estudo em geral nao
mudavam muito entre os diferentes nichos: aulas expositivas de informacdes resumidas de
textos, acompanhadas de leituras complementares dos mesmos textos ou similares. A
grosso modo, até hoje, o regime de comunicacdo das aulas se baseia em um professor,
dotado, a principio, de informagfes privilegiadas. O professor expbe de forma oral um
conjunto de informagdes provenientes de textos para um grupo de alunos e tenta sanear
eventuais duvidas. Aplica exame ou exige trabalhos para avaliar o0 que supostamente o
alunos aprenderam. Em outros termos, o professor avalia se os alunos conseguem

memorizar, pelo menos durante o espaco de tempo da avaliagdo, as informacdes das



autoridades tedricas escolhidas por ele mesmo*. Como cada aluno tem varios professores e
um volume de aulas e leituras irrealizaveis, € comum, como tatica de sobrevivéncia, manter
uma relacdo desvinculada com o conhecimento, movida apenas por essa memorizacao
temporaria para a avaliagdo. Busquei e vivenciei também algumas excecdes a essa
dinAmica em grupos de estudos e aulas em diferentes areas, onde a meu ver a relacdo com
0 que se estudava me parecia ter maior reverberagcdo pessoal. Ndo me parece ser uma
coincidéncia que nesses grupos também prevalecia uma proximidade maior entre
professores e alunos. Havia atividades alternativas, como leituras literarias, filmes, visitas a
exposi¢cdes ou mesmo confraternizagbes em bares, festas e caminhadas na Floresta da
Tijuca. Essas vivéncias me trouxeram experiéncias mais férteis no sentido de mudancas
pessoais para a minha vida e para seguir percebendo novas formas de relagédo entre o viver

e a experiéncia de pensar.

Nesse sentido, fui para a pés-graduacao em busca de praticas de estudo mais proximas da
acdo e que atravessassem as fronteiras das disciplinas. Parei no Laboratério de Tecnologia
e Desenvolvimento Social (LTDS), sob a coordenacgdo do professor Roberto Bartholo. L& -
ou aqui - trabalhei em projetos, fiz 0 mestrado e, agora, o doutorado. Encontrei um espago
onde, pelo menos a meu ver, experiéncia pessoal, pesquisa e projetos podiam estar
articulados. Um ambiente onde podia de fato experimentar: langar-me ao estudo e ao
trabalho como uma aventura de encontro com alteridades, como praticas que em
simultdneo tentem realizar algo importante para outras pessoas e transformem quem as
realiza. As aulas - se é que assim convém chamar - coordenadas pelo Bartholo ndo se
enquadram no regime de comunicacao de informagfes textuais. Todos leem juntos um livro
em um ritmo lento que enseja interpretacfes e comentéarios. A leitura ndo é apenas um
exercicio eventual e interessado de memorizagcdo de conteddos. Mais importante do que as
informacdes e reflexdes dos textos € o que fazemos com elas, como as incorporamos e
reverberamos em acdes e projetos. A relacdo com o que se estuda é antes uma digestao
do que um dominio interpretativo da obra de um autor. Os temas das obras ndo dizem
respeito diretamente aos projetos praticos. E muito comum os livros serem de autores que
sdo organizados nas prateleiras de filosofia das livrarias. Mas a pratica de leitura e estudo
nao condiz com as correspondentes com que tive contato nos departamentos dessa
disciplina. Nao sdo aulas para profissionais, mas para pessoas que exercem oficios - entre
eles, 0 de pesquisador. Cada um formula sua pesquisa a partir do trabalho e convivéncia
nesse ambiente. Os temas podem ou ndo ser aqueles diretamente tratados nos projetos
realizados. O que me parece trazer uma relativa unidade ao conjunto de pesquisas trata,

sobretudo, da dimens&o imprecisa das posturas e atitudes que conformam as praticas de

!N&o sei até que ponto esse regime atende ao propésito profissionalizante da atual universidade, sobretudo, no contexto das
novas tecnologias de comunicagéo, mas isso foge aos propésitos deste trabalho.



experimentacao e realizacdo de projetos. O que muitas vezes é chamado de forma geral

como uma postura dialogal.

Da convivéncia com o Bartholo e todos agueles que compartilham esse espaco, tive contato
com alguns autores durante um pouco mais de dez anos. Dos encontros concretos, pude
vivenciar encontros com personagens a partir dos quais ndo poderia seguir sendo o
mesmo. Foi assim que encontrei Martin Buber e seus dialogos, relacdes, encontros.
Leopoldo Zea, autenticidade, originalidade. Ivan lllitch, nascimento do livro texto. Richard
Rorty, pragmatismo, ironia, contingéncia, solidariedade. Vilém Flusser e o universo da
imagem técnica e do nomadismo. De algumas maneiras que nao sei precisar, convivi com
pessoas e projetos de cunho social que reverberavam a pratica desses estudos. Da minha
parte, era evidente que a digestdo das obras transformavam minha maneira de ver e me
comportar, assim como minha atividade em projetos variados. Dentre eles, fiz uma
dissertacdo de mestrado que interpreta e analisa a obra de Leopoldo Zea. Fiquei satisfeito
com o resultado, mas ndo com o0 processo. Ficou claro que precisava de projetos mais
criativos. Mais tarde, em paralelo com o estudo da obra de Flusser e a chegada da imagem
técnica, encontrei nas linguagens audiovisuais um caminho mais gratificante nesse sentido.
Realizei um documentéario a partir da relagdo com meus avos, enquanto pesquisava e
escrevia sobre documentéario de dispositivo. Rorty e Buber estavam sempre presentes. A
partir dai, me convenci da importancia de se conceber diferentes processos criativos com
novas experiéncias em foco, nas quais se cultiva a abertura ao acaso e ao encontro com a
alteridade. Com a leitura de lllitch e em sintonia com a efervescéncia da cultura digital,
passei a me interessar cada vez mais pelas potencialidades criativas que as novas
tecnologias de comunicagédo traziam enquanto possibilidades de praticas de pensamento e
criacdo artistica. Me dediquei ao estudo e exercicio criativo em outras linguagens como a
fotografia, o video-arte e a poesia em outros espacos fora da universidade. Nao faltaram
descaminhos e momentos de perda de si mesmo. Gragas a eles, toda essa trajetoria, pelo

menos assim relatada, converge para o projeto de doutorado.

Quando entrei para o doutorado, ja ndo me interessava mais propriamente o conhecimento
em forma abstrata e tedrica, como aspiracdo a descricdo minuciosa das causas e efeitos de
gualquer fragmento da realidade, sua apreensdo. O que me chamava atencéo eram 0s atos
pessoais e suas motivacdes, como o exercicio do pensamento poderia relacionar-se com 0s
préprios atos, como pensar poderia ser uma arte. Nesse sentido, a propria palavra
conhecimento ja ndo me agradava, por estar demasiado vinculado a epistemologias
cientificas e filoséficas. Saber e Sabedoria por muito tempo foram termos que motivaram
minha pesquisa, ainda que também nunca me satisfizessem. Por uma lado, traziam a

dimenséo pratica e um carater amador que me agradam; por outro, entretanto, apareciam



demasiado vinculados as noc¢des metafisicas de verdade e moral, com as quais a esta
altura j4 ndo podia mais comungar, depois de passar pelo estudo de alguns filosofos pos-
nietzschianos. Em paralelo a trajetdria de estudos na universidade, me dediquei também a
outras obras e autores por conta prépria, como Nietzsche ou Francois Jullien, ou cineastas
como Eduardo Coutinho ou Claire Dennis. Muitos estdo presentes neste trabalho. Mas foi
sem duvida o encontro mais recente, com 0 personagem Foucault, criado por minha
imaginacdo a partir da leitura de seu ultimos trabalhos, que esbocei os propdésitos gerais
deste projeto.

Foucault interpreta a filosofia da antiguidade tardia como uma pratica, uma estética da
existéncia, uma forma de vida. Filosofar era um exercicio em busca da transformacao das
relacdes consigo e com os outros. Depois de ler esses paragrafos, ndo € dificil identificar
algumas semelhancas com o que relatei. Encontrei nas interpretagcbes de Foucault uma
referéncia muita mais elaborada e sofisticada de algo que, guardadas as inUmeras
diferencas, aparentava semelhancas proficuas com minhas inquietacdes pessoais. Foi a
partir dai que decidi me enveredar na experimentacdo de um processo criativo de escrita
gue incorporasse as hovas tecnologias digitais e, de alguma forma, representasse, por um
lado, um exercicio préatico de sutis transformac¢des das minhas relacdes comigo mesmo e
com 0s outros; por outro, uma experiéncia que ensejasse e provocasse reflexbes para os
possiveis leitores. O que tento aqui € implementar um processo criativo onde o contetdo
das reflexdes fecunda a forma de pesquisa e escrita e vice-versa. Os conteldos saem do
cruzamento de topicos apropriados e redescritos, de um lado, das interpretagbes de
Foucault sobre a pratica da filosofia na antiguidade tardia; do outro, das obras dos autores

com quem encontrei ao longo dos ultimos anos.

Esse cruzamento acontece assumidamente a partir das marcas e inquietudes que trago.
Explicitar isso € um dos propdésitos desta apresentacao - obviamente escrita a posteriori. Os
termos aqui utilizados ja sao eles mesmos resultado de um processo muito mais intenso,
controvertido e sinuoso do que o percurso descrito aqui de forma téo pacifica. A espécie de
pulsdo errante em busca de novas experiéncias, que me desloca entre mundos como
terrenos que se esgotam, me dificultou bastante, por oportuno exemplo, estabelecer e
desenvolver pesquisas por muito tempo no interior de uma escola ou disciplina. Os mundos
nao estavam errados por eu ndao me adaptar - possivelmente por outras razdes. Por
tempos, tratei por vezes de critica-los, mas, a partir de determinado momento, cada vez
mais me dediquei prioritariamente a tentar construir um caminho transversal proprio - tarefa
gue raramente até hoje considero estar conseguindo algum sucesso. No final, em busca do
exercicio de algo que reverbere, apenas pesquiso, leio, converso, assisto a filmes, vou a

exposi¢cdes e escrevo. Os livros em que estudei sdo muitas vezes considerados obras de



filosofia. Mas os escolhi apenas porque me tocaram ao cruzarem comigo. Poderiam ser
filmes, poemas, fotografias. Ndo sdo porque este € um projeto baseado no exercicio da
palavra. Mas 0 que me importa ndo € o exercicio da linguagem em si ou a produc¢éo de algo
voltado prioritariamente para ser aceito por qualquer disciplina ou campo do saber. Ainda
gue essas metas me parecam respeitaveis, 0 que me interessa realizar aqui €,
primordialmente, uma rodada inédita na errancia da ja& comentada espiral nebulosa e no seu
compartilhamento. Que o exercicio desse ciclo de linguagem incorpore e reverbere na
dimensado imprecisa dos atos, atitudes e posturas - dos movimentos que atravessam as
linguagens, mas ndo se deixam engessar nos codigos, tanto em mim mesmo como nos

possiveis leitores.

Link para Velejar é Preciso

Velejar é Preciso

Ser simples é complicado.

Amalia Rodrigues

Atualmente, no cotidiano de qualquer cidade, transitamos pelas ruas e midias interagindo
com pessoas e informagdes nunca antes tdo diversas e de forma téo intensa. Pela internet,
no computador pessoal ou no celular, pelas midias impressas nas bancas de jornal, pelos
anuncios graficos e audiovisuais, ou pelas roupas das pessoas com quem cruzamos,
somos hiperestimulados por um caleidoscopio de informagdes, imagens, praticas e
maneiras de se comportar. Essa diversidade de interacbes ndo me parece corresponder a
diferentes formas de se relacionar consigo mesmo e com 0s outros. Em nossa travessia, as
interacbes parecem estar mais associadas a experiéncias superficiais. Poucos sdo o0s
encontros e raras as relagbes que nos marcam de forma visceral. Proponho aqui uma
metéfora que nos remeta dessa travessia hiperestimulada para a vivéncia intima, entendida
ndo como uma dimensao interior em contraposicdo ao mundo e afetos do exterior, mas

como a vivéncia da relacdo pela pessoa. Esse recuo se expressa pela metafora solitaria do



velejar, como uma imagem geral que remete a posturas e possibilidades de experiéncias e

préticas criativas de si.

Nos cenarios metaforicos de Vilém Flusser que sdo esbocados neste trabalho, as
informacfes nos atravessam como graos de poeira trazidos pelos ventos dos lugares mais
longinquos. Cruzamos hoje em nosso cotidiano com fragmentos das mais diversas culturas:
codigos, simbolos, gestos, cenas, eventos, acontecimentos, praticas, rituais, maneiras de
se vestir e se portar. Na visdo do filésofo, esse cenério induz cada vez mais a necessidade
do exercicio da alguma criatividade, como préatica de comunicac¢éo e sintese informacional,
como em uma paisagem desértica. A paisagem do deserto traz vazio, imensidao, aridez.
Lembra uma vivéncia solitaria, ndmade, vulneravel. Mas a criacdo que me interessa aqui
nao se limita ao universo arido das informacgdes. Ela acontece na dimenséo da intimidade,
onde experiéncia pessoal requer pensamento e coOrpo: 0 processo criativo irrigado por

sangue e sinapse.

O mar é o deserto encharcado. A vivéncia solitaria do vazio entre sentimentos, afetos, e
imagens, trazidos pelas correntes de ar e dgua salgada. Nele somos também pequenos,
solitarios, vulneraveis a ventos e ondas. Nessa paisagem, velejar é a metafora de uma
postura de vida. Velejar € uma forma de se movimentar, interagir e se relacionar com
fluéncia a partir da dosagem das tensfes das velas e leme com as correntes dos ventos e
marés. Algum equilibrio é sempre preciso. Equilibrio realizavel apenas na pratica, em
movimento, em relacdo e interagdo concretas. Coisa que ndo se aprende nos manuais de
vela. Se o deserto e 0 mar sdo cenarios, velejar € uma cena: atuar langado em relacdes
com as correntes de ventos e marés. A metafora da Corrente aqui assume deliberadamente
a ambiguidade dos significados atribuidos ao termo na lingua portuguesa. Sdo massas de
informacéo, afetos, costumes, comportamentos em deslocamento que induzem tendéncias,
como as correntes dos ventos e das marés. Por um lado, pode nos aprisionar em suas
dindmicas e, como uma amarra, nos acorrentar. Por outro, é na tensdo criativa com suas
dindmicas que podemos nos colocar em movimento e nos libertar de um comportamento a

deriva.

A aposta deste trabalho é que a préatica do pensamento, em relacdo com as correntes, pode
representar algum exercicio de liberdade de acdo, desde que passe pela criacdo e pelo
improviso. Ou seja, 0 pensamento, enquanto processo criativo pessoal, pode ser uma
pratica que exerca alguma influéncia nos atos e acdes pessoais, ao reelaborar as
referéncias linguisticas com as quais interagimos no cotidiano: nossa arte de velejar. A tese
€ resultado da concepcdo e experimentacdo de uma forma de pesquisa e escrita que
explora algumas possibilidades e desafios de uma pratica de pensamento contemporéanea

nesse sentido, como orientadora de uma estética da existéncia. Mas a realizacdo da propria



pesquisa e escrita, como € desenvolvido adiante neste trabalho, acontece em relacdo com
determinadas correntes, sobretudo aguelas que atravessam a pesquisa na universidade.
Como nos desenhos de Escher, a préatica da escrita que visa a uma autorredescricdo acaba

por autorredescrever a si prépria que - com licenca - se instaura como metautorredescricao.

Se escrevo como se viver fosse uma travessia, pesquiso como se fosse uma viagem: uma
travessia especifica como a metéfora do velejar. O aprendizado dessa viagem € o
aprendizado de transitar, interagir e relacionar-se. Busco viajar como uma travessia com
certo descontrole, ndo como um plano de viagem com relacdes e experiéncias pré-
planejadas. Pelo contrario, a ideia é langar-se ao encontro de uma alteridade, arriscar a si
mesmo, alterizar-se. Nesse sentido, alguns autores que leio se transformam em
personagens com 0s quais encontro, encontros estes dos quais ndo saio o mesmo. Cada
obra é um lugar, uma rede de conceitos como uma cidade, um bairro, situado em redes
maiores compostas pelos debates e perspectivas tedéricas. Ao viajar, ndo pretendo mapear
esses terrenos, mas atravessa-los como uma experiéncia voltada para escrever fragmentos
textuais e imagens a serem compartilhados. Nao é prioritariamente um trabalho de critica.
Busco entender os terrenos apenas como uma forma de melhor experimenta-los, para me
apropriar e redescrevé-los em funcdo dos propdsitos dessa viagem-projeto. O processo
criativo que vislumbro ndo é voltado para a producdo de conhecimentos territorializados,
mas para ferramentas desterritorializadas a serem utilizadas nas interagfes e relagbes
cotidianas. E assim busco seguir atraversando como estrangeiro por obras de autores
como uma travessia antropofagica, que se apropria, digere e redescreve de forma pessoal

as contribuigbes dos autores voltados para um projeto de compartilhamento.

Os fragmentos sdo corpos de textos, ao mesmo tempo produto da experiéncia de pesquisa
e do processo a partir dos quais se realiza a experiéncia da escrita criativa. Sao textos que
partem da experiéncia pessoal dos encontros. Nao sao relatos, mas apenas vestigios por
onde passei e provocagdes para movimentos futuros. Nao pretendem se conformar como
um caminho linear de leitura, mas como um rizoma de possibilidades de leituras e
encontros. Essa escrita criativa é orientada para o compartihamento com leitores
imaginarios aos quais me refiro como um tipo especifico de naufragos. Os naufragos foram
lancados ou saltaram para fora das grandes embarcagfes em uma origem desconhecida.
Essa experiéncia os marca de tal forma que ndo conseguem voltar a navegar nessas
embarcag¢Bes sem sentir um mareio profundo, insustentavel por mais de alguns momentos.
Naufragos sdo aqueles que ja ndo podem ou n&o suportam uma vida ritualizada e balizada
de forma ética pelas grandes narrativas. Sdo aqueles que j& ndo orientam suas vidas,
rumos e préaticas baseados em doutrinas religiosas ou versfes seculares que apontam o

sentido. Diversas séo as estratégias possiveis de sobrevivéncia desses que vivem essa



inquietacdo existencial. Os leitores imaginarios desta escrita correspondem ao tipo
especifico que se dedicam a responder de forma criativa e buscam aprender e desenvolver
sua forma proépria de velejar. Nao vivem a deriva e estdo mais preocupados com a arte de
velejar do que com a chegada ou conquista de terras firmes. Se o leitor destas palavras nédo
se identifica com esse esboc¢o, faco um convite & imaginacdo. Que tente por momentos
incorporar o personagem e velejar pelos fragmentos de texto que compdem o rizoma deste

trabalho. Nesse sentido, deixo uma cartografia sucinta.

O projeto de doutorado buscou a reflexdo, concepgéo e experimentacdo de uma proposta
de pesquisa e escrita, a partir da incorporacéo criativa e redescricdo contemporanea de
sugestdes da concepcao antiga da filosofia como uma estética da existéncia, conforme a
perspectiva de Foucault. As reflexdes sobre esse processo sdo contextualizadas pelos
cenarios apontados por Vilém Flusser como o universo da imagem técnica e 0 novo
nomadismo decorrente. O proprio projeto de tese incorpora as reflexdes dos conteudos
explorados nas praticas de seu desenvolvimento e na forma da pesquisa e escrita . Dessa
forma, por um lado, como uma resposta possivel aos desafios colocados pelo novo
nomadismo flusseriano, foi desenvolvida a jA& comentada perspectiva da pesquisa como
uma viagem voltada para a vivéncia de encontros marcantes. Por outro lado, os cenérios de
Flusser sdo embasados nas transformagfes da materialidade das formas de comunicagéo
predominantes: da chegada das imagens técnicas e dos avangos da telematica. Nesse
sentido, 0 processo criativo da propria tese se baseia em parte na experimentagdo de uma

escrita simultaneamente hipertextual e linear.

A meu ver, ha uma imensa e arriscada sintonia entre as ferramentas de comunicagdo mais
recentes e alguns principios filoséficos contemporaneos. E nessa seara que me enveredo
ao experimentar um arranjo especifico de possibilidades de se desenvolver uma escrita
hipermidiatica. A pratica de escrita a qual me dediquei se realizou de forma hibrida entre
textos e fluxogramas a partir do uso de dois software: Scrivener,” um editor de textos
voltado para escrita criativa; Tinderbox®, um software voltado para elaboracdo de
fluxogramas como mind maps. Por um lado, s&o desenvolvidos os fragmentos textuais; por
outro, o conjunto de textos é organizado e orientado em funcao de mapas fluxogramaticos.
A partir desse processo, se configura uma nuvem de fragmentos organizada como
hipertexto: um arquivo digital com varios textos breves vinculados por links. No hipertexto, a
arquitetura da informacédo se configura como uma rede, onde 0s textos se vinculam por uma
infinidade de links. Trata-se de uma espécie de rizoma, onde cada texto € um né ou uma

conexdo, composta por uma variedade de outros nos. A rede ndo esta no espaco, ela € o

https://www.literatureandlatte.com/scrivener.php
®http:/www.eastgate.com/Tinderbox/
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espaco do pensamento, 0 conjunto articulado de textos. No entanto, em nenhum momento
abandono por completo os propdsitos lineares que caracterizam a escrita de uma tese. No
final, sempre havia a necessidade de um documento impresso. Dessa forma, desenvolvo
uma experiéncia de pensamento que acontece justamente na tensdo que caracteriza a
tentativa de conciliacdo entre a linha e o circulo, como expressdo concreta das tensdes
exploradas por Flusser entre a consciéncia histérica e a mitica que se apresentam no

universo ndbmade das imagens técnicas.

O conjunto de fragmentos textuais foi editado de duas formas: uma sequencial e linear, no
documento de tese propriamente dito, impresso e disponivel também em arquivo digital;
outra rizomatica e hipertextual®, na forma de um site, por onde a leitura pode seguir os links
disponibilizados no texto. Todos os fragmentos textuais da versdo impressa estédo
disponiveis de facil acesso na versao do site. A leitura de mabas versfes pode ser feita em
simultaneo. O site foi feito de forma que seja facil e rapido encontrar na versao virtual um
fragmento da tese impressa e vice-versa, seguindo o titulo do fragmento textual e os indices
disponiveis. Os leitores sdo convidados a fazer uma leitura mesmo que parcial pelo site,
onde podem inserir comentarios para cada fragmento jA desde o momento que receberem a
tese até a defesa. Nas duas versfes, o conjunto de fragmentos textuais foi organizado em
cinco nuvens em funcdo do contetdo tematico explorado. Essas nuvens correspondem ao

gue comumente € chamado de capitulos nas teses e estdo editadas de forma linear e

sequencial no documento impresso.

A primeira parte, chamada Velejar, expde 0s principais encontros que tive com 0s autores
gue me influenciaram no trabalho e desenvolve as questfes centrais implicadas no desafio
de realizacdo da proposta de pesquisa e escrita pessoal da tese, a partir do dispositivo de
pesquisa universitario. Essa primeira parte é a mais extensa e resume muito das principais
proposicdes das partes posteriores, repetindo inclusive alguns fragmentos que também
estdo presentes nas partes posteriores. A segunda parte, chamada Rajadas Flusserianas,
apresenta algumas reflexdes e cenarios apontados por Flusser sobre as transformacdes
culturais decorrentes do predominio das imagens técnicas e do que o autor chama de um
novo nomadismo. Essas reflexdes appontam a necessidade de novas formas de
pensamento, entendidas de maneira pratica e ampla como um exercicio criativo de
linguagens e midias de forma relacional e interativa. A terceira parte - Pensamento
Imagético Experimental - explora o universo dos documentéarios de dispositivos e dos
webdocumentarios como novas formas de pensamento imagético. A quarta parte - Ascese

e Escrita Virtual - propBe redescricdes contemporaneas de alguns pontos das

*A rigor, mais do que hipertextual é uma escrita hipermidiatica, por comportar imagens. Mas, como o uso dessas imagens,
assim como das eshocadas pelas palavras, esta subordinado & comunicagédo e ao pensamento textual, para fins praticos, me
refiro ao conjunto pelo termo hipertexto.
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interpretacdes da filosofia como pratica de cuidado de si e estética da existéncia. A Ultima
parte apresenta proposi¢cdes como resposta aos desafios das partes anteriores no contexto
dos cenérios flusserianos - entitulada Pensamento Analégico. Essas cinco nuvens ndo sao
homogéneas entre si nem em seus interiores em relacdo ao numero, tamanho ou
densidade dos textos. Além disso, os fragmentos que as compdem estdo intensamente
interligados por links e associa¢des indiretas, de maneira que ha muitas zonas de
intersecdo e fragmentos que podem, inclusive, constar em mais de uma dessas nuvens -
criadas a posteriori para editar todo o conjunto. S&o apenas mapas para se velejar a partir

da leitura.

Link de Uma espiral errante e nebulosa

Link para Pesquisa-agao-criacao
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| - VELEJAR

Pesquisa-Ac¢édo-Criacdo

N&o devemos servir de exemplo a ninguém.
Mas podemos servir de ligéo.

Mario de Andrade

Este projeto nasceu entrelagado com reflexdes mais amplas que vém sendo amadurecidas
no ambiente do Laboratério de Tecnologia e Desenvolvimento Social (LTDS), no Programa
de Engenharia de Producdo (PEP) da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Foi
concebido em sintonia com a perspectiva praticada e formulada nesse ambiente como
Engenharia de Interesse Social (EIS) e com os principios gerais da Pesquisa-ac¢do. A partir
dessa perspectiva e principios, se buscou desenvolver uma forma de pesquisa e escrita que
ao mesmo tempo catalisasse e incorporasse o estudo dos autores e a reflexdo sobre o
conteludos das obras. Trata-se aqui de apresentar a proposta dessa forma de pesquisa e
escrita e como ela se insere nessa perspectiva. Em seguida, formular como as reflexdes
forjaram essa proposta e tentar esbocar os desafios da mesma, ao longo dos encontros

com esses autores personagens.

Nas palavras de Gilberto Freyre, a engenharia pode ser entendida como a “arte ou ciéncia
(...) do emprego de dispositivos e de processos na conversdo de recursos naturais ou
humanos em formas adequadas ao atendimento de necessidades do mesmo homem”
(1987: 9). Nessa mesma obra, Freyre (1987) discorre sobre trés esferas de atuacdo
complementares da engenharia: a fisica, a humana e a social. A primeira € a mais evidente
e compreende o desenvolvimento e aplicagdo de técnicas, tecnologias e instrumentos em
uma variada gama de especialidades (como as engenharias civil, mecéanica, metalurgica,
naval, elétrica, nuclear, florestal, etc.). J& a engenharia humana trata da relagdo do homem
com o ambiente e com as coisas. Destina-se, portanto, a implementar a adaptacédo dos
artefatos técnicos, edificagbes e processos a afirmacdo da qualidade de vida humana
(como é o caso em sentido lato da engenharia de producdo e em, sentido estrito, da
ergonomia). A engenharia social, na perspectiva de Gilberto Freyre, preocupa-se com as
inter-relacdes dos homens entre si e com a configuracdo institucionalizada de tais relagdes.

s

Seu foco de intervencdo recai sobre formas de convivéncia social (como € o caso da
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engenharia de producao, da engenharia de sistemas, da engenharia de transportes etc.). A
engenharia social € “aquela arte-ciéncia que desenvolve a aplicacdo de conhecimentos,
guer cientificos quer empiricos ou intuitivos, a criacdo e ao aperfeicoamento de estruturas
sociais; ou de formas de convivéncia social, inclusive politica ou econémica” (Freyre, 1987:
9).

Como enfatiza Abegdo (2004), a engenharia social proposta por Freyre carece de um
referencial ético claro. Nao reconhecer isso pode implicar uma pratica tecnocratica,
discriminatéria e antidemocréatica. A incorporacdo do termo interesse® na proposta de uma
Engenharia de Interesse Social serve para demarcar de forma explicita a imbricacdo ético-
valorativa necesséria. Interesse implica aqui ndo-neutralidade e comprometimento. A EIS
nao representa uma quarta esfera de atuagdo da engenharia, mas uma forma de conceber,
implementar e operar a vasta gama de engenhos humanos que Freyre buscou classificar
nos trés tipos anteriormente descritos. Conforme proposto por Abegéo (2004), a EIS é arte-
ciéncia que desenvolve a aplicacdo de conhecimentos a criacdo e ao aperfeicoamento de
estruturas sociais ou de formas de convivéncia sociais, politicas ou econémicas baseadas
num referencial ético. Nao se trata de mais uma forma de engenharia. A EIS representa
uma postura, uma intencionalidade e uma atitude que embasa o modo de conceber,
projetar, implementar e operar a vasta gama de engenhos humanos que véo, inclusive,
muito além das areas definidas atualmente como engenharias. Essa postura esta calcada
na abertura dialégica a alteridade, no acolhimento e escuta de suas caréncias,
necessidades e desejos, numa relagéo dialogal, vinculante e vulneravel. Abarca, portanto,
fundamentalmente trés dimensdes: a epistemoldgica, ética e técnica, em entrelagcamento

multifacetado com seu contexto histérico-cultural (Paz, 2005).

Entendendo a universidade como um grande engenho humano, uma instituicdo voltada
para producdo de conhecimentos, como conceber, projetar e implementar formas de
pesquisa e escrita que estejam calcadas na abertura dialégica a alteridade pessoal dos
sujeitos que realizam as proprias pesquisas? Nao pretendo responder essa pergunta de
forma tedrica, nem pratica. Mas acredito que a justificativa deste trabalho, dentro da
universidade, esta relacionada as possibilidades do experimento aqui empreendido servir
para reflexfes futuras nesse sentido. Dentro do espectro de possibilidades aberto pela
Engenharia de Interesse Social, este trabalho assume uma direcdo autoreflexiva. Nao se
trata de um trabalho analitico ou empirico sobre a pesquisa na universidade, mas da
concepcdo e experimentacdo de uma forma peculiar de pesquisa e escrita calcada na

abertura a uma alteridade indicada pela palavra pessoa. Nao é uma pesquisa sobre a

®vale dizer que o termo interesse esta sendo utilizado aqui no sentido de empenho, dedicagéo, preocupacgédo, e ndo como
vantagem, proveito, lucro.
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pessoa, o individuo, o sujeito, o homem, ou qualquer outra variante como objeto de
pesquisa. Mas sim da incorporacdo dessa alteridade na préatica de realizacdo. De certa
forma, o que esta sendo colocado em questao pela propria experiéncia é a relacdo entre a
pessoa e a engenharia de producdo do conhecimento dos nossos tempos, sobretudo, na

area das Humanidades.

As praticas de pesquisa aqui realizadas se projetam em sintonia com o0s principios da
pesquisa-acdo. Em "Pesquisa-acdo: dos projetos de autores aos projetos de atores e vice-
versa’, Henri Desroche (Thiollent, 2006) mapeou as principais caracteristicas e questdes de
um extenso leque de pesquisas que estdo associadas a ideia de uma pesquisa-acao, na
qgual os autores das pesquisas se inserem no fendbmeno estudado. A pratica de pesquisa
cientifica passa, portanto, a interagir mais com as praticas sociais estudadas, e o discurso
cientifico passa a ser mais influenciado por essa interacdo. Em geral, essas praticas
passaram a ser associadas com o termo pesquisa-a¢ao ou participatory research. Em 1981,
em um simpdsio em Quebec, Desroche parte de uma definicdo-esboco simples e
abrangente: a pesquisa-acdo € uma pesquisa na qual 0s autores e atores se encontram
reciprocamente implicados - 0s atores na pesquisa e 0s autores na acdo. Os atores deixam
de ser simples objetos animados de observacgéo e interpretagdo para se tornarem também
atuantes na pesquisa, em sua concepcao, realizagdo, redagdo e monitoramento. Esses
principios, entretanto, sao reproduzidos em uma série de estudos, metodologias e
perspectivas teéricas bastante diferentes, de formas também diversas, como uma espécie
de matriz da pesquisa-agdo. O texto de Desroche esboga as caracteristicas dessa matriz,
suas nuancas e fronteiras, assim como seus obstaculos e riscos e aponta que uma
pesquisa pessoal, onde o pesquisador faz estudos e experimentos de si proprio, também
pode ser considerada uma pesquisa-acdo. Este trabalho se insere nessa perspectiva. O
sujeito e objeto da pesquisa se misturam como em todo projeto de pesquisa-a¢do, mas aqui
no ambito pessoal. Tanto o corpo dos textos como a vivéncia das praticas discursivas e
dialogais catalisam a experiéncia de pesquisa. A partir de uma pesquisa académica
especifica, desenvolvo e experimento uma pratica pessoal de pesquisa e, em simultaneo,
produzo reflexdes sobre esse processo. A autorreflexividade tanto forja as atividades como
interpreta o processo.

As praticas de leitura e escrita derivam do cruzamento da leitura de autores
contemporaneos (Martim Buber, Julia Kristeva, Jurandir Freire Costa, Richard Rorty, Vilém
Flusser, Francois Jullien) com as interpretacdes da filosofia antiga como forma de vida, arte
de viver, ou cuidado de si, como apresentam Hadot, Sellars, Nehamas, Foucault. Destas,
saem as formulagBes sobre as possibilidades da reflexdo ser uma pratica que traga

conformacg0des e transformagdes de si, entendido este pronome como a forma habitual de
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acdo. Nao se trata de um projeto orientado primordialmente pela interpretacdo e reflexado
critica sobre as obras desses autores ou seus comentadores. Ainda que essa atividade seja
imprescindivel, o projeto esta focado na reflexdo criativa a partir dessas contribuicdes, ao
gue chamo de refracdo criativa, por estar voltada prioritariamente para a redescricdo dos
jogos pessoais de linguagem e, portanto, dos habitos de pensamento, atos e atitudes que
influenciam nas relacdes habituais consigo mesmo e com os outros. Prefiro falar, portanto,
em uma pesquisa-acdo-criagcdo, por se tratar de uma pesquisa-acdo concebida e
experimentada como um processo criativo, que vislumbra conformacgdes e transformagdes
de si catalisadas por uma forma de escrita criativa e pessoal. O contetdo e a forma de
escrita se reverberam, o que convergiu para uma escrita hipertextual em midia digital.
Tento redescrever e experimentar vocabularios como ferramentas para ac¢des, assim como
me entrego aos efeitos tangenciais e incontrolaveis da experiéncia desse proprio exercicio
de escrita.

Link de: Velejar é preciso

Link para: Luta ética e estética de si; Fabrica de Conhecimentos

Luta ética e estética por si

cortinas de seda
0 vento entra

sem pedir licenca

Paulo Leminski

A partir da perspectiva de Engenharia de Interesse Social, a pesquisa-agdo-criacdo aqui
desenvolvida se insere como uma tentativa de esforgo criativo em um amplo contexto de
luta. Como apresenta Frédéric Gros no posfacio da Hermenéutica do Sujeito (Foucault,
2010: p. 491), Foucault apresenta trés grandes formas de lutas: contra a dominacao
politica, contra a exploracdo econdmica e contra as sujei¢cdes éticas. E o século XX seria
especialmente marcado por estas ultimas, que se caracterizam como uma forma de poder

sobre a vida cotidiana e imediata, que classifica os individuos em categorias e 0s engessa
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em suas identidades. Essa forma de poder transforma os individuos em sujeitos e tem o
Estado como matriz. Mas as lutas ndo séo para liberacdo do individuo do Estado
supostamente opressivo. Como as palavras de Foucault citadas por Gros: “O problema ao
mesmo tempo politico, ético, social e filoséfico que hoje se nos coloca ndo é o de tentar
liberar o individuo do Estado e de suas instituicbes, mas de nos liberar, a nés, do Estado e
do tipo de individualizacdo que a ele se vincula. Devemos promover novas formas de
subjetividade.” (Foucault, 2010: p. 491,492). Foucault se opde as exigéncias comunitarias e
aos direitos individuais como formas de resisténcia ao poder de individualizagéo do Estado.
A verdadeira resisténcia estaria em outro lugar: na invencdo de uma nova ascese, de

praticas de criagcéo de si relacionais e transversais (2010: p.492).

Compatrtilho da visualizagdo das trés grandes lutas de Foucault e situo a proposta de um
filosofar pratico como uma ascese de resisténcia as forcas de subjetivacdo nos dias de
hoje. Este trabalho busca pensar e realizar uma pesquisa-ac¢ao-criacdo onde o exercicio do
pensamento tenta responder de forma criativa as sujeicbes éticas que vivemos na
atualidade nesse principio de século XXI. Trata-se do campo das possibilidades do
exercicio de poder de cada um na conformacdo de si mesmo contra os poderes que nos
constituiem como sujeitos. No entanto, neste trabalho, as forcas de configuracdo das
pessoas sdo vistas além das forgcas de subjetivacdo. A matriz de poderes que nos
configuram comporta forcas de seducdo que modulam formas de sentir. Como explora
Perniola (1993), vivemos uma época estética, onde o sentir adquire uma importancia
estratégica. H4 uma subordinacdo do pensar e agir ao sentir, que se apresenta cada vez
mais como formas padronizadas, baseadas na espetacularizagédo da vida. Tudo se oferece
como ja sentido, como formas programadas de sentir, alimentadas pelo trabalho de uma
espécie de mediacracia que opera os procedimentos de mediacdo cultural e dos processos
de comunicacao. A luta contra as for¢as de subjetivacdo nesse contexto se entrelaga com a
luta contra a padronizagdo das formas de sentir - vivemos uma época mais sensoldgica do
gue ideologica. O foco de atuacdo desta pesquisa-agdo-criacdo sao as relacbes entre a

subjetividade e o corpo ndo consciente, entre o exercicio do pensar e do sentir.

Nesse sentido, reconhego o Estado como uma das principais instituicdes que promovem as
forcas de subjetivacéo e afetacdo. Mas acho que, nas ultimas décadas, outras instituicbes
se consolidaram como poderes tdo ou mais presentes. Me refiro ao mercado, a
tecnociéncia e a grande midia. No entanto, ndo pretendo me enveredar pela atuacao
dessas instituicbes - com ressalvas no uso dessa palavra - ou mesmo pelo Estado. O que
me parece interessante € que no cendrio atual, as novas formas de comunicacdo e
interagdo disseminam dindmicas que atravessam essas instituicbes e se estabelecem

como forgas anbnimas de subjetivacdo e afetagbes pessoais. Ndo conseguimos identificar
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as origens, as vozes promotoras, as instituicbes que assinam e enunciam os discursos. Me
refiro a essas forcas pelo esboc¢o das dindmicas da sociedade do espetaculo e as insiro em
um cenario mais amplo e extenso de transformacdes esboc¢ado pelo pensamento de Vilém
Flusser, onde retornamos para uma nova era nbmade baseada na disseminacdo das

imagens técnicas e na comunicacao telematica.

Flusser esbogca uma série de cenéarios sobre as transformacdes culturais pelas quais
passamos que incorporo como se fossem correntes, pelas quais podemos velejar ou nos
aprisionar e ser levados a deriva. Sao forcas andénimas que nos conformam e afetam e
contra as quais podemos responder ou ndo de forma criativa. A questdo aqui hdo € como
se colocar do lado de fora dessas correntes, nem como resistir a sua presenca na vida
cotidiana, mas como se relacionar com as mesmas como um exercicio de liberdade. Nesse
contexto, as préprias praticas e linguagens pelas quais se pode exercer o pensamento nao
se restringem mais a escrita e as formas de pensamento canbnicas no ambiente
universitario. Mais precisamente, como 0 pensamento, como pesquisa-a¢ao-criagdo, pode
atuar também em um processo criativo de si que se realiza com fluéncia entre essas
correntes, movido por uma dialética entre vontade prépria e acolhimento de suas
dindmicas? Trata-se aqui de uma fluéncia prépria, que se diferencia da fluidez identitaria
vendida pela publicidade, pois a disposicdo para estar sempre mudando a aparéncia e a
prépria imagem corresponde, pelo contrario, a uma vida a deriva das correntes. Por outro
lado, é preciso também dizer que ndo ha espaco nessa perspectiva metaférica para um
processo criativo completamente autbnomo em relagdo as correntes. Portanto, ndo estamos
falando apenas de resisténcia como aponta Foucault, nem de invenc¢des de novas asceses
ou praticas de si, mas também de novas maneiras de viver essas praticas. Para que o
pensamento tenha influéncia nesse processo, me parece necessario que haja novas
praticas que se projetem ndo apenas como um exercicio ideol6gico, mas também

sensoldgico.

Link de Pesquisa-acdo-criacao

Link para Vilém
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Vilém

a vida é a ficcdo ndo ha morte,
e 0 pensamento € a ficcdo ndo ha vida

Vilém Flusser

Em seu, talvez, mais conhecido livro, Filosofia da Caixa Preta: ensaios para uma futura
filosofia da fotografia, Flusser embarca em interpretacbes sobre o gesto fotogréafico e a
relacéo entre o usuério e um aparelho, a camera fotogréfica, como uma espécie de esboco
metaférico sobre fenbmenos que dizem respeito a temas mais amplos da histéria da cultura
ocidental. E muito comum na obra de Flusser o recurso de imagens que ilustram de forma
sintética fendbmenos gerais, algumas vezes milenares, da humanidade. Assim ele esbocga de
forma simples alguns cenarios de processos vastos, que se entrelagam e partem,
sobretudo, das transformacdes nos dias de hoje das modalidades predominantes de
comunicacgéo. Diante do universo da imagem técnica, termo que viria a ser titulo do livro
onde desenvolve mais as interpretacfes da caixa-preta, por exemplo, é preciso que se
exerca uma espécie de critica da fotografia que decifre os conceitos que estao por tras dos
aparelhos e da producdo das imagens. Em The Freedom of The Migrant: objections to
nationalism (2003), vivemos a transi¢cdo para uma nova forma de nomadismo. Tanto este
como as imagens técnicas acontecem no interior de uma escalada de abstracdo que
paradoxalmente conduz a uma cultura materializadora. Estariamos prestes a viver uma
espécie de formigueiro onde todos seriamos criadores, uma utopia pos-histérica, fruto da

revolucao da informacao e da telematica onde o pensamento ndo sera mais 0 mesmo.

Para Vilém Flusser, a invencéo da escrita ndo aconteceu em fungéo da invencéo de novos
simbolos, mas com o desenrolar da imagem em linhas. Até o surgimento das imagens
técnicas, o pensamento ocidental expressava-se, sobretudo, por linhas escritas. As linhas
representam o mundo por sequéncia de pontos (palavras) que formam textos que
representam um mundo como uma série de sucessdes, um processo linear: um estar-no-
mundo histérico. Agora, as imagens em movimento incorporam as linhas escritas na tela,

expandindo o tempo historico linear das linhas escritas ao nivel da superficie.

7

“‘A diferenga entre ler linhas escritas e ler uma pintura é a seguinte:
precisamos seguir 0 texto se quisermos captar sua mensagem, enquanto na
pintura podemos apreender a mensagem primeiro e depois tentar decompd-

la. Essa é, entdo, a diferenca entre a linha de uma s6 dimensdo e a

19



superficie de duas dimensfes: uma almeja chegar a algum lugar e a outra ja
estd 14, mas pode mostrar como l& chegou. A diferenca é de tempo, e

envolve o presente, o passado e o futuro.” (2007: p.105)

No cinema, a leitura dos filmes se passa no plano da tela, como nas pinturas: em varios
niveis de tempo. Em rela¢éo a materialidade dos filmes, h& o tempo linear da sequéncia dos
fotogramas e o tempo da leitura das imagens dos fotogramas. A leitura do filme acontece no
mesmo tempo histérico da leitura de linhas escritas, mas o tempo historico acontece dentro
da leitura dos filmes em outro nivel. Ler linhas € seguir pontos. Ler filmes é seguir
superficies. “A linha escrita € um projeto que se dirige para a primeira dimenséo. O filme &

um projeto que comeca na segunda dimensao.” (2007: p.108 e 109)

“E tecnicamente possivel, mesmo agora, projetar filmes e programas de TV
gue permitem ao leitor controlar e manipular a sequéncia das imagens e
ainda sobrepor outras. A gravacdo de videos e os slides apontam
claramente nesse sentido. O que significa que a histéria de um filme sera
algo parcialmente manipulavel pelo leitor até se tornar parcialmente
reversivel. Isso implica um sentido radicalmente diferente novo para a
expressao “liberdade historica”, que significa, para agueles que pensam em
linhas escritas, a possibilidade de atuar sobre a histéria de dentro da
histéria. E, para aqueles que pensam em filmes, significara a possibilidade
de atuar sobre a historia de fora dela. E assim porque aqueles que pensam
em linhas escritas permanecem dentro da histéria, e aqueles que pensam

em filmes olham para ela de fora.” (2007: p.120)

Com as imagens técnicas, o “pensamento-em-superficie” vem absorvendo o “pensamento-
em-linha”, ou pelo menos vem aprendendo como produzi-lo. Um estar no mundo pds-
historico. Com a possibilidade de combinar varias historias, a histéria ndo é mais um drama,

mas apenas um jogo.

“‘Em suma, o pensamento imagético estda se tornando capaz de pensar
conceitos. Ele é capaz de transformar o conceito em seu “objeto” e pode,
portanto, tornar-se um metapensamento de um modo de pensar conceitual.
Até entdo os conceitos eram passiveis de ser pensados somente por meio

de outros conceitos, da reflexdfo. O pensamento reflexivo era

20



metapensamento do pensamento conceitual, e ele préprio era conceitual.
Agora o pensamento imagético pode comecar a pensar conceitos em forma
de modelos de superficie (surface models). Talvez seja essa a razdo por
gue a filosofia estd morrendo. Ela pretende ser o metapensamento dos
conceitos. Agora o pensamento imagético pode tomar o seu lugar.” (2007:
p.118 e 119)

Quando Flusser usa os termos pensamento ou filosofia, refere-se a fendmenos de
dimensdes culturais e historicas. O autor se insere no préprio cenério de transformacdes
gue visualiza de uma forma critica e incorpora algumas delas em sua prépria forma de
pensar. A filosofia flusseriana se realiza através de uma escrita hibrida, que transita entre o
ensaistico e o0 narrativo, muitas vezes tomando emprestado métodos do cinema e da
literatura® e se utilizando bastante de imagens descritas pelas palavras. Flusser parte de
uma postura pos-metafisica ou pds-ontoldgica, de maneira que, diante da impossibilidade
de representacdo direta e transparente do real, explora o universo imagético das analogias

e fabulas.’

“‘Ha& muito tempo estou com a ideia de que o tratado filoséfico (texto
alfanumérico sobre) ndo mais se adequa a situacdo da cultura, de que os
filbsofos académicos sdo gente morta, e de que a verdadeira filosofia atual é
feita por gente como Fellinii, como os criadores de clips, ou 0os que
sintetizam imagens. Mas como eu préprio sou prisioneiro do alfabeto, e
como sou preso da vertigem filoséfica, devo contentar-me em fazer textos
gue sejam pré-textos para imagens. A maneira de fazé-lo é escrever

fabulas, porque o fabuloso é o limite do imaginavel.” (2007: p.118 e 119)

O pensamento do préprio Flusser se desenvolve, entdo, a partir de fabulas e imagens que

nao aspiram a representacdo fidedigna - alguns diriam até objetiva - da realidade, pois

°Em seu ensaio Da Ficcdo Filosdfica, Gustavo Bernardo (2001) desenvolve como o fluxo de pensamento de Vilém Flusser
transita por algo que pode ser chamado de “ficcdo filoséfica™. Bernardo (2001) destaca, baseado em Rainer Guldin, que
Flusser se viu inicialmente como um autor de textos literarios, dedicando-se depois a ser um escritor de ensaios.
Independente de classificagfes de género de cada uma de suas obras, a escrita de Flusser costura campos da ciéncia, da
filosofia e da poesia, ora assumindo um carater mais literario, ora mais ensaistico, respondendo a tenséo vivida pelo préprio
filosofo. Por isso, destaca Bernardo (2001), o pensamento de Flusser foi visto por criticos como Abraham Moles como science
fiction: n&o por se tratar de ficcdo da ciéncia, mas sim de ciéncia como fic¢éo. A luta interna de Flusser, entre o escritor e 0
filésofo, se expressa em seu texto ambiguo: entre a ficgéo e a filosofia.

"Nesse sentido, Flusser parece levar adiante duas caracteristicas do pensamento de Walter Benjamin: quanto ao contetido, a
preocupacéao temética com a producéo das imagens técnicas e suas implica¢des culturais; quanto a forma, ambos se utilizam
de imagens no proprio fluxo de pensamento, ou seja, ndo apenas pensam sobre as imagens, mas também pensam através e
por imagens (SELIGMAN-SILVA (1999) e PERNISA JUNIOR et alli (2008)).
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reconhece a impossibilidade de tal empreendimento. Seus textos ndo sdo paisagens do
mundo olhadas pela janela, sdo possibilidades de experiéncias de pensamento que
entrelacam recepcao estética e interpretacdo. Entrar em sua obra € de certa forma aceitar
suas premissas e embarcar nas imagens e fabulas de sua espécie de fic¢ao filoséfica como
uma experiéncia transformadora. E vivenciar suas imagens ndo como representacdes
opacas, nem transparentes, mas algo translicido que, ao se atravessar, o olhar ndo pode

seguir sendo 0 mesmo.

As ficgOes filosoficas flusserianas devem ser lidas como algo entre a filosofia e uma arte
anti-ilusionista e autorreflexiva. A experiéncia mais rica esta nos meandros das entradas e
saidas de suas fabulas barrocas. Uma vez advertido e consciente das premissas estéticas
desse pensamento, pode-se entrar no seu fabuloso mundo sem cair em dois opostos que
empobrecem tal experiéncia: a de um espectador passivo e a de um critico deslocado.
Entrar como um mero espectador significa reproduzir exclusivamente as relacdes da
sociedade do espetaculo, ou seja, embarcar em uma experiéncia ilusionista, sem
distanciamento critico. Entrar como um critico deslocado representa reproduzir a leitura de
textos l6gicos, como se fosse um processo exclusivamente racional-dedutivo, sem entrar
minimamente nas narrativas e imagens. Entramos aqui em suas imagens e fabulas presas
ao alfabeto como experiéncias pessoais de empoderamento para visualizar e lidar com os

desafios que assim se apresentam.

Link de Luta Etica e Estética de Si

Link para: Por formas criativas de pensamento; O universo das imagens técnicas; Escalada

de Abstracdo; Nomades: fractais aos ventos.

Por formas criativas de pensamento

Gosto da noite porque nela
a gente sO vé o que quer.
De dia a gente vé tudo.

Romario
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A segunda parte da tese abarca uma coletdnea de pequenos textos que refletem e ilustram
alguns cenarios propostos por Flusser para os propésitos gerais do projeto. O que estd em
guestdo na obra de Flusser é a relacdo entre 0 homem e suas ferramentas, sobretudo,
aguelas que dizem respeito aos processos de comunica¢do. Os aparelhos sdo as novas
ferramentas da humanidade, que transformam as modalidades preponderantes de
comunicacéo, trazendo com isso modificacdes radicais na cultura e no pensamento. Um
dos temas centrais em sua obra foi justamente a irradiagdo em espiral das imagens
produzidas através desses aparelhos, como modo de transformagdo e organizacdo da
cultura: as chamadas imagens técnicas. A chegada das imagens técnicas no século XX é
situada em sucessédo a dois grandes periodos na histoéria ocidental: aquele onde houve o
predominio secular do texto e da escrita, chamado por isso pelo autor de histérico; e o
anterior, baseado nas imagens tradicionais, nos mitos, cunhado de pré-historico. Esses
periodos trazem diferentes concepc¢des do tempo, comportamento, ocupagado do espaco e

pensamento.

As implicagBes das imagens técnicas atualmente derivam sobretudo da ilusédo aparente de
seu carater objetivo, ndo simbodlico. Como se fossem janelas, inspiram tanta confianga que
instauram uma nova espécie de magia: os programas. “Queremos e fazemos o0 que as
imagens querem e fazem, e as imagens querem e fazem o que nés queremos e fazemos.”
(2008: p.61) E a inversdo da histéria em espetaculo, do evento em programa. Tudo é
espetaculo repetivel. A reta da histéria se transforma em um ciclo de eterno retorno do
mesmo. Como os aparelhos séo caixas-pretas, onde seus cédigos sdo dominados apenas
por poucos, as pessoas assumem na sociedade espetacular papéis de programador e/ou
programado, muitas vezes em simultaneo. Flusser destaca a necessidade de decifrar o
processo codificador que se passa no gesto fotografico para driblar o programa do

aparelho, para se diferenciar das dindmicas espetaculares disseminadas pelo aparelho.

H& mais de dois milénios, no Ocidente, o surgimento da escrita induziu ao pensamento
linear e racional, que foi criado como uma ofensiva iconoclasta, contra as imagens
tradicionais, pré-histéricas. Foram os textos cientificos, produto desse pensamento, que
criaram séculos depois os aparelhos. E agora a escrita estd sendo também ameacada por
uma dialética interna. A partir do séc. XIX, os textos cientificos se tornam inimaginaveis e a
pesquisa cientifica descobre as regras que ordenam seus textos por tras dos fendbmenos
gue estdo, supostamente, explicando (Flusser, 2007: 45). Os textos se tornam, assim,
existencialmente destituidos de significado, enquanto as imagens técnicas tomam 0s seus
lugares. A histéria seria uma tentativa de submeter a imaginagéo a critica da razdo. Mas

agora a razao estaria se subordinando a imaginagao, a producdo de imagens. Trata-se da
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prostituicdo da razdo, que de iconoclasta estaria perigosamente se tornando apenas

id6latra dos atuais programas (2007: 148).

Os cenérios esbocados por Flusser trazem uma série de riscos e necessidades que
requerem o desenvolvimento de novas formas de pensamento, que enfrentem de maneira
critica os desafios que se projetam, mas também se adequem as novas possibilidades dos
aparelhos e as modalidades e recursos de comunicacao do tempo presente. Pensamento
imagético ndo é uma definicdo, mas um termo que aponta para atributos das novas formas
de pensamento que ja emergiram ou podem vir a se desenvolver. O primeiro atributo que
chama atencédo é que o exercicio concreto do pensamento ndo é algo exclusivo da palavra
nem da faculdade da razdo. De agora em diante, no universo da imagem técnica, ndo faz
sentido ver o exercicio critico do pensamento como algo que se restrinja a escrita textual.
Mais além, em termos concretos, opostos a generalizagdo dos fenémenos histéricos
apontados por Flusser, o pensamento imagético ndo pode ser enquadrado na dicotomia
texto ou imagem / razdo ou imaginacdo. As novas formas de pensamento precisam buscar
configuracdes singulares de suas praticas que alternem recursos textuais e imagéticos de
linguagem e exercitem o que até agora nos referimos pelos termos genéricos razdo e
imaginacdo, como o préprio Flusser se dedicou em fazer ou Fellini - para dar um exemplo
do proprio autor. A polaridade raz&do / imaginagdo € apenas um recurso para se visualizar

as transformacdes que vivemos, mas ndo pode ser vista como uma dicotomia.

Outros atributos emergem em relacdo as praticas de realizagdo e recepcéo do pensamento.
Clips, filmes, livros como os de Flusser trazem outras praticas que vdo muito além da
escrita e leitura racional-dedutivo. S&8o possibilidades de experiéncias que entrelagam
recepcdo estética e reflexdo. O pensamento imagético traz a importancia da experiéncia
estética da recepcdo. Em outros termos, trazem a dimensdo corporal da experiéncia
concreta e pessoal. Por outro lado, muitas formas de pensamentos imagéticos acontecem
por praticas de realizacdo e recepcdo coletivas que se diferenciam bastante da escrita e
leitura individual, solitaria e silenciosa dos textos abstratos modernos. As possibilidades
dessas formas de pensamento parecem estar mais sintonizadas com as transformacgoes
trazidas pelo que Flusser chama do novo universo némade, onde emerge, cada vez com
mais evidéncia, a importancia da relacdo e da experiéncia concreta de interacdo entre as

pessoas.

Para Flusser, a partir da Revoluc¢do da Informacgéo, o homem passa a viver cada vez mais
uma nova espécie de nomadismo, onde a cultura e o pensamento ndo podem mais ser
definidos pela localizagcdo no tempo e no espaco, por delimitacdes de fronteiras e definicdes
estruturadas e fixadas como muros. Os némades sdo movidos pela experiéncia das

relacbes e se movem em funcdo dos campos de potencialidade nesse sentido. A
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experiéncia é entendida como uma relacdo concreta entre pensamento e corpo. A
mobilidade do corpo mais importante ndo é o seu deslocamento espacial, mas a abertura
para 0s encontros com a alteridade como experiéncia transformadora. Parece ndo caber no
nomadismo por vir um pensamento que se aproprie da experiéncia como instrumento de
construcao arquitetbnica de um conhecimento, onde possamos viver convencidos de que
estamos seguros e protegidos dos perigos da vida e da morte. Nao estaremos mais em um
momento no qual pensar é, sobretudo, ordenar o caos e construir casas - como a metafora
usada por Flusser - que nos protejam ao maximo dos encontros nocivos com a alteridade. A
pratica do pensamento assume o risco e se langa ao acaso e ao encontro com a alteridade
como uma espécie de tenda, onde a experiéncia de interacio com 0s ventos € um

catalisador da criagéo.

Nos cenarios flusserianos, o0 ndmade emergente se assemelha muito mais a um artista do
gue a um cacgador ou pastor (Flusser, 2003: 53). Trata-se da metafora da disseminacéo da
criagdo como pratica rotineira. Tomando outra metafora explorada por Flusser, com o
predominio das imagens técnicas, estariamos prestes a viver o surgimento de uma utopia.
Essa utopia flusseriana se desenvolve na integrac@o entre as tecno-imagens e a telematica,
onde nossos netos viverdo interconectados através de terminais de computadores,
enredados pela dindmica do diadlogo telematizado, onde todos dominam e sdo dominados
por todos - uma enorme caixa-preta. Nesse imenso formigueiro flusseriano, ndo ha
separacdo definida entre o publico e o privado. H& um encolhimento das reivindicagfes
pessoais pela falta de interesse pelo objetivo, grande ou geral. O engajamento acontece na
criagdo pessoal concreta, na politica como arte, como exercicio de criatividade. Toda a
informagdo da humanidade encontra-se a disposicdo do individuo, para criar e sintetizar
novas informagdes. O artista deixa de ser visto como criador e passa a ser visto como
jogador que brinca com o propésito de produzir informagéo nova. O artista deixa de ser uma
espécie de Deus, para se tornar uma espécie de jogador (2008: 93). Na sociedade
telematica e nébmade de Flusser, ndo tem sentido falar em dicotomias como publico/privado,
sujeito/objeto, ativo/passivo, dominante/dominado. Também nao hé espaco para definicdes
bem demarcadas do que é ou deixa de ser arte ou pensamento. E tudo como se fosse
funcdes mateméticas, mas imprecisas e indeterminaveis: formas eventuais de se relacionar
em direcdo a um espectro de possibilidades de sentido, onde ha componentes variaveis e

elementos constantes.

Nos cenarios flusserianos que adoto, todos serdo de alguma forma artistas e
pesquisadores. N&o se trata de ser artista ou académico como identificamos hoje, ou seja,
como aqueles que exercem essas funcdes dentro do campo das artes ou das instituicdes

universitarias. Cada vez mais, as pessoas vao incorporar no cotidiano préticas criativas e de
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pesquisa, sobretudo, em relacdo aos processos de comunicacdo. O que vai diferenciar
essas criacfes € a relacdo que assumem com os programas dos aparelhos. O que importa
€ se esses artistas serdo funcionarios e se suas criagdes sdo apenas meras reproducdes
do programa disseminado pelo aparelho. Na minha leitura, a questdo fundamental passa a
ser como desenvolver formas de pensamento/arte como processos criativos que driblem o
aparelho e se diferenciem do engajamento de artista funcionarios. Para isso é preciso lutar
contra a automaticidade do aparelho e realizar acasos improvaveis, ao invés da série de
acasos provaveis forjados pelos processos criativos autométicos do aparelho e seu
programa. E a diferenga fundamental apontada por Flusser nesse sentido esta sintetizada
na palavra preparacéo. E por essa palavra que, nos cenarios flusserianos, novas formas de
pensamento/arte podem ser processos criativos que se realizem como um engajamento
politico ndo programado. Neste trabalho, exploro duas formas de pensamento como
processos criativos que se projetam como engajamentos ndo programados no universo
némade e no formigueiro telemético de Flusser. Ainda que ndo sejam definidos mais pela
demarcacédo das esferas privada ou publica, esses pensamentos se projetam ou como
forma coletiva ou individual de se viver a experiéncia concreta da relacdo como catalisadora

da criacao.

No capitulo denominado Pensamento Imagético Experimental, a partir da perspectiva de
uma estética relacional, os documentérios de dispositivo sdo explorados como uma forma
imagética e nébmade de pensamento. Nesses, 0 processo de producdo de imagens esta
centrado na experimentacdo de uma forma particular de organizar a rede dos elementos do
processo de producdo de imagens, um dispositivo especifico e singular de filmagem.
Promovem um agenciamento lidico das pessoas dentro dessa rede e configura uma forma
singular de encontros eventuais entre equipe e personagens. Quando o documentarista
parte para suas filmagens, ele ndo sabe o que vai encontrar. Parte ao encontro de acasos
improvaveis. Os webdocumentarios sdo apontados como novas formas de documentério de
dispositivo onde, a partir das possibilidades de interatividade, a tela se transforma em
interface e o espectador em interator, de maneira que 0S acasos improvaveis sao
catalisados pelo engajamento criativo de dos interatores. A questdo central € que esses
processos criativos se realizam a partir da preparacdo de um dispositivo coletivo de
interacdo como uma aposta que explora novas experiéncias relacionais. Esses projetos

audiovisuais se assemelham a pesquisas exploratérias interativas.

Mas é a prOpria pesquisa da tese que tento explorar como uma forma de pensamento
engajado e ndo programado. Trata-se de tentar experimentar essa pesquisa como um
processo criativo individual, como um exercicio do pensamento inserido numa perspectiva

mais ampla de uma espécie de ascese - uma preparacdo nos termos flusserianos. Na
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verdade, se experimenta como a prépria pesquisa de doutorado pode ser um exercicio de
ascese sem deixar de cumprir 0s requisitos mais basicos da universidade. Como pode essa
pesquisa ndo deixar de ter sua funcionalidade institucional sem esvair em um processo
criativo programado? Sera possivel? Me lanco nessa seara como uma espécie de projeto
ndémade, mais em busca de experiéncias do que de conclusbes fundamentadas. Exploro os
limites de possibilidades criativas do dispositivo de pesquisa universitario. Mais do que
certezas, € a fertilidade dessas experiéncias que podem oferecer alguma possibilidade de
justificativa para tal projeto.

Link de Vilém

Link para Fébrica de Conhecimentos

Fabrica de conhecimentos

Todo abismo é navegével.

Guimaraes Rosa

Flusser explora como os aparelhos séo as novas ferramentas da humanidade. Quanto mais

complexas sao as ferramentas, mais abstratas sao as fun¢des para opera-las.

‘Em funcdo disso, a fabrica do futuro devera assemelhar-se mais a
laboratérios cientificos, academias de arte, bibliotecas e discotecas do que
as fabricas atuais. E o homem-aparelho (Apparatmenschen) do futuro
devera ser pensado mais como um académico do que como um operario,

um trabalhador ou um engenheiro.” (2007: p.42)

Nos cendérios esbocados por Flusser, a atividade de pesquisa, assim como a criagcdo, € uma

pratica rotineira. A pesquisa e 0 pensamento se disseminam fora dos muros da
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universidade. Por outro lado, enquanto a universidade se imagina alheia as transformacdes
trazidas pelos aparelhos, assim como as fabricas se assemelham cada vez mais a escolas,
as universidades se assemelham cada vez mais a fabricas. A universidade se torna uma
rede fabril voltada para a producéo de formas variadas de conhecimento - configuradas de
forma mais especifica no interior de cada disciplina ou tradicdo metodolégica. Usadas no
sentido concreto para as pesquisas e para producdo de informacfes organizadas e
chamadas de conhecimento, as teorias vdo se transformando em pequenos programas

enquanto se submetem aos grandes programas enredados pelas imagens técnicas.

O modelo da fabrica moderna era organizado e centralizado em um determinado espaco
fisico, como uma grande linha de montagem, para o qual exércitos de operéarios se
deslocavam diariamente para exercerem, durante extensas jornadas de trabalho, funcbes
mecanicas e operacionais que as maquinas nao podiam fazer. Agora, as empresas sao
cada vez menos verticalizadas e as novas fabricas se conformam também pela articulagao
de contratos temporarios entre empresas e pessoas fisicas que exercem o papel de
funcionarios eventuais. Os funcionarios operam cada vez mais processando informagdes a
partir de unidades fabris menores, como estudios, escritérios, ou suas casas, e transitando
entre espacos com seus computadores portateis. As comunicagfes sdo dinamizadas por
encontros presenciais eventuais e ferramentas de comunicacgéo via internet. As fabricas se
assemelham cada vez mais a escolas aplicadas, onde fungbes operacionais sofisticadas
requerem habilidades abstratas e criativas e um continuo processo de aprendizado. Seja
individualmente ou em grupos menores, como empresas, grande parte dos funcionarios se
vincula ao processo fabril de forma contratual temporaria - ndo pertence ao corpo
institucional. Do lado de fora, um exército de reserva, disponivel para exercer as mesmas
funcdes, busca constantemente se atualizar e se produzir para lutar pelas oportunidades e
demandas dos mercados de trabalho.

Nao muito diferente, a atividade de pesquisa universitaria € em geral uma atividade
realizada por um individuo como um processamento especifico de informag¢ao com o auxilio
de computadores e softwares, a partir de casa ou da universidade, via internet ou em
transitos por encontros eventuais. Os pesquisadores se associam formal ou informalmente
a redes de pesquisadores de suas areas, sejam departamentais, regionais ou
transnacionais, que promovem seus encontros, seminarios, congressos. A producéo fabril
de conhecimento se instaura como imensas redes transnacionais com especificidades em
cada area ou disciplina alimentadas pelas comunicag¢des nos encontros ou pelos periddicos
especializados. Os textos em forma de artigos avaliados por pares e publicados em

periddicos especializados correspondem ao produto mais valorizado.
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De certa forma, conhecimentos sempre foram produzidos em alguma forma de rede,
baseados em algum suporte fisico a partir do uso de ferramentas. A especificidade que
vivemos, nesse sentido, é consequéncia da potencializacdo da eficiéncia produtiva e da
disseminacdo dos mecanismos de avaliacdo e controle dessa producdo, possibilitadas e
condicionadas pelos aparelhos: computadores, softwares e tecnologias de comunicagéo
digital. Vimos os efeitos mais perversos de um eclipse da erudicdo, como chama atencéo
Lindsay Waters, antigo editor da Harvard University Press (2004). E nesse sentido que

aponta Bartholo (2013):

“Os caminhos de aprendizado e formagao terminam por se deixar identificar
com uma autodestrutiva corrida louca, que faz com que o norte da atividade
universitaria se resuma em atingir indicadores de produtividade em
pesquisa, concebidos como fruto de um mau uso e abuso da cientometria.
As novas geracdes sdo empurradas a escrever cada vez mais papers para
publicagdo em periddicos cientificos de circulacdo internacional, indexados e
ranqueados segundo o calculo de seus “fatores de impacto”, sem permitir-
lhes um minuto sequer para se perguntarem sobre as condigbes de

producao (e comércio) de tais indicadores.”

No Brasil, as universidades e instituicbes de apoio e fomento a pesquisa vém
implementando ferramentas e processos de avaliagcdo da producédo dos pesquisadores que
trazem semelhangas com os meétodos de controle e avaliacdo da producédo fabril. Os
financiamentos de projetos individuais ou departamentais sdo condicionados por essas
avaliagbes. Entre as producbes mais valorizadas, encontram-se, por exemplo, as
publicagcbes em periddicos previamente avaliados pelas comissdes das diferentes areas.
Em sintonia com todo esse quadro, h4 uma padronizacdo das praticas de pesquisa, das
formas de discurso, argumentacdo e pensamento de acordo com o0s critérios de uma
retdrica cientifica que vai além das ciéncias empiricas, que atravessa também a pratica da
chamado escrita de essays. N&o é objetivo deste trabalho analisar a importancia e
implicacdes desse processo para as instituicdes universitarias ou mesmo para as
sociedades em geral, nem 0s avancos que tudo isso representa. O que me importa aqui
destacar € que a existéncia dessa engenharia de producdo do conhecimento tem
implicacdes para as praticas de estudo e para as relagdes entre conhecimentos e pessoas.
A formacéo tecnocientifica ndo comporta uma formacao ética da pessoa nem um vinculo
entre ciéncia e vida como o que Wilhelm von Humboldt queria associar a “ideia moral’

(Bartholo, 2001b). Talvez, por essa mesma questdo, estejam surgindo tantos centros de
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estudo menores e desvinculados das universidades, onde as informacdes e as praticas ndo
visam apenas a formacéo técnica de profissionais, mas a uma espécie de redescricao ética

de si mesmo com viés amador.

Link de Por Novas Formas Criativas de Pensamento

Link para Dispositivo Criador de um Si Profissional

Dispositivo criador de um si profissional

A gente s6 descobre isso depois de grande (...).
Que o tamanho das coisas ha de ser medido
pela intimidade que temos com as coisas.

Héa de ser como acontece com o amor.

Manoel de Barros

Para se inserirem no mercado de trabalho das universidades ou, pelo menos, ter acesso a
recursos, 0s pesquisadores precisam imprimir um ritmo e uma quantidade de producédo que
permitam algum destaque sobre os demais para se sustentar profissionalmente em um
ambiente cada vez mais competitivo e, supostamente, meritocratico. Todos reclamam do
guanto s&o injusticados pelos compromissos burocraticos e pelas cobrangas de
produtividade enquanto se obstinam em se destacar no mercado do conhecimento. As
producbes textuais precisam ser de qualidade reconhecida, seja pela banca de um
concurso ou de uma tese, pelo conselho de um congresso ou pelos avaliadores de
periddicos. Cada area e disciplina tém seus critérios especificos e norteadores basicos. O
gue importa é que todo esse quadro potencializa a padronizacdo das praticas
comunicativas dentro das disciplinas, que estabelece os limites do que pode ser dito e,
sobretudo, como pode ser dito. Recorta 0 campo de pesquisa aceitavel, estabelece o leque

de perspectivas legitimas. Nesse sentido, as praticas comunicativas padronizadas sao
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disciplinadoras: instauram uma normalidade discursiva, estabelecem e vigiam as fronteiras.
Administram os detalhes, as normas de publicacdo e citacdo, 0s argumentos possiveis, 0s
gestos das comunicacdes orais. A performance profissional do pesquisador depende, em
certo sentido, que ele se submeta a essa padronizacdo e desenvolva habilidades no
exercicio dessas praticas.

Mas, a nova fabrica, & qual a universidade se assemelha, ndo é mais a linha de montagem
do capitalismo industrial. O funcionario dessa nova fabrica precisa também atuar
criativamente. A pesquisa universitaria demanda alguma inovacdo, dentro dos limites
colocados pela disciplina. Por outro lado, no modelo fabril industrial, o valor do produto se
baseava na escassez, na posse e na restricdo do acesso ao produto. Na nova fabrica, o
valor do produto se multiplica no compartilhamento. Quanto mais circulam os textos do
pesquisador, sejam publicados, apresentados em congressos, cursos, palestras ou,
sobretudo, citados como referéncias em outros textos, mais valor ele adquire. Esse
compartilhamento acontece dentro de um circuito de especialistas que comungam de
perspectivas similares ou parecidas. A performance profissional depende, entre outros
fatores, da performance discursiva nessas formas de compartilhamento. Assim, nesse
padréo de producdo de conhecimento, baseado na comunicacdo e na inovacao continua, o

pesquisador investe na sua formacao e qualificagdo como um empreendedor de si mesmo.

Dessa forma, ainda que se considere muitas vezes estrangeira ao mundo, a universidade
reproduz a mesma dindmica presente fora de seus muros. Como aponta Brasil (2004),
frente aos riscos e incertezas, nos tornamos empreendedores de nds mesmos,
responsaveis por administrar nossas escolhas e performances. Passamos da norma e do
comportamento disciplinado da modernidade a autonomia. Os individuos assumem a
responsabilidade de se autogerir, de se autoproduzir enquanto profissionais em busca de
reconhecimento. As relacdes pessoais sdo networking. Nos termos de Flusser, as pessoas
se identificam como funcionarios e se dedicam a exercer suas fungbes da melhor forma
possivel. Como em outras atividades nos dias de hoje, ao exercer a pesquisa, a pessoa
potencializa a identificacdo do pronome si com a fungcdo social e 0 sucesso de sua
performance profissional, dentro de uma perspectiva disciplinar, tedrica ou metodolégica a
qgual se vincula. O sucesso pessoal é sinbnimo de sucesso profissional e ambos parecem
ilusoriamente serem resultado exclusivo dos préprios esforcos e da vitéria em um ambiente
cada vez mais competitivo. A pesquisa e o trabalho a ser realizado é ao mesmo tempo uma
pratica de sofisticacdo profissional encarada como aprimoramento pessoal. Todo empenho
nesse sentido se configura como uma ascese profissional onde a meta sdo os afetos do

sucesso dentro do circuito que se frequenta.
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Obviamente, essa dindmica ndo acontece com todos aqueles que exercem a pesquisa,
muito menos dessa forma quase caricatural. O intuito desse esboco € destacar uma
dinAmica cada vez mais presente no ambiente universitario que condiciona as praticas de
estudo e conforma as pessoas que atravessam esse ambiente seja como estudante,
pesquisador ou professor. Enquanto a universidade se aprimora como uma fabrica em rede
de informacgbes organizadas e chamadas de conhecimento a partir do manuseio de
aparelhos, os pesquisadores se transformam em funciondrios dessa estrutura fabril. Os
programas dos aparelhos vdo muito além dos condicionamentos das performances
comunicativas e dos conteldos textuais. Nesse sentido, vejo daqui a pesquisa académica
como uma pratica que se configura como um dispositivo, de afetos e efeitos pessoais para
o funcionério, ainda que a dimensdo pessoal seja supostamente suprimida da pesquisa.
Entendo aqui dispositivo como aponta Foucault: uma rede especifica entre um conjunto de
elementos heterogéneos - técnicos, arquitetonicos, discursivos, afetivos, filoséficos, morais -
que promovem um agenciamento e se inscrevem nas palavras, nas imagens, nos corpos,
nos pensamento e afetos. E, como resume Agambem (2009: p.29), sobre Foucault, o
dispositivo tem uma funcéo estratégica concreta e se inscreve numa relagdo de poder.
Nesse caso, as for¢as subjetivantes e de padronizag¢édo do sentir atravessam a universidade

enguanto seus integrantes se julgam estrangeiros do mundo.

Para os propositos deste trabalho, tento recuar taticamente da prioridade dos propdsitos
profissionais do dispositivo de pesquisa académica, ao priorizar a dimensao que chamo de
pessoal. Esse esforgo tenta se conciliar com os requisitos basicos para o trabalho ser
reconhecido como uma tese de doutorado. Nesse sentido realizo dois movimentos. Por um
lado, da leitura dos documentarios de dispositivo como uma forma e pensamento imagético,
trago a ideia de que seria fértil conceber e experimentar uma configuracéo especifica de
pesquisa e escrita que funcionasse como uma forma de dispositivo que driblasse a
dindmica fabrica, aparelho, funcionério. Essa forma ndo é completamente diferente do
dispositivo académico de pesquisa, apenas propde sutis diferencas que explorem na pratica
justamente as tensdes relacionadas com o tema da pesquisa. Ndo é objetivo deste trabalho
conceber um dispositivo de pesquisa a ser replicado por outras pessoas ou instituicoes.
Trata-se de tentar em geral, em sintonia com 0s preceitos da EIS, tentar uma escrita
calcada na abertura dialégica a minha alteridade pessoa. Dentro da vasta gama de
engenhos humanos, escolho a prépria pratica de pesquisa e escrita ndo como objeto de
estudo mas como pratica de experimentacdo que, ao contrario do que vejo acontecer na
universidade, incorpora de forma radical as reverberacdes pessoais como a dimensédo
principal. Sem deixar de cumprir as exigéncias mais béasicas de uma pesquisa de

doutorado, procuro uma préatica que influencie minhas acdes e forma de viver. Tento
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explorar de forma fértil as tensbées dessa zona de fronteira. O resultado sdo os proprios
textos produzidos a partir dessa experiéncia e ndo uma reflexdo sistematica sobre a

mesma.

A prética de escrita desta tese se apresenta de forma andloga a realizacdo de um
documentério de dispositivo. Os textos, como as imagens, sdo a expressao linguistica da
propria experiéncia do dispositivo. E dado tratamento criativo aos encontros e reencontros
com o0s autores através das apropriagdes, redescri¢cdes e reconfiguracées de conceitos. A
tese, enquanto produto da escrita e vetor de leitura, convida os leitores a uma atitude ativa,
sobretudo, de refracéo, de digestéo e reverberacdo das experiéncias de leitura.® A forma
tese € resultado de uma montagem em forma de hipertexto, como uma composi¢do de
continuidades e descontinuidades dos diversos fragmentos que exploram diferentes eixos e
dimensdes. As continuidades adensam discursos; as descontinuidades alimentam as
possibilidades criativas e dialégicas da escrita e da leitura. O cortes descontinuos torcem os
eixos de perspectivas. Nao se estrutura um texto linear que unidimensiona, fixa e
homogeneiza a pluralidade dos fragmentos em um sistema abstrato plenamente
organizado. As torc¢des, lacunas, paradoxos visam alimentar o processo criativo, preservam
a alteridade da ansia totalizante de apreendé-la na escrita e na leitura. A voz da escrita se
realiza através de um espectro de falas, tonalidades, pronuncias com diferentes sotaques
gue configuram uma espiral de pensamento. Pretende-se explorar uma tematica ampla,
onde a superficie formal dos pensamentos reverbere uma radicalidade experimentada
através do ato de criagdo - uma poética que se lanca a alteridade pela linguagem baseada
no principio analégico, que possibilita e legitima todos esses pequenos deslocamentos

entre autores, linguagens e midias.

Por outro lado, como tenho uma pré-disposicdo existencial para ler textos de viés mais
filosoficos, parti nesse sentido ao encontro de alguns intérpretes da filosofia como uma
pratica concreta de vida, algo entrelacado com o que se vive. Dessa forma, entre as
inmeras diferencas de um documentario de dispositivo, estao a principal linguagem usada
- no caso da tese verbal e idiomatica - e o propdsito exploratério da tematica: filosofar
pratico enquanto estética da existéncia nos dias de hoje. Me parece muito fértil repensar as
relacdes entre a pessoa e as praticas de estudo trazendo outras perspectivas que foram
sendo dissolvidas ao longo da histéria. Ndo como uma maneira de reestabelecer algo
perdido, mas apenas como uma forma de catalisar um processo criativo capaz de forjar

alternativas a serem experimentadas. No caso deste trabalho, entretanto, ndo recorro a

®A refracdo também acontece pela reflexdo critica. Ndo se trata de suprimir a reflexdo e sua importancia, mas evitar a
esterilizacdo das possibilidades refratarias. Mais uma vez, e assim prosseguird ao longo do texto, trata-se da dosagem
circunstancial de dois opostos que coexistem. No caso da avaliagdo da banca dentro do dispositvo universitario, por exemplo,
a reflexdo critica adquire um carater prioritario.
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histéria da universidade, mas a determinadas interpretacfes da filosofia como era praticada
em escolas da antiguidade grega para tentar pensar algo no sentido propositivo. Nao ha
aqui fundamentos epistemoldgicos que justifiqguem este procedimento. Apenas acredito que,
a partir da leitura desses autores e do estudo dessas escolas, posso experimentar de forma
fértil uma dindmica diferente entre pessoa, estudo e funcdo social de pesquisador. A
aceitacdo e explicitacdo dessa espécie de crenca ou identificacio como motivo das
escolhas da pesquisa ja € uma acao da propria pratica de um pesquisar experimental e dos
conteldos reflexivos. Nunca é demais lembrar que este texto consta no inicio da leitura,

mas no final da escrita.

Link de: Fabrica de Conhecimentos

Link para Filosofia Pratica e Cuidado de Si

Filosofia Pratica e Cuidado de Si

Era uma vez um mundo
Oswald de Andrade

Nas minhas pesquisas, me deparei com alguns autores que, por diferentes perspectivas de
interpretacdo, destacam a presenca do aspecto pratico de concepgbes e tradi¢cdes
filosoficas, sobretudo, na Antiguidade, que assumem como propostas estabelecer relagdes
diretas entre a pratica do pensamento e a forma de se viver. Pierre Hadot (1995, 2002) fala
da filosofia antiga como modo de vida. Alexander Nehamas (1998) ja se refere como arte de
viver. John Sellars (1998, 2009) também fala em filosofia como arte de viver e destaca duas
formas basicas: uma puramente tedrica e outra entendida de forma pratica, que chama de
concepcao técnica de filosofia. As duas estdo presentes tanto na antiguidade como na
contemporaneidade. Nao se trata de subestimar a importancia da perspectiva teérica, mas
sustentar a possibilidade de se exercitar o filosofar como algo prético, para transformar a
vida como uma obra de arte. Nesse sentido, ndo é objetivo dessa concepc¢do desenvolver
contribuicbes orientadas prioritariamente para se destacarem como pensamentos originais
em qualquer tradicdo, mas estabelecer uma relacdo de mutua influéncia entre filosofia e
biografia. O pensamento aqui se projeta pela perspectiva pratica, atento as palavras de

Sellars: “There are many dangers with trying to do two things at once in a single piece of
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work. There is the risk that one might fail to reach either target audience or, if one does

reach them, to alienate them both.” (2009: p.vi)

Entre os autores, Foucault € o que acabou assumindo maior importancia nas minhas
pesquisas. Em suas Ultimas obras, o autor explora a ideia da filosofia como estética da
existéncia na Grécia antiga entre o séc. IV a.C até o século Il e Ill d.C, tanto para os
filosofos da Academia e do Liceu, assim como para o Ceticismo, Estoicismo, Epicurismo. O
cuidado de si era visto como um preceito délfico a ser seguido, amplamente valorizado na
cultura da época, que, de forma geral, representava uma inquietacdo existencial consigo
mesmo que implicava, por sua vez, em uma dedica¢do a autoconstrucao de si. A filosofia

incorporava e seguia esse preceito a sua maneira.

Foucault diferencia o que chama de cuidado de si classico, de teor platonico, do cuidado de
si da Antiguidade Tardia, quando predominava a dita cultura de si. Nesse periodo, a filosofia
passa a ser uma forma através da qual os individuos buscam ocupar-se da configuracao de
si mesmo ao aderir as escolas predominantes na época (estoica, epicurista, cinica) e seguir
suas praticas e doutrinas. A filosofia era vista como uma ascese (askesis), uma pratica de
cuidado de si (epimeleia heautou em grego; cura sui, em latim), sobre a forma de se viver,
exercida através de técnicas, procedimentos, exercicios, regras de conduta. Se afirmava a
necessidade de se ter uma posigéo critica diante do senso comum e dedicar-se a uma
espécie de luta na construcdo de si mesmo. A liberdade era algo a ser realizado nessa
espécie de agonistica, onde a filosofia tinha a funcdo de preparar e equipar os individuos
para o combate. Por outro lado, o cuidado de si também visava a uma ocupacdao terapéutica
consigo e com 0s outros, que vislumbrava a cura dos males vividos. A filosofia era como um
exercicio de liberdade em busca do dominio sobre si mesmo e da autonomia em relacdo
aos fatores exteriores, com objetivos determinados de instauracdo da felicidade e da

tranquilidade, guardadas as diferencas de cada escola.

Os estoicos, por exemplo e de maneira bastante generalizada, procuravam atingir a
felicidade (eudaimonia) que para eles consistia na tranquilidade (ataraxia) ou na auséncia
de perturbacdo diante dos acontecimentos da vida, através do autocontrole, contencéo,
austeridade e da aceitacao do curso dos acontecimentos. A no¢cdo de sabio correspondia
ao ideal de ser perfeito e aquele que encarnava a indiferenca (apatheia)’ em relacdo aos
acontecimentos. Os estoicos defendiam uma unidade do conhecimento explicitada na
metéafora da arvore, onde a fisica correspondia a raiz, a légica ao tronco e a ética aos frutos.

E o Homem, como microcosmo, deveria agir de acordo com 0 macrocosmos, com 0S

°A escola estoica foi fundada em Atenas em 300 a.C. por Zendo de Citio (332-262), de origem fenicia. O termo é derivado da
stoapoikilé, ou “Portico pintado”, local em Atenas onde se reuniam. A doutrina estoica antiga foi desenvolvida pelos discipulos
e sucessores de Zen3o, sobretudo Cleantes (331-232 a.C.) e Crisipo (280-206°.C.)
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principios naturais, em harmonia com o cosmo, em equilibrio com o universo. A boa acdo

era a acdo de acordo com a natureza.

Os epicuristas também postulavam como principio basico a felicidade (eudamonia), obtida
pela tranquilidade ou imperturbabilidade (ataraxia). Divergiam, entretanto, dos estoicos,
quanto ao caminho para se chegar.’? Defendiam a valorizacdo da experiéncia imediata
como pressuposto a partir do qual se poderia chegar a aquisicdo de conhecimentos e a
ética que pregava a austeridade e a moderagdo, mas ndo a supressdo dos prazeres e
desejos. Se dedicavam a inteligéncia pratica (phronesis), na qual supostamente né&o
haveria conflito entre razdo e paixdo na medida em que o homem age eticamente, ou seja,
da vazdo a seus desejos e necessidades naturais de forma equilibrada ou moderada, o que

garantiria a tranquilidade.

Link de Dispositivo Criador de um Si Profissional

Link para Michel; Escolas: forma de vida coletiva; Preceito de Vida

Michel

Uma verdadeira viagem de descobrimento
nao é encontrar novas terras,
mas ter um olhar novo.

Marcel Proust

Os ultimos trabalhos de Foucault caracterizam os exercicios da cultura de si como uma luta
contra as sujeicbes ao poder. A liberdade é vista como uma luta que visa reconfigurar a
relacdo consigo mesmo e com 0s outros. Até onde eu conheco, Foucault ndo desenvolve
em seus trabalhos publicados possibilidades de se pensar exercicios analogos na
contemporaneidade. O autor Foucault ndo se debrugou de forma direta, como tema de
pesquisa, sobre as possibilidades de uma préatica de filosofar como cuidado de si na
segunda metade do século XX. Mas isso nao impediu que Michel afirmasse, em entrevista,
gue escrever seus livros representava, sobretudo, uma experiéncia pessoal de

transformacéo de si:

YEscola fundada por Epicuro (341-270 a.C.) em Atenas em 306 a.C.
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“Por lo tanto, los libros que escribo representan para mi una experiencia que
deseo que sea lo mas rica posible. Al atravesar una experiencia, se produce
un cambio. Si tuviera que escribir un libro para comunicar lo que ya sé,
nunca tendria el valor de comenzarlo. Escribo precisamente porque no sé
todavia qué pensar sobre un tema que atrae mi atencion. Al plantarlo asi, el
libro me transforma, cambia mis puntos de vista. Como consecuencia, cada
nuevo libro altera profundamente los términos de los conceptos alcanzados

en los trabajos anteriores.” (Foucault, 2009: p.9)"

E como ele proprio declara:

“En ese sentido, me considero mas un experimentador que un tedérico; no
desarollo sistemas dedutivos que deban ser aplicados uniformemente en
diferentes campos de investigacion. Cuando escribo, lo hago, por sobre
todas las cosas, para cambiarme a mi mismo y no pensar lo mismo que
antes.” (Foucault, 2009: p.9)

Ainda nessa entrevista, Foucault destaca que admirava Nietzsche, Bataille, Blanchot,
Klossowski - 0s autores que considera mais importantes em sua formagéo - justamente por
nao construirem sistemas, mas atravessarem experiéncias diretas pessoais, a partir das
guais se reconstroem enquanto sujeitos, ou, no limite, se desgarram de si mesmos como

um empreendimento de dessubjetivacio.*

A forma de pesquisar de Foucault variou ao longo de sua obra, mas foi comumente
reconhecida como singular e muitas vezes controvertida e polémica. Nesse sentido,
declara: “Pero yo no me considero a mi mismo como un filésofo. Lo que hago no es modo
de hacer filosofia, ni de sugerir a otros que no lo hagan.” (Foucault, 2009: p.10/11) E segue:
“‘Mas bien, lo que intento es experimentar por mi mismo - pasando a través de un
determinado contexto historico-, experimentar lo que somos hoy, no sélo lo que fuimos, sino
también lo que somos actualmente. E invito a otros a compartir esa experiencia.” (Foucault,
2009: p.13) As declaracdes apontam que a maneira de pesquisar de Foucault ndo era

prescrita nem mesmo sugerida aos outros. Foucault exercita e reconfigura uma forma

Na mesma entrevista, Foucault comenta que, sempre ao comecar um projeto, um novo livro, nunca sabia como iria
desenvolvé-lo e conclui-lo, de maneira que fica bastante dificil falar de um método comum de trabalho.

2Foucault diferencia ainda essa postura do propésito do pensamento fenomenoldgico de focalizar a reflexdo sobre a
experiéncia vivida.
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singular de pesquisa, ou de filosofar, a partir de sua experiéncia pessoal, voltada para uma
forma de compartiihamento da mesma a partir de sua obra. E o fato de querer ser
compartilhado que justifica e caracteriza sua pratica de pesquisa. Nao me parece descabido
dizer que a forma singular de pesquisa de Foucault era uma prética pessoal de cuidado de
si de Michel, pelo menos enquanto personagem que construi a partir do estudo de parte de
sua obra e de suas declara¢gbes pessoais. O que pretendo fazer, assim como Foucault, é
realizar uma forma de pesquisa como pratica de cuidado de si voltada para o
compartilhamento de reflexdes, onde as singularidades pessoais ressoem as da pesquisa e
escrita e vice-versa. Projeto-me aqui mais como um experimentador do que alguém que
pretende desenvolver uma teoria. Apesar das semelhancas com Foucault, entretanto, ha
talvez muito mais diferencas - algumas inclusive, presumo que o préprio acharia
descabidas. Talvez a diferengca mais destacada seja que, enquanto o Ultimo Foucault
propde uma interpretacdo hermenéutica da pratica filoséfica antiga, eu me aproprio de suas
interpretacdes para tentar redescricbes criativas que as cruzem com apropriagbes das

leituras de autores contemporaneos, de forma explicita e deliberada.

Link de: Filosofia Préatica: Cuidado de Si

Link para: Por uma pesquisa como cuidado de si

Por uma pesquisa como cuidado de si

Quem anda no trilho é trem de ferro,
Sou Agua que corre entre pedras:

liberdade caca jeito.

Manoel de Barros

A partir da incorporacdo de preceitos do que chamo de filosofia pratica, busco em
simultaneo conceber e experimentar uma pratica pessoal de pesquisa voltada para um
exercicio de liberdade e cuidado de si nos dias de hoje, como uma pratica de luta que visa
reconfigurar a relagdo comigo mesmo e com o0s outros. Nesse sentido, desde ja acho
oportuno fazer alguns esclarecimentos pontuais. Acredito que as pessoas possam vivenciar

experiéncias pessoais transformadoras de si em qualquer atividade profissional. Da mesma
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forma, um pesquisador ou fildsofo pode viver essas experiéncias e até prioriza-las durante o
exercicio de suas atividades nas mais diversas disciplinas, perspectivas tedricas e
metodoldgicas, e através das mais variadas praticas de leitura e escrita. Portanto, ndo se
trata de desenvolver uma pratica de pesquisa que se promova como a representante
legitima do cuidado de si nos dias de hoje. Mas apenas experimentar uma pratica que
potencialize e priorize esse propodsito na minha instancia pessoal dentro da universidade.
Também acredito que nos dias de hoje haja uma série de préaticas corporais, psicanaliticas
e terapéuticas que podem ser vistas, com ressalvas, como versdes atuais do cuidado de si.
Ndo se trata de deslegitimar tais praticas ou instaurar uma forma de pesquisa que se
projete independente das mesmas. Também ndo € um objetivo aqui desenvolver uma
pratica de pesquisa académica a ser replicada, nem muito menos uma nova filosofia que
revolucione o campo da disciplina, da qual nem sequer me sinto participe. Trata-se do
amplo tema da experimentacdo de outras dinAmicas e praticas de pensamento que nao se
enquadram nas fronteiras dos campos disciplinares e assumem uma fung¢éo de estética ou
poética da existéncia, exercida pelos individuos através de suas pessoalidades. Nesse
sentido, a incorporagcdo de alguns preceitos precisa passar por uma redescricdo que 0s

adeque aos nhovos tempos e as condicionantes pessoais.

Na filosofia como cuidado de si da antiguidade, o preceito de inquietude existencial que
marca o cuidado de si requer o exercicio da conversado do olhar para si mesmo - 0 que nao
se confunde com um exercicio narcisico de concentrar-se em sua prépria imagem. Trata-se
da concentracdo em um si a ser realizado por uma ascese. A conversdo a si tinha como
meta realizar o modelo de sabio comungado pelos mestres e discipulos. O objetivo final era
realizar-se enquanto sébio, estabelecer determinadas relagbes consigo mesmo: ser
soberano sobre si mesmo, exercer o dominio perfeito, ser plenamente independente,
bastar-se, ter prazer consigo mesmo. A ascese, entretanto, ndo implicava um afastamento
da interacdo politica, mas, pelo contrario, era voltada para as relagbes com 0s outros. A
relacdo consigo mesmo néo era baseada em uma postura passiva diante da imagem de si
mesmo nem uma postura ativa na busca pelo esbog¢o de nossa imagem verdadeira, mas
um esforco de preparacdo para a acao e interagéo politica e cotidiana. A pratica do filosofar
se projetava como uma maneira de intermediacdo critica em relacdo aos comportamentos
culturais correntes. Se viver é necessariamente atuar lancado em interacdes permanentes e
cotidianas no mundo, o pensamento, assim esbocado, implica voltar-se como preparacao

para essa interagao.

Esta pratica de pesquisa também tenta se projetar como um esfor¢o de deslocamento nas
proprias acdes e se instaura como uma tentativa de reflexao critica como uma espécie de

preparacdo para a acao. Este trabalho se realiza através de um programa estabelecido em
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uma instituicdo universitaria que projeta suas condi¢des e limites para obtencédo de um titulo
socialmente reconhecido de doutorado. Como usual na maior parte das universidades, a
instituicdo exige a apresentacdo de uma tese corporificada em um documento escrito, que
preze pelo rigor e originalidade de suas reflexdes, e a defesa perante uma banca de
pessoas devidamente reconhecidas e autorizadas pelo departamento. Nao faz parte dos
argumentos possiveis de legitimacdo de uma pesquisa de doutorado funcionar como uma
pratica de cuidado de si para o pesquisador. O projeto explora na prética justamente a
tensdo entre os limites, propdsitos e processos académicos de pesquisa e 0 anseio de
experimentar uma pesquisa que se potencialize como prética de cuidado de si. A segunda
parte deste trabalho é dedicada as reflexdes sobre esse processo.

E nesse sentido que acho oportuno resgatar a ideia do cuidado de si como um recuo
intensificador das relagBes politicas, das interacdes cotidianas, como apresentado por
Foucault. As praticas de pesquisa tradicionais académicas se inserem em uma espécie de
ascese profissional, onde as pessoas orientam seus esforcos em busca de se tornarem um
funcionario criativo de destaque. Sobretudo nas ciéncias humanas, dedicam-se a uma
espécie de purificacdo que os diferencia da massa, dos comuns, através do
desenvolvimento e memorizacdo de textos criticos. Ao entrar para a universidade, o
pesquisador se insere em uma forma de vida. A adesédo a uma escola grega corresponde
hoje & adesdao intelectual a uma corrente ou disciplina em busca da salvagéo profissional.
Diante dos riscos, os esfor¢os de autogestdo e autonomia de si visam as recompensas de
uma vida profissional bem sucedida. E preciso estar atento as praticas e posturas dessa
ascese profissional para tentar priorizar uma ascese pessoal.

Nos termos que estou aqui propondo, o papel como funcionario de um dispositivo - sua
funcdo social - ndo deve ser confundido consigo mesmo. O si do cuidado ndo é o do
funcionario. Se, como proponho, pretendo instaurar uma pratica que se instaure como
cuidado de si, ainda que seja uma preocupacdo legitima, a dedicacdo a performance
profissional ndo pode suprimir as preocupacdes, dedicacbes e exercicios de si. A
performance discursiva da pratica nao deve ser prioritariamente orientada pelos critérios
profissionais. As praticas de pesquisa e escrita portanto ndo podem se restringir aos
propésitos profissionais e a performance interessada nesse sentido. Os critérios de
possiveis avaliacGes dessa pratica sdo construidos no préprio processo de cada um e nao
determinados a priori. De qualquer maneira, me parece importante a realizacdo de alguma
forma de parresia, um engajamento da pessoa no que comunica ou na forma como
comunica de maneira que o exercicio das préaticas discursivas reverberem nas relacdes

consigo mesmo e com 0S outros no ambito pessoal. Trata-se de um recuo a pessoalidade
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gue requer precisamente a implicacdo da pessoa no exercicio das préaticas de pesquisa,

tanto de leitura e escuta, como de escrita ou comunicacao oral.

Assim, a pesquisa aqui realizada tenta conceber e experimentar formas de potencializar a
vivéncia no ambito pessoal, enquanto a tese compatrtilha reflexbes e projecdes a respeito,
na esperanca de que possam servir também para outros individuos nos seus processos
criativos pessoais, seja através do que elas considerarem pertinente e interessante, ou
mesmo despropositado ou absurdo. Como ja dito, me lango como um projeto nbmade que
se autojustifica na possibilidade da fertilidade das experiéncias.”® As filosofias gregas eram
processos criativos de si coletivos, ensejados e determinados por tradicdes e exercidos nas
escolas. A conversdo a si era também uma conversdo a uma comunidade. A meu ver, esse
aspecto tradicional e escolar ndo é compativel com uma nogéo contemporanea de exercicio
de liberdade a partir do individuo. Parece-me necessario redescrever o processo criativo de
si pela pratica do pensamento em fungcédo da pessoa, pelo qual esta mesma se abre para
ser reconfigurada. Para incorporar o filosofar como exercicio de modo de vida hoje, é
preciso que de alguma forma esteja referido a um esforgo de si por si mesmo. E, nesse

sentido, o encontro com Richard Rorty foi fundamental.

Link de Michel: Experimentador

Link para Richard |: redescricdes

Richard I: redescri¢cfes

S6 as coisas rasteiras me celestam.

Manoel de Barros

®Nesse sentido, talvez, o campo mais propicio nem seja a universidade e suas pesquisas, mas as diversas modalidades de
grupos de estudo e centros de cursos que tém aparecido, onde as pessoas parecem estar buscando uma relagdo mais
desinteressada e amadora com as praticas de estudo. O que me importa é o anseio amador de uma espécie de pesquisa
como processo criativo de si, como os artistas e pesquisadores apontados pelos cenarios flusserianos. Esse processo de
pensamento parece exercer uma funcdo terapéutica diferente da leitura de livros de autoajuda, justamente por incorporar a
reflexdo critica como refracéo criativa.
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Richard Rorty foi um pensador destacadamente original, de maneira que é bastante dificil
inserir sua obra sem contradicdo em uma tradicdo ou escola de filosofia. Por um lado, Rorty
se apropria de reflexdes que dizem respeito ao que usualmente é configurado com o campo
da filosofia da linguagem, de tradicdo mais anglo-saxd, e, de certa forma, assume
pressupostos gerais do pragmatismo filoséfico norte-americano. Por outro lado, participa
ativamente dos debates e questdes da agenda dos filésofos chamados continentais da
segunda metade do século XX, por um viés mais historicista. Rorty travou debates e
polémicas em ambos os lados. Nos Estados Unidos, pais de origem e onde viveu, suas
reflexdes filosoficas foram atacadas tradicionalmente pela direita e os setores mais
conservadores, enquanto suas proposi¢des politicas foram muitas vezes hostilizadas pela
esquerda. Em grande parte, as incompreensfes de seu pensamento e acao politica estdo
relacionadas com o0 que o0 autor aponta em seu ensaio autobiografico "Trotsky e as
orquideas", em Pragmatismo e politica (2005).

Nesse ensaio, Rorty narra como desde a infancia se preocupou em conciliar seus
interesses privados com os anseios herdados dos pais de lutar contra a injustica social.
Escreve como adorava orquideas e de alguma forma as achava tdo fundamentais para o
mundo como para si mesmo. E foi dessa forma que se dedicou depois, em sua juventude, a
tentar conciliar suas orientacdes politicas trotskistas com seu interesse particular pelas
orquideas, ou seja, em seus termos, seu anseio de justica social com suas idiossincrasias e
preferéncias particulares: a moral com a beleza. Nesse sentido, elaborava seus
pensamentos seguindo o conselho de Tomas de Aquino: “Quando vocé encontrar uma

contradi¢ao, faca uma distingdo”. Pois nas palavras do proprio:

“Até onde eu podia ver, o talento filoséfico era, em grande parte, uma
guestao de fazer proliferar quantas distincdes fossem necessarias para se
esquivar de um beco dialético. (...) Descobri ter talento para tais
redescricdes. Mas me tornei alguém com cada vez menos certeza de que o
desenvolvimento dessa habilidade me tornaria sdbio ou virtuoso.” (2005:
p.38,39)

O proprio Rorty aponta que essa desilusdo permeou seus quarenta anos posteriores de

pesquisa sobre as possibilidades da filosofia. Foi dessa forma que:

‘Enquanto eu tentava compreender o que havia saido errado, pouco a

pouco conclui que a ideia toda de captar realidade e justica em uma Unica
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visdo havia sido um engano — que a posse de tal visdo havia sido
precisamente o que conduziu Platdo ao caminho errado. (...) Assim, decidi
escrever um livro sobre que vida intelectual poderia ser levada se fosse
possivel a alguém abandonar a tentativa platénica de aprender realidade e
justica em uma visdo Unica. Esse livro — Contigency, irony and solidarity —
argumenta que ndo ha necessidade de tecer em uma mesma trama 0s
equivalentes para outra pessoa do meu Trotsky e de minhas orquideas
selvagens. Antes, dever-se-ia tentar renunciar a tentagdo de amarrar as
responsabilidades morais em relacdo a outras pessoas com as relagbes
idiossincréaticas a quaisquer coisas ou pessoas amadas com todo o coragao,
alma e mente (ou, se quiser, as coisa ou pessoas com as quais se esta
obcecado).” (2005: p.41,42)

7

Rorty defende que € preciso aceitar a prépria finitude e 0 que mais nos importa

pessoalmente pode néo ter qualquer importancia para a maioria das pessoas.

“Nao ha nenhum privilégio automatico daquilo com que se pode conseguir a
concordancia de todos (universal) em detrimento daquilo que ndo se pode

conseguir tal concordancia (o idiossincratico).” (2005: p.43)

Nesse sentido, na Introducdo de Contingéncia, Ironia e Solidariedade (2007), em
contraposicdo a histérica tentativa de fundir o publico e o privado que esta por tras da
metafisica desde Platdo, Rorty propde uma separagcdo dos autores de sua preferéncia:
aqueles cujas obras séo Uteis como ilustracdes da busca de uma perfeicdo privada, de uma
vida autocriada, como Kierkegaard, Nietzsche, Baudelaire, Proust, Heidegger e Nabokov; e
aqueles cujas obras contribuem para o esforco social de tornar as instituicbes e praticas
sociais mais justas, como Marx, Mill, Dewey, Habermas e Rawls. O vocabulario de
autocriacao € necessariamente privado enquanto o de justica social é publico. Tratam-se de
caixas de ferramentas diferentes. SO ha contradi¢cbes quando se presume a necessidade de
uma unica visdo que abarque tanto a autocriacdo como a justica e solidariedade humana.
Contingéncia, lIronia e Solidariedade (2007), segundo Rorty, procura maostrar como as
coisas podem ficar quando abandonamos essa exigéncia de uma teoria que comporte
ambas tradi¢bes (2007: p.18).

O que Rorty faz em grande parte de sua obra e no préprio Contingéncia, Ironia e

Solidariedade (2007) é redescrever os fundamentos de sua filosofia a partir da leitura critica
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desses autores de forma distinta para esfera puUbica e para esfera privada. Ao longo do livro

Rorty se define como um ironista libertario™*:

“Tomo minha definicao de “liberal” de Judith Shklar, para quem liberais sao
as pessoas que consideram a crueldade a pior coisa que fazemos. Uso
“ironista” para designar o tipo de pessoa que enfrenta a contingéncia de
suas convicgdes e seus desejos mais centrais - alguém suficientemente
historicista e nominalista para abandonar a ideia de que essas convicgdes e
seus desejos centrais remontam a algo fora do alcance do tempo e do
acaso. Os ironistas liberais sdo pessoas que incluem entre seus desejos,
impossiveis de fundamentar, sua propria esperanca de que o sofrimento
diminua, de que a humilhacdo dos seres humanos por outros seres

humanos possa cessar.” (2007: p.18)

A tradigdo que diz respeito as questdes publicas néo faz parte do escopo deste trabalho. J&
0os autores da tradicdo privatista forneceram, como aponta Rorty, todo um manancial
riquissimo de vocabularios que servem para redescrevermos nossas convicgdes pessoais.
Freud, por exemplo, proporcionou um tesouro de analogias, frases, imagens nesse sentido,
assim como uma série de romancistas, como Proust, Nabokov ou Henry James, para citar
apenas os preferidos de Rorty. Seu relato ndo deixa duvidas sobre o quanto para ele
filosofar era uma atividade pessoal, permeada e imbuida de neuroses, obsessfes e toda
forma de particularidade que nos marcam. No termos aqui propostos, o exercicio do
pensamento para Rorty estava deliberadamente e explicitamente vinculado a sua pessoa,
sobretudo, quando se refere ao propésito das redescri¢cdes privadas. N&o se trata aqui de
entrar nos debates dos quais Rorty participou, nem assumir uma pratica de pesquisa
semelhante a sua, mas incorporar algumas de suas proposi¢cdes com alguma redescricao.
Fica desde ja descartada a ideia de uma visdo Unica e destacado o cuidado para evitar,
pelo menos de forma banal, a universalizacdo das idiossincrasias pessoais. Trata-se na
verdade do esforco de criacdo pela singularidade. Nesse sentido, sdo incorporadas as
consideracbes de Rorty sobre a contingéncia da linguagem e da identidade e as

implicacdes decorrentes.

Link de Por uma pesquisa como cuidado de si

“Rorty usa a palavra liberal em inglés, para a qual me parece mais conveniente a traducdo libertario, em funcéo das
proposicdes de Rorty e da conotacdo que a palavra liberal em portugués tem, mais associada ao ideario do liberalismo
econdmico anglo-saxao.
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Link para Richard 1l: Identidade e ironia, Filosofia: redescricdo como acdo

Richard II: Identidade e ironia

O olho vé, a lembrancga revé e a imaginagéo transve.
E preciso transver o mundo.

Manoel de Barros

Em Contingéncia, Ironia e Solidariedade (2007), Rorty comeca apresentando sua Vvisdo
sobre a contingéncia da linguagem e da identidade para posteriormente desenvolver e se
definir como um ironista. A linguagem para Rorty ndo tem um objetivo inerente e preé-
estabelecido de representar uma realidade oculta fora de nds (como platbnicos e
positivistas propuseram), nem expressar uma realidade oculta dentro de nés (como
defendido pelos romanticos). O real ndo tem uma natureza intrinseca a espera de ser
descoberta. Os vocabularios e jogos de linguagem que compdem nossa consciéncia ndo
devem ser vistos prioritariamente como representacdes do que € o mundo ou 0 eu, mas
como ferramentas - como sugeriram Davidson e Wittgenstein - com as quais agimos e
interagimos com as coisas do mundo e do eu. O progresso da linguagem é a sucessao de
novas ferramentas criadas a partir do exercicio criativo de novos vocabularios e jogos de
linguagem que nos permitem novas formas de ver e interagir com o mundo e com o eu. O
reconhecimento da contingéncia da linguagem leva ao reconhecimento da contingéncia da
identidade, da configuracao da imagem a partir das referéncias linguisticas pela consciéncia
(Rorty, 2007). Dessa forma, a redescricdo das linguagens possibilita 0 desenvolvimento de
novas imagens de si e dos outros. As referéncias linguisticas sdo ferramentas pelas quais
se descreve si mesmo e 0s outros. Dessa forma, as proposi¢cdes de Rorty funcionam como

uma resposta a crise de identidade apontada por Flusser.

Dentro das referéncias linguisticas, Rorty define o vocabulario final como aquele conjunto
de palavras que, em Ultima instancia, as pessoas usam para justificar seus atos, crengas ou

convicgdes e sua vida.

“Todos os seres humanos carregam um conjunto de palavras que

empregam para justificar seus atos, suas crencas ou convic¢des e sua vida.
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Trata-se das palavras com que formulamos elogios a nossos amigos e
desprezo por nossos inimigos, bem como nossos projetos de longo prazo,
nossas duvidas mais profundas sobre ndés mesmos e nossas mais altas
esperancas. Sao as palavras com que narramos, ora em carater
prospectivo, ora retrospectivamente, a histéria de nossa vida. Chamo a

essas palavras o “vocabulario final” de uma pessoa.” (Rorty, 2007: p.133)

E segue:

“‘Ele é “final” no sentido de que, se for langada uma duvida sobre o valor
dessas palavras, seu usuario ndo dispora de nenhum recurso argumentativo
gue néo seja circular. Tais palavras sdo 0 mais longe que podemos ir com a
linguagem; para além delas, existem apenas a passividade desamparada ou
o recurso a forga.” (Rorty, 2007: p.133)

E a partir da ideia de vocabulario final que Rorty descreve a figura do ironista:

“Definirei o “ironista” como alguém que satisfaz trés condigdes: (1) tem
dividas radicais e continuas sobre o vocabulario final que usa atualmente
por ter sido marcado por outros vocabularios, vocabularios tomados como
finais por pessoas ou livros com que ele deparou; (2) percebe que a
argumentacdo enunciada em seu vocabulario atual ndo consegue
corroborar nem desfazer essas duvidas; (3) na medida em que filosofa
sobre sua situagdo, essa pessoa ndo acha que seu vocabulério esteja mais
proximo da realidade do que outros, que esteja em contato com uma forca
gue ndo seja ele mesmo. Os ironistas que se inclinam a filosofar veem a
escolha entre vocabularios como uma escolha que nao é feita dentro de um
metavocabulario neutro e universal, nem tampouco por uma tentativa de
lutar para superar as aparéncias e chegar ao real, mas simplesmente como

um jogar o novo contra o velho.” (2007: p.134)
Para o ironista, ndo h& critérios de escolha objetivos entre os vocabularios finais Os

ironistas se chamam assim porque nunca sdo capazes de se levarem muito a sério, por

acharem que os termos com que se descrevem sdo contingentes e sempre passiveis de
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mudanca, e seus vocabularios finais sao frageis e vulneraveis as redescricées — e, portanto,
seus eus (2007: p.134).

“O oposto da ironia € o senso comum. Este é o lema dos que sem nenhum
embaraco, descrevem tudo o que € importante em temos do vocabulario
final a que eles e aqueles que os cercam estdo acostumados. Aderir ao
senso comum € tomar por certo que as afirmacfes formuladas nesse
vocabuléario final sdo suficientes para descrever e julgar as crencas, 0s atos
e a vida dos que empregam vocabularios finais alternativos.” (Rorty, 2007:

p.135)

O ironista se contrapbe ao metafisico, que vive preocupado com a busca do verdadeiro
vocabulario final - aquele que condiz com a natureza intrinseca das coisas. Nesse sentido,
ele repete a postura do senso comum, ao descrever e julgar os vocabularios alternativos
em fungao dos seus proprios. Em contrapartida: “O ironista passa o tempo preocupado com
a possibilidade de se haver iniciado na tribo errada, de ter sido ensinado a jogar o jogo de
linguagem incorreto.” (Rorty, 2007: p.136) Preocupa-se com a possibilidade de que o
processo de socializacdo tenha lhe dado a linguagem errada, mas ndo consegue fornecer
um critério de erro. Assim, quanto mais € levado a articular sua situacdo em termos

filosoficos, mais se lembra de seu desarraigamento. (Rorty, 2007: p.136)

A diferenca fundamental para Rorty entre o ironista e o metafisico é a consideracao da

contingéncia da linguagem.

“Essa diferenca leva a uma diferenca em sua atitude para com os livros. Os
metafisicos veem suas bibliotecas como divididas de acordo com
disciplinas, correspondentes a diferentes objetos do conhecimento. Os
ironistas as veem como divididas segundo tradicbes, cada um de cujo
membros adota em parte e modifica em parte o vocabulario dos autores que
eles leram. Os ironistas encaram 0s escritos de todas as pessoas dotadas
de talento poético, todas as mentes originais que tiveram um dom de
redescricdo (...) como material a ser processado no mesmo moinho
dialético.” (2007: p.138)

Para o ironista, a histéria da linguagem € a historia das metaforas e os vocabularios finais
ndo estdo fadados a convergir nesse processo. O ironista vé a sucesséo de teorias como

gradativas substituicbes de vocabulérios antigos por novos. Sua descricdo do que faz, ao
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buscar um vocabulario final melhor, é dominada por metaforas de criacdo, ndo de
descoberta e convergéncia para o que estava presente antes. “Ele pensa nos vocabularios
finais como realizacdes poéticas, e ndo como fruto de uma investigacao diligente, de acordo
com critérios previamente formulados.” (2007: p.139) A forma preferida de reflexao e
argumentacado do ironista é a dialética e seu método, se € que assim se pode chamar, é a

redescricao.

“Defini “dialética” como a tentativa de jogar um vocabulario contra outro, em
vez de meramente inferir proposi¢cdes umas das outras e, portanto, como a

substituicao parcial da inferéncia pela redescri¢do.” (2007: p.142)

Rorty fala de uma tradicao dialética de ironistas - Hegel, Nietzsche, Heidegger, Derrida -
formada por filésofos que definem suas realizagbes em funcdo da relagdo com seus
predecessores e ndo com a verdade (2007: p.142). A dialética € uma espécie de critica
literéria que joga os vocabulérios uns contra os outros. Se a dialética é uma habilidade
literaria, para Rorty, essa tradicdo filosofica € um género literario bastante util para as

redescri¢cdes privadas de cada um, assim como livros de literatura ou filmes.

“Nao nos importaremos em saber se esses escritores conseguiram viver a
altura de sua prépria autoimagem. O que queremos saber é se devemos
adotar essas imagens - recriar a n0s mesmos, no todo ou em parte, a
imagem dessas pessoas. Respondemos a essa pergunta fazendo
experiéncias com o0s vocabularios que tais pessoas inventaram.
Redescrevemos n0s mesmos, nossa situagdo e nosso passado nesses
termos, e comparamos os resultados com redescrigcbes alternativas que
usam o0s vocabularios de figuras alternativas. Com essa redescri¢cao
continua, nés, os ironistas, esperamos criar para n6s mesmos o melhor eu
possivel.” (Rorty, 2007: p.144)

Segundo Rorty, revemos nossa prépria identidade ao rever nosso vocabulario final. Nao ha
uma resposta definitiva para uma redescricdo, a ndo ser outras redescricdes provisorias.
N&o me parece preciso que esse processo tenha uma meta pré-definida, mas Rorty aponta
algo nesse sentido. A meta da ironia € compreender tdo bem a metafisica que seja possivel

se libertar dela e da ansia de teorizar.

“A teoria ironista, portanto, e uma escada a ser jogada fora, tdo logo se

compreenda o que moveu os predecessores a teorizarem. A Ultima coisa
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gue o tedrico ironista quer ou da qual precisa é uma teoria do ironismo. Ele
nao se dedica a fornecer a si mesmo e a seus colegas ironistas um método,
uma plataforma ou uma logica. Faz apenas 0 mesmo que todos 0s ironistas
fazem - uma tentativa de autonomia. Procura sair debaixo das contingéncias
herdadas e criar suas proprias contingéncias, sair debaixo de um velho
vocabulario final e moldar outro que seja todo seu. (...) Isso significa que
seu critério para dirimir davidas, seu critério de perfeicdo privada, € a
autonomia, e ndo a filiacdo a outro poder que ndo eles mesmos. Tudo o que
qualquer ironista pode cotejar como sucesso € o passado - nao por ficar a
altura dele, mas por redescrevé-lo em seus proprios termos, com isso
tornando-se capaz de dizer: “Assim eu quis.” A tarefa genérica do ironista é
aquela que Coleridge recomendou ao poeta que é grande e original: criar o
gosto pelo qual ele sera julgado, mas o juiz que o ironista tem em mente é
ele mesmo. Ele quer poder resumir sua vida em seus proprios termos. A
vida perfeita sera aguela que se encerrar na certeza de que o Ultimo de seus

vocabularios finais, pelo menos, tera sido realmente todo seu.” (2007: p.171)

O ironista parece a meu ver uma resposta ndo apenas a crise de identidade destacada por
Flusser, mas também como aquele que parece realizar uma forma de filosofia da
emigracdo. Ou seja, o ironista é aquele que busca sair das tribos em forma de circuitos e
construir uma forma de caminho proprio transversal. E através dos movimentos de entrada
e saida nesses circuitos que ele redescreve seu vocabulério final, enquanto o metafisico
corresponde ao filosofo do periodo sedentario flusseriano, preocupado em construir um
lugar seguro. No entanto, os termos rortianos estao demasiado presos a linguagem verbal,
€ necessario para os cenarios flusserianos perceber as praticas de pensamento ndo apenas
como um exercicio exclusivo dessa matriz de linguagem. Além disso, Rorty acaba
estabelecendo para a redescricdo uma meta analoga a ascese da antiguidade: a ideia de
autonomia. Para Rorty, ndo se trata, obviamente, da autonomia do sébio grego, em relacao
as possibilidades de afetagfes cotidianas, mas uma espécie de autonomia do processo
criativo de vocabularios finais. Essa meta condiz com uma caracterizacdo do esforco
filoso6fico como um atividade dependente quase exclusivamente da vontade prépria e de
uma experiéncia colocada em termos lineares, nos termos de Flusser. Parece-me aqui que
a incorporacéo da ideia de ironia requer, portanto, uma dupla redescricdo que passa pela
ampliacdo das linguagens e a consideracdo da experiéncia como um fenémeno

eminentemente relacional.
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Link de Richard I: redescricbes

Link para Filosofia e Redescricdo; Ascese Criativa: promiscua e indeterminada

Filosofia e Redescricéo

As coisas me ampliaram para menos

Manoel de Barros

A obra de Rorty € um esforgo criativo intelectual que se constréi a partir da contingéncia da
linguagem e da recusa radical a qualquer percepcdo metafisica da filosofia. Em
Contingéncia, Ironia e Solidariedade (2007), o filésofo situa sua obra naquilo que chamou
de guinada historicista aberta por Hegel, que teria ajudado a substituir a Verdade pela
liberdade como meta do pensamento e do progresso social - conforme defende o préprio
autor. Para Rorty, a linguagem nao € um meio capaz de representacao do real e ndo ha um
objeto de conhecimento real que nos permita medir e avaliar todas as acbes e
necessidades humanas. Rorty leva essa consideracdo adiante se opondo inclusive a
algumas proposicoes de ilustres criticos da tradicdo filoséfica metafisica ocidental, como
Nietzsche ou Heidegger - este conhecido por cunhar o termo metafisica para se referir a
tradicdo ontoldgica ocidental. E que a critica de Rorty ndo se refere apenas aqueles que
acreditam que haja ndo humanos intervindo nos assuntos humanos, mas todos que, de
alguma forma, universalizam suas idiossincrasias ou pensamentos e, assim, postulam um

apoio, uma palavra, um termo, como fundamento para tudo.

“Tudo o que precisamos €& abandonar a ideia de que deveriamos tentar
encontrar uma maneira de fazer tudo permanecer unido, que dird aos seres
humanos o que fazer com suas vidas, dizendo a todos a mesma coisa.”
(2009: p.62,63)

Para Rorty, quem acredita que ainda possa haver qualquer forma de resposta tedrica, fora
do tempo e do espaco, que determine o significado da vida humana e uma hierarquia moral
Unica, que unifique suas idiossincrasias com os desejos de justica social, é ainda no fundo

um tedlogo ou metafisico. E nesse ponto, apenas como exemplo, que Rorty critica
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Nietzsche ao falar da vontade de poténcia. Rorty critica a repeticdo na tradicao filoséfica do
anseio de ser participante da encarnag¢do de algo maior, transcendente ao tempo e ao
espaco - seja Deus, Razdo, Bem, Histéria, Progresso, Movimento, Vanguarda, ou mesmo

Filosofia.'®

Para Rorty, o fildsofo ndo é alguém que contemple algo transcendental a seu préprio tempo
ou espagco ou que se dedique a representar e desvelar qualquer realidade universal
indisponivel aos olhos de todos. Isso ndo significa, entretanto, que os filésofos sejam
inateis. A partir do momento em que os filésofos desistiram do conhecimento eterno,
passaram a se preocupar mais com o futuro. E nessa seara, apenas na medida em que
levam o tempo a sério, que abandonam a prioridade da contemplacéo pela acéo. E nesse
sentido que o filésofo, segundo Rorty (2005), deve ser visto como alguém que se dispde a
conversar, a falar, ouvir e propor alternativas razoaveis ao bem viver. Essa conversa nédo
tem uma agenda universal e pré-determinada, ela é pautada pelas circunstancias,

linguagens e referéncias que se apresentam.

“‘Da mesma forma que engenheiros e advogados, o filésofo € util na solugao
de problemas particulares que emergem em situagbes particulares —
situacdo em que a linguagem do passado estda em conflito com as
necessidades do futuro.” (2005: p.125)

Rorty defende que o trabalho do filosofo € construir pontes de comunicagéo: buscar uma
reconciliacdo entre a linguagem disponivel e as necessidades futuras. O fildsofo é util para
resolucdo de problemas especificos que emergem em circunstancias particulares, onde a
linguagem herdada néo satisfaz o desejo de superar as necessidades que se apresentem.
Nessa circunstancia, o fildsofo pode atuar redescrevendo os termos da linguagem que
caducam diante de si: palavras, frases, vocabulérios, jogos de linguagem. Rorty chama
esse exercicio de criacdo de novos vocabularios de redescricdo - e € isso 0 que caracteriza

sua percepcao de filosofia.

A liberdade para Rorty tem a ver com discutirmos e redescrevermos o0s termos e palavras
gue usamos enquanto descrevemos e agimos. Essa redescricdo ndo € um exercicio

exclusivo da razdo, mas, sobretudo, um esfor¢o de criagao:

SRorty (2005: p. 129-131) defende que os filésofos devem deixar de se preocupar se o que fazem é considerado filosofia ou
néo e deixar de estabelecer linhas claras entre questdes politicas, estéticas, religiosas. Apresenta trés grandes tenta¢des para
a filosofia: o desejo revolucionario de tornar nova todas as coisas, alimentado pela ideia de que nada pode mudar ao menos
que se mude tudo de uma vez; o desejo escolastico que conduz ao isolamento da disciplina e o orgulho de sua autonomia; o
desejo chauvinista de filésofos que defendem que um pais ou regido deve ter uma filosofia distinta.
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“A racionalidade é uma questao de realizar movimentos permitidos em jogos
de linguagem. A imaginacao cria 0s jogos que a razdo passa a jogar.(...) A
razdo ndo pode sair do ultimo circulo tracado pela imaginacdo. Nesse

sentido, a segunda tem prioridade sobre a primeira.” (Rorty, 2009: p.195)

Através da redescricdo, o fildsofo tem a possibilidade de atuar como um exercicio de
imaginacgéo, ou seja, como uma forma de atuar em nome da liberdade no que Rorty chama
de progresso da linguagem. Como qualquer pessoa, o intelectual e o filésofo tem a
possibilidade da criacdo. Como aponta Rorty (2007: p.80), Freud democratizou o talento ao
dar a todos um inconsciente a partir do qual se pode imaginar. Chamamos de fantasia,
guando a imaginacdo gira em torno de metaforas que ndo sdo comungadas por outras
pessoas. Mas quando um obsessdo particular encontra serventia publica, falamos em
talento, em vez de excentricidade ou perversao. “Em resumo, o progresso poético, artistico,
filosofico, cientifico ou politico resulta da coincidéncia acidental de uma obsesséo particular

com uma necessidade publica.” (2007: p.80)

O que Rorty chama de imaginacdo esta relacionado com a capacidade de criacdo das
pessoas. Apesar de ser o mesmo termo, ndo é esse 0 significado de imaginacdo que
Flusser usa ao falar da razdo prostituida, associado a producéo de imagens técnicas. Na
verdade, o que Rorty aponta esta em consondncia com a necessidade apontada por
Flusser de um pensamento critico e criativo que se oponha a dinamica espetacular dos
aparelhos. A redescrigcdo € um conceito fundamental para Rorty. Ndo apenas os filésofos,
mas historiadores, antropélogos, cientistas socais, romancistas, diretores de cinema,
jornalistas podem atuar como vetores de redescricdo das imagens e vocabularios. Embora
Rorty ndo fale em espetaculo, sua redescricdo criativa entra em sintonia com a proposi¢ao
de Flusser, desde que a reconhecamos como uma funcao das diversas praticas possiveis
de pensamento. Os cenarios flusserianos, aqui neste trabalho, configuram as circunstancias
particulares onde a linguagem corrente parece entrar em conflito com as necessidades que
se apresentam. A meu ver, as proposicoes de Rorty sdo bastante férteis nesse sentido, mas
para isso € preciso ampliar o que Rorty estabelece como pensamento para as praticas
criativas que estao além do exercicio da linguagem exclusivamente verbal e das praticas de

leitura e escrita orientadas pela dialética.

Link de Richard |: redescricdo pessoal

®Razdo e imaginacao aqui ndo tém o mesmo sentido atribuido por Flusser. Enquanto Rorty esta pensando na relagcdo de duas
faculdades no mesmo processo de redescricdo, Flusser esta se referindo a processos historicos por essa dicotomia provisoria,
associando-a a producgdo de imagens e ao esforgo critico e iconoclasta.
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Link para Mundo mudo

Mundo Mudo

O poema é antes de tudo um inutensilio.

Manoel de Barros

Rorty segue uma proposicdo fundamental da filosofia da linguagem de Donald Davidson:
defende o abandono da ideia de que existe uma natureza intrinseca da linguagem. A
linguagem ndo se encontra anteriormente ao homem presente no real. As linguagens
concretas e especificas sao criagcbes humanas e nado versdes da descoberta de uma
suposta linguagem ja presente no real, de natureza intrinseca. Nesse sentido, as
linguagens ndo podem ser adequadas ou inadequadas ao real, pois ndo podem ser um
meio que represente de forma fidedigna o mundo nem uma forma de expressdo
transparente do eu. Porque o real ndo compartilha da mesma linguagem que usamos. “O

mundo nao fala. Sé nés o fazemos.” (2007: p.30)

Rorty (2007) defende que é preciso assumir a contingéncia da linguagem e as
consequéncias dessa proposicao de forma radical. Se a linguagem n&o pode ser esse meio
de representacdo e expresséo, a verdade ndo esta na relagdo entre a linguagem e o que
Rorty chama de mundo. O mundo esta dado, mas a verdade néo. A verdade sé existe na
mente humana, pois é uma propriedade do uso da linguagem. SO frases podem ser
verdadeiras, porque trazem associacfes entre termos da prépria linguagem. A verdade é

uma propriedade de entidades linguisticas: as frases (2007: p.31).

“Precisamos fazer uma distingao entre a afirmacdo de que o mundo esta
dado e a de que a verdade esta dada. Dizer que o mundo existe, que nao é
uma criacdo nossa, equivale a dizer, com bom senso, que a maioria das
coisas no espaco e no tempo é efeito de causas que nao incluem os
estados mentais humanos. Dizer que a verdade ndo esta dada é
simplesmente dizer que, onde ndo ha frases, ndo ha verdade, que as frases
sdo componentes das linguas humanas, e que as linguas humanas sao

criagbes humanas.” (2007:p.28)
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A tentacdo de pensar o0 mundo, as coisas do mundo e o eu no mundo como possuidor de
uma esséncia dizivel - uma natureza intrinseca capaz de ser apresentada de forma
linguistica - € decorréncia da ideia de que a linguagem tem natureza intrinseca. Além disso,
parte do pressuposto que a linguagem especifica que usamos em determinado momento
tem privilégio sobre as muitas que habitualmente podemos usar no sentido de corresponder

a essa natureza universal da linguagem.

“O mundo existe, mas ndo as descricbes do mundo. S6 as descrigdes do
mundo podem ser verdadeiras ou falsas. (...) A sugestdo de que a verdade
existe, assim como o mundo, é o legado de uma era em que o mundo era
visto como criacdo de um ser que tinha uma linguagem propria.” (2007:
p.28)

O reconhecimento da contingéncia da linguagem implica na contingéncia da consciéncia -
uma vez que a consciéncia acontece pela linguagem - e leva a ideia de ver o progresso
intelectual e moral como uma histéria de metaforas cada vez mais (teis e ndo da
compreensdo crescente de como as coisas realmente sdao (2007: p.35). A ideia que a

linguagem tem um fim se dissolve quando desaparece a ideia da linguagem como meio.

“Ver a histéria da linguagem - e, portanto, das artes, das ciéncias e do senso
moral - como histéria da metafora é abandonar a imagem da mente humana
ou das linguas humanas como coisas que se ajustam cada vez melhor aos
propésitos para os quais Deus ou a natureza as destinaram - por exemplo,
para serem capazes de expressar cada vez mais significados ou representar
cada vez mais fatos. A ideia de que a linguagem tem um fim desaparece no

instante em que desaparece a ideia da linguagem como meio.” (2007: p.45)

As metéforas, por definicdo, ndo tém um lugar definido no jogo de linguagem. A metéafora
numa conversa, por exemplo, € como um gesto de interrupcao: uma careta , uma foto ou
um beijo. E mais um meio de produzir um efeito do que transmitir uma mensagem ja
definida. Seu carater ndo parafraseavel esta justamente na inadequacédo de outra frase

familiar para o propésito que a pessoa tem (Rorty, 2007: p.49).

‘Enunciar uma frase sem lugar fixo num jogo de linguagem €&, como

disseram os positivistas, enunciar algo que nao é verdadeiro nem falso(...)
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Isso porgue ela é uma frase que ndo se pode nem confirmar nem infirmar,
nem defender nem refutar. Pode-se apenas saboreéd-la ou cuspi-la, mas isso
nao significa que, com o tempo, ela nhdo possa tornar-se uma candidata ao
valor de verdade. Se for saboreada, e ndo cuspida, a frase podera ser
repetida, captada, circulada. Entdo exigird aos poucos um uso habitual, um
lugar conhecido no jogo de linguagem. Com isso ter4 deixado de ser
metafora — ou, se preferirem, ter-se-a transformado no que é a maioria das
frases de nossa linguagem: uma metafora morta. Sera apenas mais uma
frase da lingua literalmente verdadeira ou literalmente falsa.” (Rorty, 2007:
49,50)

Assim como Darwin e sua histéria das espécies, as metaforas velhas morrem na literalidade
e servem de plataforma para novas metéforas, nossa lingua é o resultado de infinitas e

meras contingéncias pelas quais esse processo se desenrola (Rorty, 2007: p.46).

Como dito em outro momento, néo trago essas proposicdes rortianas para entrar nos
mesmos debates, mas para incorpora-las. Nesse sentido, ndo pretendo reafirmar pelas
palavras de Rorty que a linguagem é contingente em termos gerais, embora eu seja
pessoalmente inclinado a essa afirmagcdo. O que mais importa € que, neste trabalho
experimental, a linguagem verbal, e por vezes imagética, aqui utilizada ndo pretende ser
meio de representacao fidedigna do mundo ou de um eu pré-existente. Assume-se aqui a
contingéncia da linguagem, da consciéncia e da identidade proposta por Rorty. A identidade
pessoal é aqui entendida como a imagem de si e seus vocabularios finais: os termos
linguisticos que funcionam como as ferramentas nos quais se baseia as relagdes consigo
mesmo e com 0s outros. A redescricdo desses termos ndo conduz a consciéncia a
aproximacdo da Verdade ou algo transcendental ao tempo e ao espaco. A redescricdo
reconfigura os jogos de linguagem com o0s quais interagimos e a partir dos quais

construimos os critérios pelos quais julgamos nossas acoes.

Link de Filosofia e redescricao

Link para Richard II: Identidade e ironia
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Ascese Criativa

Por pudor sou impuro.

Manoel de Barros

Para seguir adiante, convém retomar a nocao de ascese da filosofia como cuidado de si na
antiguidade tardia para buscar redescrevé-la. A ascese representava um esforco de
conhecer-se e construir-se inserida em uma forma de espiritualidade. A filosofia se colocava
como uma maneira de intermediacao critica em relacdo aos comportamentos culturais
correntes em busca de uma espécie de purificacdo e ascensdo moral vinculada a nocdo de
verdade. Como aponta Hadot (1999: p.273), por um lado sdo exercicios de controle do
dominio das préprias paixdes - desejos, prazeres, afetos e sentimentos e da propria
consciéncia e pensamentos; por outro, SA0 movimentos que visam a expansao e integracao
harménica com algo maior: a esfera politica, a natureza, o cosmos. Nesse sentido, a ascese
pretende levar o discipulo a um comportamento superior moralmente. O asceta se dedica a
uma purificacdo e ascensdo moral e epistemoldgica. A verdade, a virtude e o bem estéo

integrados. Os exercicios levam a verdade assim como a realizacao de virtudes.

O que unifica as praticas e exercicios de uma escola é o fato de estarem inseridos em uma
nocéo de ascese que aspira a transformacdes espirituais em direcdo a um ideal que integra
simultaneamente a verdade, o bem e a natureza. A figura do sabio é a referéncia central da
ascese, a meta mais alta, aguele que exerce perfeitamente a razdo. Vive a filosofia em
concreto e plenitude, em harmonia com o cosmos e na verdade. Os discipulos aderem a
diferentes formas de vida ao entrarem para escolas onde a figura do sabio era idealizada e
cultuada pela doutrina e tradicdo. Esses ideais eram imagens construidas nas escolas e
assumiam a funcéo de ser a referéncia integral para as agfes e comportamentos a serem
realizados. Os discipulos sdo ascetas que se dedicam ao esfor¢o de purificacéo e ascensao

moral. A boa acao era aquela de acordo com a natureza.

Para as asceses da antiguidade tardia, a purificacdo na esfera do conhecimento em relacéo
aos aspectos ilusorios, sensoriais, € a mesma no sentido moral. A idealizacdo de uma
forma de vida pura corresponde a busca da verdade pela razao. As formas de vida almejam
operar diferenciacbes radicais em relacdo ao comportamento corrente e cotidiano, assim
como a verdade se diferencia das opinides. O sabio é aquele que atinge um estado tal de
tranquilidade inabalavel que mantém sempre essa purificagdo em relacdo aos
acontecimentos de sua vida, a promiscuidade do mundo. Por isso, era necessaria, uma
vigilancia constante da razdo e da vontade prépria, para evitar as variacdes dos prazeres e

sofrimentos, e garantir um ideal de felicidade, de vida na verdade.
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Nos dias de hoje, sdo comuns vinculacdes parecidas entre verdade, bem e natureza - ou
Deus. Também néo sdo raras as associacdes entre conhecimento e moral ou a presenca
de diferentes asceses que mantenham a busca por uma purificacdo e ascensdo moral. No
entanto, o que se propde aqui é pensar uma forma de ascese em consonancia com uma
perspectiva mais contemporanea. A ascese conforme configurada na filosofia como cuidado
de si me parece o lado pratico da metafisica. Nesse sentido, a incorporacdo das
proposicdes de Rorty implica na negagéo desse tipo de associagdo entre conhecimento e
moral. A partir da contingéncia da linguagem, da consciéncia e da identidade, os
vocabularios e jogos de linguagem que compdem nossa consciéncia nado sao
representacdes do que é o mundo ou o0 eu, mas ferramentas com as quais agimos e
interagimos com as coisas do mundo e do eu. A redescricdo desses termos ndo conduz a
consciéncia a aproximacgdo da Verdade mas a transformacao dos jogos de linguagem com
0S quais interagimos e a partir dos quais construimos os critérios pelos quais julgamos
nossas acgodes. Ver o pensamento como um exercicio ndo significa inseri-lo em uma ascese
de superagdo moral ou aproximagdo de uma meta de comportamento purificado em relagao
aos comportamentos vigentes. O exercicio do pensamento que vislumbro aqui satisfaz as
condi¢Bes aqui apontadas da postura ironista: marcado pelas duvidas radicais em relacao
ao seu vocabulario final e dedicado a redescricdo das referéncias linguisticas e dos proprios
jogos de linguagem, como as ferramentas com as quais pensamos e orientamos nossas

acoes.

Nesse sentido é oportuno voltar a uma observacdo de Rorty que deixa uma lacuna em

aberto que aqui sera mais explorada.

“‘Essa analogia wittgensteiniana entre vocabulario e ferramentas tem um
inconveniente Obvio. Tipicamente, o artesdo sabe qual tarefa precisa
executar antes de escolher ou inventar ferramentas com que executa-las.
Em contraste, alguém como Galileu, Yeats ou Hegel (um “poeta”, em meu
sentido lato da palavra - o sentido de “alguém que toma as coisas novas”) &
tipicamente incapaz de deixar claro exatamente o que quer fazer, antes de
desenvolver a linguagem com que consegue fazé-lo. Seu novo vocabulario
possibilita, pela primeira vez, uma formulacdo de sua propria finalidade. E
uma ferramenta para fazer algo que ndo poderia ser contemplado antes do
desenvolvimento de um dado conjunto de descricbes, aquelas que essa
mesma ferramenta ajuda a fornecer. Por ora, entretanto, ignorarei essa falta
da analogia.” (2007: p.40)
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As redescricdbes e desenvolvimentos de novas linguagens como ferramentas néo
determinam a priori a utilidade que as mesmas terdo a posteriori. Esse esfor¢co é
canalizado como um processo criativo pessoal cuja meta é indeterminada, aberta aos
encontros com a alteridade. Trata-se entdo de uma ascese criativa motivada por dois
aspectos que acontecem em simultaneo: a producao de referéncias de linguagem, como
vocabularios, para serem usadas, adaptadas, manipuladas nas relacbes e interacfes
cotidianas como ferramentas; e a vivéncia de experiéncias indeterminadas e néo
controladas, como efeitos tangenciais dos encontros com alteridades nesse processo
criativo de desenvolvimento das ferramentas e no uso corrente cotidiano das mesmas. Essa
ascese criativa ndo precisa acontecer apenas pelo exercicio da linguagem verbal. As
praticas criativas com outras linguagens também trazem afetacfes e experiéncias que
influenciam na reconfiguracdo dos jogos de linguagem das pessoas e das relagbes consigo

mesmo e com os outros.*’

Esse processo criativo se desenvolve a partir do corpo de cada um e da intermediacdo
critica as dindmicas culturais que o atravessam, como um esfor¢co de preparagdo para as
acoes. Nesse sentido, ja foi comentado em outro lugar neste trabalho, o quanto a prética do
pensamento € marcada pelo encontro com a alteridade e por uma ascese que néao
vislumbre um ruptura radical com o cotidiano e em busca de realizagdo de um ideal
estrangeiro, entendido como uma espécie de meta ontoldégica. Essas projecdes
representam um anseio da consciéncia suprimir a propria alteridade da singularidade de
cada um e de seu corpo. Nao se trata apenas da impossibilidade do dominio das afetacfes
do corpo pela consciéncia como na autonomia do sabio antigo, mas também néo se trata de
aspirar a autonomia da consciéncia individual em relacdo as influéncias sociais, como
aponta em determinado momento Rorty. O processo criativo de si ndo pode se restringir a
necessaria resisténcia aos poderes de subjetivacdo e afetacdo de si. Nao se trata apenas
de um esfor¢co de vontade propria, mas também de sensibilidade de acolhimento. Estamos
falando de dosagens que sao realizaveis apenas na pratica e de referéncias tedricas que

Nao se apresentem como respostas a priori organizadas em forma de teoria.

Link de Richard ll: identidade e ironia; Asceses e Sujeitos; Est(ética) comum de si por si;

Salvacdo: autonomia sobre si; Exame de Consciéncia

YEssa posicdo se diferencia da sugestdo de Rorty de que o ironista concentra seus esfor¢os de redescricao de si através das
praticas de leitura e escrita da linguagem verbal. Como aponta o préprio: “Portanto, nossas duvidas sobre nosso carater ou
nossa cultura s6 podem ser resolvidas ou instigadas pela ampliacdo do nimero de nossos conhecidos. A maneira mais féacil
de fazé-lo é ler livros e, assim, os ironistas gastam uma parcela maior de seu tempo situando livros do que situando pessoas
vivas reais.” (2007: p.145)
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Link para: Do contemporaneo ao singular; Criativo pessoal: do sujeito a pessoa

Do contemporéneo ao singular

Desfazer o normal,

ha de ser uma norma.

Manoel de Barros

O exercicio do pensamento que vislumbro se realiza como uma maneira de intermediacao
em relacdo aos comportamentos culturais correntes. Parte e retorna para as interacdes
cotidianas como um esforgo contemporaneo, visto aqui como uma apropriagdo e
redescricdo do conceito homénimo de Agamben (2009) voltado para a instancia pessoal.
Agamben ressalta o contemporaneo como uma relacdo com o proprio tempo na qual se
adere e se toma distancia em simultdneo. Mais precisamente, essa é uma relacdo com o
tempo que se adere através de uma dissociacdo, um anacronismo (Agamben, 2009, p.59).
A atitude contemporénea - é essa que me importa - representa a simultaneidade da
aderéncia e dissociacdo ao passado e ao presente. Em relacdo ao passado, implica em
alguma descontinuidade no devir temporal, pois “inclui dentro de si uma pequena parte do
seu fora”, constituindo-se como um “ndo mais” e um “ainda ndo”. Trata-se de uma forma de
construir o devir temporal, ndo como espaco de revolucdes, grandes rupturas, novas eras,
dilaceramentos e desvinculacdo com o passado, mas como espaco de possibilidades de
deslocamentos, modificacbes e afetacbes. Nos termos propostos por Flusser, ser
contemporaneo, portanto, € para mim estar nessa situacdo ambigua entre ser némade,
viver numa sociedade espetacular, onde o circulo se fortalece como a metafora dos
movimentos, sem deixar de ter alguma forma de consciéncia historica, que possibilite uma
linearidade. E viver talvez uma espécie de espiral configurada de forma singular nas
possibilidades de transformagfes sequenciais das linhas e das repeticbes com sutis
diferencas dos circulos. Acredito que o exercicio do pensamento ainda pode ter um papel
importante nesse sentido, desde que se adeque aos novos tempos. E nesse sentido que

tento esbocar novas imagens.

Trazer a atitude contemporanea para a vivéncia pessoal implica para mim em reconhecer e
construir aderéncias e dissociagbes em relacdo ao proprio passado e as dinamicas

comportamentais existentes no presente. E perceber a si mesmo como algo passivel de
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deslocamentos e afetacfes, que ndo representam nem uma transformacdo radical em
relacdo ao préprio passado nem uma diferenciacdo extrema em relagcdo aos outros ou as
dindmicas comportamentais do préprio presente. Cada pessoa pode realizar essa atitude
das formas mais diversas. Na esfera pessoal, em nossos dias, me parece que ser
contemporaneo é antes de tudo reconhecer a propria singularidade, o que ndo deixa de
representar grandes desafios. A singularidade de cada um é a conformacgéo peculiar e
dindmica de cada pessoa em cada momento, do conjunto difuso de aderéncias e
dissociacBes possiveis. Para incorporar o filosofar como exercicio de modo de vida hoje é
preciso que, de alguma forma, este esteja referido a um esforco criativo de si por si mesmo
gue atravesse a singularidade da pessoa, ndo apenas como uma estética
descompromissada de si, mas também uma ética de si, uma vez que este pronome
reflexivo refere-se aos atos e acdes realizados nas relacbes consigo mesmo e com 0s
outros. Da mesma forma, uma pratica de pensamento que participe desse esfor¢o criativo
de si parte da prépria singularidade para a ela retornar, da consciéncia dos habitos pessoais
de interagdo consigo mesmo e com 0S outros para a eles proprios retornar como esforco de

transformacéo de si por si mesmo.

Os autores contemporaneos sao aqui aqueles que, de alguma forma, esbogcam imagens
criticas sobre as dindmicas culturais presentes, possibilitando, assim, alguma forma de
dissociagdo as mesmas em simultdneo a uma associagdo aos debates atuais do
pensamento. A leitura e incorporacgéo criativa de suas proposi¢des alimentam o exercicio do
pensamento e os possiveis deslocamentos e afetacfes em relacdo as proprias marcas que
nos caracterizam e as dindmicas culturais que nos configuram. Assim, talvez a pesquisa
possa funcionar como uma espécie de pratica de metaconvivéncia na qual se convive e se
reflete a respeito em simultdneo. Trata-se a meu ver da dedicagdo a um processo criativo
gue permita viver a singularidade do comum de cada um em contraposi¢do a normalidade
do banal e a autogestdo como funcionario. A questdo passa a ser. como incorporar e
potencializar a pratica reflexiva e os textos produzidos por essa pratica em funcdo de uma
refracdo criativa, ou seja, a redescricdo dos jogos pessoais de linguagem e, portanto, dos
habitos de pensamento, atos e atitudes que configuram as relac6es habituais consigo
mesmo e com 0s outros? Nesse sentido que se configura o que chamo de desafio pos-

hermenéutico.

Link de Ascese criativa

Link para Desafio p6s-hermenéutico
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Desafio pés-hermenéutico

Poeta:
sujeito que costuma comparecer

aos proprios desencontros.

Manoel de Barros

Como destaca Frédéric Gros, Foucault decide, em determinado momento de sua obra,
escrever uma histéria dos atos de verdade, entendidos como os procedimentos regrados
através dos quais se vinculam sujeitos e verdades. O interesse do autor sdo os atos
ritualizados pelos quais o sujeito fixa sua relagdo com verdades especificas (2010, p. 459).
Nesse sentido, Foucault deixa claro que, na antiguidade tardia, o preceito délfico conheca a
ti mesmo aparece como uma espécie de subordinagéo relativa ao preceito de cuidado de si
(2010, p.6). O conhecimento de si € subordinado, portanto, ao cuidado de si, que visa
estabelecer um ideal de retiddo entre acdes e pensamentos. O sabio é aquele que age
corretamente, de acordo com principios verdadeiros. E aquele que se torna legivel em seus
atos a retiddo. Nao se trata da busca por desvelar um eu intimo, perdido ou escondido; mas
de um exercicio para ndo ser tomado pelo sofrimento e realizar um modelo de sabio
baseado numa relagdo de autonomia em relagcdo as circunstancias. Como Gros (2010,
p.482) aponta as palavras do préprio Foucault: “O eu com o qual se tem relagado nao € outra
coisa senao a prépria relacéo (...) €, em suma, a imanéncia, ou melhor, a adequagéao
ontolégica do eu a relagdo”. Essa postura representa pra mim o primado da ética com
destaque para o papel da vontade: o que importa antes de tudo € a relacdo e, nesse
sentido, os atos em relagdo consigo mesmo ou com 0s outros, que devem, por sua vez, ser

encarados como fruto de uma ascese.

No entanto, como aponta Foucault:

“Estamos muito longe do que seria uma hermenéutica do sujeito. Trata-se,
ao contrério, de dotar o sujeito de uma verdade que ele n&o conhecia e que
ndo residia nele; trata-se de fazer dessa verdade aprendida, memorizada,
progressivamente aplicada, um quase-sujeito que reina soberanamente em
nés.” (2010: p.451)
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Quem faz uma hermenéutica do sujeito € Foucault, mas nédo os filosofos da cultura de si.
Foucault, assim como Rorty e, de certa forma, Flusser, para citar apenas os exemplos até
aqui mais trabalhados, exercitam praticas de pensamento que se inserem na dindmica
hermenéutica destacada por Gumbrecht. Como Flusser, que apresenta uma virada dos
textos a partir do séc. XIX, em seu livro Producédo de Presenga, Gumbrecht (2010) aponta
que, com a chegada do que chamou de observador de segunda ordem - aquele que
observa o seu ato de observar, o amplo campo das Humanidades se concentrou na
interpretacdo e na hermenéutica como atividade fundamental da préatica de reflexéo, de
maneira que “a crise da metafisica e do campo hermenéutico provocou a entronizacéo da
hermenéutica filoséfica”. O prego pago por esse movimento foi a perda das referéncias do
mundo que ndo estivessem fundadas no conhecimento. As Humanidades se dedicam a
linguagem como o lugar e instrumento de construgdo do mundo e participa de uma cultura
do sentido, que prioriza a dimensdo do sentido em detrimento da presenca na experiéncia.
O desafio que se coloca é como trazer alguma forma de presenca para a atividade do

pensamento na esfera pessoal, como aquilo que o sentido ndo pode transmitir.

Rorty, Foucault, Agamben, Flusser sdo apenas alguns nomes escolhidos por mim dentre os
inimeros que se tornaram canones desse amplo campo denominado como hermenéutico
por Gumbrecht. Diferente da obra desses autores, na pratica cotidiana das humanidades, o
gue vejo sao posturas habituais na pesquisa que representam um obstaculo no sentido do
desafio da presenca. Parece que o conjunto das obras explicitou de tal forma a fragilidade
de nos projetarmos com sujeitos de um conhecimento verdadeiro, que tornou a enunciacao
publica de nossas verdades muito vulneravel. A comunicagdo profissional, dentro do
dispositivo, tenta resolver isso com a especializacdo, a densidade argumentativa e a
formacdo de circulos de pessoas que comungam de principios, linguagens e referéncias
mais ou menos comuns. Parece que a vulnerabilidade epistemol6gica gera uma busca
obsessiva por seguranca que se canaliza para uma sofisticacdo e elaboragéo
argumentativa muito Util enquanto textos interpretativos, mas vazios existencialmente como
Flusser aponta. O primado da relacédo sujeito/objeto parece forjar um olhar medusiano que
se apaixona pela monstruosidade da alteridade e se dedica obsessivamente na
representacdo de sua imagem. O pretenso mergulho no outro se transforma no viés
interpretativo em um distanciamento cada vez mais intermediado pelos discursos textuais
produzidos, como um inchaco da relagdo sujeito-objeto. A obsessé&o pela representacdo do

outro suprime muitas vezes sua alteridade na descricdo de sua suposta identidade.

De alguma forma, me parece que a presenca na atividade do pensamento, na esfera

pessoal, esta relacionada a alguma forma de parresia. Nesse sentido, o que importa
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prioritariamente sdo as verdades pessoais, 0s vocabularios finais. Ou seja, as referéncias
linguisticas que sédo tomadas como verdades, que embasam as a¢des e o préprio pensar.
As verdades pessoais ndo sdo gratuitas, resultam e implicam em transformacdes dos
habitos de acdo. Dedicar-se a um processo criativo individual que vislumbre redescrever
tais verdades é lancar-se a uma aventura. Dessa forma, assumindo e adotando o cuidado
de si como um principio de inquietacdo existencial, como a metafora do ferrdo usada por
Foucault, a producdo dos autores de referéncia das humanidades me parece um
reservatorio inesgotavel de recursos para a redescri¢cdo de si. Ou, melhor dizendo, talvez,
uma manancial para visualizarmos os condicionadores de si, como o0 dispositivo pesquisa.
Acredito que s6 essa visualizagdo ja tem um efeito transformador nos nossos jogos de
linguagem e no vocabulario pelo qual nos descrevemos. Como, entretanto, a partir do
exercicio da pesquisa dentro do dispositivo hermenéutico universitario, elaborar e
experimentar um forma pessoal de filosofar como cuidado de si depois de toda
hermenéutica do sujeito? Talvez a pergunta mais importante seja: como o exercicio do
pensamento na esfera pessoal pode incorporar as produgbes hermenéuticas das
Humanidades quando se projeta como uma pratica de cuidado de si? como experimentar a
incorporacgdo de parte desse manancial como equipamentos na luta pessoal do cuidado de

si como uma espécie de arsenal?

Se, como aponta Foucault (2010), o sujeito da acdo reta da Antiguidade foi substituido, no
Ocidente moderno, pelo sujeito do conhecimento verdadeiro; se a prioridade do sujeito da
acdo na antiguidade é substituida pela primazia do sujeito da agdo do conhecimento
verdadeiro; como realizar uma pratica de pensamento voltada para a arte da agédo a partir
de si quando ndo se reconhece mais a possibilidade de um conhecimento verdadeiro e
desconfia-se da possibilidade de se projetar como sujeito? N&o pretendo apresentar
qgualquer possibilidade de resposta tedrica a essa questdo, nem nesses termos. Isso esta
bastante além das minhas possibilidades e propésitos. Nada tenho a contribuir aos debates
e formulacbes contemporaneas em torno da nocéo de sujeito. Pretendo apenas incorporar
pontualmente algumas sugestfes da minha leitura de Foucault para encaminhar a pratica
do pensamento conforme meus propositos e, assim, tentar contribuir com uma
experimentagdo pratica. E, nesse sentido, para representar a indeterminacdo do eu e
manter a aventura do processo criativo de si, elaboro reflexdes a partir da pessoa e nédo
sobre o sujeito. E sigo nesse sentido a pista deixada por aquelas que, segundo Gros,
Foucault rabiscou na ultima pagina de seu ultimo curso (2011: p.,316): “Mas aquilo em que
gostaria de insistir para terminar é o seguinte: ndo ha instauracdo da verdade sem uma
posicdo essencial da alteridade; a verdade nunca é a mesma; s6 pode haver verdade na

forma de outro mundo e da vida outra.”
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Link de Do contemporaneo ao singular

Link para Martin

Martin

O ouvido somente se abre para os desacordos
guando o corpo perde seu

pé no chao.

Julia Kristeva

Em seu livro Martin Buber, presenca palavra (2001a), Roberto Bartholo aponta declaragfes
de Buber que me parece bastante oportuno destacar aqui. Em Fragmentos Autobiogréficos,
Buber relata dois encontros que marcaram sua trajetoria e a formulacdo de sua obra. O
primeiro € o encontro com a auséncia de sua mde. Buber nasceu em Viena, em 8 de
fevereiro de 1878. Aos trés anos, 0s pais se separam e a mae abandona a casa. Buber
relata um episodio na casa dos avos, onde escutou a filha de um vizinho falando que sua
mae nao voltaria mais. Diante disso, Buber declara: "(...) suponho que tudo o que
experimentei, no correr da minha vida, sobre o auténtico encontro tenha a sua origem
naquele momento na galeria”*®(Buber apud Bartholo 20001: p.17). A partir dai, Buber tem
uma vida marcada por migragbes por diferentes paises e pela presenca da auséncia da
mae. Décadas depois revé sua mdae. Buber chama, entdo, essa experiéncia como
desencontro, como algo vivido por si mesmo, mas que diz respeito a condicdo de toda

humanidade, como o fracasso de um verdadeiro encontro entre seres humanos:

"(...) Quando, ap6s outros vinte anos, revi minha mae, que viera de longe
me visitar, @ minha mulher e a meus filhos, eu ndo conseguia olhar em seus
olhos, ainda espantosamente bonitos, sem ouvir de algum lugar a palavra
desencontro (Vergegnung) como se fosse dita a mim."*

Bartholo 20001: p.18)

(Buber apud

®Martin Buber, “Encontro”. Fragmentos autobiograficos, Ed. Vozes, Petrépolis, 1991, p.8.
®Martin Buber, “Encontro”. Fragmentos autobiograficos, Ed. Vozes, Petrépolis, 1991, p.8.
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O outro encontro que o préprio Buber destaca foi com um animal. Quando crianca, uma das
coisas que mais gostava de fazer era procurar seu cavalo preferido. O encontro com esse

animal ficou marcado na lembranca de Buber:

“(...) O que vivenciei no encontro com esse animal foi o outro, a terrivel, a
imensa alteridade do outro, que, na proximidade comigo, me deixava tocéa-
lo.(...) Quando eu passava a mao sobre a poderosa crina, as vezes
admiravelmente alisada, outras vezes também espantosamente selvagem, e
sentia a vida palpitante sob a minha méo, era como se aproximasse da
minha pele o préprio elemento vital. Algo que ndo era eu, que de modo
algum me era familiar; evidentemente o outro, ndo meramente um outro,
mas verdadeiramente o préprio outro, que me deixava aproximar-se, que
» 20

confiava em mim e que, naturalmente, ficou muito intimo.
Bartholo, 2001a: p. 12)

(Buber apud

A proximidade e presenga da alteridade ganharam cada vez mais importancia em sua vida

e sua obra:

“(...) Se me tivessem perguntado na primeira juventude se preferia lidar
apenas com homens ou apenas com livros, eu teria certamente me
pronunciado a favor dos udltimos. Mais tarde, isso modificou-se cada vez
mais®* (...) Eu nada sabia de livros quando me evadia do colo de minha

»22

mae, e quero morrer sem livros, com uma m&o humana sobre a minha”*.
(Buber apud Bartholo, 2001a: p. 42 e 43)

As proprias palavras de Martin sintetizam do que se trata na obra de Buber:

“(...) Perguntado sobre qual poderia ser a concluséo principal, expressivel
em linguagem conceitual, de minhas experiéncias e observac¢des, ndo posso
dar outra resposta sendo confessar o conhecimento compreendendo a
quem pergunta e a mim mesmo: ser homem é ser o ente que esta face a

face. A percepcdo desse fato simples cresceu ao longo de minha vida. Foi

“Martin Buber, “Autobiograpical Fragments”, in P.A. Schilpp e M. Friedman, The Philosophy of Martin Buber, Stuttgart, 1963.

.10
ElMartin Buber, “Encontro”. Fragmentos autobiogréficos, Ed. Vozes, Petrépolis, 1991, p.63.

Martin Buber, “Encontro”. Fragmentos autobiograficos, Ed. Vozes, Petrépolis, 1991, p.64.
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expressa em diversas outras teses de tema semelhante e construcao
similar, e certamente sustento que muitas delas ndo séo incorretas; meu
conhecimento conduz apenas a uma coisa, ho entanto; € essa confrontacao

face a face que importa.” }(Buber apud Bartholo, 2001a: p.78)

Buber ndo pretende suprimir essa presenca da alteridade em seus escritos. Toma o
cuidado de néo renunciar a essa natureza face a face do homem. A presenga sempre
escapa de qualquer anseio de apropriacdo pela linguagem. Buber escreve ndo como
alguém que apresenta uma representacao minuciosa de algo, mas como alguém que faz

um convite:

“(...) Nao tenho nenhuma doutrina. Apenas aponto para algo. Aponto para a
realidade, aponto para alguma coisa na realidade que néo tinha sido visto,
ou o tinha sido muito pouco. Tomo guem me ouve pela méao e o encaminho
a janela. Abro a janela e aponto para o que esta la fora. Nao tenho nenhuma
doutrina, mas mantenho uma conversagdo.”®* (Buber apud Bartholo, 2001a:
p.13)

Assim como Flusser, Buber tem uma postura muito cética em relacédo a sistemas abstratos.
O pensamento de Buber se projeta como comprometido com sua realidade concreta, com
sua experiéncia vivida. Suas reflexdes surgem a partir de sua experiéncia pessoal,
costuram pensamento e vida vivida. O projeto buberiano se propde a explorar a concretude
da experiéncia humana a partir da propria vivéncia e nédo pretende embarcar em teorias
abstratas. Mas Buber ndo toma o caminho de Flusser, pelas narrativas imagéticas ou
ficches filosoficas. Buber esbocga, de uma forma ensaistica, por uma linguagem difusa e
metafdrica, ao que chama de uma ontologia relacional. Nao vou aqui explorar sua obra nem
0os debates tedricos nos quais estava inserido. O que se pretende aqui é redescrever
poucas sugestdes pontuais do pensamento buberiano a partir de sua perspectiva relacional,
em funcdo da contingéncia da linguagem e da identidade proposta por Rorty. Essas
redescricdes estdo presentes de forma explicita ou dissolvida no sentido de se tentar
responder ao desafio deste projeto: se pensar praticas de pensamento como cuidado de si

nos cenarios apontados por Flusser. Isso implica ndo apenas na modificagdo dos termos

Martin Buber, “Autobiograpical Fragments, Appendix I, A Tentative answer”, in P.A. Schilpp e M. Friedman, The Philosophy
of Martin Buber, Stuttgart, 1963. p.35.
*Martin Buber, “Replies to my Critics”, in P.A. Schilpp e M. Friedman, The Philosophy of Martin Buber, Stuttgart, 1963. p.693.
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buberianos, mas muitas vezes em sutis redescri¢cdes dos significados que eles tém em sua

obra.

Link de Desafio pés-hermenéutico

Link para Uma presenca, mil imagens

Uma presencga, mil imagens

Livros ndo mudam o mundo.

Quem muda o mundo séo as pessoas.
Livros so mudam pessoas.
Mario Quintana

Buber faz uma ontologia relacional: o que existe é relagdo. A relacdo é onipresente: 0s
entes ndo existem enquanto seres independentes, mas enquanto relacdo. Como Buber
desenvolve em seu livro mais conhecido, Eu e Tu (2001), da mesma forma, o homem é um
ente onde a relacdo € o fundamento ontoldgico de sua existéncia. Nesse sentido, 0 homem
€ um ser que pode ter duas atitudes relacionais primordiais, que se traduzem em duas
palavras principio, traduzidas em portugués como Eu-tu e Eu-isso. Sdo duas palavras
instaurados de duas realidades. O eu existe na relacdo. Ser eu significa proferir uma dessas
duas palavras-suportes do ser. O eu nas duas palavras é diferente, o que nao significa que
existam dois eus - duas formas primordiais e ndo simultaneas de existir. O eu do Eu-tu ndo

€ 0 eu do Eu-isso, ainda que continue sendo eu.

“O Isso é a crisdlida, o Tu a borboleta. Porém, ndo como se fossem sempre
estados que se alteram nitidamente, mas, amiide, sdo processos que se

entrelacam confusamente numa profunda dualidade.” (Buber, 2001: p.20)

Me aproprio desses modos relacionais como referéncias para visualizar duas atitudes
bésicas que conformam a natureza dupla da nocdo de pessoa. Para mim, séo referéncias
de possibilidades de atitudes e formas de se vivenciar que ndo se autoexcluem. Néo se

trata de uma dicotomia, ou seja uma polaridade ontolégica, de ser eu-tu ou eu-isso; mas

67



sim de referéncias metaféricas para visualizacbes e gradacdes de intensidades voltadas,
sobretudo, para inspirar diferentes formas de se viver e experimentar. Sdo ferramentas
linguisticas que nao representam fidedignamente uma natureza intrinseca de algo real, mas
apontam de forma analégica fenbmenos como uma forma de visualizar e inspirar diferentes
acbes. No caso mais especifico deste trabalho, sdo referéncias para se pensar e

experimentar uma pesquisa como cuidado de si.

Buber ndo define o que chama de Eu-tu, ele aponta atributos desse modo de relagdo ao
longo de toda sua obra Eu e Tu (2001), em contraposi¢cdo ao que chama de Eu-isso. Eu-tu,
Eu-isso, Eu e Tu sao termos grafados com letras mailscula como Deus, sao substantivos
préprios que nomeiam e apontam para realidades fora da janela, que sao indefiniveis, mas
podem ter atributos descritos. Como aponta, Eu-tu é sempre uma relacdo de totalidade.
Totalidade de presenca. Eu-tu é a atitude ontoldgica aberta, integral e direta. E a relacdo do
encontro e da reciprocidade. O eu se torna Eu em virtude do Tu. N&o existe Eu
independente, mas apenas na relacdo com o Tu. O encontro ndo € reversivel, nem meu Tu
€ igual ao Eu do outro, nem meu Eu € igual a seu Tu. Eu-tu é o suporte ontolégico do

homem, de sua presenca. E o dialogo Eu-tu € o fundamento ontolégico do inter-humano.

“A relacdo com o Tu é imediata. Entre o Eu e 0 Tu néo se interpbe nenhum
jogo de conceitos, nenhum esquema, nenhuma fantasia; e a propria
memoria se transforma no momento em que passa dos detalhes a
totalidade. Entre Eu e Tu ndo ha fim algum, nenhuma avidez ou
antecipagdo; e a propria aspiracdo se transforma no momento em que
passa do sonho a realidade. Todo meio é obstaculo. Somente na medida
em que todos 0s meios sdo abolidos, acontece o encontro.” (Buber, 2001:
p.13)

Para Buber (2001), Eu-tu é o encontro no presente com a alteridade. Eu-tu é face a face. O
maior exemplo de Eu-tu apontado por Flusser é a vida intrauterina. A vida pos-parto
depende de aprender a viver sem esse vinculo. Eu-isso nasce da separacao do Eu. Eu-isso
€ quando o Eu se reconhece separado, desde o lugar especial que fala. Proferir Eu-tu é
reconhecer o primado da escuta, ndo o primado da minha fala. Ela comeca naquilo que eu
escuto, escuto no sentido amplo da palavra. Ela é primeiro proferida pelo outro, antes de
mim. Me parece oportuno aqui redefinir esses termos de Buber, pois escuta e fala sédo
decorrentes da visdo teolégica onde a presenca é palavra divina. Em funcdo da

contingéncia da linguagem e da identidade, a escuta pode ser o acolhimento e a fala, o
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exercicio da linguagem. Eu-isso € algo que o eu precisa construir, buscar, realizar; o Eu-tu é
acolher, responder com escuta. Para uma vivéncia Eu-tu, ndo h& resposta pronta. Primeiro

se acolhe, depois se responde do jeito que for possivel, mesmo que seja com o siléncio.

Conforme Buber explora em Eu e Tu (2001), Eu-tu sé acontece no presente. Eu-isso, no
passado ou no futuro. O tempo presente é o tempo da presenca. Nao se pode viver
unicamente no presente. Viver no presente € perigoso, s6 no passado é seguro. Evitar o
perigo do presente € evitar que ele me afete. Todo Tu se torna irremediavelmente Isso. A
presenca se torna objeto. Se Eu-Tu se depara com uma presenca, Eu-isso com um objeto.
A palavra principio Eu-isso é a relacéo indireta, mediada, fragmentada. A palavra eu-isso é
posterior a palavra eu-tu, assim como o conhecimento é posterior a contemplagéo. O Eu do
Eu-isso utiliza a palavra, intermediacdo para conhecer, para se impor, para ordenar, para
estruturar, para transformar - sempre para alguma coisa além, algum interesse. E aqui ha
uma caracteristica importante para este projeto: Eu-tu ndo tem intencionalidade, em
contraposicdo ao eu-isso. O eu-isso instaura o mundo do isso, 0 lugar e suporte da

realizacdo da experiéncia, do conhecimento, da utilizacao.

Todo o universo da linguagem, dos signos e da técnica faz parte do mundo do Isso, que é
indispensavel para a existéncia humana. E o lugar onde podemos nos entender, nos
organizar e aumentar o poder de intervencao na natureza, o “reino dos verbos transitivos”
como diz Buber. O eu-isso ndo é de forma alguma um mal em si, como o eu-tu também nao
€ um bem em si. Nao se trata de uma dualidade moral ou ética. O que Buber chama a
atencdo é para o crescimento do mundo do Isso e a consequente diminuicdo dos espacos
de possibilidade de se proferir a palavra eu-tu na vida dos homens. “A histéria do individuo
€ a histéria do Género humano, embora possam separar-se uma da outra, estdo de acordo
em todo o caso em um ponto: ambas manifestam um crescimento progressivo do mundo do
Isso.” (Buber, 2001: p.43) A questdo preocupante para Buber é que o mundo da cultura e
da relacdo indireta sufoque os espacos das relages diretas. Ainda que o mundo do Isso
seja imprescindivel para o homem, ele ndo pode ser suporte ontolégico do inter-humano: “o
homem nédo pode viver sem o Isso, mas aquele vive somente com o isso ndo é homem.”
(Buber, 2001: p.39).

“A vida do ser humano ndo se restringe apenas ao ambito dos verbos
transitivos. Ela ndo se limita somente as atividades que tém algo por objeto.
Eu percebo alguma coisa. Eu experimento alguma coisa, ou represento
alguma coisa, eu quero alguma coisa, ou sinto alguma coisa, eu penso

alguma coisa. A vida do ser humano ndo consiste unicamente nisto ou em
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algo semelhante. Tudo isso que se assemelha a isso funda o dominio do
ISSO”

A meu ver, ao que Buber se refere como Eu-tu ndo se esgota. Enquanto ha vida, ha Eu-tu.
A questdo é que a vida cotidiana dentro do crescimento progressivo do mundo Isso
restringe e conforma as possibilidades de relagdo Eu-tu. Por um lado, em nome da
eficiéncia, da organizacdo, da burocracia e do controle dos processos de moderniza¢do da
cultura, instaura-se o dominio da intencionalidade. Mas, nos termos que venho explorando
aqui, os cenarios flusserianos mostram como o retorno de um universo ndmade prioriza a
experiéncia concreta da relagdo. O risco descrito entre as proposicfes de Flusser e de
Buber, a meu ver, é que a dindmica do espetaculo promova um retorno do Eu-tu dentro
determinadas condi¢cGes, espacos e ritualidades - uma domesticacdo das relagbes Eu-tu
através do entretenimento. Eu-tu € por definicAo ndo controlavel, ndo dominavel. No
entanto, os dispositivos de entretenimento - como as salas de cinema do circuito comercial -
circunscrevem os espacos de vivéncia Eu-tu e esterilizam os afetos e efeitos dessa vivéncia

para além do momento e das fronteiras das formas padronizadas de sentir.

Enquanto isso, na fabrica de conhecimento hermenéutico, a ascese profissional induz ao
predominio da intencionalidade dos propésitos profissionais. Em nome da eficiéncia
produtiva, o dispositivo de pesquisa sufoca o tempo, 0s espacos e as praticas onde as
possibilidades de vivéncia Eu-tu sdo mais bem-vindas. A producgéo de textos interpretativos
tem propdsitos pré-definidos e dispde de métodos e ferramentas analiticos. A
disponibilidade € uma marca do mundo do Isso em fun¢&o da intencionalidade. A prética do
pensamento - portanto de exercicio de linguagem - é necessariamente também uma forma
de relacdo Eu-isso. O que estou colocando aqui em questdo sdo as possibilidades desse
exercicio ndo esgotar ou domesticar as possibilidade de relacdo Eu-tu, do encontro com a
alteridade. No cerne da questdo parece estar a no¢cdo de experiéncia. Enquanto uma forma
de pensamento mais empirico subordina a realizacdo de pequenas experiéncias aos
propositos discursivos da produgcdo de conhecimento, um pensamento criativo como
cuidado de si se realiza a partir de uma experiéncia que acontece entre as relagdes Eu-tu e

Eu-isso.

Link de Martin

Link para Interacdo, Encontro, Relacéo
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Interacdo, Encontro e Relacéo

VVocé néo pode puxar a semente
para fazé-la brotar do chao.

Tudo o que vocé pode fazer

é lhe fornecer calor, umidade e luz:

entdo, ela tera de crescer.

Wittgenstein

A pessoa € uma totalidade singular. Ela € suporte da prépria alteridade. Nao se pode defini-
la. Falar sobre a pessoa nunca é esgotar sua alteridade. Falar a partir da pessoa é sempre
incorporar sua alteridade. A pessoa tem a liberdade de proferir qualquer das duas palavras
principio: eu-tu, eu-isso. Sempre pode estabelecer uma relagdo direta ou indireta, de
entrega e acolhimento ou de intencionalidade e vontade. Viver por essa perspectiva é
vivenciar, € experimentar as tensdes entre essa polaridade. Cada pessoa tem a sua
travessia. Mas as fronteiras de cada pessoa ndo sdo demarcaveis. A possibilidade de
encontrar e se relacionar com a alteridade torna a pessoa a rigor transpessoal. E nesse
sentido que me parece que vale a pena apresentar algumas redescricdes de nocdes

buberianas.

A travessia pessoal € marcada primeiro e superficialmente pela constante interacdo com as
pessoas e as coisas do mundo. Essas intera¢des, quando vistas a partir da dualidade eu-tu
/ eu-isso, abrem possiblidades de experiéncias. Nesse sentido, Buber explora na verdade
duas percepcdes da experiéncia: uma relativa as informacfes que conseguimos carregar
conosco, como os produtos linguisticos que nos apropriamos e retemos disponiveis para o
uso e nossas intencionalidades, a experiéncia como informacéo; outro relativo ao processo
pessoal e intimo de alternancia entre as relacdes Eu-tu e Eu-isso, a experiéncia vivida — é
esta que me interessa aqui como uma percepc¢ao do conceito de experiéncia que responde
aos desafios que emergem nos cenarios flusserianos. A primeira nocdo de experiéncia
pode ser comunicada, basta as referéncias linguisticas estarem disponibilizadas. Ao longo
de uma travessia, de uma viagem, posso coletar informagfes como um turista que tira foto
de monumentos para registrar suas visitas e as compartilhar com outras pessoas pelas
midias sociais. Essa experiéncia esta referida a ideia de propriedade de algo de natureza

linguistica, algo que apreendo, possuo, tenho controle - estad a minha disposi¢cdo, mas nao
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me afeta, me provoca, me atinge. Essa percep¢cdo esta associada ao que Gumbrecht
chama de experiéncia, cultura do sentido e predominio hermenéutico. O armazenamento
dessa experiéncia € um distanciamento do Tu. Quanto mais eu acumulo explicacoes,
analises, discursos, mais me considero seguro, protegido e afastado do risco de encontro
com a presenca da alteridade. Essas palavras sdo a meu ver apenas outra forma de
descrever a constru¢cdo dos muros do pensamento sedentario apontado por Flusser voltado
para a dimensé&o pessoal. Nos termos de Buber, o Tu ndo se conhece, tem a ver com face a
face. Nao adianta querer ou ter vontade de intervir, 0 movimento fundamental é de acolhida.
A Unica coisa que podemos intervir € no processo posterior de transformacdo do Tu em
Isso: uma redescricdo a partir da vivéncia do encontro. A nogédo de experiéncia que me
parece interessante estd, portanto, no processo eventual de alternancia Eu-tu, Eu-isso, na
forma hibrida de viver a relacdo e a ambiguidade da pessoa na intimidade. Essa
experiéncia pode ser a base de uma forma criativa de pensamento que ndo apenas se
realize como uma conquista, mas também como um acolhimento em travessia marcada por

encontros e relagdes.

Nenhum encontro é produzido. A possibilidade de se proferir a palavra principio Eu-tu ndo é
um exercicio da vontade prépria, mas da liberdade de acolhimento de tudo aquilo que vem
até noés, ou seja daquilo que nos é destinado. Dai a nogéo teoldgica de destino de Buber.
N&o se trata de algo que vai acontecer na histéria de vida de uma pessoa - como 0 registro
mais comum dessa palavra - mas tudo aquilo que vem até nés e estd além das
possibilidades de influéncia da nossa vontade, de nosso poder de intervencdo. A nossa
liberdade diante do Tu que nos é destinado tem a ver com a sensibilidade e a escolha de
consentir, acolher ou ndo sua presenca. O destino é presente e ndo futuro. Nao se trata
apenas de uma dicotomia ativo/passivo. O encontro tem a ver com o ato de acolher ou ndo
aquilo que vem até nés como alteridade com a qual nos encontramos ou entramos em
relacdo. O encontro € eventual, mas tanto implica como requer afetos e efeitos duraveis.
Um encontro € um momento eu-tu marcante. A partir desse encontro, desencadeia-se uma
experiéncia provocadora, uma redescricdo visceral. No entanto, diferente da relagéo, o
encontro ndo implica em uma vinculacdo. A relacdo tem uma duracdo e um vinculo que
engloba encontros. Ela possibilita a atualizacdo de encontros sempre novos.

O mundo da experiéncia, entendida como o conjunto de elaborag¢des linguisticas, diz
respeito a palavra-principio buberiana Eu-lsso. O mundo do encontro e da relagdo é
fundamentado na palavra-principio Eu-Tu. Tanto Eu-isso como Eu-tu sdo modos de relagéo,
mas, na travessia da vida, a primeira diz respeito aos movimentos de apropriagdo, de
utilizacdo, de coleta, ou seja verbos transitivos com intencionalidades. A segunda diz

respeito a algo que néo se apropria, ndo se pode saber, que nos detém. Na travessia da
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vida, 0 Tu ndo é atravessavel, ndo € apenas um rosto que se vé pela janela da qual
podemos fazer uma foto e seguir viagem. O Tu é um rosto com o qual se entra em relacdo
direta. A partir do encontro pode-se entrar em relacdo com uma alteridade, de maneira que
o Eu atua sobre o Tu assim como o Tu atua sobre o Eu. H4 uma reciprocidade que
acontece em dimensdes ndo controlaveis, ndo expressaveis pela linguagem, fora do ambito
possivel das apropriagbes linguisticas. Viver € atravessar, mas nao se pode atravessar
tudo. Pelo contrario, pouco se atravessa. Com a imensa maioria das coisas com as quais
nos deparamos em nossa travessia, podemos apenas interagir e com algumas delas entrar

em relagao.

Link de Uma presenca, mil imagens

Link para Um processo criativo pessoal

Um processo criativo pessoal

guando chove,
eu chovo,

faz sol,

eu faco,

de noite,
anoiteco,

tem deus,

eu rezo,

nao tem,
esqueco,

chove de novo,
de novo, chovo,
assobio no vento,
daqui me vejo,

la vou eu,

gesto no movimento

Paulo Leminski (Profisséo de Febre)

Como exploro em Driblar o programa, os cenarios flusserianos a meu ver apontam para
duas formas distintas de processo criativo que ndo se autoexcluem: um do artista
funcionario e outro do artista de si. O segundo, que exploro aqui, depende de uma

preparacao que responda a crise da identidade apontada por Flusser (2003). A meu ver, o
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gue o novo nomadismo coloca em questdo nesse sentido é a propria percepcao de
identidade. A identidade €é uma representacdo com a qual nos identificamos ou
identificamos os outros. A identidade ndo condiz com a forma como a pessoa se realiza no
dia a dia, mas a representacdo de si com a qual a pessoa estabelece uma relacdo. Na
perspectiva da contingéncia da linguagem e da consciéncia, essa identidade n&o é o que
somos, mas uma ferramenta importante para as relagfes interpessoais. Nesse sentido, é
importante sempre redescrevé-la para adequa-la aos novos tempos e necessidades em que
nos colocamos. Mas tanto o siléncio em relagdo as identidades como a obsessao
conservadora pela sua definicdo sdo formas opostas de engessamento das possibilidades
de encontros com a alteridade. Como disse Flusser: “Who am | is a criminal question.”
(2003: p.16). Sempre que respondo, mato alguém. Identidades séo ferramentas que devem
ser usadas e esquecidas recorrentemente, caso contrario assassinamos alteridades,

repetimos o risco inerente ao dominio do mundo do isso que aponta Buber.

Busco, portanto, um exercicio de pensamento que nao trate prioritariamente de criacao de
identidades ou redescri¢cdo de identidades. O foco dessa pratica remete para os atos e
atitudes que temos conosco mesmo e com 0s outros - que realizam no devir a relacao
consigo e com o0s outros. Nao se trata prioritariamente de identidade. Nao pretendo
desenvolver pensamentos do que seja ou deva ser eu, nés ou eles. Trata-se de um trabalho
simultdneo de conhecimento de si e cuidado de si pelo exercicio da pratica do pensamento
voltado para arte da acdo. Me interessam as possibilidades de instaurar uma pratica de
pensamento criativo operado por uma pessoa comum em sua consciéncia como exercicio
de conformacéo e transformacado de um si, pronome este que significa, sobretudo, a relacédo
consigo mesmo e com 0s outros realizadas pelos atos e atitudes habituais e cotidianos. Por
isso ética e estética de si, arte de pensar e agir, poética da relacdo. Nao se trata de um
pensamento no sentido epistemoldgico, mas uma espécie de estilistica da interacdo. Uma

pratica performatica exercida pela pessoa por uma alternancia eu-tu/eu-isso.

Nesse sentido, acho proficuo incorporar a percepcdo do eu como uma relagdo consigo
mesmo, analoga a interpretacdo de Foucault sobre o sujeito do cuidado de si antigo. Vejo
na possibilidade dessa adequacdo, entretanto - a partir da redescricdo dos autores que
encontrei - uma relacdo que se estabelece de certa forma entre a pratica do uso da
linguagem contingente pela consciéncia e a nocao de pessoa, a totalidade nédo apreensivel
de cada um. Trata-se de ver o eu como a pratica da relacdo consigo mesmo onde as
referéncias linguisticas usadas sdo uma lacuna possivel de atuacdo do processo criativo
de si. A pessoa é suporte da propria alteridade e a relagdo consigo mesmo depende em
parte da vivéncia da interagdo, encontros e relacdo que a consciéncia pode assumir com a

totalidade da pessoa, na dimensdo da intimidade de cada um - intimidade n&o isolada,
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autbnoma, independente ou de natureza intrinseca, mas relacional, transpessoal como dito

anteriormente.

Nos termos propostos por Buber, a relagdo consigo mesmo acontece tanto como relacéo
eu-tu como eu-isso. Subjetividade e consciéncia sdo termos que se referem
fundamentalmente ao isso. As referéncias linguisticas e os discursos e articulacdes dessas
referéncias que temos conosco e com as quais nos identificamos séo eu-isso. Eu-tu é
integral, uma relacdo por inteiro. Eu-tu €, sobretudo, uma relagdo com o que ndo se sabe.
Enquanto o Eu-isso € parcial, fragmento. A linguagem se caracteriza pela separacdo. No
entanto, o uso pessoal da linguagem acontece de maneira hibrida. Os nossos jogos de
linguagem e o processo de criacdo das referéncias com as quais jogamos podem ser
praticas eu-tu/eu-isso. E nessa hipotese que aposto. A consciéncia é um evento intimo de
exercicio da linguagem que acontece em algum lugar na nossa cabeca perto dos olhos, de
maneira que é necessariamente corporal, ou seja, influenciada por uma séria de afetos nao
conscientes. Uma prética da linguagem que seja eu-tu/eu-isso requer nesses termos tanto o
exercicio de vontade e manuseio da linguagem como o siléncio do acolhimento do corpo e
dos afetos que atravessam a consciéncia. Isso pode acontecer no uso cotidiano da
linguagem como dentro de um processo criativo das proprias referéncias que usamos. E
preciso buscar um pensamento ndo apenas dialdégico ou dialético, mas dialogal, inspirado
no termos de Buber. Enquanto o didlogo ocorre na troca de comunicacgéo pela linguagem, o
dialogal compreende o exercicio da linguagem entrelagado com os encontros e relagdes do

tipo eu-tu®.

Exploro nesse sentido um processo criativo de si que acontece tanto por uma pratica ciclica
de pensamento como exercicio, inserido em uma ascese criativa, como pela realizagédo de
uma trajetdria, uma travessia especifica, que se constitui como pesquisa. Por um lado,
trata-se entdo de uma ascese promiscua e indeterminada como uma forma reiterante de
preparacao - como ja apontada, marcada pela producéo de referéncias de linguagem como
ferramentas para as interacbes e relacbes cotidianas, assim como a vivéncia de
experiéncias de encontros com alteridades nesse processo criativo. Por outro lado, a
pesquisa se realiza como uma forma especifica de trajetéria linear como vivéncia da

interacdo, encontros e relacdo que a consciéncia pode assumir com a totalidade da pessoa.

Link de Interacéo, encontro, relacdo; Uma presenca, mil imagens; Ascese criativa; Asceses

e sujeitos; Exame de consciéncia; Est(ética) comum de si

%A questdo aqui, razdo pela qual ndo adoto e reverbero o termo dialogal buberiano, é que, para Buber, a presenca, Tu, é a
palavra divina. Ou seja, desde a perspectiva buberiana, por tras de tudo ha a Palavra, grafada com letra mailscula. Essa
perspectiva ndo é compativel com a adogéo da contingéncia da linguagem que destaco anteriormente no fragmento intitulado
Mundo Mudo.
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Link para Pesquisa como errancia

Pesquisa como erréncia

Nunca cometo 0 mesmo erro
duas vezes

ja cometo duas trés

quatro cinco seis

até esse erro aprender

gue so o erro tem vez.

Paulo Leminski

De acordo com as reflexdes que proponho, a travessia pessoal € marcada pelas interagbes
com o mundo, mas, sobretudo, com as possibilidades de encontros e relacdes. A partir da
vivéncia dos fenbmenos referenciados por esses termos, temos as possibilidades de
experiéncias relacionais. Como ja apresentado no préprio exemplo autobiografico de Buber,
um encontro ou uma relagéo ndo precisa ser com uma pessoa. A pessoa existe em relacéo
e ndo de forma independente. Se usidssemos um termo mais rigoroso, a pessoa seria
transpessoal. Por isso, por mais contraditério que possa parecer, 0 encontro e a relacdo
acontecem no entre pessoal e intimo que caracteriza cada um, em sua conformacao
singular. Nesse sentido, podemos pensar a pratica do pensamento de forma analoga a
travessia pessoal, ou transpessoal, de cada um? Como pensar uma possibilidade de
encontros e relagbes? Se todo Tu torna-se a posteriori um Isso, como o Isso das reflexdes
pode tornar-se Tu? A partir da minha prépria experiéncia, tenho reformulado algumas

metéaforas que tentam apoiar respostas na pratica nesse sentido.

Penso que ndo é por utilizar conceitos, vocabularios ou argumentos de Rorty, acdes
tipicamente associadas ao que chamamos aqui de mundo do Isso, que eu hdo possa ter
com Rorty, ou com Richard, o personagem que construi, um encontro, ou seja a vivéncia da
presenca de sua palavra - ou daquelas das quais me apropriei. A questdo aqui € que a
vivéncia Eu-tu ndo acontece no momento da apropriacdo interessada da leitura pela
consciéncia em funcdo de uma propésito reflexivo ou interpretativo. Mais do que nos
momentos da eficiéncia produtiva das técnicas de leitura, fichamento e escrita, me parece
gue sao nos tempos supostamente mortos, nos intervalos muitas vezes fora do computador,

face a face comigo mesmo, que os termos linguisticos parecem se dissolver e serem
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digeridos pelo corpo além da consciéncia, ao ponto de viver uma relacdo que posso chamar
de Eu-tu. A partir desse momento, me interessa mais a digestdo das reflexdes e sua
incorporacdo singular pelo corpo do que a interpretacdo dos textos do autor. E nesse
sentido que a utilizacdo, a apropriacdo interessada, se conforma em uma apropriacdo

indeterminada e sem intencionalidade, ao que chamo aqui de uma incorporacgao.

O exemplo de Buber neste trabalho de pesquisa me parece bastante ilustrativo. Dentre os
autores que mais trabalho aqui, Buber foi o primeiro autor com quem interagi, mais de dez
anos atras. Acho que posso dizer que mais do que interpretar suas palavras, tive com ele
um encontro e mantenho alguma forma de relagdo. De tal maneira que as especificidades
de suas palavras, conceitos e descricbes se dissolveram ao longo dos anos enquanto
ganharam presenca em mim. Essa presenca ndo se manifesta necessariamente em
interpretacdes explicitas nas palavras aqui apresentadas. A meu ver, a digestdo dessas
reflexdes estdo muito mais presentes nas posturas e atitudes que conformam as frases, na
performance pessoal de escrita. Essa presenca me parece um sintoma de uma espécie de
poética da pratica de estudo desses autores com 0s quais me encontrei e com 0s quais, de
certa forma, me vinculei em dimensfes que vao além das reflexdes e interpretacfes de
suas obras. Nao domino a lacuna entre as interpretacdes e refragbes desse processo - ou
seja a incorporacao das reflexdes - mas posso formular metaforas que me parecem ajudar

na melhor digestao.

Parto da premissa de que os encontros ndo sao produziveis, mas ha dispositivos e praticas
mais receptivos as possibilidades de encontros do que outros O dispositivo de pesquisa
académico, em nome da eficiéncia produtiva, induz a uma ascese profissional que, se néo
impossibilita, ndo é nada fértil no sentido dos encontros buberianos. Como ja dito, néo
pretendo formular um dispositivo a ser replicado, mas compartilhar metaforas que possam
talvez catalisar posturas de pesquisa mais abertas e receptivas aos encontros. E por isso
gue digo: escrevo como se viver fosse uma travessia, pesquiso como se escrever fosse
uma viagem: uma travessia especifica. Vejo o pesquisar como uma pratica analoga a vida,
como travessia recuada para a metafora do velejar. O aprendizado da viagem é o
aprendizado de transitar, interagir e relacionar-se. Nessa arte de velejar, 0os portos séo
apenas paradas estratégicas, mas nunca lugares a se chegar. Nao sao apenas caminhos
que se fazem ao velejar, mas também uma forma de velejar que se reconfigura pelo

caminho.

Busco viajar como uma travessia com certo descontrole, ndo como um plano de viagem,
com relacdes e experiéncias pré-planejadas. Pelo contrario, a ideia é lancar-me ao encontro
de uma alteridade, arriscar a mim mesmo, alterizar-me. A palavra erréncia traz essa

conotacdo: vagar aparentemente sem rumo vulneravel aos descaminhos dos encontros.
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Parto de casa, de meus habitos, de minhas formas habituais de pensamento para
atravessar diferentes lugares, ser atravessado por diferentes experiéncias, para nesse
deslocamento se transformar ao voltar para casa. Parto dos habitos, volto para os habitos,
para a inércia do ser involuntario. Atraverso para transformar os habitos de pensamento,
influenciar os habitos de acdo. Saio da presenca das marcas que se expressam has
impressdes e retorno para novas impressdes. Da instancia corporal para a instancia
corporal, agora ndo mais a mesma. Instancias intermediadas pelo exercicio do pensamento.
Pesquiso como se viajasse para realizar pequenos deslocamentos no corpo. Quantos sutis

deslocamentos podemos fazer em um percurso de viagem?

Cada obra é um lugar, uma rede de conceitos como uma cidade, um bairro, situado em
redes maiores compostas pelos debates e perspectivas tedricas. Ndo pretendo mapear
esses terrenos, mas atravessa-los como uma experiéncia®®. Ndo é prioritariamente um
trabalho de critica. Busco entendé-los apenas como uma forma de melhor experimenta-los
para me apropriar e redescrevé-los em funcado dos propdésitos dessa viagem-projeto. O
processo criativo que vislumbro ndo é voltado para producdo de conhecimentos
territorializados, mas para ferramentas desterrritorializadas para as interagbes e relacoes.
N&o interessa aqui uma escrita como estética naturalista, de representacdo fidedigna dos
meandros das redes conceituais dos autores, suas obras ou os debates tedricos nos quais
estdo inseridos, mas a experiéncia de viver eventualmente como se imerso em suas
paisagens. E assim busco seguir atraversando como estrangeiro por obras de autores que,
aparentemente por acaso, tiveram suas vidas marcadas pela vivéncia como estrangeiros
(Martin Buber, VIIém Flusser, Nietzsche, Foucault). Em mundo em movimento, de ndmades
e tribos dos cenarios flusserianos, destaco o exercicio do estrangeiro como um exercicio de
pensamento para uma filosofia do poliverso hibrido, onde o exilio € um exercicio para a

criatividade de si mesmo.

Alguns autores que leio se transformam em personagens com 0s quais encontro, encontros
dos quais ndo saio o mesmo. Nao se trata de descrever esses encontros, de explicitar o
gue vivi ou deixei de viver na esfera pessoal e intima. Desses encontros, s6 restam nos
textos os vestigios do vivido. Os encontros com esses personagens aconteceram em mim,
sdo experiéncias a partir das quais escrevo. A partir da experiéncia de leitura, busco
escrever fragmentos textuais e imagens a serem compartilhados. Por um lado, esses

fragmentos ndo pretendem fundamentar as afirmacdes em associacées logico-dedutivas de

%A proposta da viagem como metéafora da pesquisa possibilita percorrer um espaco amplo e de terrenos muitas vezes
bastante distantes entre si. Se a relacdo com esses autores-lugares estivesse baseada no dominio de suas tramas e na
analise e critica de seus textos, ndo seria possivel percorrer autores tao distantes entre si em um projeto de pesquisa. Por
outro lado, nédo se pode negar o risco de se dispersar e cair em pensamentos banais sobre uma infinidade de assuntos, sem
qualquer propriedade. Por isso, acredito que se deva orientar as escolhas e rumos a seguir pelo exercicio de alguma espécie
de franqueza que impliqgue em tocar nas questdes centrais para as relagdes consigo mesmo e com 0S outros.
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conceitos. Sao textos que partem da experiéncia pessoal e passam pela dialética como
pensamento. Por outro, o leitor ndo trilha 0 mesmo caminho que fiz. N&do relato minha
viagem. Ela é intima, se realiza e termina na vivéncia pessoal. Os fragmentos sao vestigios
de onde passei e provocacdes de movimentos futuros. Nao pretendem se conformar como
um caminho linear de leitura, mas como um rizoma de possibilidades de leituras e
encontros. Sao corpos de texto que ndo afirmam a partir do embasamento em reflexfes de
terceiros, mas sim a partir da apropriacdo e redescricdo de pensamentos encontrados, em
um esforco de escrita que se projeta com o proposito prioritariamente criativo. Os
fragmentos séo corpos de textos ao mesmo tempo produto da experiéncia de pesquisa e do
processo através dos quais se realiza a experiéncia da escrita criativa. Pretendem ser

refragcOes criativas, reflexdes que se reverberam nos atos e acdes cotidianas e pessoais.

Link de Um processo criativo pessoal

Link para Pesquisa como travessia antropofagica

Pesquisa como travessia antropofagica

Parangolé é
a incorporacéo do corpo na obra

e da obra no corpo

Julio Braga

Vislumbro uma pesquisa como travessia antropofagica. Ndo se trata em um método, mas
metéforas de posturas e atitudes a serem realizadas nas praticas de leitura e escritas,
descritas a partir da sugestdo da antropofagia de Oswald de Andrade - agora referenciadas
a esfera pessoal. A alimentacdo comeca na escolha da dieta: que autores, de que forma e
para quais propositos ler. Desde daqui as escolhas precisam ser orientadas ndo apenas
pelos possiveis prazeres, mas pelos efeitos nutritivos da leitura. N&o se trata apenas de

saciar gostos habituais, mas também despertar gostos desconhecidos, paladares
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improvaveis. Lembro que estamos falando de uma dieta orientada por uma ascese criativa

de si, portanto, ndo se restringe a saciar desejos, mas dar possibilidades de reconfigura-los.

Em seguida, se atravessamos as obras como terrenos férteis, colnemos as frases,
argumentos, ideias e conceitos dos autores como frutos. Acolher suas obras é transitar
pelas paginas como pomares de palavras. Palavras que nao sé expressam, mas também
sugerem, provocam, desencadeiam pensamentos proprios, associacbes livres,
desinteressadas. Se a digestdo comeca na colheita, a colheita presume o acolhimento da
obra. Ler é primeiro deixar-se levar, imergir pela leitura, para entdo recolher o que parece
mais saboroso e nutritivo. Apropriar-se, entdo, pela consciéncia e trazer para o corpo

implica na retirada dos frutos de seu terreno original e acolhé-los na digestéo.

A digestdo consiste em processos voluntarios e conscientes como a mastigacdo e
processos nao voluntarios, ndo conscientes, que demandam seu préprio tempo e sobre 0s
quais a consciéncia ndo tem nenhum poder.?’ N&o se incorpora exclusivamente
mastigando, mastigar € apenas o primeiro passo da digestdo. Nos processos involuntarios,
as ideias sdo dissolvidas, sofrem processos quimicos e fisicos que transformam sua
natureza de forma involuntaria pelo corpo além consciéncia. A digestao traz as ideias da
abstracdo para a pratica concreta dos pequenos atos e gestos cotidianos. Nela os conceitos
acolhidos sao dissolvidos, quebram seus vinculos originarios, se submetem as dinamicas
de um corpo ndo consciente que retém o que precisa e como quer, independente daquilo

gue identificamos conscientemente como nossa vontade.

A refrag@o criativa € resultado de uma digestdo que perde os caminhos do alimento corpo
adentro. Ela assim se contamina, contagia, se nutre do que come para viver, para seguir
atuando e criando. Ela se alimenta dos efeitos invisiveis mas tangiveis da digestdo. A
sofisticacdo abstrata se dissolve nos vasos sanguineos e s6 volta a tona quando a
consciéncia reelabora novos vocabulérios, significados ou jogos de linguagem, a partir do
proprio suor. Essas referéncias carregam uma intensidade visceral, de maneira que

reverberam nos atos e acdes cotidianas.

Link de Pesquisa como errancia; Processo criativo pessoal

Falar desses processos por metaforas é apontar e reconhecer a presenca dos mesmos sem aspirar a apreendé-los como
alguma forma de conhecimento.
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PARTE Il

RAJADAS FLUSSERIANAS

O Universo das Imagens Técnicas

Quando ndo se tem a coragem de viver como se pensa,
acaba-se por pensar como se vive.

Victdéria Ocampo

Um dos temas centrais na obra do filosofo Viléem Flusser foi a irradiacdo das imagens
produzidas através de aparelhos como modo de transformacgéo e organizacao da cultura: as
chamadas imagens técnicas. A chegada das imagens técnicas é situada em sucessao ao
predominio do texto e da escrita, que por sua vez vieram apés as chamadas imagens
tradicionais. Esses periodos trazem diferentes concepg¢des do tempo, do comportamento,

da ocupacao do espaco, do pensamento.

“Trata-se de imagem produzida por aparelhos. Aparelhos sdo produtos da
técnica que, por sua vez, é texto cientifico aplicado. Imagens técnicas sao,
portanto, produtos indiretos de textos — o que Ihes confere posicao historica
e ontoldgica diferente das imagens tradicionais. Historicamente, as imagens
tradicionais precedem os textos, por milhares de anos, e as imagens
técnicas sucedem aos textos altamente evoluidos. (...) Historicamente, as
imagens tradicionais sdo pré-historicas; as imagens técnicas sdo pos-
histéricas. Ontologicamente, as imagens tradicionais imaginam o mundo; as
imagens técnicas imaginam textos que concebem imagens que imaginam o
mundo. Essa condicdo das imagens técnicas € decisivo para 0 seu
deciframento.” (2002: p.13)

As novas imagens sédo diferentes das imagens pré-histéricas por serem produtos de textos,

produtos da historia.
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“Essas diferencas podem ser colocadas da seguinte forma: as imagens pré-
histéricas representam o mundo, as imagens pos-historicas representam
textos; a imaginacao pré-histérica tenta agarrar o mundo, a imaginacao pos-
histérica tenta ser a ilustracdo de um texto. Portanto, os mitos pré-historicos
significam situacfes “reais” e os mitos pds-histdricos significardo prescricdes
textuais; a magica pré-histérica visa propiciar o0 mundo, enquanto a poés-

histérica visa manipular as pessoas.” (2007: p.146)

As implicacdes das imagens técnicas derivam, sobretudo, de uma caracteristica peculiar:

“O carater aparentemente ndo-simbdlico, objetivo, das imagens técnicas faz
com que seu observador as olhe como se fossem janelas, e ndo imagens. O
observador confia nas imagens técnicas tanto quanto confia em seus
préprios olhos. Quando critica as imagens técnicas (se é que as critica), ndo
o faz enquanto imagens, mas enquanto visdes do mundo. Essa atitude do
observador em face das imagens técnicas caracteriza a situagéo atual, onde
tais imagens se preparam para eliminar textos. Algo que apresenta

consequéncias altamente perigosas.” (2002: p.14)

Dessa forma, o predominio das imagens técnicas traz dinamicas culturais que Flusser
identifica como uma espécie de magia, que guarda semelhancgas e diferengas com a magia

do periodo pré-histérico:

“A nova magia nao visa modificar o mundo la fora, como o faz a pré-histéria,
mas 0s nossos conceitos em relacdo ao mundo. E magia de segunda
ordem: feitico abstrato. Tal diferenca pode ser formulada da seguinte
maneira: a magia pré-histérica ritualiza determinados modelos, mitos. A

magia atual ritualiza outro tipo de modelo: programas.” (2002: p.16)

Assim, essa nova magia representa a ubiquidade de um circuito fechado entre imagem e

homem:
“Contudo, podemos afirmar algumas coisas a seu respeito, sobretudo o

seguinte: as imagens técnicas, longe de serem janelas, sdo imagens,

superficies que transcodificam processos em cenas. Como toda imagem, é
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também magica e seu observador tende a projetar essa magia sobre o
mundo. O fascinio magico que emana das imagens técnicas € palpavel a
todo o instante em nosso entorno. Vivemos, cada vez mais obviamente, em
funcdo de tal magia imagética: vivenciamos, conhecemos, valorizamos e
agimos cada vez mais em funcao de tais imagens. Urge analisar que tipo de

magia € essa.”(2002: p.15 e 16)

E a inversdo da historia em espetaculo, do evento em programa: o sentido de tudo. A pos-
histéria. Nada mais acontece, tudo € espetaculo repetivel. A reta da histéria se transforma

em um ciclo de eterno retorno do mesmo.

“As imagens apanham os nossos gestos gragas a determinados aparelhos
(Cémeras, marketing, pesquisas de “opinido publica®) e os transcodificam
em programas: nutrem-se de gestos que elas proprias provocaram. Essa
circulacdo entre a imagem e o homem forma um circulo de aperfeigoamento
automatico. As imagens se tornam sempre mais “fiés” (mostram como nos
comportamos efetivamente) e nds nos tornamos sempre mais “fiés” as
imagens (comportando-nos efetivamente conforme o programa).” (2008:
p.61)

As imagens mostram eventos em espetaculo repetitivos, ou seja, em programas.
“Queremos e fazemos o que as imagens querem e fazem, e as imagens querem e fazem o
qgue noés queremos e fazemos.” (2008: p.61) Da linearidade da escrita e da historia para a
superficialidade espectral e circular. Como um circuito fechado, esse sistema precisa ser
alimentado por fora para ndo cair em entropia. E sdo os textos, as fontes que nutrem essa
circulacao aparentemente fechada. S6 assim 0s programas repetem como padrdes e essas

repeticbes ndo nos entediam, mas entusiasmam.

7

“A circulagcdo ente as imagens e nds é alimentada pelos discursos de
ciéncia, da técnica, da arte e, sobretudo, da politica, isto é, pelos discursos
da histéria em via de ser superada. (...) Os enunciados cientificos se
superam uns aos outros rapidamente, as técnicas se aperfeicoam
anualmente, os estilos artisticos sédo ultrapassados no momento em que
aparecem, os eventos politicos alteram cotidianamente toda cena. Tudo se

precipita rumo as imagens para ser fotografado, filmado e videoteipado o
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mais rapidamente possivel a fim de ser recodificado de discurso em
programa. Jamais no passado houve tanta “histéria” como atualmente, e eis
a razao por que os programas ndo sdo tediosos, mas mostram toda noite

coisas novas. Eis porque nos entusiasmam.” (2008: 61 e 62)

As imagens se nutrem dessa pseudo-histéria. As fontes da historia estdo secando e as
cascatas de evento sdo a passagem da histéria para a pés-historia. Mas Flusser aponta que
uma vez secada toda essa fonte e o tédio se instaurar, tal sistema se esgotara. A cobica por

sensacodes ja sugeriria uma manifestacao desse tédio.

Link de Vilém

Link para Imaginagédo alucinante e razdo prostituida; Formigueiro Telemético

Imaginacé&o alucinante e razdo prostituida

n&o € por ser paranoico
gue nao tenha alguém me seguindo

woody allen

Para Flusser, as invencbes da escrita e da consciéncia historica estdo associadas

diretamente, assim como seus predominios culturais.

“Existe nas imagens, como em todas as mediagfes, uma curiosa e inerente
dialética. O propésito das imagens é dar significado ao mundo, mas elas
podem se tornar opacas para ele, encobri-lo e até mesmo substitui-lo.
Podem construir um universo imaginario que nao mais faz a mediacéo entre
o homem e o mundo, mas, ao contrario, aprisiona 0 homem. A imaginacao
nao mais supera a alienacdo, mas torna-se alucinagdo, alienacdo dupla.
Essas imagens ndo sao mais ferramentas, mas o préprio homem se torna
ferramenta de suas proprias ferramentas, “adora” as imagens que ele

mesmo havia produzido. Foi contra essa idolatria de imagens, como uma
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terapia contra essa dupla alienagdo, que a escrita foi inventada.” (2007:
p.143)

Os profetas se empenharam contra os idolos, Platdo se voltou contra o que hoje chamamos
artes visuais. “A escrita, a consciéncia historica, o pensamento linear racional foram
inventados para salvar a espécie humana das “ideologias”, da imaginagdo alucinatéria.”
(2007: p.143)

Assim como a imagem, entretanto, a escrita estd sendo também ameacada por uma

dialética interna.

“O proposito de escrever é dar significado, explicar as imagens, mas 0s
textos podem se tornar opacos, inimaginaveis, e entao constituir barreiras
entre o homem e 0 mundo. Os vetores do significado desses textos se viram
e apontam para seus autores, em vez de apontarem para o mundo.” (2007:
p.145)

Essa inversao acontece, sobretudo, a partir do séc. XIX, quando os textos cientificos se
tornam inimaginaveis e a pesquisa cientifica “descobre” as regras que ordenam seus textos

por tras dos fendmenos que estdo supostamente explicando.

“Tais explicagbes inimaginaveis que espelham a estrutura do pensamento
esclarecido sdo existencialmente destituidas de significado, e em tal
situacdo 0s textos comegam a constituir uma espécie de parede de
biblioteca paranoica que aliena triplamente o homem de seu mundo. E
diante da loucura ameacadora do racionalismo formal, de uma existéncia
sem significado entre explicacbes opacas e especulativas, que se deve

mirar 0 surgimento da nova cultura das imagens.” (2007: p.145)

Mas Flusser deixa claro que a vida das imagens técnicas ndo se assemelha aquela vivida
antes da escrita. O risco é o futuro da escrita se restringir a escrever pré-textos para as
imagens. Para lutar contra isso ndo é preciso analisar todo o sistema complexo por tras dos
programas. E suficiente analisar os programas para entender a crise do pensamento e das
acOes racionais (2007: p.147). Flusser aponta para a questdo em funcdo dos termos razéo

e imaginacgdo. Para ele, a raiz da crise esta na inversao dos papéis historicos da razdo e da
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imaginacdo. A histéria é uma tentativa de submeter a imaginacéao a critica da razdo. Quanto
mais vigorosa a imaginacdo, maior o desafio para a razdo. Sempre houve algo de

iconoclastia na razdo. Mas agora a razdo estaria se subordinando a imaginacdo, a

producao de imagens, de maneira que:

“A crise nado é, portanto, a do desaparecimento da arte da escrita, da
decadéncia da raz&o. Trata-se da prostituicdo da razdo, da traicdo dos
pequenos funcionarios. Podemos resumir assim: quando se torna ébvio que
a razdo pode ser uma espécie de paranoia, 0os pequenos funcionarios
param de ser iconoclastas e se tornam iddlatras, e os atuais programas de

TV estdo entre os resultados dessa conversao.” (2007: p.148)

Todo esse cenério traz para Flusser uma série de riscos e necessidades para as quais
novas formas de pensamento precisam estar atentas e, de incerta forma, responder. No
entanto, me parece importante destacar que, embora estas cita¢cdes e imagens tenham uma
postura critica em relagdo aos fenbmenos descritos, Flusser ndo defende um esforgo de
resisténcia a esse cenario nem busca reacionar o estatuto do texto na cultura pré-imagem
técnica ou dessa suposta razdo prostituida. A espécie de era da imagem técnica traz
desafios assim como os periodos passados. Trata-se de buscar uma forma de pensamento
e escrita que se adeque aos novos tempos e também enfrente de forma critica os desafios
gue se projetam. Escrever, no passado, significava tornar as imagens tradicionais
transparentes para o mundo. No futuro, podem se tornar transparentes as tecno-imagens
opacas para os textos que escondem. Nas palavras de Flusser, no passado “significava a
andlise dos mitos, e no futuro significara des-ideologizacdo. A razdo ainda continuara
iconoclasta, mas em um novo nivel” (2007: p.150). Flusser vé dois futuros possiveis nesse
sentido: um onde o0 pensamento exerce esse iconoclastismo, e a escrita exerce uma critica
da tecno-imaginacdo; outro onde o pensamento e a escrita trabalham na producdo de
pretextos para a tecno-imaginacao (p.150). Enquanto no primeiro o futuro é inimaginavel; na
segunda vislumbramos o eterno retorno do mesmo no interior de um aparelho que progride

por inércia. Filia-se ao primeiro.

Link de Universo das imagens técnicas

Link para Caixa-preta
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Caixa-preta

N&o ha ninguém que esteja tdo aprisionado como
aqueles que falsamente acreditam ser livres.
Goethe

Na Filosofia da Caixa Preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia (2002), Flusser
comeca a sua contribuicdo ao que vislumbra como um filosofia da fotografia. Interpreta o
gesto fotografico e a relacdo entre o usuario e o aparelho, a camera fotogréafica, como um
fenbmeno que vai muito além do significado concreto. No Universo da imagem técnica:
elogio da superficialidade (2008), desenvolve mais suas reflexdes. Para o filosofo, é
preciso decifrar o processo codificador que se passa no gesto fotogréafico, no movimento do
complexo fotégrafo-aparelho. A critica precisa fazer um recuo para tras de teoria rumo ao
programa e para trds do programa rumo ao programador e assim sucessivamente, rumo a
uma regresso infinito (2008: p.34,35).

“‘No confronto com determinada fotografia, eis o que o critico deve
perguntar: até que ponto conseguiu o fotégrafo apropriar-se da intencéo do
aparelho e submeté-la a sua propria? Que métodos utilizou: astucia,
violéncia, truques? Até que ponto conseguiu o aparelho apropriar-se da
intencdo do fotégrafo e desvia-la para os propoésitos nele programados?
Responder a tais perguntas € ter os critérios para julga-la. As fotografias
“melhores” seriam aquelas que evidenciam a vitdria da intengao do fotégrafo
sobre o aparelho: a vitéria do homem sobre o aparelho. For¢coso é constatar
gue, muito embora existam tais fotografias, o universo fotografico demonstra
até que ponto o aparelho ja consegue desviar os propésitos dos fotografos
para os fins programados. A funcdo de toda critica fotografica seria,
precisamente, revelar o desvio das intengbes humanas em prol dos
aparelhos.” (2002: p.43)

Flusser defendia que ndo havia ainda tal critica da fotografia, enquanto se dedicava
justamente nesse sentido. Mas € preciso ficar claro que, quando fala de fotografia, ndo fala
do campo da linguagem e critica fotogréfica, mas de fenébmenos culturais mais amplos.
Suas contribuicbes sao elaboradas desde uma perspectiva da técnica, ndo adentra o
mundo das linguagens audiovisuais. Termos como usuario, funcionario, programa,

ferramenta dizem respeito a processos que vao muito além de seus significados especificos
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e concretos. O mesmo acontece em suas obras posteriores. Os aparelhos tém um sentido
analégico que podem se referir tanto a camera fotografica, a televisédo, a propaganda, como
a instituicbes que nem sequer estdo diretamente vinculadas as imagens. E como uma
imagem disponivel para usarmos a fim de se referir a fendmenos especificos, quando

acharmos pertinentes.

O mais relevante é que os aparelhos séo vistos como uma caixa preta. O aparelho é uma
ferramenta, elaborado e programado por terceiros: programadores. Apenas as pessoas que
os programaram entendem seu funcionamento. A relacdo do usuéario se baseia no input e
output e ndo no processo decodificador interno do aparelho. Os aparelho tém uma forma de
funcionar: um programa do qual o usuario ndo tem consciéncia. Os usuérios em geral ndo
dominam o seu processo e, ao reveés, se tornam funcionarios do préprio aparelho, ao invés
de usuarios de meras ferramentas. Passam a se comportar como 0s programas trazidos
pelo aparelho. Aparelho e funcionario se confundem. O aparelho funciona em funcéo da
intencdo do usuario-fotbgrafo, que domina o input/output da caixa-preta. Mas, pela
ignorancia dos processos interiores da caixa, o fotégrafo € dominado pelo aparelho. “Em
outras palavras, funcionarios dominam jogos para 0s quais ndo podem ser totalmente
competentes.” (2002: p.25) Essa dinamica esta presente no uso dos mais diversos
aparelhos, de maneira que as pessoas assumem na sociedade papéis de programador e/ou

programado.

O que estd em jogo para Flusser é a relacdo entre o homem e suas ferramentas. Os

aparelhos sdo as novas ferramentas da humanidade:

“Se considerarmos entdo a histéria da humanidade como uma histéria da
fabricac@o, e tudo como meros comentarios adicionais, torna-se possivel
distinguir, grosso modo, 0s seguintes periodos: o das maos, o das
ferramentas, o das maquinas e o dos aparelhos eletrénicos (Apparate).
Fabricar significa apoderar-se (entwenden) de algo dado na nhatureza,
converté-lo (umwenden) em algo manufaturado, dar-lhe uma aplicabilidade
(anwenden) e utilizd-lo (verwenden). Esses quatro movimentos de
transformacéo (Wenden) - apropriagdo, conversao, aplicacéo e utilizacéo -
sdo realizados pelas maquinas e, por fim, pelos aparatos eletrénicos” (2007:
p.36)

As fabricas séo os lugares onde os homens transformam n&o apenas coisas mas também a

Si mesmos:

88



“Um sapateiro nao faz unicamente sapatos de couro, mas também, por meio
de sua atividade, faz de si mesmo um sapateiro. Dito de outra maneira: as
fabricas sdo o lugar onde sempre sédo produzidas novas formas de homens:
primeiro, o0 homem-mao, depois, o homem-ferramenta, em seguida, o
homem-méquina e, finalmente, o homem-aparelhos-eletrénicos. Repetindo:

essa € a histéria da humanidade.” (2007: p.37)

Quando se trata de ferramentas, 0 homem é constante, a ferramenta variavel. No caso da
maquina, ela é a constante, o homem, variavel. E uma questéo topoldgica. O homem pré-
histérico ndo especificava lugar para fabricagdo, produzia em qualquer lugar. Quando
entram em jogo as ferramentas, precisa delimitar um espac¢o para fabricacédo e passa a se
organizar em circulos concéntricos. Com as maquinas, a arquitetura muda, os circulos
crescem, viram cidades, as maquinas precisam de um lugar fixo e determinado. As fabricas
se constituem como maquinas em rede, complexos produtivos, pargues industriais, para os
guais 0os homens sdo sugados diariamente durante a jornada de trabalho. Essa é a
arquitetura industrial dos séculos XIX e XX. Tudo isso estda em transformagdo. As
ferramentas imitam a mao e o corpo empiricamente; as maquinas, mecanicamente; e 0s
aparelhos, neurofisiologicamente. A relagdo homem-aparelho é reversivel, ambos s6 podem
funcionar conjuntamente. O homem em funcdo do aparelho e o aparelho em fungédo do

homem.

“Pois o aparelho so6 faz aquilo que o homem quiser, mas o homem sé pode
guerer aquilo de que o aparelho é capaz. Esta surgindo um novo método de
fabricacéo, isto €, de funcionamento: esse novo homem, o funcionério, esta
unido aos aparelhos por meio de milhares de fios, alguns deles invisiveis:
aonde quer que va, ou onde quer que esteja, leva consigo os aparelhos (ou
é levado por eles), e tudo o que faz ou sofre pode ser interpretado como
uma funcéo de um aparelho.” (2007: p.41)

Nesse sentido, Flusser destaca uma questdo central para os propoésitos deste trabalho.
Quanto mais complexas sdo as ferramentas, mas abstratas sao as funcdes para opera-las.
“Em funcgao disso, a fabrica do futuro devera assemelhar-se mais a laboratérios cientificos,
academias de arte, bibliotecas e discotecas do que as fabricas atuais. E o0 homem-aparelho
(Apparatmenschen) do futuro devera ser pensado mais como um académico do que como

um operario, um trabalhador ou um engenheiro.” (2007: p.42) A fabrica do futuro reformula
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por completo a relacdo homem-ferramenta. Na ideia classica, a fabrica € o oposto da

escola.

“Agora comeca a desvelar-se o erro fundamental dos platénicos e dos
romanticos. Enquanto escola e fabrica estdo separadas e se depreciam
mutuamente, governa a maluquice industrial. Por outro lado, enquanto os
aparelhos eletrénicos continuam expulsando as maquinas, fica evidente que
a fabrica ndo é outra coisa sendo a escola aplicada, e a escola ndo é mais
gue uma fabrica para aquisicado de informacdes. E somente nesse momento

o termo Homo faber adquire total dignidade.” (2007: p.43)

Escolas-fabricas e fabricas-escolas surgem por toda parte.

Link de Imaginacao alucinante e raz&o prostituida

Link para Driblar o programa e preparar-se; Fabrica de conhecimentos

Escalada de Abstracdo Materializadora

Haja hoje para tanto ontem

Paulo Leminski

Para Vilém Flusser, o predominio das imagens técnicas é o ultimo estagio de uma escalada
milenar de abstracdo ou retirada progressiva das dimensdes dos objetos, resumida em
qguatro gestos de abstracdo. Com suas méos, o homem p6de manipular objetos sob a
coordenagéo dos olhos, abstraindo o tempo e transformando o mundo em circunstancia —
praxis com teoria: primeiro gesto abstraidor. Os olhos percebem as superficies, abstraem a
profundidade, fixam planos e transformam a circunstancia em cena. A cena pode substituir
a circunstancia e o homem passa a viver em fungdo das imagens — magia, segundo gesto.
A cena, circunstancia imaginada, péde ser explicada, tornada transparente. Os dedos
alinharam os elementos da superficie e produziram textos, abstraindo a largura da

superficie - a conceituacao, terceiro gesto. Cenas passam a ser contaveis e 0 homem
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transforma a si préprio em homem historico. Textos sdo séries de conceitos, fios que

ordenam os conceitos em colares, frutos de convencao.

“Os textos representam cenas imaginadas assim como as cenas
representam a circunstancia palpavel. O universo mediado pelos textos, tal
universo contavel, € ordenado conforme os fios do texto. E mais de trés mil
anos se passaram até que tivéssemos “descoberto” este fato, até que
tivéssemos aprendido que a ordem “descoberta” no universo pelas ciéncias
da natureza é projeto da linearidade l6gico-matematica dos seus textos, e
gue o pensamento cientifico concebe conforme a estrutura dos seus textos
assim como o pensamento pré-histérico imaginava conforme a estrutura das
suas imagens. Essa conscientizagdo, recente, faz com que se perca a
confianga nos fios condutores. As pedrinhas dos colares se péem a rolar,
soltas dos fios tornados podres, e a formar amontoados cadticos de
particulas, de quanta, de bits, de pontos zero-dimensionais. Tais pedrinhas
soltas ndo sdo manipulaveis (ndo sdo acessiveis as maos) nem imaginaveis
(ndo sao acessiveis aos olhos) e nem concebiveis (ndo sdo acessiveis aos
dedos). Mas sao calculaveis (de calculus = pedrinha), portanto tateaveis
pelas pontas de dedos munidas por teclas. E, uma vez calculadas, podem
ser reagrupadas em mosaicos, podem ser “computadas”, formando entao
linhas secundarias (curvas projetadas), planos secundarios (imagens
técnicas), volumes secundarios (hologramas). Destarte o processo se
transforma em jogo de mosaico. Em consequéncia, o célculo e a
computacdo sdo o quarto gesto abstraidor (abstrai o comprimento da linha)
gracas ao qual o homem transforma a si préprio em jogador que calcula e

computa o concebido.” (2008: p.17)

Certamente esse modelo nédo é o mais preciso ou adequado, mas é Util para seu propésito
de diferenciar as consequéncias da producdo de imagens tradicionais da produgédo de
imagens técnicas contemporaneas. Até pouco tempo atras, ainda viviamos em um universo
composto, sobretudo, de coisas: casas, moveis, maquinas, veiculos, roupas, livros.
Transitdvamos e nos relacionavamos basicamente com essas coisas. Todas elas tinham
informacédo, que sempre existiram e, como indica a prépria palavra, trata-se de “formar em”
coisas (Flusser, 2007: p.54). No entanto, do ponto de vista existencial, as ndo-coisas
denominadas ‘“informagbes” tomaram o espago de nossas vidas e assumiram uma

importancia inédita:
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“As informacdes que hoje invadem nosso mundo e suplantam as coisas sdo
de um tipo que nunca existiu antes: séo informacdes imateriais (Undlingliche
Informationen).(...) Essas n&o-coisas sdo, no sentido preciso da palavra,
“inapreensiveis”. Sao apenas decodificaveis. E € bem verdade que, como as
antigas informacdes, parecem também estar inscritas nas coisas: em tubos
catddicos, em celuloides, em microchips, em raio laser. Ainda que isso posa
ser admitido “ontologicamente”, trata-se de fato de uma ilusdo “existencial”.
A base material desse novo tipo de informacéo é desprezivel do ponto de
vista existencial. Uma prova disso é o fato de que o hardware esta se
tornando cada vez mais barato, ao passo que o software, mais caro.” (2007:
p.54/55)

Cada vez mais nos interessamos pelas n&o-coisas e nOS mMOvemos por consumir
informagbes ao invés de coisas. Os valores estdo se deslocando para as informacgdes.

Como aponta Flusser:

Transvaloracdo de todos os valores”. Essa definicao, alids, € apropriada
para o novo imperialismo: a humanidade é dominada por grupos que
dispbéem de informagdes privilegiadas, como por exemplo a construcdo de
usinas hidrelétricas e armas atOmicas, de automoveis e aeronaves, de
engenharia genética e sistemas informaticos de gerenciamento. Esses
grupos vendem as informagfes por precos altissimos a uma humanidade
subjugada.” (2007: p.56)

Isso porque, ao contrario do que possa parecer, ndo vivemos em uma época que possa ser

simplesmente caricaturada como imaterial.

“A questao “abrasadora” ¢, portanto, a seguinte: antigamente (desde Platao,
ou mesmo antes dele) o que importava era configurar a matéria existente
para torna-la visivel, mas agora o que esta em jogo € preencher com
matéria uma torrente de formas que brotam a partir de uma perspectiva
tedrica e de nossos equipamentos técnicos, com a finalidade de
“‘materializar’ essas formas. Antigamente, o que estava em causa era a

ordenacédo formal do mundo aparente da matéria, mas agora o que importa
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€ tornar aparente um mundo altamente codificado em numeros, um mundo
de formas que se multiplicam incontrolavelmente. Antes, o objetivo era
formalizar o mundo existente; hoje o objetivo é realizar as formas projetadas
para criar mundos alternativos. Isso € o que se entende por “cultura
imaterial”’, mas deveria na verdade se chamar “cultura materializadora”
(2007: p.31)

A escalada de abstracdo ndo conduz, portanto, a uma cultura exclusivamente imaterial.
Para o filésofo, a nova imaginacao significa a capacidade de concretizar o abstrato através
de aparelhos produtores de tecno-imagens. Comecga, assim, a Ultima etapa do novo
processo de criacdo apontado por Flusser: abstracdo e concepcéo subjetiva, realizacéo de
tecno-imagens. O predominio das ndo-coisas acontece no interior de uma cultura voltada
para a materializacdo, onde a informacdo assume um carater distinto. A questdo
antigamente era diferenciar as informacgfes verdadeiras, supostamente descobertas, das
falsas, ficcoes. “Essa distingao perde o sentido quando passamos a considerar as formas
ndo mais como descobertas (aletheiai), nem como ficgbes, mas como modelos. Fazia
sentido, antigamente, diferenciar a ciéncia da arte, o que hoje parece um despropdsito.”
(Flusser, 2007: p.32) O que me parece importante destacar nessa leitura de Flusser é que
ndo se trata do abandono ou mesmo afastamento do mundo concreto, mas da instauracao
de uma outra relagcdo com a abstragdo dentro da concretude inerente da vida, fora da

dicotomia abstrato/concreto, verdade/falsidade, real/ficcional.

Link de Vilém

Link para _Formigueiro telemético e criativo

Formigueiro Telemético e Criativo

Eu ndo sei nada sobre as grandes coisas do mundo,
mas sobre as pequenas eu sei menos.

Manoel de Barros
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O primeiro capitulo do livro O Universo das Imagens Técnicas (2008) é uma adverténcia, na
gual Flusser pede para seu ensaio nao ser lido como literatura fantastica futurista, mas
como critica do presente. Uma critica sobre um movimento presente em direcdo a uma
utopia descrita de forma filosofica e ficcional. Flusser identifica duas tendéncia na
sociedade: uma rumo a uma sociedade totalitaria, centralmente programada, de receptores
e funcionarios de imagem; e outra telemética dialogante, de criadores e colecionadores de
imagem. No ultimo capitulo, Flusser admite que escolheu enveredar-se pela segunda
tendéncia, por Ihe parecer mais provavel. E assume, entdo, uma contradi¢do interna a toda
profecia: “ao afirmar determinado futuro como provavel, nega a liberdade humana, mas o
faz, mas profetiza precisamente para que o futuro possa ser escolhido livremente.” (2008:
p.142) A descri¢ao fabulosa da vida de seus netos visa ser incorporada e instrumentalizada
no sentido da sua prépria negacdo: “Os nossos netos, tais quais 0s prevejo, ndo seréo
assim como os prevejo. Os netos que prevejo sdo apenas 0S netos que me preocupam, a
saber, entes fabulosos: de te fabula narratur.” (2008: p.142)

Como encerra a sua adverténcia:

“Este prefacio apelativo, como na maioria dos casos, foi descrito depois do
livro terminado. Ele coincide, de certo modo, ainda com as experiéncias e
preocupacdes da recente viagem para o pais dos nossos filhos e netos. Por
isso é necessario um aviso: ndo se deve esperar deste ensaio respostas,
porém perguntas, embora as perguntas sejam mascaradas como respostas.
Em outras palavras: este ensaio ndo tenta propor qualquer tipo de solugéo
ao problema esbogado, porém busca criticamente, pér em questdo as

tendéncias que se encontram nos seus fundamentos.” (2008: p.14)

Para Flusser, com predominio das imagens técnicas, estamos prestes a viver o surgimento
de uma utopia — sem chéo -, uma auséncia de lugar onde o homem possa parar. Uma
sociedade que nao estard em nenhum lugar nem em nenhum tempo, somente no universo
da imaginacdo, onde a histéria e a geografia se entrelacam: sociedade cibernética —
puramente informacional. Essa utopia flusseriana se desenvolve na integracdo entre as
tecno-imagens e a telematica, onde todos serdo artistas criadores, leitores e escritores,
homens poés-histéricos que vivenciam uma nova ‘“liberdade histérica”. A sociedade

telematica e virtual sera um formigueiro, como um cérebro interligado.

Nossos netos fabulosos viverdo interconectados através de terminais de computadores,

interfaces e teclas. Viverdo em éxtase no universo onirico das imagens técnicas,
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“‘emancipados da sua condi¢cdo corpdrea, todo processo cerebral e toda abstracdo teotrica
serdo banhados em clima libidinosos: 0 seu fascinio se tornara permanente orgasmo
cerebral, Ora, é precisamente isto que se pretende dizer que as imagens téchicas tornam
imaginavel a abstracdo mais abstrata, que tornam imagindvel até o inconcebivel: elas
tornam o abstrato e o inconcebivel concretamente vivenciavel, isto é: libidinosamente
vivenciavel.” (2008: p.129)

Nossos netos viverdo fascinados pela dindmica do dialogo telematizado, onde todos
dominam todos e todos séo por todos dominados. Para Flusser, na “sociedade cibernética”,
o poder e o dominio transcendem nossas nog¢des de ativo e passivo e acontecem no interior
de um sistema complexo e incompreensivel, uma enorme caixa-preta. Por isso Flusser,
compara essa sociedade a um imenso formigueiro, um supercérebro formado por um
mosaico complexo de cérebros de inimeras formigas. Um supercérebro no qual formigas

curiosas vivem fascinadas em estado de criacdo, orgasmo cerebral permanente.

“O formigueiro telematico € teia de aranha telematica, estrutura composta de
fios que religam nada com nada, de “relagdes puras”. puro campo de
virtualidades. A teia de fios € o universo todo, o universo dos sonhos de
Nnossos netos. A cibernética é a arte de tecer tais sonhos. Onde ndo ha nem
“fora” nem “dentro”, nem espaco “publico” nem espaco “privado”, ndo pode
haver politica, essa privatizacdo do publico e publicizacdo do privado. Os
Nnossos netos nao terdo publico a ser privatizado nem privacidade a ser
publicitada: terdo “apenas” relagdes que os religardo uns aos outros e nas
guais se realizardo sob forma de imagens. Na sociedade emergente, o
termo “politica” desliza do terreno da ética e dos valores para o terreno da
estética, da arte. Politica é sindbnimo de arte e administracdo publica,
sindnimo de criatividade.” (2008: p.132)

O formigueiro se constr6i como um imenso mosaico de infimas pedrinhas, trabalho de cada
formiga. Ou melhor, nesse formigueiro, as formigas néo trabalham, se encontram umas com
as outras a fim de sonharem dialogicamente. No universo das tecno-imagens, as antenas
das formigas desprezam o universo das estruturas objetivas, afirmam a liberdade de sua
criagdo na concretude Unica de sua superficialidade. Ha um encolhimento das
reivindicacbes pessoais pela falta de interesse pelo grande, pelo geral. O engajamento no

concreto e vivido acontece na criagdo pessoal: politica como arte, sinbnimo de criatividade.

95



No imenso formigueiro flusseriano, toda a informacdo da humanidade encontra-se a

disposicao do individuo, para usa-la: criar e sintetizar novas informacoées.

“Sei que por trds da minha tela, estdo os outros que esperam que eu crie.
Sei disto porque parte das informacdes que recebo sdo perguntas e
perguntas que querem respostas. Empenho-me em jogo de pergunta e
resposta, em dialogo criativo: esse jogo € a estrutura do meu universo.
Assumo-me jogador de jogo cuja estratégia € a de que todos os jogadores
sejam vencedores: a cada lance o universo do jogo fica enriquecido, a cada
lance as regras do jogo se modificam. Perco-me nesse jogo, perco-me nos

outros e com os outros.” (2008: p.149)

Esse jogo dialégico de perguntas e respostas instaura um clima:

“O clima que prevalecera nessa sociedade se assemelhara ao que vivemos
em momentos de criatividade: o clima do éxtase de si mesmo e do mergulho
no emergente, o clima do sonho e da aventura — com a diferenca de que
noés vivenciamos tais momentos em “dialogo interno” e nossos netos

vivenciarao em “dialogo césmico externo.”(2008: p.144)

Flusser propde como modelo a musica de camara, como vivenciada pelos musicos, que se
renem para tocar improvisando sobre partituras. Improvisacdes que, por sua vez,
funcionam como base para futuras improvisacées de outros musicos, indefinidamente.
Nesse modelo de comunicagdo dialdgica telematizada, a informacdo € reiterativamente
sintetizada por diferentes musicos. Aqui, diferente da masica sinfénica, ndo ha regente, nem
precisa necessariamente haver publico; apenas musicos, em grande parte, solistas que
tocam individualmente e coordenados entre si — protétipo de caixa-preta. Para Flusser, no
universo da imagem técnica, musica e imagem se unem. A musica torna-se imagem, a
imagem torna-se musica e ambas se superam mutuamente, gerando a musica imaginativa,

fusdo do ‘'mundo da vontade” com o0 "‘mundo da representacdo’. (2008: p.145)

Link de O universo das imagens técnicas; Escalada de abstracdo_materializadora

Link para Driblar o programa e preparar-se
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Nomades: fractais aos ventos

Quem perde o telhado ganha em troca as estrelas.

Tom Zé

Em The Freedom of The Migrant: objections to nationalism (2003), Flusser apresenta mais
uma de suas imagens da histéria da humanidade. A existéncia humana teria trés grandes
eras: A Era Paleolitica, a Neolitica e o Futuro Imediato. As transi¢cdes seriam ocasionadas

por trés grandes acontecimentos, caricaturados pela ironia flusseriana como catéstrofes.

“The first may be called “humanization”, and it was characterized primarly by
the use os stone tools. The second catastrophe may be called the creation”
of civilization”, and it has been characterized above all by life lived in
settlements. The third one has as yet no fitting name; it is characterized
primarly by the fact that our world of habit is becoming uninhabitable.” (2003:

p.39).

Para Flusser, o homem difere das outras espécies sobretudo pelo uso de ferramentas.
Tanto a condicdo nbmade como a sedentaria sao contingéncias da espécie humana. O
periodo Neolitico (de cerca de 8000 anos a.C até o final do século XX) teria sido nesse
sentido uma interrup¢do de 10 mil anos na vida ndmade. Nesse periodo a humanidade
haveria se instalado (settled) e se tornado sedentaria, e agora estaria vivendo a transicao

para uma nova forma de nomadismo ainda em formagéo.

“The settled are localized, and nomads wander. To begins with, this means
that settled people may be located in space (that is, they have address),
whereas nomads may be defined only along a space continuum.(...) From
the spatial point of view of the settled, nomads are transitory phenomena,;
from the spatial-temporal perspective of the wanderer, settled are amputes

lacking in an important dimension of being.” (2003: p. 41)

No periodo neolitico ou sedentario, as pessoas viviam em casas, organizadas em torno de
uma praca cercada por muros, o que Flusser chama como uma vila. Esse tipo de ocupacdo

e as movimentacdes rotineiras decorrentes sdo um esbogo da vida civilizada:
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“A village may be thought of as grouping of houses around a village square,
with a hill rising above it and a stream flowing by it.(...) But it immediately
becomes apparent that the settled aren’t simply sitting on their rear ends.
They move about and have dealings with others. They go back and forth
between their homes and the village square, walk up and down the hill, and
go down to the stream to refill their buckets with water. The traficc that | have
just described, and the police who regulate it, constitute what we call

“civilized life”, the word civilized meaning “village dwelling.” (2003: p.42)

Nesse modelo de ocupagdo do mundo, as pessoas ndo podiam ter acesso a informagdes
sem sair de suas casas. Aquele que ndo saia de casa era visto como um idiota, diz
Flusser, no sentido original grego, pois ndo sabia hada do mundo. Quem nao se deslocava
e viagjava nada sabia. Tudo isso muda com a Revolugéo da Informagéo. A informacéo passa
a atravessar as casas em todas as dire¢des, entregue por canais materiais ou imateriais

gue perfuram paredes (walls) e telhados (roofs).

Nesse mundo doravante, sdo as informacdes que empoderam as pessoas e nado suas
posses. E a comunicacio e ndo a economia que constitui a estrutura da nova vila
(sociedade). A casa como era concebida no periodo neolitico se tornou inabitavel. (2003:
p.43)

“In effect, we have begun to be nomadic. So, let us envisage nomads.
Nomads are people who pursue some goal, whether gathering mushrooms,
killing animals, or milking sheep, and so on. Whatever their goal, their
wandering do not come to an end when the goal has been achieved. All
goals are way stations; they are situaded next to the path-way (Greek
metodos), and the wandering, taken as a whole, may be sees as an aimless
method. In contrast to the back-and-forrth rushing of settled people between
the private and the political, the wandering of nomads is open-ended.” (2003:
p.43)

Minhas parafrases nao podem descrever melhor as imagens flusserianas que suas proprias

palavras:
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“In any case, the wind is for the nomad what the ground is for the settled.
What we settled people find unconfortable about the wind is that although it
may be felt, heard and experienced, it is intangible — and incomprehensible.
This physically experimental and yet intangible quality of the wind lends it an
aura that we call “sacredness”. There is something ghostly and spiritual
about it, and it is closely related to breathing and speaking, these winds of
the human spirit. In earlier times this groundless intangible experience was
given names such as ruach, pneuma, or spiritus; today we speak of
nonmaterial culture and softwear. In earlier times the wind held to have a
voice that called — a calling that beckoned. Today we deem as characteristic
that the wind grinds the tangible, possessable ground into grains of sand
(calculates), scatters them to the wind (disperses), and then piles them up in
dunes (computes). The wind, this phantasmical intangibility that drivers the
nomad and whose call he obeys, is an experience that we describe in terms
of calculus and computation. We are beginning to live nomadic life not only
because the wind blows through our puntured houses but in particular
because it has entered into us.” (2003: p.43,44)

No universo imagético do deserto, as ventanias e tempestades levam a infinitude de gréos
de areia, fragmentos de cultura, originarios dos mais diferentes lugares, transportados por
ventos, passaros, sapatos, agarrados a corpos e roupas, a vaporizacao da cultura. Esses
ventos carregam uma infinidade de gréos, como os fragmentos culturais séo levados pelas
faixas de comunicag¢do. Graos voando sS80 sopros que passam, surgem e ressurgem ao
sabor dos ventos, como furacdes, ciclones e tornados que varrem as vilas e atravessam as
pessoas. Cada um precisa aprender a conviver com 0s sopros dessa cultura gaseificada.

Aprender a viver nessa nova existéncia nomade.

“The wind has not only blown up around us like a hurricane, sweeping away
our villages; it has arisen powerfully inside us as well, so much that we
experience it as the guiding principle of the world and our existence in it. The
world around us has become uninhabitable desert in which the winds of
chance perforce pile up dunes. We ourselves welcome chance, and we pile
up dunes to gather ourselves in the process. We have become nomads.”
(2003: p.44)
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Na metéfora flusseriana, a existéncia nbmade nas estepes e nos desertos teria a mesma
estrutura das nuvens e dos ventos, enquanto os movimentos da vida sedentaria estariam
norteados pelo ir e vir dos verdes e invernos. Noémades viveriam metereologicamente,
enguanto nds, astronomicamente. Se o ritmo da vida sedentaria pode ser expressa pelos
tradicionais algoritimos, o da vida nbmade se caracteriza pelos fractais (2003: p.43).
Fractais sdo como modelos de comportamento que se repetem nos diferentes lugares e nas
mais diversas escalas, uma filosofia préatica que se projete nesse cenario ndmade precisa

lidar com esses fractais.

Link de Vilém

Link para Grades hologréficas; Novas tendas de Jacob

Grades hologréficas

Perder-se também é um caminho.

Clarice Linspector

As utopias flusserianas sédo profecias em forma de imagens voltadas para a critica do
presente e, me parece, cumprem bem esse papel. Mas sdo simplificagfes, frutos do olhar
historico do autor, que estd mais focado nas diferencas e transformacdes que vivemos em
relacdo a periodos passados, do que em representar a atualidade em sua complexidade,
onde as semelhancas com o passado persistem. Flusser aqui € um personagem com quem
encontro. Um autor cuja obra é lida como uma experiéncia. A partir da leitura, suas ideias e
imagens sao ferramentas para escrever, pensar e construir novas experiéncias. Nesse
sentido, como o préprio sugeriu, me parece interessante manter sua obra como cenarios
nos quais me baseio, mas tomar o cuidado para que suas imagens ndo se tornem opacas e
tomem o lugar dos fenbmenos que representam, nem suprimam as possibilidades de outras
imagens de fenbmenos ndo abordados pelo autor. Seria uma contradicdo mal vinda deixar
gue suas projecdes se tornem programas, enquanto me torno um funcionario dedicado a

sintonizar minha pesquisa com a perigosa dialética que ameaca a escrita e o racionalismo
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formal alucinante. Como dito em outro momento, é preciso entrar e sair das fabulas

flusserianas. E essas saidas precisam vislumbrar uma aproximacdo ao mundo concreto.

As imagens flusserianas do novo universo ndmade que estaria surgindo estdo focadas,
sobretudo, nas implicacdes da revolucédo da informacéo e nos aparelhos pelos quais fluem
essas informaces via canais de comunicacdo. Flusser ndo chegou a viver as ultimas duas
década e assistir a proliferacdo de gadgets, de aparelhos portateis como smart phones e
tablets®®. Talvez por isso, apesar de, em alguns momentos, imaginar aparelhos similares,
nao desenvolveu muito o fato dos corpos serem atravessados pelos ventos da informacédo
nao apenas em suas casas, mas transitando pelas ruas e pelo mundo concreto. As tribos
noémades de nosso tempo estdo pulverizadas no espaco, seus nativos transitam anénimos
nas ruas e meios de transporte, compram e vendem, interagem indiferentes aos corpos com
os quais cruzam. E na dimens&o da comunicacdo, sustentada pelos aparelhos portateis
como proteses, que elas comungam as referénciais que condensam algo que possamos

vislumbrar como um espécie nova de identidade comum.

Por isso, enquanto Flusser desenha a chegada desse novo nomadismo ainda em fase de
formacgéo, tdo caro para minhas reflexdes, Augé (2010), por exemplo, disserta sobre a
mobilidade dentro de uma configuragdo geral da atualidade que me parece bastante
conveniente destacar. O autor defende que os nbmades classicos estudados pelos
etndlogos, portanto coetaneos, tém o sentido do lugar e do territério, do tempo e do retorno,
de maneira que diferem do que chamamos metaforicamente de homadismo para se referir &

mobilidade atual, & que chama de sobremoderna:

‘A mobilidade sobremoderna exprime-se nos movimentos de populagéo
(migracdes, turismo, mobilidade profissional), na comunicacdo geral
instantdnea e na circulacdo dos produtos, das imagens e das informacoes.
Ela corresponde ao paradoxo de um mundo onde podemos teoricamente
tudo fazer sem deslocarmo-nos e onde, no entanto, deslocamo-nos.” (2001:
p.15 e 16)

Essa mobilidade de pessoas, mercadorias, informacdes, é consonante com a ideologia da
mundializacdo, onde supostamente as fronteiras estdo desaparecendo, 0 mundo se integra
cada vez mais e os individuos sdo desterritoriarizados, como as imagens midiaticas dos
grandes artistas e desportistas. No entanto, o que ndo falta no mundo atual s&o

contraexemplos que negam essa ideologia. S&o o que o autor chama de abcessos de

2y/ilém Flusser (1920-1991)
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fixacdo territoriais ou ideoldgicos, que clamam por reinvindicacdes por territdrio ou causas

gue ndo cabem na suposta mundializacdo (Augé, 2001: p.16). Em outros termos:

“(...) é cada dia maior a distancia entre a representacao de uma globalidade
sem fronteiras que permitiria aos bens, aos homens, as imagens e as
mensagens circularem sem limitacdo, e a realidade de um planeta dividido,
fragmentado, no qual as divisbes renegadas pela ideologia do sistema

encontram-se no proprio coracao desse sistema.” (2010: p.22)

Essa é apenas mais uma das contradicdes que para Augé marcam a atualidade. A
urbanizacdo em particular € um fenémeno concreto que concentra outros paradoxos. A
urbanizacao diz respeito a ocupacdo do espago, aos transitos e interacdes cotidianas das
pessoas, e tem se direcionado, nos dias de hoje, para ao que o autor chama de mundo-
cidade e cidade-mundo:

"(...) a urbanizacido se apresenta sob dois aspectos contraditérios, mas
indissociaveis, como as duas faces de uma mesma moeda: de um lado, o
mundo é uma cidade (a “metacidade virtual’, de que fala Virilio), uma
imensa cidade onde trabalham os mesmos arquitetos, onde se encontram
as mesmas empresas econdmicas e financeiras, os mesmos produtos...., de
outro lado, a grande cidade é um mundo, onde se encontram todas as
contradi¢cdes e os conflitos do planeta, as consequéncias do fosso crescente
entre 0s mais ricos dos ricos e os mais pobres dos pobres, o terceiro mundo
e o0 quarto mundo, as diversidades étnicas, religiosas e outras. Essa
diversidade reenvia as desigualdades gritantes que traduzem a organizagéo
do espaco quando, do Cairo a Caracas, aparecem condominios privados
onde sO se pode entrar declinando sua identidade ou mesmo, como nos
Estados Unidos, cidades privadas concebidas para a tranquilidade dos
aposentados ricos. Logo, uniformidade de uma parte, diversidade de outra.
O mundo cidade e a cidade mundo aparecem como ligados um ao outro,
mas de modo contraditério. O mundo cidade representa o ideal e a ideologia
do sistema da globalizacdo, enquanto na cidade mundo expressam-se as
contradi¢cbes ou as tensdes historicas engendradas por esse sistema. E na
articulacdo do mundo cidade e da cidade mundo que se situam as zonas

vazias e porosas das quais fala Philipe Vasset, essas zonas que sdo a face
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invisivel da mundializacdo ou ao menos a face que ndo podemos, nao

qgueremos e nao sabemos ver.” (Augé, 2010: p.43,44)

Se quisermos colocar as coisas em termos urbanisticos, vivemos cada vez mais entre o
mundo-cidade e a cidade-mundo - e essa polarizacdo me parece bastante util. Mas
podemos também dizer que vivemos entre esses mundos/cidades e as imagens
flusserianas, como sua utopia de um formigueiro telemético, onde transitamos e interagimos
como novos ndmades, sem nem sabermos o0 que isso significa. Enfim, vivemos em um
mundo atravessado pelas imagens que usamos para representa-lo. E poderiamos utilizar
também outras imagens para configurar o cenario atual. Em suma, me parece oportuno
colocar as coisas aqui nos seguintes termos. Quando representada pela linguagem, a
atualidade pode ser de uma complexidade infinita. O que vivemos hoje € algo mais diverso
do que podemos dar conta em termos linguisticos. A complexidade das imagens ou textos
sera sempre insuficiente para apreender essa diversidade, ao mesmo tempo que pode facil
e contraditoriamente ser suficiente para nos imobilizar diante dos fenébmenos. A agéo requer
simplificacdo das referéncias, sem cair em banalizagdo. Precisamos de imagens

estrategicamente escolhidas e esbogadas.

Qualquer representacao totalizante da complexidade na qual vivemos caira em paradoxo
com outras semelhantes. Ndo precisamos, entretanto, abrir mado de imagens gerais.
Precisamos nos concentrar nelas como ferramentas de visualizagdo, que ndo dispensam ou
invalidam outras semelhantes. Quando nos referimos a humanidade atual, somos ndmades
virtuais, mas nado deixamos de ser sedentarios e nem sequer de sermos 0s némades
classicos, objeto de estudo dos etndlogos. Ndo € meu intuito, porém, me concentrar na
representacdo dessa complexidade, mas apenas chamar atencdo para a importancia e

implicacdes de uma olhar contemporaneo sobre essa atualidade.

Ndo me parece dificil imaginar que, em outras épocas, suas atualidades fossem
potencialmente tdo complexas em suas totalidades. S6 que ao escrever aqui - assim como,
presumo, vocé ao ler ai - o faco de algum lugar ap6s a hegemonia da consciéncia historica,
ja enredado de alguma forma pelo universo magico da imagem técnica. Por isso, podemos
ver ndo apenas as diferencas histéricas, como aquelas apontadas por Flusser, mas também
as semelhancas com outros periodos da histéria. E, nessa possibilidade de olhar, reside
uma marca de nosso dias que me chama atencdo. Com as imagens técnicas, a telematica
recente e a revolucdo da informagdo, somos constantemente submetidos a uma infinidade
de informacgdes, sobretudo imagens, sobre os mundos, os homens, as celebridades, os

animais - os outros. Essa diversidade visual é exaustivamente esfregada em nossas retinas,
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engquanto somos, paradoxalmente, enredados nos mesmos programas espetaculares.
Nosso olhos parecem ver tudo engquanto ndo conseguem enxergar nada além do mesmo. A
atualidade nao pode deixar de ser vista como a época na qual a existéncia concreta de uma
pessoa é atravessada por um caleidoscépio de imagens e informacdes dos outros, a partir
das quais construimos as nossas. O exercicio do pensamento é justamente uma
possibilidade de intervencdo nesse processo em busca da possibilidade de se enxergar
algo além do mesmo. Diante dessa imagem da atualidade me parece interessante buscar
um pensamento que incorpore a nocdo de contemporaneo de Agamben (2009), ou seja,
gue estabeleca uma relagdo critica de simultdnea aderéncia e dissociacdo da diversidade
atual. Essa postura requer um esforco de criatividade que esboce imagens, ou outras
referéncias, que enseje configuracdes singulares entre as infinitas composi¢cfes possiveis

dessa relacdo ambivalente, ou talvez polivalente, de adesfes e dissocia¢bes diversas.

Vivemos em mundo hibrido, cada vez mais ndbmade, mas que ndo deixa de ser por isso
sedentario e ter as suas fronteiras. Como aponta Augé (2010), as fronteiras tornam o
mundo habitavel, elas ndo se desfazem, apenas se redesenham (2010: p.25). Nesse
sentido, vejo as fronteiras desse mundo de alguma forma se tornando mais densas nas
interagdes concretas entre as pessoas. Todos se veem e interagem no mesmo espaco, mas
nao ocupam o mesmo lugar. O mundo concreto é formado, como sempre, por infinitos
mundos culturais, mas agora, mais do que nunca, esses mundos tomam a forma de
circuitos de comunicacdo, deslocamento e interagées. Formigueiros, onde formigas da
mesma espécie interagem mas ndo se encontram, a nao ser no interior de suas tribos. As
fronteiras caminham para a esfera pessoal, 0 n6 vivo onde os fluxos de informacéo, bens e
servigos se cruzam. O estilo de se vestir, a forma de se usar a linguagem, as maneiras de
caminhar e gesticular o corpo, os regimes alimentares e, sobretudo, as relagfes pessoais,
demarcam mundos diferentes que interagem visual ou comercialmente, mas pouco se
encontram. As fronteiras se tornam grades. Por elas passam a visao dos olhos e as maos
para uma eventual troca. As grades que separam as areas VIPS, que demarcam a interface
dos sites e a diagramacgdo das revistas, que separam o publico das celebridades, que
sustentam as esquadrias das fachadas envidracadas dos grandes edificios e protegem as
vitrines pela noite. A visualidade enseja o desejo - talvez hoje o principal vinculo de
dominacdo. Os bens, servigos, estilos de vida, informagc6es em geral estdo ilusoriamente
disponiveis para todos, mas acessiveis apenas para 0S poucos que supostamente tém o
mérito de conquista-los. Os passaportes para atravessar essas novas fronteiras estao

supostamente na pessoa.

Na instancia pessoal, o caleidoscépio de imagens técnicas toma a forma de um labirinto no

qual as paredes sdo projecdes holograficas de imagens opacas, supostamente
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transparentes. Nele nossas imagens se veem, as admiramos, invejamos e seguimos
interagindo e desfilando como em passarelas da felicidade. Nossa imagem de si se desloca
tateando pelos caminhos possiveis, como se vagasse atravessando por vontade prépria.
Nao faltam minotauros a espreita e tenho dlvidas se nossos corpos saem do mesmo
circuito de sempre. Nao h4, do ponto de vista individual, saida para esse labirinto, nem
dissolugdo de suas veredas virtuais. E, a meu ver, na instancia pessoal, entretanto, que
podemos dosar no cotidiano os mindsculos e rotineiros gestos do pensamento para que as
imagens projetadas ganhem uma forma translicida através da qual algo possa ser visto e,
talvez, encontrado. Na minha perspectiva, para tentar driblar esse aparelho € preciso
buscar utilizar as imagens como ferramentas limitadas para o exercicio da liberdade. Em um
mundo onde interagimos mais do que nunca, precisamos, paradoxalmente, estar abertos
para encontrar alteridades.

Link de N6mades: fractais aos ventos

Link para Filosofar para o poliverso hibrido

Novas tendas de Jacob

O infinito, meu caro,
€ bem pouca coisa;
€ uma questéo de escrita.
O universo s6 existe

no papel.
Paul Valéry

Em Thinking about Nomadism (1990), Flusser destaca uma dialética fundamental para as
reflexdes que desenvolvo. No periodo que chama de Paleolitico, os homens eram tipicos
némades. “They wandered from part-goal to part-goal like weather through a region. They
owned nothing and lived neither privately nor politically - they lived in experience. Their life
was experience.” (2003: p.45) A partir do momento em que o homem se estabelece em
determinado lugar, no periodo Neolitico, se estabelece a dialética que Flusser explora em

funcdo dos termos pares: estabelecer/vagar, propriedade/experiéncia e habito/risco.
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“Why do nomads want to breach civilizations, and why can’t the latter
civilized them? Because absurdly nomads want to possess [besitzen] without
settling [sitzen]. And because as soon as civilized peoples advance against
nomads (whether in the form of military, religious, or research missions),
they become possessed by the wind. This is why the dialetic of settledness
wandering could never reach synthesis. Whoever possess experiences
nothing, and whoever experience possesses nothing.” (2003: p.45)

A questdo da experiéncia ndbmade tem a ver com as fronteiras, com o transito e interacoes
espaco-temporais, com a imagem que se tem de si mesmo e as prioridades decorrentes.
Noémades ndo podem ser definidos por um determinado espagco nem por arcos temporais.

“The word nomad denotes a person who cannot be definied in terms of place
or time, in contrast to the spatial and temporal deninability of settled
existence. Defining itself means ‘setting boundaries”, such as walls. For
example, Chinese farmers are spatially and temporally defined by walls, and

nomads live beyond those walls.” (Flusser, 2003: p.47)

O periodo de sedentarismo e estabelecimento espacial do homem em funcdo de
necessidades alimenticias representou uma forma de aprisionamento da qual estariamos
agora vivendo a possibilidade de sermos libertados. Para isso, lembrando Heidegger em
Nomads (1990), Flusser aponta logo em seguida a Queda do Muro de Berlin (1989) a
necessidade de se pensar com mais atengdo sobre a arquitetura de nossa organizagéo do

espaco e do pensamento onde e com que vivemos:

“The ecological catastrophe that forced humans to eat grass seed also
forced us to define ourselves, that is, to become settled and to build walls.
(...) These ruminations began in the kitchen; now we are forced to look
around the kitchen itself and at its walls. We have to make the transition from
economics to architecture because, essentially, the hypothesis that assert
the nineties presage the end of settledness implies that we are being
released from architecture. We will no longer con-struct, and all walls will
either colapse or be brought down - and not only those in Berlin. We will
become undefined and indefinable (but not necessarily infinite and

unrestricted) Walls are our subject.” (2003: p.48)
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A guestdo central é que, com a revolucdo da informacao, cada vez menos poderiamos ser
definidos pela constru¢cdo de uma moradia com localizacdo espacial e temporal definida e
com fronteiras solidas e bem demarcadas. As paredes e muros das casas agora Sao
atravessados por cabos e canais de comunicacdo que desencadeiam uma nova forma de
ser relacionar consigo mesmo e com 0S outros, baseada na experiéncia concreta, o que

coloca em questao as definicbes e percepcdes do que venha a ser identidade.

“The question has to be posed in terms of cables rather than walls. A cable
is a medium, that is, something that transmits, that forges relationships- it is
a channel that allows something to turn toward and relate to something else.
Ever since the walls were penetrated, we have ceased to be localized or
definable, but as a result we may for the first time be experienced concretely,
because all definition is a form of imprisonment and does not make
allowance for concrete experience. Only now that we cannot be labeled,
cannot be classified and rubricated only now that we are no longer settled,
can we experience what is essential about ourselves. This means we can
experience ourselves as embbedded in a concrete relationship, as the Other
of an Other. We are, in effect, the terminal end of a cable.” (Flusser, 2003:
p.49)

E certo que o pensamento tem sua relativa autonomia em relagcdo a sua época, mas nao
consegue deixar de ter também pressupostos consonantes com o0 periodo no qual
acontece. A transicdo para um periodo marcado por essa nova forma de nomadismo
implica em um pensamento que traga, de alguma forma, a mesma dialética, ou seja, na
qual as definicbes colapsam como os muros, ou pelo menos sejam deliberadamente

atravessadas pela experiéncia concreta:

“The settles have divided the world and themselves into sections, nomai, and
concepts on which they sit, and they strive to possess ever more of these
sections. And nomads experience concrete networked reality; they move
about in it and travel over fields of potentialility.” (...) Nomads consider the
possession of concepts to be a form of madness, while the settled see only
meaningless drivel in undefinied roaming through experience.” (Flusser,
2003 p.50)
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O pensamento ndmade ndo visa a construcdo de um arquitetura tedrica estruturada em
conceitos. Os nbmades sdo movido pela experiéncia concreta da realidade das relagbes e
se movem em funcdo dos campos de potencialidade que, nesse sentido, podem visualizar.
Para Flusser, vivemos um momento onde tudo se desintegra e se pulveriza em poeira ao
sabor dos ventos, inclusive o pensamento. Essa desintegragdo generalizada, outrora aqui
chamada de vaporiza¢do da cultura, mostra por tras da poeira que as relagbes sdo antes de

tudo o que nos integra e nos constitui:

“Rational conceptual thinking is desintegrating, too, because it is being
perforated by calculatory analysis. Both objects and subjects are
desintegrating, and nothing remains to be possessed, nor is there anything
capable of possessing anymore. Everything is disintegrating into calculated
grains of sand, but the relational network, a mathesis universalis, is
becoming visible behind this desert. That is where experience lies. We are

becoming nomads.” (Flusser, 2003 p.50)

Se 0 pensamento se desintegra e ndo constroi mais espagos onde se viver e a relagédo
surge como o suporte da experiéncia concreta, quais as possibilidades do pensamento
nesse novo cendrio? Flusser aponta uma direcdo metaférica quando apresenta o exemplo
da tenda da Jacob como um esboco inicial e precario do novo tipo de moradia possivel.

Neste contexto relacional bastante arido e ventilado:

“The roof of a tent does not define up and down the way the roof of a house
does. This is because the wind that blows about the tent could knock it over
like an umbrella. The wind is a voice that calls out, “Hear!”. This collapsible
tent roof is like a megaphone; it resonates to the voice. Whoever is hidden
within the tent has to hear, but that doesn’t mean that he has to obey. He is
free to take up the calling or to reject it. “Hear, O Israel,” doesn’t mean
necessarily , “You must obey”. However, whoever takes up the calling enters
into a relationship. He was called and is therefore responsible. He now has
to answer to the call. A dialogic relantionship thus results: an “I” is created
because the call addresses a “you”. The calling is the concrete experience,

and “I” am its consequence.” (Flusser, 2003: p.49)
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Em seu ensaio Building Houses (1989), Flusser defende que devemos desenhar novos

tipos de moradias baseadas nas relacdes interpessoais:

“Arquitects must now stop thinking geographically and begin to
conceptualize topologically. A house should be conceived of no longer as an
artificial cave but rather as a bending in the field of interpersonal relations.
(...) An attractive house of this sort would gather relationships, process them
into information, store the information, and then forward or redirect it to
others. A creative house would be a node in the network of interpersonal
relations.” (2003: p.57/58)

Ja no ensaio How Goodly Are Your Tents, Jacob (1990), Flusser explora as possibilidades
de novas moradias. Talvez, sugere Flusser, seja mais indicado pensar em termos de tendas
ou barracas, do que em termos de casas, com muros e paredes, estaticas em determinado
lugar, fincadas e condenadas a ruierem diante dos ventos. Além de uma tenda poder ser
sempre armada e desarmada conforme a necessidade, suas paredes ndo quebram com o
vento. Resistem enquanto cedem. E dessa forma: “The tent wall, billowing in the wind,
gathers experiences, process them, and then passes them on. It is because of its wall that

the tent is such a nest of creativity.” (2003: p.63)

E aqui chego a um ponto fundamental para as reflexdes posteriores. Além de se remeterem
a concretude das relagfes interpessoais, as experiéncias nesse novo contexto hibrido,
ndémade e também sedentario, remetem ndo apenas para uma postura ativa, mas também,
e talvez prioritariamente, passiva. Em Ex-perience (1991), Flusser deixa claro que o
conceito de experiéncia com o qual trabalha ndo esta relacionado com uma visédo
progressiva. A experiéncia ndo é o encontro que temos com as coisas em uma trajetoria
linear. Nessa perspectiva, a ideia de experiéncia ganha outro sentido. Nos n&o vivemos no
presente em dire¢do ao futuro, nos vivemos em um presente no qual o futuro vem ao nosso
encontro (2003: p.66).

“Our path through life is not a forward movement but rather a path of time
moving in our direction, an experience is not something that we come on but
something that happens to us. It is not active but passive; not so much a
deed or act as something that we suffer. We experience the world not

because we move out into it but because it approaches us.” (2003: p.66)
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Como segue Flusser (2003: p.66), nds recebemos estimulos que sdo processados e
resultam em percepcdes, sentimentos, desejos e pensamentos, que configuram nossa
experiéncia. A experiéncia destacada pelo autor e muito mais uma resposta, algo passivo.
Para mim, que tento escrever desde um lugar mais préximo do formigueiro telematico, onde
as distincbes ativo e passivo ndo sdo claramente demarcadas, o que importa e apenas
destacar a conotacdo passiva da experiéncia. Destacar a passividade da experiéncia e
fundamental para a pratica do pensamento que almeje se projetar de alguma forma nesse
mundo némade. O conceito de Flusser, entretanto, refere-se a um sentido fenomenolégico,
geral, enquanto o que me preocupa e a dimenséo pessoal e concreta. Nela determinar a
experiéncia como algo exclusivamente passivo ou ativo e trabalhar demasiado com as
dicotomias do pensamento sedentério. A experiéncia precisa de passividade e atividade de

forma simultanea.

A pratica do pensamento precisa incorporar a simultaneidade desse eixo passivo e ativo.
Nesse sentido, antes do que um pensamento que se langa na folha em branco com um
anseio construtor, fruto exclusivo da vontade prépria; o0 que se precisa e de uma pratica
gue auxilie nisso ao que Flusser chama de uma relagédo dialégica com os ventos, cujas
respostas a seus chamados configuram as experiéncias concretas para as quais as
habilidades sensiveis sdo também imprescindiveis. E preciso alguma forma & que o autor
chamou de escuta - em fungéo do exemplo teoldgico presumir anteriormente o verbo - e eu
chamo de sensibilidade e acolhimento. O que interessa agora é o campo de interagdes, a
rede de relacdes concretas, campos relacionais, como potencialidades de experiéncias
concretas. Nao cabe no nomadismo por vir um pensamento que se aproprie da experiéncia
como forma de construgdo arquitetbnica como moradia fixa, de um lugar definido espacial e
temporalmente onde possamos viver convencidos de que estamos seguros e protegidos
dos perigos da vida e da morte. Ndo estamos mais em um momento onde a atividade do
pensamento € sobretudo ordenar o caos, fincar fundamentos, construir estruturas, desenhar
formas e nos proteger ao maximo dos encontros nocivos com a alteridade. N&o se trata da
experiéncia histérica, baseada na ideia de constru¢cdo de um conhecimento que traga
garantias e sirva de base para saberes e poderes. O pensamento ndmade assume a
vulnerabilidade e risco e se langa ao acaso e ao encontro concreto com a alteridade, para a
gual ndo ha qualquer controle e planejamento. Trata-se de uma pratica de apoio e
preparagcdo para novas formas de tenda, que possam talvez velejar ao sabor dos ventos e
da vontade propria. O pensamento como uma pratica que enseje possibilidade de

experiéncias radicais, que tragam afetos e efeitos intensos e duradores.

No entanto, como ja foi dito em outros momentos, essa € apenas mais uma imagem geral.

Por um lado, o chamado pensamento que seja nbmade ndo vem substituir e suprimir da
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sociedade por completo outras formas de pensamento e conhecimento que se refiram ao
modelo do periodo sedentario. O mundo contemporaneo € complexo o suficiente para
acolher as inimeras possibilidades, o que n&o exclui as disputas politicas entre as mesmas.
A imagem é apenas uma ferramenta, ndo uma representacdo totalizante. H& infinitas
possibilidades de se exercer uma pratica de pensamento que se assemelhe a essa imagem
de pensamento ndmade. Trata-se, aqui, apenas de explorar uma dessas possiblidades
onde a experiéncia ndo € apenas um meio para se construir conhecimento, mas também
um fim para o qual a pratica do pensamento amador prepara a pessoa para viver em

relacéo.

Link de N6mades: fractais aos ventos

Link para Driblar o programa e preparar-se

Driblar o programa e preparar-se

O vicio do saber é como qualquer outro vicio;

ele oferece uma fuga do medo do vazio, da solid&do, da frustragéo,
do medo de ser nada. (...)

Saber é rejeitar o desconhecido.

J. Krishnamurti

No cenério projetado por Flusser, pulverizado, arenoso e arido, com ventos e tempestades
de areia, a possibilidade de reagrupar, fundir, construir redes, assume uma importancia
fundamental. Nos termos do filésofo, diante do calculo (granulacdo e pulverizacdo da
cultura) nés podemos computar (Flusser, 2003 p.51). A computagéo, no sentido trabalhado
por Flusser, representa uma forma especifica de organizagdo dos fluxos de particulas como
uma funcdo. A potencialidade de criar relagdes que condicionam na experiéncia concreta e

imediata, um conjunto de gréos significa a possibilidade de se realizar (realize).

“Computing is the concentration of abstract, potential particles out of a
networked dispersion. (...) What at one time was called the “self” or the

the “I” is just such realization of potentials, in the same way as is what
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once was called an “object” or “thing”. What this means is that potentials
gather together to be realized. | am whatever | am because a few
dispersed potentials concentrate together. And the more densely they
concentrate, the more realized | am. If an anthropology of this sort were
ever developed, it would become clear that the confluence of potentials
and the collecting of dispersion result in the concrete experience that we
label “I” and “You”. We are fletting potentials that approach one another
so that we may experience each other as a concrete “I” and concrete
“You”.”(Flusser, 2003 p.51)

Na sociedade telematica, ndo tem sentido falar em dicotomias como sujeito/objeto,
ativo/passivo, dominante e dominado. E tudo funcdo. Ou seja, formas de se relacionar em
determinado momento. Até a experiéncia concreta que chamamos de eu é um work in
progress marcado pela confluéncia de nossas potencialidades com a cole¢cdo, computacao,
de informacbes dispersas e disponiveis em nossa proximidade. E isso € um processo
criativo que possibilita o abstrato ser concretamente vivenciavel. E preciso retomar o que
projeta Flusser, no universo das tecno-imagens, ha um encolhimento na escala de
interesse pessoal e um engajamento no concreto e vivido, que acontece através da criacao
pessoal: politica como arte, sindnimo de criatividade. No imenso formigueiro flusseriano,

toda a informacg&o da humanidade disponivel € utilizada, sobretudo, nessa instancia.

E por isso que para Flusser, no novo periodo némade, cada vez menos faremos histéria, e
cada vez mais teremos histérias. Vejo essa colocagcdo como uma forma de emergéncia
inalienavel das condicfes e limitacdes concretas de cada um. Nao deixaremos de viver uma
historia, apenas teremos uma relagdo diferente entre o individuo e a histéria através do

pensamento.

“‘We will have storage in the form of memory. But like our nomadic
forebears, we will not make history (because we won’t have a future);
rather we will have a history. To some extent we will stand above history

and reach into it and intervene from above.” (Flusser, 2003 p.53)

A meu ver, hd um espectro fértil de possibilidades de pensamento no mundo némade a
partir do reconhecimento das relagbes concretas como ambiente de origem e como foco de
atuacao politica. Ndo mais no sentido sentido metafisico, associado ao mundo sedentario,

mas no sentido relacional e eventual que caracterizam o mundo némade, onde ndo ha mais
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as definicbes identitarias vinculadas as dimensdes espaco temporais. O pensamento tem a
possibilidade de ser um exercicio de computar 0s graos e catalisar a experiéncia concreta
como um vetor de comportamento, ou como um vetor de adensamento ou transformacao
dos fractais comportamentais que nos atravessam em um mundo nédmade. Nao se trata de
um pensamento de construcdo de si, mas um pensamento estético e ético de apoio para 0s
atos concretos e imediatos de se realizar em relagdo. Nesse sentido, pode-se vislumbrar

algo em consonéancia com o cenario flusseriano do pensamento por vir:

“Such nomadism, which constantly realizes itself concretely, can no
longer be understood using the categories of the neolithic. Is is not about
possession (economics) or the public (politics); nor is it about reality or
fiction, theory or praxis. Other categories will have to be worked out, and
their contours are already discernible. The rational, casual, and
definitional way of thinking will yield to a thought field that is relational
and probabilistics. In all likelihood our current language will no longer be
able to articulate these categories. We will have to avail ourselves of
other codes, perhaps computer codes. To the extent that we can see
beyond the nineties, it seems that aesthetic criteria will supplant our
present ethical and epistomological ones. The nomad who emerged from
nomade nineties will more likely be an artist than a hunter or herdsman.”
(Flusser, 2003 p.53)

Me parece oportuno lembrar aqui que, nos cenarios flusserianos que adoto, todos serado, de
alguma forma, artistas e académicos. Quando Flusser diz isso, entretanto, interpreto que
nao se trata de ser artista ou académico como identificamos hoje, ou seja, como aqueles
gue exercem essas fungbes dentro do campo das artes ou das instituicbes universitarias.
Mais do que isso, representa uma metafora da disseminacdo do processo criativo como
pratica social rotineira, assim como da pesquisa e trabalho mental (abstrato) para se
exercer as fungbes sociais. Cada vez mais, as pessoas vao incorporar no cotidiano as
praticas de processos criativos e de pesquisa, sobretudo, em relacdo aos processos de
comunicacao. O que esta em jogo para Flusser, mais uma vez, é a relacdo entre o homem
e suas ferramentas e os processos de comunicacdo decorrentes. Nesse sentido, todos
serdo de alguma forma artistas e académicos. Mas que tipo de relacdo ha entre

pensamento e criacdo nesse contexto de aparelhos e programas espetaculares?

Voltando as orienta¢des apontadas por Flusser, lutar contra os programas do aparelho &

lutar contra a sua automaticidade. Os programas s&8o jogos que computam elementos
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pontuais ao acaso. “Toda imagem técnica é acidente programado. E precisamente isso que
o0 termo automacdo significa: processo de acidentes programados do qual a intencéo
humana foi eliminada, para se refugiar no programa produtor de acidentes” (2008: p.27). O
funcionario se move tateando cegamente na esperanca de encontrar algo por acidente.
“Tatear € o método heuristico da pesquisa.” (2008: p.32) Nesse contexto, o artista deixa de
ser visto como criador e passa a ser visto como jogador que brinca com o propdsito de
produzir informag&o nova. O artista deixa de ser uma espécie de Deus, para se tornar uma

espécie de jogador (2008: p.93).

Flusser destaca o processo criativo como feito de saltos descontinuos nos quais acontece
alguma forma de acaso. Os dialogos criativos, por exemplo, sdo possibilidades de
comunicacdes aleatorias. Aparelhos e homens sdo capazes de produzir acasos provaveis e
ndo ha sentido em distinguir entre memdrias humanas e artificiais quanto a essa
capacidade de producao criativa (2008: p.114). A diferenca fundamental € que os homens
tém a capacidade de transformar esse acaso provavel em improvavel e isso depende de
uma espécie de preparacdo que coloca em questao os programas. “Visto “de fora” (por
ponto de vista outrora chamado de “objetivo”), “preparar’ e “programar” sdo opostos”. (...)
“Vista subjetivamente, a preparagédo € vivenciada como esfor¢o disciplinado que permite
abrir-se ao acaso que destr6i o programa gracas ao qual estamos no mundo” (2008:
p.114/115) .

A telemética para Flusser abre um potencial sem precedentes de sintetizar informacdes em
processo criativo vivenciado subjetivamente, que permite desmontar os programas, desde
gue haja uma longa preparagédo. Nesse sentido, se seguimos o automatismo do aparelho e
a producdo meramente divertida e entusiasmante da dindmica do espetaculo, caimos na

repeticdo do mesmo programa.

“Se, no entanto, participamos ativamente do dialogo telematico produtor
de imagens, se recebemos as imagens em atitude engajada, temos com
essas imagens a vivéncia da ruptura dos programas culturais vigentes.
Creio ser este hoje o verdadeiro divisor de aguas que separa uns dos
outros: a atitude “irbnica” e a atitude “engajada” face ao universo
emergente. Creio ser isto que caracteriza a telematica, que permite a
todos tomar a atitude “engajada” — embora nao elimine a “ironia”.”(2008:
p.115)
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Aqui me parece bastante interessante ver as coisas nos seguintes termos. Se tomamos 0s
devidos cuidados para ndo cair em dicotomias esterilizantes, podemos vislumbrar duas
formas basicas de exercicio do processo criativo que, de fora, parecem a mesma, mas de
dentro, podem coexistir - e ndo se autoexcluirem. Primeiro, 0 processo criativo que
acontece pelos aparelhos, caixas-pretas, dos quais ndo dominamos os cdodigos. Nele
exercemos 0 processo criativo como funcionarios que repetem os programas. As relacdes
consigo e com 0s outros nesse processo estdo condicionadas e engessadas pela dinamica
espetacular. O pensamento nessa hipétese se resume a condi¢do de razdo prostituida, nos
termos de Flusser, e consiste basicamente na dedicacdo a producdo de novas imagens

técnicas que alimentam o eterno retorno dos programas.

Mas o pensamento também pode se conformar como prética de preparagdo. A atividade
criativa ndo precisa deixar de exercer a sua funcionalidade, mas de forma engajada e
irbnica, nos termos flusserianos, precisa, a meu ver, driblar os programas, as dindmicas da
sociedade do espetaculo, o automatismo do aparelho. E, nessa confluéncia, entre um
pensamento como preparacdo e uma atividade criativa na instancia concreta da pessoa,
gue viso uma pratica politica que assuma a responsabilidade sobre a prépria conduta no
contexto contemporaneo. Trata-se de um processo criativo que possibilite reconfigurar o
préprio fractal, a forma de se relacionar consigo e com 0s outros e, mais concretamente

ainda, os atos e acdes que acontecem necessariamente em relagéo.

Link de Imaginagdo alucinante e razdo prostituida; Um formigueiro telematico e criativo;

Novas tendas de Jacob

Link para Filosofia da emigracéo

Filosofia da emigracéo

A lingua é minha patria
€ eu ndo tenho patria:
tenho métria

E quero fréatria.

Caetano Veloso

Flusser considerava que o novo nomadismo que surgia tornava necessaria uma filosofia da

emigracdo. Para o autor, os milhbes de migrantes (guest workers, exilados, refugiados,
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intelectuais) de nossos dias sdo uma espécie de vanguarda que coloca desafios a serem
vividos cada vez mais no universo nbmade que nos espera. E, para enfrentar esses
desafios, é preciso uma filosofia que encare com coragem a migracdo como uma atividade
criativa capaz de reconfigurar os vinculos pessoais mais profundos. The Freedom off The
Migrant: objections to nationalism (2003) é uma coletdnea de ensaios escritos pelo autor,
alguns publicados, entre os anos 70 e 90 do século XX nos quais desenvolve alguns
pontos nesse sentido. Durante o periodo, os proprios termos usados por Flusser vao se
modificando. N&o pretendo aqui tentar analisar essas redescricdes dos termos flusserianos
e de suas ideias, mas extrair uma ideia que me parece importante para se pensar uma

pratica de pensamento consonante com o poliverso némade emergente.

No ensaio The Challenge of the Migrant (1985), Flusser destaca como estamos vinculados
a nossa casa ou ao que se refere pelo termo alemdo heimat. Os nossos vinculos
relacionais sdo na maioria invisiveis, ndo conscientes, anteriores ao uso da linguagem pela
consciéncia. Sair desse ambiente pode trazer implicacdes marcantes. Vilém lembra a sua
propria experiéncia marcada pela dor e a sensacédo de liberdade quando teve que deixar
Praga, sua cidade de origem, ou nos Vvarios outros momentos que emigrou entre diferentes

lugares, como Sao Paulo e Robion.

“‘Homeland is not an eternal value but rather a function of a specific
technology; still, whoever loses it suffers. This is because we are
attached to heimat by many bonds, most of which are hidden and not
accessible to consciousness. Whenever these attachments tear or are
torn asunder, the individual experiences this painfully, almost as a
surgical invasion of this intimate person. When | was forced to leave
Prague (or got up the courage to flee), | felt the universe was crumbling. |
fell into the error of confusing my private self with the outside world. It
was only after | realized, painfully, that these now severed attachmetns
had bound me that | was ovecome by that strange dizziness of liberation

and freedom which everywhere characterizes the free spirit.” (2003: p.3)

Flusser destaca que nossos julgamentos conscientes, ao contrario do que muitas vezes se
presume, sao em grande parte preconceitos movidos pelos vinculos que temos ao viver
imersos em heimats. E preciso tomar consciéncia dessa imersdo radical, dessa forma

misteriosa de enraizamento, para uma visao clara:
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“Only then does the person analyzing himself recognize the degree to
which mysterious rootedness in heimat has clouded his ability to see
reality clearly. He then realizes not only that each heimat blinds in its
own particular way those who are enmeshed in it, and that all heimats
are equal in this sense, but also that clear judgment, decision making,
and action become possible only after one sees oneself clear of this
enmeshment” (2003: p.4)

Libertar-se desses vinculos, entretanto, ndo significa romper com eles. Por mais nébmades
gue sejamos ndo deixamos de estar vinculados a um ambiente relacional estavel. Somos
antes de tudo seres relacionais, ndo podemos abrir mdo das relagbes. O que Flusser
aponta nesse sentido libertario € o movimento de buscar retecer as relagbes por conta
prépria como um emigrante acaba por fazer ao se deslocar para viver em outro heimat. As
relacbes tecidas por nossas maos ndo sdo menos sentimentais ou emocionais que

originarias de onde convivemos imersos. Como aponta o fil6sofo:

“l believe that this elucidates the meaning of being free. It has nothing to
do with cutting one’s attachments to others; instead, it concerns weaving
relationships in concert with them. The migrant becomes free not when
he denies his lost heimat but rather when he holds it in memory. | am a
citizen of Prague, of Sdo Paulo, and of Robion, and | am a Jew and at
home within German culture. | deny none of this; rather, | underscore it
to negate it.” (2003: p.6)

O que Flusser chama de heimat neste ensaio esta muito proximo ao que se refere pela
metafora da casa, destacando, entretanto, a dimensédo intima e pessoal de cada um. O
heimat nada mais é do que nossa casa intima, inconsciente em que vivemos com um ar de
mistificacdo. Sdo as relagBes primordiais, o grupo de pessoas das quais nos sentimos
responsaveis. Libertar-se nao é abrir mdo de uma moradia, mas reforma-la com as proprias
maos. Nesse sentido, as reflexdes por tras desses termos ndo sdo muito diferentes da
metafora da tenda, diferem substancialmente, entretanto, por trazer a natureza nao

consciente dos hébitos, ao que chamou de heimat:

“The secret codes are not, in general, conscious rules but rather are

spun largely from unconcious habits. What is characteristic of habits is
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that one is not concious of them. To be able to settle in a new heimat, an
immigrant must first learn the secret code consciously-and then forget it
again. If the code becomes conscious, then its rules are exposed as

something banal and not sacred.” (2003: p.6)

Para isso, na perspectiva flusseriana, o emigrante precisa trazer os habitos intimos de
alguma forma para a consciéncia, de maneira que eles percam o carater mistico e sagrado
gue tinham no heimat de origem. Aquele imigrante que atravessa por varios heimats, ou
gue nédo se ancora em nenhum deles, perde o senso de origem e a capacidade de viver
esse tipo de mistificagdo que caracteriza os habitos. No entanto, como aponta Flusser, se
abre para a possibilidade de viver um tipo diferente de mistério: “the mystery of living
together with others.” (2003: p.15) Mas essa ndo € uma possibilidade simples, nem o

processo criativo que ela requer.

No ensaio Exile and Creativity (1984/85), ele descreve como os habitos nos confortam, nos

acolhem e impregnam nossas possibilidades de percepc¢do do mundo.

“Habit is like a fluffy blanket. It rounds off all corners and damps all noise.
It is unaesthetic (from aisthestai, “to perceive”) because it prevent us
from perceving information such as corners or noises. Habit is felt as
plesant because it screens out perceptions and because is anesthetizes.

It is comforting. Habit makes everything nice and quiet.” (2003: p.82)

Flusser trabalha nesse ensaio com o termo exilio com uma conotagdo existencial e
religiosa, assim como as perspectivas do cristianismo, do exilio do paraiso, da mistica
judaica, exilio do espirito do mundo, e existencialismo, do homem como um estrangeiro no
mundo. Sua intencdo € apresentar a condicdo de exilado como aquela que coloca um
desafio para a criatividade. O exilio € oposto ao habito. O habito € um cobertor confortavel
gue cobre a realidade para que ndo sejamos afetados por ela. Ele nos acomoda, nos
acostuma com tudo aquilo que nos rodeia, de tal maneira que s6 notamos as mudancas
gue sao explicitas. Tudo o que é constante permanece invisivel. Ndo ha informagcédo no

ambiente habitual, ou pelo menos, a percepgéo da informacéo (Flusser, 2003:p.81).

“But in exile everything is unusual. Exile is an ocean of chaotic
information. The lack of redundancy does not allow the exile to receive

this information blizzard as meaningful messages. Because exile is
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extraordinary, it is uninhabitable. To be able to live there, the expellee
must first transform the information swirling about him into meaningful

messages; that is, he must process the data.” (2003: p.81)

O exilio € um desafio porque afeta o exilado como um caos de informacdo. Tudo é
provisorio e transitorio. Tudo é percebido em transformagéo e representa um desafio para a
criagcdo, para tornar-se habitavel. O exilado € um ser desenraizado que tenta desenraizar
tudo a sua volta. Forcado a se exilar, o exilado pode descobrir, segundo Flusser, que a
dignidade humana esta em ndo ter raizes.

“‘He may discover that a human being is not a tree. And that human
dignity may consist precisely in not having roots. That the human being
becomes human only when he hacks off the vegetable that ties him
down.” (2003: p.85).

A liberdade, nesse sentido, para Flusser, passa a ser hdo mais uma questao de migrar de
um heimat, ou uma casa, para outra; mas sim, de permanecer estrangeiro desses heimats
ao construir sua prépria moradia a partir da referéncia metaférica da tenda. Ou seja, que
mantenha uma relagdo dialdgica com 0s ventos e esteja baseada nas inter-relacoes
concretas. E dessa forma, o mUtuo desentendimento entre esse estrangeiro e o nativo,
sedentéario original do lugar, € um desconforto provocativo que pode ser lido como um
convite para uma vivéncia criativa da relacdo por ambas as partes. Se as linguagens nao
sd0 as mesmas, 0s termos comuns S80 escassos, as posturas e gestos emergem como a
dimensado prioritaria da relacdo e as condicionantes principais das possibilidades do

processo criativo de cada um.

Link de Driblar o programa e preparar-se

Link para Filosofar no poliverso hibrido

Filosofar no poliverso hibrido

A memodria € uma ilha de edicao
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Wally Saloméo

A filosofia da emigracdo de Flusser apresenta um cenario que me parece bastante fértil
para se conceber novas praticas de pensamento. € de um dos primeiros ensaios onde
coloca essas questdes, We Need a Philosophy of Emigration, escrito em 1970 e néo
publicado na época, que extraio a ideia mais proficua no sentido dessa pratica. Os homens
para Flusser sédo seres contingentes, em grande medida forjados na circunstancia em que
vivem. No entanto, os seres humanos nédo sdo completamente determinados por essas
circunstancias justamente por terem a capacidade de ter uma perspectiva irdnica,
apresentada por Flusser em termos de um deslocamento que permite uma visdo distinta

sobre as proprias contingéncias.

“The movement into irony is an act of outrage. And with this motion a person
rises above contingence. Movement away from irony is a form of
engagement. With this motion the person returns to his state of contingence
to change it. These two movements taken together are called freedom.
Human beings are free because with this inexplicable and unpredictable
movement they are able to become outraged about their contingence and to
change it. Because of this potential we are virtually free, and when we
complete this action we are free in fact. This potential for moving into and out
of irony is what differentiates human beings from the things in their

surroundings It represents their dignity.” (2003: p.22)

Esse deslocamento em direcdo a ironia e 0 regresso para a propria contingéncia se
diferencia de uma outra possibilidade muito comum de deslocamento apenas entre duas
contingéncias distintas. Na metéfora flusseriana, esse movimento € chamado de voo (flight)
e sua motivacao é se refugiar. A diferenca entre voar e se refugiar e emigrar e imigrar

teoricamente simples.

“When | leave the first contigence so that | may enter another one at the
same level, | am a refugee. | have become neither outraged nor engaged but
have allowed myself drift. There is no dignity in such movement. However, if
a leave the first contigence and enter into a state of irony, and then enter the
second contingence out of this irony, then | am both outraged and engaged,

and my decision has dignity.” (2003: p.23)
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Trata-se de uma questdo de liberdade e escolha propria que ndo pode ser separada da
nocdo de lealdade. O refugiado voa para uma nova contingéncia com a qual ndo tem
nenhuma relacdo sincera de lealdade. O que Flusser chamou de refugiado nesse ensaio
estd ancorado na contingéncia que deixou para trds, com quem vive uma espécie de amor
e ressentimento. Enquanto o que o autor chama de emigrante estd aberto a nova
contingéncia, precisamente naqueles pontos onde a contingéncia anterior foi ironicamente

rejeitada.

Independente da variagcdo dos termos usados por Flusser, o que me parece importante
destacar é que a diferenca entre esses dois deslocamentos na préatica € a passagem pela
ironia em funcdo da atitude dialégica que se assume em relacdo a contingéncia. A forma
metaférica de deslocamento que interessa, identificada com o emigrante, ndo € muito
diferente do que ja foi exaustivamente explorado e discutido na tradigdo ocidental ao ser
chamado como espirito critico, espanto, ou outros inUmeros termos. A diferenca de Flusser
esta em apresentar essa possibilidade ndo como uma espécie de faculdade racional, mas
em termos de deslocamentos, atitudes e formas de se relacionar. Esse deslocamento
depende de um ato voluntario e ativo, assim como a experiéncia requer uma forma de
passividade. O deslocamento filoso6fico, se quisermos assim chamar na falta de outro termo,
ndo € uma operacdo mental, légica, racional, ndo é uma questdo de método, mas uma
pratica de pensamento que presume a experiéncia de deslocamento para a imersdo em
outro lugar. Um lugar que nao precisa ser fisico, mas pode ser apenas a ironia de que fala
Flusser. O que importa aqui é que esse deslocamento tenha volta para uma reimersao
critica e criativa na prépria contingéncia, capaz de influenciar os habitos relacionais, as

formas de se relacionar com as préprias contingéncias do heimat circunstancial.

Nesse sentido, € importante retomar a ideia de que vivemos em um mundo hibrido, nem
plenamente némade nem sedentario. As casas ou heimats ja foram desintegradas e
atravessadas pelos ventos. Nossos mundos se assemelham a circuitos de comunicacéo,
deslocamento e interagbes, em um imenso formigueiro, onde interagimos mas nao nos
encontramos em funcdo das grades holograficas que nos atravessam. Esses circuitos
balizam nossas formas de nos relacionar, nossos habitos intimos de sentir, pensar e se
afetar. Reconfigurar de forma criativa a partir de si mesmo a rede de relacionamento e o
circuito de interacao é uma forma de encorajar a reformulacéo de nossos habitos. Acredito
gue esses habitos relacionais intimos sé@o a ultima instancia que conforma as fronteiras que
nos impedem de encontrarmos com alteridades - nossas ou alheias. E os habitos sdo os
padrdes de atuacdo e acdo que por inercia repetimos cotidianamente. Se a pratica do

pensamento ndo deve perder a proximidade com o concreto, os hébitos sdo os fractais
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comportamentais dos atos e ac¢des rotineiras, aquilo que nés somos no limite do atimo, da

menor lacuna imaginavel do tempo presente.

Link de Filosofia da emigracao

Link para Viagem: travessia intima

Viagem: travessia intima

O meio é a mensagem
O meio é a massagem
O meio é a mixagem
O meio é a micagem
A mensagem é meio
de chegar ao Meio.

O Meio é o ser

em lugar dos seres
isento de lugar
dispensando meios

de fluorescer.

Carlos Drummond de Andrade

No caleidoscopio de informagbes da atualidade, os habitos sdo mais do que nunca
imprescindiveis para se viver o cotidiano hiperestimulante. Afinal, como poderiamos viver
freneticamente afetados por todos os estimulos que nos tocam? A questdo é: qual a relagdo
gue temos com nossos préprios habitos? Nos mundos em forma de circuitos, vivemos em
transito e interagindo, mas repetindo os mesmos padrdes de relagdo, mesmo quando
saimos desses de férias ou visitamos uma colénia de pescadores em uma ilha isolada no
sudeste asiatico. Por isso tudo, acho que uma pratica de filosofar que coloque em questao
esses fractais precisa se focar nos habitos através dos quais nos relacionamos conosco
mesmo e com 0s outros. Se nao ha fundamento possivel para nossas casas, agora em
diante tendas, a que ventos e, sobretudo, de que forma mantemos NOSS0S cCOMpPromMissos

de lealdade em transitos, interagdes ou mesmo parados?
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Por mais que nos desloquemos dos circuitos nos quais costumamaos viver, a questédo central
assinalada por Flusser diz respeito a experiéncia, entendida como uma relacéo concreta

entre pensamento e corpo:

‘1 wanted to show that thought an body are two extrapolations from the
concrete process of experience and that they cannot be understood in
isolation from each other. One can also express the idea like this: experience
is a concrete relationship, one of the relationships of which our concept of life
in the world is built. Both that which is experienced and that which
experiences may be extrapolated from this concrete relationship, and in turn,
body and thought may be extrapolated from that which experiences. What is
crucial in this rather cumbersome formulation (taken from Husserl’s
phenomenology) is that there can be no experience of the body without the
experience of thought - and no thought without the experience of the body.”
(2003: p.66/67)

Se pensarmos de forma progressiva, como no periodo sedentario, a experiéncia € algo que
se acumula ao longo da histéria. A ideia de explorar o mundo como uma sequéncia
indefinida de encontros leva a se ver experiéncia como algo que se conquista e possui em
escala coletiva e social, fruto da vontade humana. Mas a perspectiva nbmade de nossos
dias traz a necessidade do processo criativo individual nas interacdes concretas de cada
um e a importancia do movimento ciclico e da experiéncia como algo mais passivo, que
depende antes de tudo de uma abertura ao futuro, as coisas que vém até nés. A mobilidade

do corpo mais importante ndo é o seu deslocamento.

“The mobility of the body in this decision is to open itself up to experiences
from all possible sides in order to consider them from those positions. And
the mobility of thought is to move the body or instrument back and forth in
relation to each experience.” (2003: p.69/70)

E, nessa abertura para o acolhimento daquilo que vem até nés, que residem as
possibilidades de se viver como uma forma singular de travessia e também, por sua vez, de
se encarar a pratica concreta de se pensar como uma forma peculiar de viagem que
trabalhe na ambiguidade entre a linha e o circulo, no empenho por uma trajetéria espiral,

construida na relagcdo com as dindmicas coletivas. Nesse sentido, resgato uma proposi¢ao

123



de um dos escritores-viajantes mais importantes da atualidade: Pico lyer, que faz um
depoimento sobre a sua forma de fazer literatura de viagem que me parece muito fértil para
se pensar possibilidades de praticas criativas dos proprios habitos no cenéario némade.

Como o titulo do artigo de lyer (2009): Nenhum lugar precisa ser estrangeiro.

“Quando eu, por exemplo - nascido na Inglaterra de pais indianos, criado na
Califérnia e vivendo agora no Japdo -, vou para a Inglaterra, a india, ou a
Califérnia (ou igualmente para a Etiopia, o Paraguai, ou a ilha de Pascoa),
acho que cada um desses lugares contém tanto do que me é familiar quanto
do que me é estrangeiro. Praticamente qualquer lugar aonde eu va € uma
forma de viagem, e os relatos de viagem passam a ser em parte uma
guestao de juntar dentro de mim pedacos de diferentes culturas- compondo
uma espécie de vitral.” (lyer, 2009: p.215)

“Juntar pedagos como um vitral” € apenas uma maneira diferente de dizer o que Flusser
entendia como um processo criativo de computacdo dos fragmentos. O que parece mais
proficuo aqui sédo as reformulacdes possiveis a partir dessa perspectiva sobre o termo
estrangeiro. Os lugares ndo séo estrangeiros, nem familiares, no sentido geral ou totalizante
do uso do verbo ser. Eles contém aspectos que podem ser vistos e percebidos na interagédo
concreta como algo familiar ou estrangeiro. As palavras de lyer ilustram o que, a meu ver,
trata-se de uma forma de olhar e perceber capaz de acolher em si as semelhancas e
diferengas com as circunstancias, ou com os lugares por onde se passa, uma espécie de
acolhimento analégico. O estrangeiro ou familiar ndo é uma propriedade ontolégica, mas
uma questdo intima, pois a relagdo ndo acontece em uma dimenséao objetiva entre eu e o
outro, mas na dimenséo relacional em mim e no outro. O significado de estrangeiro aqui
ndo esta vinculado a algo essencial ou a vinculagédo a uma localizacéo espacial, mas a uma
forma eventual de interacdo vivida na intimidade, em sintonia, portanto, com o que lyer fala

sobre os novos modelos da literatura de viagem:

“Hoje, quando quase todos podem ter acesso a Bali em seus laptops, o
escritor de relatos de viagens tem que mapear aqueles lugares que
nenhuma camera ou gravador jamais conseguiu capturar. Os modelos para
o escritor de viagens do século 21 sdo cada vez mais aqueles exploradores
de terrenos interiores, como Henry David Thoreau e Marcel Proust.” (lyer,
2009: 217)
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Assim como na literatura de lyer, as formas de viagem mais férteis estdo na dimensao da
intimidade. Os grandes deslocamentos espaciais de noss0s corpos entre circunstancias
culturais diferentes entre si podem ser uma oportunidade para se realizar uma forma de
viagem. No entanto, esses deslocamentos ndo garantem a vivéncia da ironia, ou a saida
dos habitos relacionais intimos nos quais vivemos imersos. Podemos sair do Brasil para a
Sibéria, mudar completamente a superficialidade de interacdo, mas continuar engessados
aos nossos vinculos e hébitos relacionais de origem. Os grandes deslocamentos ndo sao
nem condi¢cdo suficiente, nem necessaria, para se viver um processo criativo de si como
uma forma mais fértil de viagem. Isso depende de como cada um vive 0 processo em sua

intimidade.

Ainda assim -que fique claro-, acredito que deslocamentos mentais, afetivos ou fisicos,
podem ser grandes oportunidades catalisadoras de um processo criativo de si -dependendo
de como sao vividos. A préatica do pensamento, por exemplo, pode ser vivenciada dessa
forma. Nao ha um método ou caminho que garanta a fertilidade do pensamento nesse
sentido. As posturas vividas na dimensao da intimidade de cada um é que podem semear
as experiéncias. Acredito que o termo estrangeiro possa ser uma ferramenta bastante (til
para o exercicio de pensamento nesse sentido, desde que ndo seja interpretado como uma
categoria ontolégica, mas como um gatilho para desencadear um processo analdgico, de
identificacdo e diferenciacdo em simultaneo. A prépria intimidade, por exemplo, ndo é uma
dimensédo estrangeira ao mundo exterior, mas relagbes onde estrangeiro e familiar s&o
termos através dos quais se pode viver uma dialética de conformacéo e transformacao de
si.

Os fil6sofos repetidas vezes usaram a ideia do estrangeiro e de viagens como referéncias
importantes para o exercicio da filosofia. Como aponta Kristeva (1994: p.140,141): “O
estrangeiro torna-se entdo a figura na qual se delega o espirito perspicaz e irbnico do
filosofo, o seu duplo, a sua mascara. Ele é a metafora da distancia que deveriamos tomar
em relacdo a nés mesmos, para langar a dinamica da transformacgao ideoldgica e social.”
Os filésofos iluministas, por exemplo, convidam o leitor a viagem de expatriacdo para se
chegar ao universal. O deslocamento so6 é feito a fim de se voltar para casa, para si mesmo,
para julgar, rir de nossos limites, nossas estranhezas. O estrangeiro agora precisa ser
pensado em funcéo do poliverso hibrido influenciado pelo novo universo némade imaginado
por Flusser. Ndo se trata de ser ou ndo ser estrangeiro, mas de exercicios de linguagem
gue desencadeiem identificacdes e diferenciacdes através de experiéncias. Mais do que ser
estrangeiro a uma circunstancia, o que orienta a pratica do pensamento criativo, sdo as

guestdes em torno de sermos estrangeiros de n6s mesmos, como o titulo do livro de
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Kristeva (1994). Quando a consciéncia € estrangeira de seu corpo? Quais 0s riscos e

potencialidades do exercicio de ser estrangeiro?

Estrangeiro tem um significado, sobretudo, negativo: é o outro, aquele que nao €, que ndo
pertence. A consciéncia hoje tem esse estatuto ambiguo de ser corporal e poder ser
estrangeira por momentos. A possibilidade de algum exercicio de liberdade do pensamento
depende do equilibrio entre os precipicios da consciéncia: ser apenas reflexo corporal ou se
considerar como uma estrangeira de fato ao corpo. A prética do pensamento acontece,
sobretudo, através da consciéncia, ou seja, da operagado dos jogos de linguagem. Em um
contexto nbmade, a partir da pessoa, essa pratica ndo tem autonomia, depende da
experiéncia concreta relacional, de maneira que empreendé-la com alguma liberdade
requer a priorizacdo e o0 exercicio de recuo nos deslocamentos e interacdes para a
dimensao intima. Vivemos em interacdo intensa conosco e com 0s outros, onde 0s jogos de
linguagem que usamos ocupam um papel importante. Pensar de forma dedicada pode ser
empreender uma travessia especifica, uma viagem, voltada para o exercicio de redescricdo
desses jogos para o desenvolvimento de habilidades para essas mesmas interacdes. Os
efeitos desses exercicios, entretanto, ndo séo controlados pela consciéncia. Pelo contrario,
uma consciéncia, atenta as potencialidades e precipicios do exercicio de ser estrangeira,
desconfia de si mesmo e constréi dispositivos de viagem nos quais se coloca em questao.
N&ao se trata de chegar a algum lugar distante, mas atravessar percursos onde se entra em
relacdo com as coisas na proximidade concreta do corpo. Estar aberto para experiéncias
conformadoras ou transformadoras de si. Quantas pequenas e sutis experiéncias dessas
podemos ter em longas viagens ou na travessia da vida? Ndo sdo apenas lugares que
visitamos, mas encontros que temos de maneira que os lugares nos visitem de forma
marcante. Trata-se sempre de um exercicio que exige vontade, mas agora também
sensibilidade, abertura, acolhimento. Todo esse quadro, assim pintado, por essas palavras
tipografadas em preto em telas ou folhas em branco, me levam a redescrever a metéfora da

viagem filoséfica como navegacéo.

Link de Filosofar para o poliverso hibrido

Link para Estrangeiros; Velejar: na dimenséo intima e relacional
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Estrangeiros

E preciso ter um caos dentro de si
para dar a luz uma estrela brilhante

Zaratrusta (Nietzsche)

Em Estrangeiros para n6és mesmos (1994), Julia Kristeva explora de forma ensaistica a
nocdo do estrangeiro ao longo de uma série de momentos da histéria ocidental, até chegar
a perspectiva psicanalitica aberta por Freud, que ela mesma adota. Filiado a uma tradicdo
romantica e humanista, aponta Kristeva (1994), Freud é responséavel pela introducdo do
estranho no homem, pelo reconhecimento da alteridade no psiquismo. A partir de entéo, o

homem estaria dividido, duplicado. Como destaca o primeiro paragrafo do livro:

“Estrangeiro: raiva estrangulada no fundo de minha garganta, anjo negro
turvando a transparéncia, traco opaco, insondavel. Simbolo do édio e do
outro, 0 estrangeiro ndo € nem a vitima romantica de nossa preguica
habitual, nem o intruso responséavel por todos os males da cidade. Nem a
revelagdo a caminho, nem o adverséario imediato a ser eliminado para
pacificar o grupo. Estranhamente, o estrangeiro habita em nés: ele é a face
oculta da nossa identidade, o espac¢o que arruina a nossa morada, o tempo
em que se afundam o entendimento e a simpatia. Por reconhecé-lo em naés,
poupamo-nos de ter que detesta-lo em si mesmo. Sintoma que torna o “nos”
precisamente problemético, talvez impossivel, o estrangeiro comega quando
surge a consciéncia de minha diferenca e termina quando nos
reconhecemos todos estrangeiros, rebeldes aos vinculos e as

comunidades.” (1994: p.9)

O reconhecimento do estrangeiro em n0s mesmos é um pressuposto para a relagdo com a
alteridade de si mesmo e dos outros - que estdo, necessariamente, vinculadas. Em seus

termos psicanaliticos:

‘O meu mal-estar em viver com o outro — a minha estranheza, a sua
estranheza — repousa numa légica perturbada que regula esse feixe
estranho de pulsdo e de linguagem, de natureza e de simbolo que é o
inconsciente, sempre ja formado pelo outro. E por desatar a transferéncia —

dindmica maior da alteridade, do amor/édio pelo outro, da estranheza
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constitutiva do nosso psiquismo — que, a partir do outro, eu me reconcilio
com a minha propria alteridade-estranheza, que jogo com ela e vivo com
ela. A psicandlise sente-se entdo como uma viagem na estraneidade do
outro e de si mesma, em direcdo a uma ética do respeito pelo inconciliavel.
Como poderiamos tolerar um estrangeiro se ndo soubermos estrangeiros

para nés mesmos?” (Kristeva, 1994: p.191).

A partir do livro de Kristeva, trato aqui de esbocar alguns contornos de uma nogédo de
estrangeiro como uma referéncia abstrata para as reflexdes sobre a pesquisa e o exercicio
do pensamento como processo criativo de si. E como estrangeiro que eu mesmo sou ao
terreno da psicandlise, me aproprio e redescrevo suas reflexbes para 0 uso
desterritorializado, como referéncias que ndo apenas reconhecem o estrangeiro em nos
mesmos, mas também pretendem servir como ferramentas para a relagdo da consciéncia
com a alteridade nas relagdes consigo mesmo e com 0s outros. A consciéncia é corporal,
pertence ao corpo e é influenciada por seus afetos a todo momento. Se, entretanto, nesse
sentido, ela pode ser vista como nativa do corpo; por outro lado, ela pode ser também
estrangeira ao mesmo corpo - e vice-versa. E a partir dessa condicdo ambigua que a
imagem do estrangeiro pode ser til como referéncia de um exercicio de pensamento que
se projete como um processo criativo consonante com a filosofia da emigragéo de Flusser.
Nés somos nativos e estrangeiros a nossa circunstancia e vinculos relacionais, assim como

nossa consciéncia em relagéo a nosso corpo.

Se 0 estrangeiro estd em nés, quando tentamos fugir, suprimi-lo ou combaté-lo, lutamos
contra nés mesmo, contra NOSSO inconsciente - termo que aqui sera visto em um sentido
mais amplo do que o psicanalitico, como 0 ndo consciente, 0 que existe de fato em nés,
mas ndo podemos conhecer, descrever, controlar. O estrangeiro s6 aparece em eclipse, por
definicdo negativa, aquilo do qual podemos dizer apenas 0 que ndo é ou apontar para sua
existéncia. De certa forma, nossa consciéncia é sempre de certa forma estrangeira, pois
nossa alteridade atravessa cada ato, gesto, interacdo. Reconhecer que somos estrangeiros
€ ter na consciéncia a presenca desse nao consciente que nos atravessa cotidianamente

em todos 0s momentos em nossa intera(;éo CONOSCO Mesmo € com 0S outros.

Em consonancia com o universo ndmade esbocado por Flusser, o estrangeiro ndo tem
morada. A estranha felicidade do estrangeiro é manter-se em uma eterna fuga, esse
transitorio perpétuo que escapa a qualquer apropriacdo. Ele ndo se fixa. O estrangeiro ndo
pertence a ninguém. N&o tem um si definivel. E constantemente outro. Fixar o estrangeiro é

coisificar sua estranheza, apreender e engessar sua alteridade.
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“‘Nao pertencer a nenhum lugar, nenhum tempo, nenhum amor. A origem
perdida, o enraizamento impossivel, a memoéria imergente, 0 presente em
suspenso. O espaco do estrangeiro € um trem em marcha, um avido em
pleno ar, a prépria transicdo que exclui a parada. Pontos de referéncia, nada
mais.” (Kristeva, 1994: p.15)

O estrangeiro, como explora Kristeva (1994: p.13), € aquele que perdeu a mae, como 0
personagem Mersault, estrangeiro de Albert Camus. Ele nunca pertence ou se sente
plenamente acolhido em qualquer ambiente. Vive e interage com um relativo

distanciamento afetivo que compensa na intensidade dos eventuais encontros:

“O encontro equilibra o nomadismo. Cruzamento de duas alteridades, ele
acolhe o estrangeiro sem fixa-lo, apresentando o anfitrido ao seu visitante,
sem engaja-lo. Reconhecimento reciproco, o encontro deve a sua felicidade
exatamente ao provisorio, pois os conflitos o dilacerariam se ele tivesse que
se prolongar. O estrangeiro crédulo é um curioso incorrigivel, avido por
encontros: alimenta-se deles e o0s atravessa, eterno insatisfeito, eterno
farrista também. Sempre em dire¢do a outros encontros, sempre mais longe.
Convidado - ele sabe se convidar-, sua vida é um desfilar de festas
desejadas mas sem futuro, cujo brilho ele aprende a embacgar
imediatamente, pois sabe que elas ndo tém consequéncia.” (Kristeva, 1994:
p.18,19)

Diante da perda da mée, o estrangeiro vive em busca de um ideal paterno inatingivel.

"Livre de qualquer lagco com 0s seus, 0 estrangeiro sente-se "completamente
livre". O absoluto dessa liberdade, no entanto, chama-se soliddo. Sem
utilidade ou sem limite, ela é tédio ou disponibilidade supremos. Sem os
outros, a soliddo livre, como o estado de auséncia de gravidade nos
astronautas, destr6i os musculos, 0s 0ssos e 0 sangue. Disponivel, liberado
de tudo, o estrangeiro nada tem, ndo é nada.(...) Ninguém melhor do que o
estrangeiro conhece a paixdo da soliddo: ele acredita té-la escolhido para
gozar ou té-la suportado para padecer. Assim ele definha num forte
sentimento de indiferenca que, por ser algumas vezes embriagador,

encontra-se inevitavelmente sem cumplice. Este € o seu paradoxo: o
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estrangeiro quer estar sozinho, porém cercado de cumplices. No entanto,
nenhum cumplice esta apto a se associar a ele no espaco térrido de sua
unicidade.”(Kristeva, 1994: p.19,20)

O ideal paterno de absoluta liberdade do estrangeiro esta associado ao ideal de
desvinculacado radical. Por ndo estar vinculado, esté livre para ser, mover-se e agir como
quiser. Esse ideal se associa a uma liberdade e poténcia absoluta s6 imaginavel em
soliddo. Quanto mais se aproxima, mais vive sua soliddo e tenta se confortar na vivéncia da
cumplicidade. Nos termos de Kristeva: “A cumplicidade é a miragem do estrangeiro (...) O
estrangeiro aspira a cumplicidade para, ao recusa-la, melhor sentir a sua virgindade.” (1994:
p.19,20)

Como aponta Kristeva (1994: p.25), o estrangeiro ndo esta de acordo com ninguém. Nao
sabe 0 que pensa, mas sabe que nunca € bem isso que escuta. Sabe apenas que as
palavras, julgamentos e gostos do nativo sdo exagerados, falhos ou injustos. Desconfia
sempre de que se pode falar, pensar ou fazer de outro modo. Das dificuldades do dialogo,

decorre a radicalizagédo do isolamento ou as possibilidades de alguma aproximagao.

“Os que jamais perderam qualquer minima raiz nao lhes parecem poder
entender qualquer palavra capaz de relativizar os seus préprios pontos de
vista. Entdo, quando nés mesmos somos desterrados, para que falar
aqueles que acreditam ter os pés firmes em sua prépria terra? O ouvido
somente se abre para os desacordos quando o corpo perde seu pé no chao.
E preciso um certo desequilibrio, flutuar sobre algum abismo, para poder
ouvir um desacordo. Entretanto, quando o estrangeiro - estrategista
silencioso - ndo enuncia sua discordancia, por sua vez ele se enraiza no seu
préprio mundo de rejeitado que, supostamente, ninguém entende. O
sedentario, surdo ao desacordo, e o errante, cujo desacordo o aprisiona,
instalam-se assim frente a frente. Uma coexisténcia aparentemente pacifica
que dissimula o abismo: um mundo abissal, o préprio fim do mundo.”
(Kristeva, 1994: p.24,25)

Para Kristeva (194: p.28), o estrangeiro dificilmente é escutado pelos nativos. Em grande
medida isso deriva do fato de que ele ndo tem cacife suficiente para tornar sua palavra til.
Sua palavra pode ser sedutora e surpreendente, mas tais atrativos tém um peso fraco

diante do interesse dos interlocutores.
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“As suas palavras, ainda que fascinantes por sua prépria estranheza, nao
terdo consequéncia, efeito e ndo provocardo, portanto, nenhuma melhoria
da imagem ou do renome de seus interlocutores. Somente o escutarao
distraidamente, como uma diversdo, e 0 esquecerdo rapidamente para
poderem tratar de coisas mais sérias. A palavra do estrangeiro pode contar
somente com a sua pura forca retérica e com a imanéncia dos desejos nela
investidos. Mas ela é desprovida de qualquer apoio da realidade exterior,
pois exatamente o estrangeiro é mantido afastado dela. Nessas condi¢fes,
se a palavra ndo socobrar no siléncio, torna-se de um formalismo absoluto,
de uma sofisticacdo exagerada — a retérica € soberana e o estrangeiro um
homem barroco. Gracian e Joyce deviam ser estrangeiros.” (Kristeva, 1994:
p. 28).

Falar e pensar pela nocdo de estrangeiro como um exercicio de pensamento coloca o
desafio de uma dosagem que nao caia nos extremos de um isolacionismo altivo ou de um
nativismo irresponsavel. Se somos duplos, somos nativos e estrangeiros, velejamos entre
correntes que nos atravessam - sejam visualizaveis ou ndo. Cabe a pratica do pensar e do

agir o quanto, como e por que vale a pena usar a ferramenta estrangeiro.

Link de Viagem intima e relacional

Link para Viagem intima e relacional; Velejar intimo

Velejar intimo
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Mar

Paulo Leminksi

Hoje, em uma rua qualquer de uma cidade, € possivel encontrar uma Igreja Evangélica, um
cinema do circuito comercial, um teatro com pecas contemporaneas em cartaz, escritorios
de advocacia ou de grandes corporagdes, centros de préaticas orientais. Uma sala de Yoga
pode estar na frente de uma sala de atendimento de servicos de massagem erotica ou um
escritorio de contabilidade. Pela internet, no computador pessoal ou no celular, pelas midias
impressas nas bancas de jornal, pelos anuncios gréficos e audiovisuais, ou pelas roupas
das pessoas com guem cruzamos, somos também hiperestimulados por um caleidoscopio
de informacgfes. No cotidiano, transitamos, interagindo pelas ruas e midias através desse
caleidoscopio. Proponho um recuo imaginativo dessas interagfes estimuladas a uma
espécie de miragem que se aliene da infinidade de formas e fragmentos projetados e se
acomode na dimensdo da intimidade relacional. Esse recuo se expressa pela metafora
solitaria do velejar, como uma imagem que se refere as orientacdes das praticas criativas
de si, na dimenséo da intimidade, dos habitos e atos para os quais as imagens e palavras

do caleidoscopio sdo no maximo ferramentas.

E comum na tradicéo filosofica ocidental o uso da metafora da navegacdo. Como aponta
Foucault no Hermenéutica do Sujeito (2010: p.222), ela remete a ideia de um deslocamento
efetivo para um porto de origem, a patria original, objetivo de chegada onde a ancoragem
traz a seguranca em OpoSICA0 aos riscos e perigos da trajetéria. Essa trajetdria era um
grande desafio, uma odisseia, para a qual o sucesso dependia de uma vontade, de um
esfor¢co heroico. O saber necessario a essa conquista é meio técnica, meio arte: “saber
complexo, a um tempo tedrico e pratico; saber conjuntural também, que é sem divida um

saber muito préximo da pilotagem.” (2010: p. 222)

Falar em uma pratica de pensamento criativo como navegacado em dias némades implica
em destacar o aspecto relacional e processual, onde a experiéncia da relacdo ganha
prioridade e ndo ha porto de chegada. A partir das metaforas de Flusser, precisamos
exercer uma criatividade em um universo desértico entre os graos de poeira informacional
trazidos pelos ventos. Perto da grandeza e aridez do deserto, somos pequenos, solitarios e
vulneraveis. Enfrentamos no siléncio as correntes de ventos como rajadas de informacéo
pulverizada que nos dificultam a escuta, entorpecem a visdo, ensejam miragens sobre as
guais ndo temos autonomia de forma consciente. Mas ndo € nesse universo arido e sem
vida em que criamos, pois a experiéncia requer o pensamento e 0 corpo, 0 processamento

das informacdes € irrigado por sangue e sinapses.
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O mar é o deserto encharcado. A vivéncia solitaria do vazio entre sentimentos, afetos,
imaginacdo, trazidos pelas correntes de agua salgada. Nele somos também pequenos,
solitarios, vulneraveis as ondas e também aos ventos. Velejar é preciso como metafora de
uma postura de vida. A tenda como projeto de nova casa apontado por Flusser se
transforma em vela. E, a partir da escuta e das tensdes com as massas de ar em
movimento, que o corpo da embarcacao adquire forca motriz para se deslocar através das
correntes maritimas. Algum equilibrio € sempre preciso para se ter uma fluéncia ao
navegar, para se exercer assim alguma forma de influéncia. Se o deserto e o mar sao
cenarios, velejar € uma cena, onde um corpo sélido se movimenta entre a dimenséo liquida
e fluida das marés e dos ventos rarefeitos que trazem a poeira dos desertos, j& nem mais
avistados a ndo ser na memoria. Velejar é atuar lancado em relagBes com as correntes de
ventos e marés que nao sabemos de onde vém nem por que assim se conformam. Sé as
percebemos em nossa proximidade. E, para facilitar, é aconselhavel visualizar aquilo que
nao € imagem. Imaginar. Projetar como ferramenta de navegacédo. Refletir percepcdes que
se reverberem nos atos, manobras e orientagfes cuja garantia ndo esta no sentido para o

gual velejamos, mas na forma como o fazemos.

N&ao pretendo sinalizar qualquer averséo a alguma forma de comportamento mimético, algo
gue me parece inexoravel em certo sentido em nossas vidas demasiado humanas. Nao ha
qualquer ilusdo de autonomia comportamental. O que interessa aqui sdo as relacdes
assumidas entre as pessoas e as correntes e tendéncias de movimentos externas e
andnimas, as posturas assumidas diante dessas movimentag¢des e 0 exercicio e pratica de
alguma forma de liberdade diante delas. Trata-se de um processo criativo dos fractais
apontados por Flusser. Se o fildsofo chama atencdo para a necessidade de se criar novas
tendas, precisamos aqui elaborar novas embarcacdes a vela, ferramentas de navegacao,
estilo de velejar. A nossa linguagem cotidiana, aguela pela qual, muitas vezes em siléncio,

nos relacionamos consigo mesmo e com 0s outros € a matéria desse processo criativo.

As correntes, como os significados atribuidos na lingua portuguesa, € um termo
deliberadamente escolhido por expressar uma ambiguidade. Sdo massas de informacéo,
afetos, costumes, comportamentos em deslocamento que trazem uma grande poténcia
inercial. Induzem tendéncias. Por um lado, pode nos aprisionar em suas dindmicas como
uma amarra. Por outro, é na tensao criativa com suas dinamicas que nos colocamos em
movimento e podemos nos libertar de um comportamento a deriva. E nas possibilidades de
relacdo com essas correntes que nos caracterizamos e configuramos nossos habitos
relacionais. Nessa interagdo com as correntes nossos corpos sdo afetados quase
involuntariamente. A meu ver, na consciéncia, entendida como o uso pessoal da linguagem,

podemos exercer alguma liberdade de acdo que passe pela criagdo e improviso. E o
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pensamento pode ser uma pratica pessoal influente ao reelaborar as referéncias
linguisticas com as quais interagimos com essas correntes e propiciar experiéncias férteis
para a arte de velejar. A propria escrita e realizacdo deste projeto acontece em relacdo com
determinadas correntes. A escrita se projeta como uma pratica que se insere nesse atuar
lancado, para o qual é necessario visualizar as correntes nas quais se tenta velejar. Afinal a
presenca das correntes e a relacdo que podemos assumir com elas dependem da
visualidade que lhes atribuimos.” Em grande medida, os cenarios flusserianos esbogam
as correntes. Por outro lado, ao tratar da concepcdo e experimentacdo de uma estética
propria de velejar, a escrita mesmo incorpora elementos dessa estética. Como nos
desenhos de Escher, a pratica da escrita que visa a uma autorredescricdo acaba por

autorredescrever a si propria.

Velejar tem seus perigos. Compartilho um do qual pretendo me livrar. Uma estética do
velejar ensaia estilo e ferramentas para uma arte que sO se realiza velejando. A arte de
velejar acontece na relacdo pratica com a inconstancia e indeterminacdo dos mares,
correntes, ventos e marés. Acredito ser possivel aprimorar uma espécie de estética que
possa orientar essa arte. Mas € sempre bom estarmos atentos que a arte se realiza nos
mares, no exercicio da pratica. A estética, enquanto concepgdo, ndo pode resolver na
teoria, a priori, no universo da linguagem e da abstracdo, o exercicio da pratica. Nado deve
se tratar de ordenar, pacificar, controlar 0 mar e suas correntes ou mesmo a arte de
navegar. Nao se trata de buscar ou instaurar paraisos, nem forma paradisiaca de velejar.
Muito menos buscar qualquer virtuosismo na arte da navegacgéao. Trata-se de uma fluéncia e
um equilibrio que nado respeitam as leis da fisica ou da natureza, mas se orientam por

nossas proprias referéncias que compdem o horizonte de nossa intimidade relacional.

Link de Viagem: travessia intima

Link para Entre Naufragos; Pesquisa como errancia

Entre Naufragos

Navegar é preciso;

viver ndo é preciso

®Havera quantas correntes quantas forjarmos, de maneira que a escolha dos focos e perspectiva de visualidades ja s&o um
ato filoséfico no sentido aqui proposto.

134



Fernando Pessoa

Por estas palavras tento velejar como quem encena um filme para uma espécie de
espectador imagindario. Direciono a escrita para 0s que assim como eu se interessem por
criar formas proprias de vida através da refracdo criativa: naufragos que almejam construir
ou reformar seus barcos a vela ou sua arte de velejar®®. Essa caricatura dos leitores

imaginados € importante para se entender o dispositivo de escrita ao qual me dedico.

Os naufragos aqui estéo lancados ao mar. Ou saltaram, ou foram expurgados das grandes
embarcacbes que afundaram. Por vezes, podem embarcar em alguma caravela por
interesse imediato, mas ndo comungam dos cantos e do entusiasmo franco dos
embarcados. Ja ndo acreditam nas estorias e nas promessas de grandes descobertas nas
terras a serem conquistadas. Se enquadram provisoriamente nas rotinas e rituais por
conveniéncia. Saltam quando ndo mais suportam, ou avistam outra embarcacdo mais
oportuna. Quando naufragam por op¢do, ndo estdo necessariamente desesperados para

serem resgatados ou para embarcarem de novo.

Em outros termos, naufragos sédo aqueles que jA ndo podem ou ndo suportam uma vida
ritualizada e balizada de forma ética pelas grandes narrativas. Sado aqueles que ja nao
orientam suas vidas, rumos e praticas baseados em doutrinas religiosas ou suas versfes
seculares como o progresso. Os naufragos ja ndo podem confiar o suficiente em
autoridades institucionais ou pessoais que se apresentem como porta vozes da Verdade. Ja
nem sequer sabem se acreditam em alguma forma de verdade e, certamente, desconfiam

bastante de qualquer sentido totalizante da vida.

No entanto, naufragos ndo morrem - pelo menos ndo por essa condigdo. Seguem suas
vidas, seu dia a dia, continuam estabelecendo seus projetos de vida. Nem por isso deixam
de acordar mais cedo em busca de realizd-los. Seguem suas rotinas, acdes. Seguem
estabelecendo suas relagbes afetivas, identificagBes, diferenciacdes. Os naufragos em
geral seguem em grande medida a deriva das correntes e ao sabor dos ventos. Se levam
pelas tendéncias, se identificam com multidées. A imagem do naufrago a deriva traz a ideia
de modos de vida, atitudes e gestos automaticos, configurados quase exclusivamente por
movimentos circunstanciais, tendéncias. O naufrago a deriva se entrega as correntes e
ventos aos quais se deixa levar. Apesar de ndo haver uma autoridade explicita que

estabelece normas éticas, segue comportamentos por inércia.

A metafora do naufrago surge a partir da leitura do livro Etica para Naufragos (2009), de José Anténio Marina. No entanto,
apenas o termo foi mantido. O significado da metafora foi redescrito.
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Ha alguns, entretanto, que se angustiam com essa situacdo a deriva e tentam responder
de forma criativa. Dentre esses, alguns poucos acreditam - ndo se sabe por que nem como
- que ainda podem projetar, construir e reformar diariamente suas proprias embarcacotes e
velejar por conta prépria; conceber e manusear suas proprias ferramentas; desde que o
faca em cooperacdo e dialogo com outros — de preferéncia nas mesmas condi¢des -,
aprendendo, assim, alguma forma de velejar. Dentre essa qualidade ou estado de naufrago,
existem aqueles que, uma vez que ndo conseguem mais embarcar nas grandes
navegacdes de sentido determinado por outras autoridades maritimas, aspiram, de uma
forma nostalgica, a elaborar e estabelecer um destino paradisiaco para seu proprio velejar
como se fossem descobrimentos. Nao apenas criam bussolas, como engessam o grande
norte de suas vidas - geralmente visto como um norte universal - raramente notado pelos

outros navegantes e velejadores dos mares.

Mas ha também, entre os que tentam responder de forma criativa, aqueles que estdo mais
preocupados com a arte de velejar, com a realizacdo momentanea de suas manobras, com
0 vento que lhes toca a pele e a fluéncia sobre as aguas. Para esses, toda terra € um porto,
ponto de passagem onde se convive, onde se vivenciam coisas que o terreno liquido dos
mares nao possibilita. A firmeza, estabilidade, secura e fertiidade da terra ndo sédo o
paraiso, mas terrenos estaveis, aportes sempre temporarios, provisorios, espacos de
interacdo relacional com outras pessoas, de convivéncia. Lugar onde curiosamente ele ndo
consegue abrir mdo de sua condicdo de naufrago, apesar da contradicdo metaforica.
Velejar para esse tipo estereotipado de naufrago € preciso como uma dimensdo da
experiéncia que se intercala com as interagbes em terra firme. Permanecer em terra,

enjoa.

Se o leitor ndo se identifica de alguma forma com esse naufrago por ultimo aqui esbocado,
faco agora um convite a imaginacdo. Que tente por momentos incorporar 0 personagem e
depois retomar o espirito critico que se faz necessario. Que navegue pelos links como se
fosse também velejar. O que ndo implica, claro, em deixar de exercer uma critica
indisciplinada, com seus proprios critérios e perspectivas. Sejam bem-vindos as paisagens

aqui pintadas. Torco para que as ramificacdes dos links os acomode. Sintam-se em casa.

Link de: Velejar intimo

Link para: Escrita: compartilhamento amistoso
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PARTE Il

PENSAMENTO IMAGETICO EXPERIMENTAL

Espelho Partido™®

Veja bem, se eu pintar o que vocé ja conhece,
simplesmente seria um tédio para vocé,

a repeticdo de mim em voceé.

Se eu pintar o0 que eu ja conheco,

seria um tédio para mim,

a repeticdo de mim em mim.

Por isso, pinto o que néo sei.

Franz Kline.

De alguma forma, os projetos de documentarios sempre lidaram com a questdo de como se
relacionar com aqueles que séo filmados. E, talvez por isso, estiveram relacionados com
textos cientificos que vado além daqueles que produziram seus aparelhos, como explora
Flusser. A histéria desses filmes sempre teve interse¢fes com a trajetéria das principais
discussdes da antropologia (Da-rin, 2006; Nichols, 2005; Ramos, 2008; Goncalves e Head,
2009; Barbosa et alli,i 2009). Desde sempre, a questéo da representacdo do outro permeou
esses campos - muitas vezes em paralelo, outras em simultdneo, como no cinema do
conhecido etnégrafo Jean Rouche. Questdes como o lugar do sujeito e objeto, da
subjetividade e objetividade, do real e ficcional, da arte e produgdo de conhecimento
sempre fizeram parte de ambas tradi¢cbes, onde tomaram rumos entrelagados com outras

ciéncias humanas.

Gongalves e Head (2009) mostram especificamente como as formas tradicionais de
representacdo do outro nas ciéncias humanas passam por um profundo questionamento a
partir dos anos 80, em fung¢do da autoridade etnografica ser colocada em questdo. Os
modos de escrita da etnografia, a relacdo etnografo e etnografado e as implicagcfes éticas,
politicas e estéticas do fazer antropolégico sofreram transformagfes em sintonia com a
emergéncia de novas percep¢cBes da alteridade e da subjetividade, muitas vezes

identificadas como pds-modernas ou pés-coloniais. Dessa forma, a etnografia passa de um

#Titulo do livro de Silvio Da-rin: Espelho Partido. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2006.
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conceito ingénuo de descricdo e apresentagcdo do outro, para “um modo mais implicado de
apresentacdo em que a perspectiva do etndgrafo € parte da observacéo e a perspectiva do
etnografado exprime uma critica da propria relacdo de pesquisa inserida em uma arena
politico-cultural determinada.” (Goncgalves e Head, 2009) Com isso, ganha maior relevancia
a ideia da etnografia como uma experiéncia de aproximag¢do que acontece no que se
convencionou chamar de presente etnografico, justamente por ser 0 momento concreto do
encontro de subjetividades e atualizacdo da multiplicidade de vozes e pontos de vista.
Nesse sentido, a etnografia filmica e visual comeca a ganhar mais espaco, uma vez que
possibilita dar conta dessa vivéncia presente, multidimensionada e polifénica, de forma mais

intensa que a escrita etnografica textual.

Por outro lado, as discussdes epistemoldgicas e estéticas trouxeram a tona a questdo da
autoria, como as opcdes pessoais do realizador cinematografico. Hanley (2009), por
exemplo, mostra como os filmes e autores etnograficos relutaram em aceitar as
implicagdes da autoria e sistematicamente tentaram suprimi-la ou negé-la. Hanley destaca
gue a camera nao pode ser vista como um instrumento cientifico neutro capaz de fazer
registros imparciais e objetivos. A camera registra com fidelidade mas nédo pode determinar
o significado do que registra, tema primordial para qualquer ramo da antropologia social ou
cultural. “Quando um realizador de filmes procura atribuir significado ao material registrado,
ele esta no reino da autoria e da representagdo.” (2009: p.105) Para Hanley (2009),
realizadores de filmes etnogréficos, assim com autores de textos etnograficos, séo
necessariamente autores e, independente de seus momentos e perspectivas, 0s grandes
filmes etnogréaficos foram justamente aqueles que assumiram sua autoria. A autoria se
concretiza nas escolhas e atitudes tomadas pelo realizador. A questédo etnografica central
para Hanley é que tipo e grau de manipulacdes sdo compativeis com o0s objetivos

intelectuais e o posicionamento ético da antropologia contemporéanea.

Guardando as devidas especificidades, a histéria do documentario passou por questdes
similares, embora tenha sempre comportado uma ampla variacdo de filmes e propostas.
Nos ultimos anos, com o desgaste das propostas de representacao fidedigna de uma
realidade exterior, essa categoria se tornou anda mais aberta e receptiva as
experimentagfes. De forma analoga aos filmes etnograficos, Da-rin (2006) mostra como a
guestado da representacdo do outro passa a ser cada vez mais problematizada, sobretudo,
nos ultimos trinta anos. A representacao da realidade passa a ser contestada pela realidade
da representacao e os filmes passam a contar suas proprias estorias de representagéo (Da-
rin, 2006). A incorporacdo dessa realidade da representacdo nos filmes esta relacionada

com trés efeitos (Paz, 2011) que vao contra o que Flusser apontou como sendo o foco da
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irradiacdo do programa magico das imagens técnicas: o0 carater aparentemente objetivo,

nao-simbdlico, que embasa a atitude de confianca nessas imagens como janelas do real.

Primeiro, as praticas e técnicas de anti-ilusionismo e autorreflexividade foram se tornando
cada vez mais presentes, sobretudo, nos ultimos trinta anos, como formas de explicitar a
realidade da representacdo e sugerir ao espectador uma atitude reflexiva ativa. De certa
forma, isso levou a disposi¢do dos elementos produtores dessa realidade, composta pelas
relagbes circunstanciais e contextualizadas da interagcdo entre realizadores, participantes e
espectadores. No caso dos filmes de Eduardo Coutinho, por exemplo, a ruptura da iluséo
das imagens serem espelho da realidade é feita pela exposi¢cdo da equipe, equipamento e
processo de abordagem e aproximacao nas filmagens dos personagens em cena.*

Segundo, a perspectiva dos filmes contemporaneos contrasta com o que ficou conhecido
como o modelo socioldgico, como se refere Jean-Claude Bernardet sobre os documentarios
das décadas de 1960 e 1970 em seu classico “Cineastas e Imagens do Povo* (1985). Esse
modelo pretendia representar de forma totalizante categorias sociolégicas em um discurso
gue primava por ser univoco e continuo, baseado em uma série de procedimentos como
vVOzZ em over e entrevistas com especialistas. Apés a chamada crise da representagéo, 0s
filmes passaram a apresentar discursos descontinuos, fragmentados, polivalentes e por

vezes polifénicos.

Terceiro, com esse movimento tanto da etnografia imagética como do documentario, Da-rin
(2006) e Goncalves e Head (2009), os filmes passam a centralizar-se nos individuos como
0 centro de representacdo, deixando de lado, de certa forma, temas mais abstratos como
culturas, estruturas sociais ou ideologias como foco de andlise e representacdo. E no
individuo que cruzam em concreto e simultaneo as condicionantes pessoais, culturais e
sociais, numa tenséo produtiva entre biografia e etnografia que engendram novas formas de
abordar e representar a alteridade. No cinema documentario, as histérias individuais vao
tomando cada vez mais espaco. Muitas delas se passam perto do cotidiano dos
realizadores, que, por vezes, se tornam o0s proprios personagens dos filmes, narrados
inclusive, em primeira pessoa. A forma como as pessoas narram suas historias e como 0s
personagens entdo construidos ganham centralidade. Mais do que mostrar as pessoas
como elas suposta e realmente sao, 0 que interessa, sobretudo, é a interacao performatica

com a equipe e a camera.

Link de Documentario de dispositivo

*2Esse procedimento é também usado por uma série de outros documentaristas, assim como o préprio Coutinho também
utiliza outras formas de metalinguagem. Como o titulo da tese de Dias (2003): a metalinguagem é o espaco do real nos
documentarios de Eduardo Coutinho.
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Link para Documentario de dispositivo; Jogo de cena

Documentario de dispositivo

Toda imagem técnica é acidente programado

Vilém Flusser

E no contexto do espelho partido que surgem os documentérios de dispositivo, ao

conceberem e experimentarem diferentes formas de interagbes entre os elementos de
realizacdo do documentario e as pessoas abordadas pelos projetos (Paz, 2011). Estes
promovem uma espécie de agenciamento ludico das pessoas dentro dessa rede e configura
uma forma singular de encontros eventuais entre equipe e personagens. Prenunciada por
Santo Forte (1999), de Eduardo Coutinho, diretor que viria a se tornar talvez a referéncia
mais conhecida, a emergéncia de documentarios de dispositivo no Brasil acontece a partir
dos anos 2000. Essa producdo abarca projetos marcados pela intersecdo com projetos
mais préximos da video-arte e das artes plasticas (Rua de Mao Dupla (2004), Acidente
(2006), de Cao Guimardes e Pablo Lobato), ensaios mais subjetivos (Serras da Desordem
(2006), de Andrea Tonacci; Um passaporte hingaro (2002), de Sandra Kogut e 33 (2003)
de Kiko Goifman), e outros mais interativos (Jogo de cena (Eduardo Coutinho, 2007),
Moscou (Eduardo Coutinho, 2009), Pan-cinema permanente (Carlos Nader, 2008) e
Filmefobia (Kiko Goifman, 2009)).

A partir da criagcdo da camera fotogréafica, origem das reflexdes metaféricas de Flusser, uma
ampla gama de tradicbes e campos artisticos se desenvolveu através da producao de
imagens técnicas. Muitas intervencdes nesses campos podem ser lidas como pensamento
imagético, por se projetarem de forma engajada e irbnica no uso de aparelhos em tensao e,
as vezes, em contraste com os programas e dinamicas culturais enredados pela magia do
espetaculo. O termo pensamento imagético se refere a uma matriz que comporta uma
infinidade de formas diferentes de se pensar, algumas ja existentes, outras ainda a serem
criadas. Flusser, por exemplo, recorre a alegorias e fabulas - imagens e narrativas - para
construir um pensamento, sobretudo, textual. Ao longo de sua historia, os documentéarios
podem ser vistos como exemplos de pensamento imagético. E os documentérios de

dispositivo podem ser versdes peculiares que assumem praticas consonantes com o
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universo nbmade esbocado por Flusser, onde as relacdes concretas e interpessoais sdo

colocadas em evidéncia.

Documentarios de dispositivo sdo aqueles onde o processo de producdo de imagens esta
centrado na experimentacdo de uma forma particular de organizar a rede dos elementos do
processo de producdo de imagens, um dispositivo especifico e singular de filmagem.
Promovem um agenciamento ludico das pessoas dentro dessa rede e configura uma forma
singular de encontros eventuais entre equipe e personagens. Quando o documentarista
parte para suas filmagens, ele ndo sabe o que vai encontrar. Parte ao encontro de acasos
improvaveis. Nao ha um planejamento fechado, de como as coisas acontecerdo ou mesmo
como se gostaria que elas acontecessem. N&o se trata de criar um discurso
cinematografico de uma realidade j& existente, mas de implementar uma dinamica ludica
gue catalisa experiéncias concretas. Fazer o filme, nesses casos, ndo é apresentar um
discurso ja existente, mas ensaiar na edicdo uma composicdo do material imagético

produzido pela realizacéo do dispositivo forjado.

7

Apesar da diversidade dos filmes da producdo brasileira, por exemplo, € comum uma
crescente contaminacdo dos procedimentos desse cinema documental com o ficcional e
vice-versa. Um dos tragos mais significativos é justamente desmistificar a ideia de uma
dicotomia clara entre realidade/fic¢do, contrastando com as abordagens das grandes midias
audiovisuais. Importante notar que nessa producao & que as historias, jogos e experiéncias
relatadas e exploradas ndo preexistiam a filmagem, mas séo produzidas pela propria acao
do documentarista. Ao usar o dispositivo como um artificio, os realizadores utilizam a
linguagem cinematografica como produtora de realidades eventuais. O documentario néo é
um discurso audiovisual que através da transparéncia da linguagem cinematogréfica vai
apreender e representar fidedignamente uma realidade pré-existente. Assume mais um
carater de experimentacdo do que elaboracdo de discursos expositivos ou explicativos.
Parece pretender produzir experiéncias relacionais antes do que dar um sentido para um
conjunto de experiéncias prévias a sua realizacao. Experiéncias ndo apenas voltadas para
0 projeto cinematografico, mas que parecem aspirar a serem transformados também para
os realizadores, participantes e espectadores. E nessa perspectiva que se projetam
também como uma forma de pensamento ndmade, que se lanca ao encontro com
alteridades, que prioriza a relacdo e a imprevisibilidade do encontro a seguranca de um

discurso e narrativa univocos, lineares e estruturados.

Um documentério classico, que conte uma estéria ou defenda uma determinada tese, usa
as imagens para esses propositos, assim como um filme de ficcdo. Nos documentarios de
dispositivo, os textos e conceitos forjam a pratica especifica de realizagdo de cada projeto .

As imagens dos filmes sdo aquelas editadas e selecionadas dentro do universo de imagens
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produzidas na experimentacdo dessa forma, que se configura como um dispositivo. Os
filmes sdo como ensaios sobre as experiéncias ensejadas pela realizacdo do dispositivo,
gue provocam inquietacfes e reflexbes posteriores sobre as questdes exploradas. Dessa
forma, o documentario de dispositivo tem muitos pontos em comum com a proposta de

Bourriaud de estética relacional, ao mesmo tempo que guarda propriedades préprias do

cinema. Por um lado, opera um dispositivo que enseja relacbes como duracdes a serem
experimentadas. Por outro, desenvolve uma montagem a partir dos registros do exercicio
do dispositivo inserido dentro de uma proposta, trama ou narrativa. Esses dois momentos,
da producéo e edi¢do sdo catalisados pela presenca inexoravel da cAmera. Se a forma das
artes plasticas contemporaneas vistas pelo viés relacional sdo os encontros fortuitos de
efeitos duradouros, nesses documentérios a forma € uma mistura desses encontros com a
escrita autoral do processo de edicdo. Uma forma que adquire consisténcia ndo apenas no
jogo das interac6es humanas da operacédo do dispositivo, mas também no enredo no qual
essas se inserem, logo no espectro de relacdo passivel com o espectador.

A invencdo de relagbes entre sujeitos apontada por Bourriaud (2007) incorpora o
espectador. Similar ao apontado pelo autor, o filme se torna um rosto, que chama e invoca
a responsabilidade, o vinculo em relagado ao outro. “Quando o artista nos mostra alguma
coisa, ele expde uma ética transitiva que situa sua obra entre o “ olhe-me” e o “olhe isso”
(2007: p.33). Na concepcao de Serge Daney, apud Bourriaud (2007: p.33), toda forma € um
rosto que chama para o dialogo. A forma filme é uma mistura de encontros que adquire
consisténcia e sentido ndo apenas no jogo das interacdes humanas da operacdo do
dispositivo, mas também no espectro de relacdes possiveis com o espectador. O filme € um
vetor de encontros possiveis com o0s espectadores, que sdo convidados a sairem da
posicdo de receptor passivo e provocados a ter uma atitude ativa de reflexdo - talvez,
melhor dito, de refracdo através do que vivenciam. Essa provocacdo é feita em alguns
casos pela insercdo no filme de elementos que assumem uma fungédo anti-ilusionista e

autorreflexiva.

Os filmes-ensaios dos documentarios de dispositivo sdo marcados por continuidades e
descontinuidades inesperadas, diferentes temporalidades, multiplas vozes e dimensfes do
falar. A forma que visa ser rosto incorpora diferentes vozes, explicita e interroga o proprio
falar por narrativas polifénicas e polissémicas. Sao dissolvidas as diferencas entre ficcdo e
realidade ao ponto de tornarem estéreis as discussdes sobre os limites e a propria
pertinéncia dos termos. Os filmes remetem para a dissolugdo e o abandono dessas
categorias no sentido tradicional, como uma dicotomia, e parecem destacar o carater
inventivo da criacéo de realidades de cada pessoa. E como se o tratamento criativo do real

gerasse um vetor de realidades por personagens, equipe e espectadores, em diferentes
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momentos através da realizacdo e recepcéao do filme. O dispositivo € um desafio gravido de
experiéncias. Quanto mais ricas as experiéncias pessoais e concretas resultantes, mais

funciona:; mais intensos, os efeitos; mais duraveis, os afetos.

Link de Vilém; Dispositivo

Link para Jogo de Cena; Estética Relacional ; Dispositivo

Dispositivo

Para os peixinhos do aquario,
guem troca a agua é Deus.

Mério Quintana

Entende-se dispositivo aqui, em um sentido amplo e pratico, a partir do conceito de
Foucault, que representa um conjunto especifico de campos de forca e elementos
heterogéneos, técnicos, arquitetbnicos, discursivos, afetivos, filoséficos, morais. Nas
palavras do proprio: “tanto o dito como o nao dito, eis os elementos do dispositivo. O
dispositivo é a rede que se estabelece entre esses elementos (Diss. et écrits, V.1, p.299-
300). Como resume Agambem (2009: p.29), sobre Foucault, o dispositivo € uma rede que
se estabelece entre um conjunto linguistico e ndo-linguistico de elementos, com uma funcéo
estratégica concreta e se inscreve numa relacdo de poder. Um dispositivo é resultante do
cruzamento de relacdes de poder e de relacdes de saber. Essa categoria tem uma funcéo
central no pensamento de Foucault porque o retira das discussdes do que ele criticou como

universais.

Segundo Parente (2007), a origem da nocao de dispositivo esta relacionada ao pensamento
relacional dos estruturalistas, mas a categoria esta diretamente associada ao pensamento
de Michel Foucault e a outros fildsofos franceses como Gilles Deleuze e Jean-Frangois
Lyotard. Para estes, os dispositivos promovem agenciamentos no corpo social e se
inscrevem nas palavras, nas imagens, nos corpos, nos pensamentos e afetos. Foucault fala
de dispositivos de poder e saber, Deleuze, de producdo de subjetividade, Lyotard, de
dispositivos pulsionais. A Unica regra comum, conforme Parente (2007) é que os efeitos

sejam intensos e os afetos duraveis.
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Como apresenta Parente (2007: 10), a grande vantagem de se pensar pela categoria do
dispositivo € que pode se escapar das dicotomias que estdo na base da representacdo

(sujeito e objeto, imagem e realidade, linguagem e percepc¢ao).

“O dispositivo €, portanto, por natureza rizomatico, o que, de certa forma,
nos permite dissolver certas clivagens e oposicbes que, em muitas
situacbes, ndo apenas paralisam nossos pensamentos — linguagem e
percepcdo, discursivo e afetivo, sujeito e objeto, arte e tecnologia, pré-
cinema e pos-cinema etc. — como criam falsas oposi¢des. Por outro lado,
nos permite entender o dispositivo para além de suas determinacdes

técnicas ou materiais.” (Parente, 2007: p.10)

Uma série de tedricos do cinema vao refletir sobre o dispositivo do cinema, como Raymond
Bellour, Anne Marie Duguet, Noé&l Burch, André Gaudreault, Tom Gunning, Jacques
Aumont, por multiplas perspectivas. Depois esse conceito se dissemina por outros campos
tedricos como da artemidia (fotografia, video, instalagbes, interfaces interativas,
videogame). Embora ndo se possa afirmar que a utilizagdo desses dispositivos seja uma
consequéncia direta das reflexdes textuais dos filosofos acima, se pode associar a origem
desse tipo de projeto cinematografico com as produgdes textuais filosoficas mais amplas
gue colocaram em questdo o poder de representacdo da linguagem cinematogréafica como
um espelho do real. Nos termos flusserianos, é dificil ndo ver o nascimento desses
procedimentos como estando associados as reflexdes textuais sobre linguagem e ao

linguistic turn em geral.

Link de Documentario de dispositivo; Dispositivo criador de um si profissional

Link para Documentario de dispositivo; Dispositivo criador de um si profissional

Estética Relacional

A arte ndo é mais do que um meio de fazer
a vida mais interessante que a (prépria) arte.
Robert Filliou
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Para Bourriaud (2009), a compreensao da arte contemporanea em geral, com seu carater
processual e comportamental, se enriquece quando realizada em funcdo de nocdes
interativas, convivenciais e relacionais. A problemética da arte passa a ser vista a partir das
possibilidades de se criar novas formas de relacdo no mundo no interior de um campo
pratico — histéria da arte — marcada pela representacdo das relacbes ja existentes
(Bourriaud, 2009: p.12). Diante da padronizacdo e previsibilidade das relagbes humanas
inseridas nas dindmicas de espetacularizagdo, mercantilizacdo e profissionalizacdo da vida
cotidiana, as experimentagfes criativas podem fornecer possibilidades férteis para novos
vinculos sociais. Arte para Bourriaud pode ser vista como uma atividade que consiste em
produzir relages com o mundo com o auxilio de signos, formas, gestos ou objetos. Arte

relacional como intersticio social.

Ainda para Bourriaud (2009: p.17), as manifestacdes artisticas contemporaneas se mostram
fragmentadas, isoladas, “sem uma visao global do mundo que possa lhes conferir o peso de
uma ideologia. Nao foi a modernidade que morreu, e sim sua versao idealista e teleolégica”.
Elas abandonam o projeto de reconstrucao totalizante para efetuar pequenas modificagdes,
para oferecer pequenas possibilidades de modificagdo. A modernidade prolonga-se em
praticas de bricolagem e reciclagem do dado cultural, reinvengédo do cotidiano da vida. A
possibilidade de uma arte relacional consiste em tomar como horizonte teérico a esfera das
relacbes humanas e seu contexto social e ndo a afirmagdo de um espago simbolico
autbnomo e privado. Ndo mais um objeto pronto e acabado, mas uma duracdo a ser
experimentada, aberta para uma discussao ilimitada, “uma forma de arte cujo substrato é
dado pela intersubjetividade e tem como tema central o estar-juntos, o “encontro” entre o

observador e quadro, a elaboragao coletiva do sentido.” (2009: p.21)

Link de Documentério de dispositivo; Webdocumentario: engajamento criativo

Link para Documentario de dispositivo; Webdocumentario: engajamento criativo
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Jogo de Cena

O pior inimigo, todavia, que podes encontrar, és tu mesmo;
langa-te a ti proprio nas cavernas e nos bosques.

Solitario, tu segues o caminho que te conduz

a ti mesmo!

Zaratrusta

Atendendo a um anuncio de jornal, oitenta e trés mulheres contaram suas histérias de vida
num estudio. Em junho de 2006, vinte e trés delas foram selecionadas e filmadas no Teatro
Glauce Rocha. Em setembro do mesmo ano, atrizes famosas e ndo tdo famosas
interpretaram as histérias contadas pelas personagens escolhidas. Desse processo hasce
Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho. O filme € uma sucessao de depoimentos de
mulheres contando histérias de suas vidas. A grande maioria de rostos sdo desconhecidos,
atrizes e ndo atrizes, e uma parte € de atrizes brasileiras famosas como Marilia Péra,
Fernanda Torres e Andréa Beltrdo que interpretam o depoimento de outras. O jogo se
estabelece desde o comeco do filme, ja que o primeiro depoimento é de uma moca simples
gue queria ser atriz e estaria realizando seu sonho desde que ingressou em um grupo de
teatro comunitario. Mais adiante, uma outra jovem se apresenta como aspirante aaatriz.
Dai por diante, a reapresentacdo das mesmas histérias s intensifica o jogo entre real e
ficcional. Enxurrada de intimidades e confissbes que chegam a causar desconforto. As
falas das atrizes e nao-atrizes se confundem. Algumas atrizes se emocionam bastante e
ndo conseguem dar sequéncia a interpretagéo, passando a dialogar com Coutinho sobre as
préprias dificuldades de interpretar e os procedimentos. Marilia Péra mostra como o cristal
japonés ajuda a simular o choro e ainda da uma dica ao espectador: “quando a pessoa

chora de verdade, ela ndo quer mostrar”.

Neste filme, Coutinho leva ao limite uma ideia muito explorada em sua obra: o fato
dramético é produto de um ato de interacdo, de um encontro Unico que ndo se repetird. A
entrevista é o nucleo dos dispositivos de filmagem de Coutinho. Em seus documentarios, a
camera pode até ser esquecida, mas nado pode ser escondida. O dispositivo € o catalisador
do imaginario, através do qual a pessoa se torna um ator natural e constréi seu
personagem. Como apresenta Migliorini (2010), em Jogo de Cena (2007), com a passagem
entre a historia vivida por alguém e a interpretagdo da atriz, a histéria se desdobra. Uma
duplicacdo que insere nessas imagens uma suspensdo em relacdo aos seus
pertencimentos; quem fala? de onde vejo? O trabalho das imagens faz, assim, coabitarem

dois tempos: o da reflexdo e o do evento. O que Migliorini destaca é que essa dobra da
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imagem representa um gesto de insubordinacéo, pois ela ndo se organiza dentro de uma
relacdo de pertencimento com o0 que narra. Essa caracteristica coloca Jogo de Cena em um
regime de imagens no qual afetar a realidade e ser afetada por ela sdo gestos inseparaveis

e contiguos.

O carater ludico se instaura em funcdo da explicitacdo do dispositivo para as pessoas que
participam e para o0s espectadores logo no inicio do filme. Diferente de outros
documentérios como O Fim e o Principio (2006), do préprio diretor, e Passaporte Hungaro
(2001), de Sandra Kogut, por exemplo, o dispositivo ndo esta explicitado apenas para 0s
realizadores e o0s espectadores, mas também para aqueles que participam como
personagens ao serem filmados. Emerge, assim, com maior presengca a questdo da
performance dessas pessoas. Nao € dificil imaginar inclusive um carater competitivo entre
as pessoas que participaram do projeto, pois, uma vez que elas aceitaram participar,
presume-se que queiram ver suas performances incorporadas ao filme. No entanto, elas ja
sabem de antemdo que apenas algumas serdo selecionadas. Os espectadores séo
envolvidos no jogo a partir do momento em que eles sao avisados do dispositivo, mas nao
séo esclarecidos dos limites entre real e ficcdo. Eles ndo sabem quais personagens estao
realmente contando suas estorias, ou quando séo atores representando outras estorias, ou

guando séo atores representando suas préprias estdrias ou medos.

Link de Espelho Partido

Link para Filmefobia; Eduardo

Eduardo

O acaso no documentério é Deus

Eduardo Coutinho

A obra de Eduardo Coutinho se situa na tradicdo de arte autorreflexiva, caracterizada pelo
anti-ilusionismo, na qual ha a inteng&o de o espectador deixar de ser um receptor passivo e
passar a ter uma atitude reflexiva perante as imagens. Para isso, as imagens deixam de

ser tratadas como realidade. Como aponta Dias:

“Em oposigao ao ilusionismo, temos a arte auto-reflexiva, caracterizada pelo

anti-ilusionismo, que tem por objetivo desmitificar a arte, fazendo com que o
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espectador deixe de ser passivo e tenha uma atitude reflexiva perante as
imagens. Aqui se situa a obra de Eduardo Coutinho, cujas imagens deixam
de ser tratadas como realidade. A Unica realidade/verdade se torna o meio
em que foi produzida a imagem e o discurso que a compde. Nesta arte,
varios sdo 0s mecanismos para a ruptura da ilusdo. As regras do cinema
cldssico sdo quebradas, a continuidade da lugar a descontinuidade, os
cortes podem ser bruscos, som e imagem ndo S&80 necessariamente
sincrénicos, a impressao de profundidade pode ser anulada, equipamento e
equipe passam a integrar a cena. Revela-se, assim, a presenca do autor,
gue direciona o olhar do espectador a partir de sua opcéo de posicédo da
camera, de organizacao dos fragmentos de modo que 0 que nos assistimos
€ consequéncia da intervengéo e da visdo do artista perante o real.” (Dias,
2003: p.62)

Seguindo a linha do cinema-verdade, Coutinho utiliza uma série de procedimentos

metalinguisticos que colocam o espectador diante das condi¢des de producéo do filme:

“A hipotese é de que os procedimentos metalinguisticos em Coutinho
permitem adentrar os mecanismos de producédo do filme, quebrando, assim
a ilusao de que o filme seria uma cdépia ou “espelho do real”, ao mesmo
tempo apontando a realidade do processo. A metalinguagem revela o
dispositivo cinematografico, voltando-se para a sua propria estrutura, e essa

autorreferencialidade gera a autorreflexividade.” (Dias, 2003: p.9 e 10)

Como o titulo da tese de Dias: a metalinguagem € o espaco do real nos documentérios de
Eduardo Coutinho. A ilusdo de realidade objetiva é constantemente negada, mas o
realismo se mostra como uma meta final. Seus filmes sdo marcados por uma recusa pela
transparéncia e por uma preocupacao radical de ndo construir efeitos de sentido
extrinsecos a cena filmada. A metalinguagem ndo é apenas para reafirmar a
impossibilidade do discurso ser real, mas, principalmente, para explicitar escolhas, op¢cdes
gue o cineasta faz, reveladas na forma de filmar e no que esta sendo filmado, justamente
seu traco autoral. Em oposi¢éo ao ilusionismo e, compromissado com uma atitude reflexiva,
Coutinho utiliza mecanismos e procedimentos metalinguisticos como expor a camera, a

equipe e o processo de abordagem e aproximag&o aos entrevistados.
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A entrevista € o0 nucleo dos dispositivos de filmagem de Coutinho, entendido dispositivo
como o conjunto de disposicdo dos elementos de interacdo e flmagem. Seu método de
entrevista tem certas particularidades. Uma equipe de pré-producdo levanta todas as
informacfes necessarias de um grupo de pessoas, incluindo dados, histdrias e videos. Com
esse mosaico de informacoes, é elaborado um roteiro de filmagens, uma espécie de guia,
aberto o suficiente para as imprevisibilidades. Coutinho n&do participa da pré-pesquisa,
apenas da selecdo das pessoas a serem entrevistadas a partir das informacdes levantadas.
A selecdo é feita em funcdo das estorias, dados e do video, que traz gestos, postura,
dramaticidade de cada um. Coutinho ndo tem contato com o entrevistado até o momento
tnico da filmagem, quando o relato do entrevistado é tdo novo para o entrevistador como
serd para o espectador depois. Ha suposi¢cdes e pressentimentos, mas a entrevista s se
define no momento da interacéo, inclusive a locacéo, negociada com cada entrevistado no
momento da entrevista. A postura do entrevistador é basicamente manter a fluéncia do
entrevistado, com algumas intervencdes para levantar temas e estorias, incentivar o relato

ou ajudar na clareza das informagfes transmitidas.

Nos documentérios de Coutinho, a camera pode até ser esquecida, mas ndo pode ser
escondida. O dispositivo é o catalisador do imaginéario, através do qual a pessoa se torna
um ator natural e constréi seu personagem. Na linha do CineTranse de Jean Rouche, a
Céamera de Coutinho capta justamente a alteragdo Unica e singular proporcionada pelo

dispositivo. Como o préprio diz:

‘Eu filmo uma pessoa, ela &€ uma pessoa. Eu vou editar, ela é um
personagem do filme; eu esquegco que ela é uma pessoa, ela € um
personagem. Eu acredito e acho essencial que a pessoa construa seu

autorretrato, com tudo o que tem de imaginario.”*

E o diretor parece seguir sua metéfora, se o acaso no documentario é Deus, ele est4 no

particular:

“Disseram que eu tinha meia hora para falar e aceitei o convite. Mas, como
vou sempre preparado para falar cinco minutos quando me dizem que tenho
meia hora, trouxe umas frases roubadas dos outros, pois somente me
interessam as coisas que sdo dos outros. Desse modo, trouxe uma série de

frases desconexas, sdo provocacdes ndo necessariamente relacionadas,

#Eduardo Coutinho. In: José Carlos AVELLAR, A palavra que provoca a imagem e o vazio no quintal — entrevista com
Eduardo Coutinho, Cinemais, 22: p.67.
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mas das quais gosto muito. A primeira frase € de Agnes Varda, que fala
sobre documentario: ‘A partir do momento em que as pessoas lhe (sic)
esquecem, vocé comeca a ter talento.” E uma passagem interessante como
provocacdo. A outra frase € de Walter Benjamin, sobre a arte da narracao:
"Quanto mais esquecido de si mesmo estd quem escuta, tanto mais fundo
se grava nele a coisa escutada.” A terceira frase € de um historiador de arte
chamado Aby Warburg que diz assim: ‘ Deus esta no particular’. Algumas
pessoas fazem parafrase desse trecho dizendo: ‘A totalidade possivel esta

no coracdo do particular’.”**

Link de Jogo de Cena
Link para Jogo de Cena

Filmefobia

Criar é a emcanipacéo da dor e do alivio da vida;
mas, para o criador existir,
séo necessarias muitas dores e transformacdes.

Zaratrusta

Filmefobia (2008) se apresenta como um making of (ficticio) de um documentéario (também
ficticio) no qual fébicos encaram suas fobias. Em Filmefobia, o critico Jean-Claude Bernadet
interpreta um documentarista chamado Jean-Claude, que busca obsessivamente filmar
aguela que ele considera a Unica imagem verdadeira: a do fébico diante de sua fobia. Em
sua mansdo sinistra, ele realiza e filma uma série de experimentos nos quais submete
pessoas a suas mais diversas fobias completamente atadas. Assim, seguem-se registros
desde os classicos medos de altura, escuro e sangue, a coisas inimaginaveis, como medo
de andes, estatuas, vento e ralos de banheiro. Aqueles que participam como fobicos sao
pessoas de fato fobicas, atores representando fébicos e atores de fato fobicos. Partindo da
pergunta “qual a sua fobia?”, o filme mostra atores e ndo atores encarando seus medos,

com reacfes que variam da calma ao completo panico. O proprio diretor, Kiko Goifman,

*Eduardo Coutinho. “Eduardo Coutinho, Ismail Xavier e Jorge Furtado”, p.111. In: MOURAO, M. D. e LABAKI, A (Orgs). O
Cinema do Real. S&o Paulo: Cosac Naify, 2005.
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participou das filmagens como personagem e, segundo ele, desmaiou trés vezes ao se
submeter a sua fobia de sangue. O filme é marcado também pelo processo de perda da

visdo que o critico Jean-Claude esta passando em sua vida real.

As imagens alternam entre aquelas produzidas dentro desse dispositivo com registros do
processo produtivo. Da mesma forma, se alternam narracdes em off do personagem Jean-
Claude com as do diretor Kiko Goifman. Nas suas varias camadas, Filmefobia se apresenta
como uma mistura de filme, ensaio, jogo, no qual proposi¢cdes contrarias sao
simultaneamente sustentadas, articulando de maneira indistinta diversas instancias
narrativas. Filmefobia € marcado pela instabilidade, ambiguidade e indeterminacéo entre
autenticidade e encenacdo, pessoa e personagem, publico e privado, intimidade e
visibilidade, verdade e ficgéo.

Além do jogo do real e ficcional, a performance se encerra em si mesma. Filmefobia é uma
construcdo de performances enredada por uma trama ficcional e metaficcional.*® Nesse
sentido, ha uma diferenca fundamental em relacdo a Jogo de Cena. Enquanto em
Flimefobia as performances sao catalisadas por uma trama ficcional e, posteriormente, 0s
registros dessas performances séo inseridos em um filme orientado por tal trama, em Jogo
de Cena, as performances séao fertilizadas pela demanda por uma histéria pessoal e os
registros séo inseridos pela edicdo em uma trama documental onde o real é apenas o jogo
das experiéncias de metalinguagem engendrado. Em Jogo de Cena, apesar de se
problematizar e jogar com a dicotomia realfficcional, parece que 0 compromisso exploratério
dos metaefeitos reais do dispositivo ainda estad mais presente. Filmefobia parece estar um
passo mais adiante no caminho em dire¢cdo a dissolucdo entre real/ficcional, ainda que
jogue esse jogo. Em ambos os filmes, 0 espectador se pergunta em alguns momentos: sera
ma pessoa real ou um ator representando? No entanto, em Jogo de Cena, essa questado é
uma espécie de ancora, enquanto em filmefobia, o espectador é levado pela maré da trama.
Enquanto Coutinho se preocupa, no processo de edicdo, em ndo acrescentar sentido as
imagens, Kiko ndo apenas as insere emuma trama barroca prépria como usa essa trama

como catalizadora das performances.

Link de Jogo de Cena

Link para Terra Deu, Terra Come

*Nesse sentido, é sintomatica a participacdo de Zé do Caix&o ,comentando as imagens na ilha de edicao.
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Terra Deu, Terra Come

O deserto cresce. Ai daqueles que oculta desertos

Zaratrusta

Em Terra Deu, Terra Come (2010), um garimpeiro de pedras preciosas de 81 anos, Pedro
de Almeida, coordena as cerimbnias do velério e cortejo funebre de Jodo Batista, que teria
morrido com 120 anos. O ritual acontece no quilombo de Quartel Indaid, distrito de
Diamantina, Minas Gerais, Brasil. Descendente de escravos que trabalharam na extracdo
de diamantes, Pedro € um dos Unicos da regido que conhece 0s cantos e versos vissungos,
as cantigas em dialeto banguela cantadas durante os rituais funebres, que eram muito
comuns nos séculos XVIII e XIX. O filme se passa durante as 17 horas do veldrio, passando
por momentos de risos, rezas, siléncios e muitas estorias contadas por Pedro, como
narrativas cosmogénicas e pactos com o diabo, convivéncia com espiritos e a criacao da
morte. A montagem reproduz o clima magico e misterioso das historias de Pedro. Nao se

sabe os limites do real, nem o que é cinema nem o que é a propria vida.

A0S poucos, 0 que parecia apenas o registro de uma tradicdo cultural em extingdo comeca
a tornar-se mais instigante. Durante o filme, Pedro canta e conta ndo sé para a equipe de
filmagem e para os espectadores, mas também para seus filhos, netos, sobrinhos e jovens
em geral que se agregam ao cortejo aparentemente nada familiar a eles. No final, entéo, é
feita uma revelagdo. Todo o funeral e cortejo era uma grande simulacdo. O corpo do
suposto morto era um tronco de bananeira, que ganha vida, histéria e significado através da
realizacdo do documentério. O dispositivo se concentrou na filmagem desse funeral,
simulado por Pedro e a equipe do diretor Rodrigo Siqueira, ao resgatar e reviver as
tradicbes dos cantos e versos vissungos. Assim, como outros documentarios de dispositivo,
a realidade filmada e contada nao existia anteriormente. O desafio € realizar a simulacao
diante das cameras que catalisa novas realidades, que recriam, transformam a tradicdo
através do projeto cinematografico. Enquanto Jodo Batista esta atravessando um ritual de

passagem da vida para morte, 0s cantos vissungos transitam da morte para a vida.

Link de Filmefobia

Link para Pensamento imagético: além das dicotomias
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Pensamento Imagético: além das dicotomias

Eu sigo novas sendas e encontro uma linguagem nova;
a semelhanca de todos os criadores,

cansei-me das linguas antigas.

O meu espirito ja ndo quer correr com solas gastas

Zaratrusta

Como grande parte da producgéo recente brasileira de projetos aos que podemos chamar de
documentério de dispositivo, Jogo de Cena, Filmefobia e Terra Deu, Terra Come nédo
abandonam por completo a ideia de realidade. O que fazem é desistir de representa-la de
uma forma univoca. Instauram outras relacdes com realidades fragmentadas. Parece
interessante refletir como esse pensamento imagético se constréi. Jogo de Cena explora o
universo das performances e histérias pessoais femininas. Terra Deu, Terra Come forja
uma simulacdo que traz consequéncias reais para uma tradicdo em extingdo. Filmefobia
como uma investigagdo sobre o medo. Como o proprio diretor afirmou em entrevista,
Filmefobia nasceu da ideia de se fazer um filme sobre 0 medo. “Pode-se abordar o medo de
uma forma macro, por exemplo, 0 medo americano e europeu do terrorismo ou 0 medo
brasileiro da violéncia. A abordagem de Filmefobia é sobre o medo na esfera intima, fobias
individuais. Existe ainda um segredo em torno da questdo das fobias. E um tabu, muitos
sofrem com fobias, mas s@o poucos os que falam disso publicamente. O filme também é
sobre uma experiéncia radical humana, vivida por Jean-Claude, com seus dilemas e suas
dificuldades.”® Na mesma entrevista, Kiko afrma que a intencédo entre misturar fébicos e
atores foi exatamente para que fique nebuloso e se levante uma série de discussdes sobre
o status do real e do falso. Para explorar a questdo do medo, o diretor ndo escolheu um
documentério textual, discursivo, mas também n&o escolheu uma narrativa ficcional no
sentido mais tradicional. Optou por um documentéario de dispositivo que explicitamente
mantém a indeterminagéo entre real e ficcional para abordar uma coisa concreta em um
contexto especifico: os medos das pessoas durante a participagdo no projeto. Essas
pessoas vivem suas cenas inseridas numa configuragdo dos elementos cénicos que
catalisam suas performances. E como se a experiéncia da metalinguagem convocasse 0

espectador a realizar o tratamento criativo da sua prépria realidade.

Como apresenta Parente (2007: 10), a grande vantagem de se pensar pela categoria do
dispositivo € que pode se escapar das dicotomias que estdo na base da representacdo. O

mesmo pode-se dizer dos documentérios de dispositivo, sdo projetos imagéticos que se

%(http://www.revistaviracao.com.br/artigo.php?id=2208).
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esquivam das dicotomias. Trabalhar com dicotomias é um sintoma de projetos que estdo
vinculados ao que Flusser se referiu pela metafora da casa, como pensamentos imagéticos
baseados em discursos espaciais com fronteiras bem demarcadas, ainda que os filmes
sejam narrativos. Os documentarios de dispositivo ja parecem estar mais inseridos no
universo ndmade, como pensamentos imagéticos que se lancam em busca de experiéncias
imprevisiveis, que ndo existiam previamente ao projeto. Eles se lancam em campos de
potencialidade relacionais em busca de interacdes férteis de experiéncias com as pessoas
abordadas. O dispositivo é um desafio gravido de experiéncias. E sua realizagdo, uma
aposta. Quanto mais e mais ricas as experiéncias pessoais e concretas resultantes, mais

funciona o dispositivo, mais intensos sédo os efeitos, mais duraveis os afetos.

De qualquer forma, permanece a questdo: podem esses projetos contribuirem com
alternativas de vinculos sociais que se diferenciem da padronizacao relacional da sociedade
do espetaculo? Certamente, projetos como esses evidenciam as marcas trazidas pelo
predominio das imagens técnicas. Resta saber até que ponto trazem consigo repercussoes
extratextuais, na vida e nas relagbes de realizadores, participantes e espectadores. Terra
Deu, Terra Come se diferencia nesse sentido, pois o que justifica o dispositivo é justamente
as reverberagdes concretas e reais que a sua experimentacdo pode trazer fora do universo
da linguagem cinematogréafica. Estaria, entretanto, como coloca Feldman (2010), toda a
ambiguidade desses projetos trazendo uma poténcia estética que pode ser lida como marca
de um cinema que se reconhece como critico aos poderes e saberes dominantes (evita
reduzir toda complexidade a posi¢cdes dicotbmicas), mas que também pode ser pensada
como aquilo que politicamente legitima a incidéncia do poder sobre a vida em situagfes de
excecdo? Como enfatiza o fildsofo Vladimir Safatle, em Cinismo e faléncia da critica, “a
indeterminacéo tornou-se um padrdo hegeménico de normatizagéo social” (2008, 16). Um

paradoxo entre um procedimento potente esteticamente e tdo impotente politicamente.

Como desenvolvido em outro momento, para Flusser, estamos prestes a viver o surgimento
de uma utopia — sem chéo -, uma auséncia de lugar onde o0 homem possa parar, que se
desenvolve na integracdo entre as tecno-imagens e a telematica, comparada a um imenso
formigueiro. No universo das tecno-imagens, as antenas das formigas desprezam o
universo das estruturas objetivas, afirmam a liberdade de sua criacdo na concretude Unica
de sua superficialidade. Ha um encolhimento das reivindicacbes pessoais pela falta de
interesse pelo grande, pelo geral. O engajamento no concreto e vivido acontece na criacdo
pessoal: politica como arte, sinbnimo de criatividade. Estaria nesse engajamento concreto e
pessoal a poténcia politica desses documentérios de dispositivo contemporaneos? O

desenvolvimento dos webdocumentarios parece ter mais possibilidades nesse sentido.
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Link de Terra Deu, Terra Come

Link para Webdocumentario de dispositivo

Webdocumentério de dispositivo

Seja qual for a coisa que eu crie e o amor que lhe tenha,
em breve devo ser adversario e o adverséario do meu amor:
assim o quer a minha vontade.

Zaratrusta

Como constatou Gérard Leblanc: “Atualmente € necessario confrontar o dispositivo
cinematogréfico as novas possibilidades criadas pela interatividade.” (2009: 7) O cinema
documentério ndo é uma excecdo: nos ultimos anos, a interatividade transformou certas
praticas do cinema documentario, em todas as suas etapas, da criagdo a recepgdo. Do
ponto de vista das modalidades de difusédo e de recepcédo, novas formas de documentario
se somaram aos formatos tradicionais do curta e do longa metragem. Uma destas novas
modalidades, talvez a principal, € o webdocumentério. Esta trabalha com obras hibridas
onde, ao invés da tela do dispositivo de recepcado do documentério linear, o espectador
encontra uma interface interativa que o transforma em uma espécie de interator como em
outros campos de arte interativa (Paquin, 2006). Na experiéncia de interagdo, o corpo da
pessoa é convidado a interagir fisicamente com a obra (Gaudenzi, 2009). Estabelece-se,

assim, uma relacao criativa entre as pessoas e o0 conteldo através da interface.

A interatividade transforma o documentario de tal forma que ela exige uma reconsideracao
estética do mesmo. E necessario um esforco de redescricdo criativa de um novo
vocabulario de referéncias tedricas para interpretar as obras e potencializar suas
possibilidades de realizagcdo. No sentido de tentar contribuir nesse processo, nos parece
fértil buscar desenvolver uma perspectiva relacional, analoga a forma como Bourriaud
(2009) compreende a arte contemporanea em geral, com seu carater processual e
comportamental, em funcdo de nocdes interativas, convivenciais e relacionais. Diante da
padronizagdo e previsibilidade das relacdes humanas inseridas nas dindmicas de
espetacularizacdo, mercantilizacdo e profissionalizacdo da vida cotidiana, as
experimentagcfes criativas podem fornecer possibilidades férteis para novos vinculos

sociais.
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O desenvolvimento da interatividade no webdocumentario traz questbes que ja se
encontravam na criacdo artistica contemporénea de teor interativo e na tradicdo do
documentério, sobretudo, nos chamados documentérios de dispositivo. Elementos de
ambos pensamentos estéticos sdo necessarios a redescricdo criativa dos novos termos
para se refletir sobre o webdocumentario. No entanto, da perspectiva relacional sugerida
por Bourriaud, € preciso também buscar incorporar ao debate contribuicdes sobre o
contexto mais amplo das relacdes humanas e das transformag¢des tecnoldgicas e
comunicacionais, presentes na atualidade e diretamente vinculadas a esse campo ainda
incipiente. Pelos cenérios esbogados por Flusser, 0 campo comecga a surgir como um vetor
de pensamento imagético marcado pelo engajamento criativo, no qual a questdo da
indeterminacdo e do corpo no processo criativo assumem um papel fundamental. O
webdocumentario Highrise®’ (2010-2013), de Katerina Cizek, produzido pelo Office National
du Film du Canada (ONF), indica algumas veredas possiveis de desenvolvimento do
campo, quando visto pelas contribuicbes de Flusser.

O campo ainda incipiente chamado de webdocumentéario ou ciberdocumentario comporta
uma diferenga tecnolégica na relacdo com o espectador, que traz um leque incomensuravel
de implicag6es e possibilidades ainda pouco exploradas. Estas novas formas, geralmente
hibridas, ou transmidias, na definicdo de Henry Jenkins, propdem uma interface ao invés de
uma tela. Com ela, o espectador interage em outra dimensdao com a obra além da
configuracdo da relacdo que tem nos documentérios lineares. Esta transformacdo do
dispositivo ndo é banal, ela transforma o préprio estatuto do espectador e requer uma nova
nomenclatura. Como afirma Louis-Claude Paquin (2006: 15): “Com as interfaces a
manipulacdo direta, os espectadores tornam-se interatores. A interatividade € a relagcdo que
une as pessoas ao conteudo. A interface é o dispositivo que permite o controle e o acesso
ao conteudo”. Assim, a recepc¢ao do webdocumentario comporta atividades de realizagao.
O documentario linear € um vetor de encontros possiveis com os espetadores, mas a obra
é finalizada antes da recepcdo. O webdocumentario pode ser finalizado em algum
momento, mas nao termina na sua projecdo na web. Pelo contrario, a projecao de sua
interface na web é uma forma de comeco, ainda que tenha uma etapa de concepcédo e
realizacao anterior. Ndo sabemos para onde vai se desenvolver esse campo, por engquanto,
talvez apenas por estar neste estagio inicial, o0s webdocumentarios precisam conceber em
cada caso a configuracdo de seus dispositivos de interacdo, de maneira que 0S vemos

como documentarios de dispositivo que ganham possibilidades mais amplas.

Quando o documentarista linear parte para suas filmagens, ele ndo sabe o que vai

encontrar. Parte ao encontro do acaso. O documentario de dispositivo linear pode ser visto

¥"http://highrise.nfb.ca/
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Como um pensamento imagético que enseja experiéncias concretas, um vetor ndmade que
se lanca ao encontro de alteridades. O webdocumentério potencializa essa caracteristica,
ao se lancar como um dispositvo de interacdo no formigueiro telematico esbocado por
Flusser. O pensamento em superficie ganha interface. O webdocumentario se projeta como
uma funcdo telematica, onde as constantes sdo dadas pelo dispositivo e as variaveis, pelas
interacBes com os interatores em um work in progress némade, sem ponto de chegada, que
pode se reverberar em um leque rizomatico e indefinido de formas. Assim como no
formigueiro telemético, essas reverberacbes dependem do engajamento criativo dos
interatores, na criacao pessoal como politica. Por essa perspectiva, talvez um dos principais
desafios que podem ser visualizados, por enquanto, é até que ponto o dispositivo do
webdocumentario pode lutar contra os programas do aparelho, sem reproduzir a dindmica
da caixa-preta e transformar o interator em uma espécie de funcionario subversivo. Como
atuar como pensamento imagético sem apenas programar acasos provaveis? Ou, em
outros termos, como o dispositivo pode preparar uma interagéo ladica que fertilize a criagao

€ Seus acasos improvaveis?

Ja existe uma ampla gama de projetos que sao identificados e se autodenominam
webdocumentéarios ou ciberdocumentarios. As propostas variam muito entre projetos como
Interview Project, La Vie a Sac, Insitu, Prison Valley, Goa Hippy Tribe. H4 uma grande
variedade de formatos que configuram modos de interatividade. Gaudenzi (2009) os
resumiu nas seguintes formas : experimental, participativo, conversacional e hipertextual.
Estes modos implicam o publico em diferentes graus de participacdo. As possibilidades de
intervencdes criativas na participagdo do publico é decrescente (do experimental ao
hipertextual), sendo 0 modo experimental o que oferece maior margem de manobra ao
interator. Ha uma relacdo direta entre essas possibilidades e a imprevisibilidade do
resultado: quanto maior a liberdade proporcionada pela interatividade, mais imprevisivel
sera o resultado obtido. No caso da interatividade hipertextual, por exemplo, os caminhos a
serem percorridos ja estdo previamente tracados, o interator pode passar de um ponto a
outro mas nao interfere no contetdo da obra. Nos termos de Flusser, suas escolhas
parecem estar vinculadas mais a acasos programados pelo dispositivo, ainda que ele seja
uma forma de subverter os programas do aparelho. Ja na interatividade experimental, a
possibilidade de utilizacdo de midias locativas (pelo GPS, por exemplo) inclui inimeras

variaveis ao processo da interatividade, tornando a obra um sistema aberto e dinamico.

Highrise demonstra como as etapas de criacdo e de recepgdo, geralmente distintas no
documentario linear, se entrecruzam no webdocumentario. O desenvolvimento do
dispositivo e de grande parte do contetdo vinculado € um trabalho de criacdo do autor, que

precede a interacdo com o publico. Mas, se no documentério linear, de forma geral, a
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criacdo precede a recepcao, no caso do webdocumentério estas etapas acontecem, em
parte, de forma simultdnea. As criacdes derivadas da interacdo se agregam como
contetdos a obra enquanto processo interativo. E na relacdo dessas criagdes interativas e 0
dispositivo elaborado pelo autor que residem, nos termos flusserianos, as possiblidades de
se gerar acasos improvaveis e, portanto, do processo criativo interativo desencadeado pelo

dispositivo ndo se configurar como mero programa.

A imprevisibilidade e os acasos sempre foram parte constitutiva do documentario, em
especial para as propostas que se langam de forma mais vulneravel ao encontro com
alteridades. Talvez o cinema documentario seja talvez o género cinematografico onde o
acaso pdde se desenvolver ao maximo. O diretor Stéphane Breton resumiu a questdo com
a seguinte frase: “A regra ética e artistica do cinema documentério é de preservar o carater
imprevisto dos eventos que acontecem e a atitude improvisada (mas ndo impensada) que
adotamos em relacdo aos mesmos.” (Lioult, 2007: 86) Lioult chamou esta pratica
documental de “cadrage de linopiné” (enquadramento do inesperado), que ele definiu
como segue : “(...) les protocoles opératoires du filmage documentaire consistent souvent a
établir un cadre (au sens physique, social, figuratif...) a l'intérieur duquel de I'imprévisible
(auquel on se fie toutefois) peut se produire.” (Lioult, 2007: 86) Para Lioult, o gesto do
documentarista é fundado na ideia de escolher o que enquadrar no fluxo imprevisivel dos
acontecimentos do real, o filme se constréi, assim, no encontro da intencionalidade do
diretor (ele estabelece o quadro) com as séries de eventos do real. Nos termos de Flusser,
nas interacdes da etapa de filmagem, a postura do director ou da equipe de filmagem
concentra as possibilidades de acolher os acasos improvaveis. O enquadramento desses é
um gesto de improviso para o qual cabe a equipe apenas preparar-se da melhor forma

possivel.

Nos documentarios de dispositivo, além da postura da equipe no momento da interacéo de
filmagem, a elaboragéo do dispositivo contempla as potencialidades de acasos improvaveis.
E por isso que Coutinho, para quem o “acaso no documentario é Deus”, elabora uma forma
singular de entrevista, nlcleo de seus dispositivos de filmagem, voltada para a criacao
improvisada de personagens pela pessoa entrevistada na interacdo com a camera e a
equipe de filmagem. As indeterminagbes do documentario linear continuam presentes no
webdocumentario, afinal, como dito anteriormente, parte da criacdo acontece independente
da interacdo com o interator. Mas o webdocumentario também acrescenta mais uma
dimenséo de indeterminacdo ao documentério de dispositivo. A particularidade da inovacao

esta na inclusdo da indeterminacao pela participagédo do interator no dispositivo.
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Nesse sentido, a interacdo transforma a natureza da experiéncia do entdo espectador na
medida em que 0 seu corpo é convidado a agir fisicamente dentro da obra. Como resumiu

Sandra Gaudenzi :

“If linear documentary demands a cognitive participation from its viewers
(often seen as interpretation) the interactive documentary adds the demand
of some physical participation (decisions that translate in a physical act such
as clicking, moving, speaking, tapping etc...). If linear documentary is video,
or film, based, interactive documentary can use any existing media. And if
linear documentary depends on the decisions of its filmmaker (both while
filming and editing), interactive documentary does not necessarily have a

clear demarcation between those two roles [...].” (Gaudenzi, 2009:22).

A interagcdo corporal do interator e o dispositivo é fundamental nos acasos do processo
criativo do webdocumentéario. Como no universo némade, a abertura do corpo do interator é
primordial para sua experiéncia transformadora pessoal. Por parte da obra, a experiéncia
propiciada depende dessa passividade diante da criagdo do interator. O processo criativo
da obra depende da interacdo corporal do interator. A dimensédo do corpo € essencial a
analise da interatividade. Como aponta Chatonsky: “Estas obras [interativas] mobilizam
claramente o corpo como nenhuma outra. (...) Com as obras interativas, tal mobilizagao
torna-se um a priori metodoldgico.” (2004: 81). Assim como no universo ndmade de Flusser,

0 corpo surge como a dimensédo fundamental da experiéncia concreta e pessoal.

Bergson (1939;1941) ja colocara em seus célebres estudos como o corpo introduz, no
intervalo entre acdo e reacdo, um “reservatorio de indeterminagcao” , e justamente este
intervalo que abriga a possibilidade da criacdo de uma nova forma. Ja Deleuze (1983;1984)
em seus trabalhos ndo menos conhecidos, explora 0 que acontece a imagem-movimento
cinematografica quando ela é submetida a um centro de indeterminagéo. No dialogo com
essas referéncias, qual o estatuto da imagem no webdocumentario ainda incipiente? Quais
as possibilidades de potencializacdo de seu processo criativo quando o dispositivo do
mesmo surge de uma experiéncia relacional e se projeta como catalisador de outras
baseado em campos de potencialidades de acasos improvaveis? Nao pretendemos aqui
responder essas perguntas, mas sugerir esse cruzamento reflexivo a partir das indicagdes
gue a proposta concreta de Highrise vislumbra, quando a olhamos pela perspectiva de um

pensamento imagético.
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A estética do webdocumentario acentua uma tendéncia do préprio género documentério e
de um mundo cada vez mais nbmade: inclusdo de indeterminacdes em seus pProcessos.
Chatonsky, Bergson e Deleuze apontam o corpo como o centro de indeterminacao, assim
como Flusser o destaca como componente fundamental da experiéncia relacional do
universo ndmade que emerge. Mas, a partir da perspectiva flusseriana, € nas relacdes entre
o dispositivo e o0s interatores que reside a possibilidade dos acasos improvaveis,
imprescindiveis para se driblar o programa dos aparelhos, no engajamento estético e
politico. Todo esse quadro nos leva a esbogar uma espécie de imagem-relacao ja presente
nos documentarios de dispositivo e potencializada pela interatividade do webdocumentério.

Link de Estética Relacional

Link para Highrise

Highrise

O Segredo nao é correr atras das borboletas.
E cuidar do jardim para que elas venham até vocé.

Mario Quintana

As potencialidades do webdocumentario como forma de pensamento ndémade podem ser
ilustradas por um projeto marcado pela interatividade experimental. Produzido pelo Office
National du Film du Canada (ONF), Highrise® (2010-2013), de Katerina Cizek, ndo apenas
cumpre esse requisito como seu contetddo coloca em questdo a vida em grandes edificios,
talvez os udltimos projetos arquitetdnicos das casas em forma de formigueiros telematicos
apontadas por Flusser. O projeto abarca a participagdo criativa dos interatores de forma
experimental, de maneira que ilustra o cruzamento dos cenarios flusserianos da imagem
técnica com as ja classicas abordagens de Bergson e Deleuze sobre imagem-movimento e
imagem-tempo. Highrise é na realidade um conjunto de webdocumentarios (entre outros
formatos) sobre a questdo das habitacdes verticais em grandes edificios, comuns em
cidades grandes por todo o mundo. O projeto é definido em seu site web como : “An Emmy-

winning, multi-year, many-media, collaborative documentary experiment at the National Film

#Bhttp://highrise.nfb.ca/
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Board of Canada, that explores vertical living around the world.” O projeto nos impde uma
dificuldade por sua pluralidade, visto que ele se realiza ao longo de alguns anos, dando
formas diferentes as questdes das habitacbes verticais, em grandes cidades espalhadas

pelo mundo.

Em Highrise, Out my window® (2012), a pagina de entrada apresenta o0 projeto como
“Interactive views from the the glogal highrise — A 3600 documentary by Kateria Cizek”. No
site, n6s podemos visitar virtualmente 13 apartamentos de grandes torres urbanas
localizados em cidades como Montreal, Sdo Paulo, Johannesburg e Chicago. O filme nos
oferece trés formas de navegacdo para a escolha do apartamento a visitar: podemos
navegar por um mapa localizando os diferentes apartamentos, pelas fotos das faces dos
residentes, ou por janelas representando os apartamentos. Uma vez escolhida uma das 13
localidades, o interator é conduzido a uma nova pagina onde visita, através de um
dispositivo em 360 graus, o interior do apartamento. A visita é feita por imagens, audio e
também por videos. Escolhendo S&o Paulo, por exemplo, o interator podera navegar por
uma série de videos e imagens do apartamento de Ivaneti, moradora de uma ocupagao no
Bairro da Luz, e coordenadora do movimento sem-teto do centro de Sao Paulo. Além de
percorrer estes diferentes ambientes, o interator também pode submeter suas proprias
imagens e textos sobre sua experiéncia em grandes prédios urbanos. Estas imagens sdo
acessiveis de diferentes formas, por temas, janelas, ou cores. Um guia pedagoégico também
€ colocado a disposicao do publico, principalmente para que educadores possam utilizar o
webdocumentario como uma ferramenta para trabalhar questdes relacionadas a
comunidade local. Como na descri¢do do projeto, a participagéo ativa do publico € um fator
necessario a propria existéncia da obra. E dessa forma que este webdocumentéario n&o

existe como um objeto fixo e o interator tem uma participagao criativa na obra.

O caso de Highrise € emblemético da dimensao relacional do documentario. Highrise ilustra
uma dupla natureza criativa dos projetos, ambas baseadas em experiéncias concretas de
relagcbes no momento da elaboracéo do dispositivo, na realizacdo na web e a partir da web

em reverberacfes exteriores. No proprio site encontramos na proposta do projeto:

“‘Over the years, Highrise will generate many projects, including mixed
media, interactive documentaries, mobile productions, live presentations,
installations and films. Collectively, the projects will both shape and realize

the Highrise vision: to see how the documentary process can drive and

*http://interactive.nfb.ca/#/outmywindow
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participate in social innovation rather than just to document it; and to help re-

invent what it means to be an urban species in the 21st century.”

A visdo de documentario deste projeto reside na experiéncia relacional entre o0s
participantes e os dispositivos. A obra existe pelas relacdes que ela estabelece e o seu
objetivo principal € de instigar novas formas de relagfes a partir de seus participantes. O
dispositivo interativo vislumbra que novas relacbes sejam criadas ndo apenas entre o
plblico e a obra, mas também entre o publico e meio social. E a partir destas novas
relagbes que a inovagdo social torna-se possivel. Como um pensamento némade, o
webdocumentario se langca ao encontro da alteridade como uma fungdo matemética e

criativa com reverberacdes imprevistas exteriores ao exercicio da linguagem.

Highrise se conforma nas constantes transformagfes alimentadas pela interatividade
enquanto aspira a transformar rela¢des sociais. Um dos projetos de Highrise, One Millionth
Tower, foi desenvolvido com moradores do subudrbio de Toronto ao longo de anos. Como
nota a diretora Katerina Cizec: “We’ve been working with the residents since 2009 and that’s
very important to note: participatory and collaborative work needs the time to develop.”
(Clark, 2011: 1*°) Nesta entrevista, Cizek relata que o projeto One Millionth Tower tem sua
origem na relagdo desenvolvida com os moradores e em suas experiéncias de habitagdo:
“We had learned a lot from them about the conditions within which they live, and we wanted
to harness their knowledge and creativity to envision a better highrise neighbourhood.” A
diretora associou entdo os moradores a urbanistas, arquitetos, designers e programadores

de informatica, para criar uma plataforma web ilustrando novas formas de habitag&o.

Este projeto evidencia que o papel do criador do webdocumentario esta principalmente nas
relacdes que ele estabelece ao redor do tema abordado. Neste caso, o tema é a habitacao
urbana em arranha-céu. A partir da experiéncia da relagdo por anos com os moradores e 0s
profissionais da habitacdo, a diretora elabora um dispositivo interativo. Através dele, o
webdocumentario e as realidades abordadas permanecem em um didlogo constante,
transformando-se mutuamente. Assim, Highrise nos mostra como o webdocumentéario pode
ser visto como uma arte relacional, que toma como horizonte tedrico a esfera das relaces
humanas e seu contexto social e ndo a afirmacdo de um espaco simbdlico autbnomo.
Vislumbra pequenas maodificagbes, novas formas de relacdo no mundo a partir de seu
processo criativo rizomatico, mdltiplo, indeterminado. Como tal pode ser visto como uma
nova forma de pensamento imagético e némade que se direciona como pratica de

experiéncias diferenciadas daquelas programadas pelos aparelhos. Tenta mobilizar um

“Tracy Boyer Clark, Behind the scenes of NFB's One Milionth Tower, November 22, 2011,
http://innovativeinteractivity.com/2011/11/22/behind-the-scenes-of-nfbs-one-millionth-tower/

162


http://innovativeinteractivity.com/author/admin/%22%20%5Co%20%22View%20all%20posts%20by%20Tracy%20Boyer%20Clark
http://innovativeinteractivity.com/2011/11/22/behind-the-scenes-of-nfbs-one-millionth-tower/%22%20%5Co%20%2211:28%20am
http://innovativeinteractivity.com/2011/11/22/behind-the-scenes-of-nfbs-one-millionth-tower/

esforgo critico que coloca em questao a vida em arranha-céus através de um engajametno
criativo que imagina mudancas concretas, para 0 qual ndo ha qualquer garantia e muita
indeterminacao.

Link de Webdocumentario de dispositivo

Link para Webdocumentario de dispositivo
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PARTE IV

ASCESE e ESCRITA VIRTUAL

Preceito de vida: cuidado de si

a estrela cadente
me caiu ainda quente
na palma da mao

Leminsky

Foucault aponta na Hermenéutica do sujeito (2010: p. 444) que o cuidado de si hdo era um
preceito exclusivo nem uma invencdo do pensamento filoséfico, mas um preceito délfico de
vida altamente valorizado na Grécia antiga. A filosofia incorporou esse preceito como um
compromisso e uma técnica que resultaram em um conjunto de atividades complexas e
regradas, que se configuravam como praticas e exercicios em busca de um trabalho de
construcdo de si, de modos e formas de se viver. O cuidado de si era um principio de
agitacdo que visava a um despertar, como um ferrdo de um inseto que provoca a si mesmo
um movimento: “O cuidado de si é uma espécie de aguilhdo que deve ser implantado na
carne dos homens, cravado na sua existéncia, e constitui um principio de agitacdo, um
principio de movimento, um principio de permanente inquietude no curso da existéncia”
(2010: p. 9).

Link de Filosofia pratica e cuidado de si

Link para Converséo do olhar

Conversao do olhar
as janelas de uma casa

ndo devem se abrir para a dos vizinhos

Plutarco
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O preceito de inquietude existencial que marca o cuidado de si requer o exercicio da
convers&o do olhar para si mesmo. E preciso buscar jamais perder-se de vista, manter o
olhar em si mesmo e ter-se sempre sob os olhos. Nesse sentido, é preciso desviar o olhar
da atencdo aos outros. Alienar-se da agitacdo cotidiana, da curiosidade frivola, da
bisbilhotice e do interesse nos detalhes da vida alheia. O tema era tdo presente que
Plutarco, por exemplo, escreveu um Tratado da curiosidade, no qual se refere & conversédo
pela seguinte metafora prescritiva: “[...] as janelas de uma casa ndo devem se abrir para a
dos vizinhos” (Plutarco). E preciso olhar para o que se passa ha propria casa. Concentrar-
se no caminho reto, na meta. Foucault (2010: p. 200) fala em uma concentracdo do tipo
atlético, como para uma corrida, uma luta, diferente da concentragdo como decifragéo de si,

como na pratica monastica:

“Pensar na trajetoria que nos separa daquilo a que queremos nos dirigir ou
daquilo que queremos atingir. E nessa trajetéria de si para si, que devemos
concentrar toda a nossa atencdo. Presenca de si a si, por causa mesmo
dessa distancia que ainda existe de si para consigo, presenca de si a si na
distancia de si para consigo: é esse, creio, 0 objeto, o tema desse retorno
do olhar que estava posto nos outros e que devemos agora reconduzir,
reconduzir precisamente ndo a si enquanto objeto de conhecimento, mas a
essa distancia para consigo mesmo enquanto somos sujeitos de uma agéo
que dispde de meios para atingi-la, mas, acima de tudo, do imperativo de

atingi-la. E o que ha para ser atingido é o eu.”(2010: p. 200)

A conversdo a si, portanto, ndo se confunde com um exercicio narcisico de concentracao
na propria imagem. N&o se trata de conhecer-se a si proprio ou reformular uma imagem de
si, mas da concentracdo em um si a ser realizado como ascese, um permanente esfor¢o de
desfazer-se dos maus habitos e das falsas opinibes para construir-se. A conversao também
nao implica um afastamento da interacdo politica, mas, pelo contrario, é voltada para

intensificar as relagbes com os outros.

Link de Preceito de vida

Link para Recuo; Moral do Espetaculo e Entretenimento
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Recuo

Ri-te de ti préprio,
antes que outros o fagam
Elza Maxuel

A conversao a si hdo representa um afastamento da vida politica, como da interacdo da
vida publica ou privada, da atividade profissional exercida ou da funcdo social que se
assume. Pelo contrario, a converséao a si implica buscar potencializar o exercicio da relacéo
de si para consigo como principio norteador da a¢éo na vida politica e na forma cotidiana de
interagir. O cuidado de si ndo é um exercicio de isolamento social ou de alguma espécie de
reclusdo, mas justamente um recuo tatico voltado para intensificar as relagfes sociais
(Foucault, 2010: p. 485).

Nas palavras de Gros: “O auténtico retiro, exigido pelo cuidado de si, consiste em ter recuo
em relac@o as atividades nas quais estamos empenhados, prosseguindo-as, todavia, para
manter entre nds e nossas ac¢des a distancia constitutiva do estado de vigilancia (Foucault,
2010: p. 485). E preciso manter uma soberania sobre si mesmo e reconhecer a participagéo
na vida politica e publica apenas como uma funcé@o exercida por si mesmo. A atividade
social tem como principio a relagédo de si para consigo mesmo. Nao € de forma alguma,
portanto, um convite a inacdo, mas ao agir bem — como, quando e onde convém. Ao invés
de um individuo isolado, trata-se de uma forma de interagir com o mundo, na qual o recuo é

o principio regulador. A pratica do cuidado de si é vista justamente como uma prética

voltada para regular e reconfigurar a relagdo consigo mesmo e com o mundo (2010: p. 486).

Link de Conversao do olhar

Link para_Escolas: formas de vida

Escolas: formas de vida

Do lugar onde estou j& fui embora.
Manoel de Barros

Cuidar de si, dedicar-se a si, ocupar-se de si ndo era visto como uma atividade individual e
independente. Os individuos aderiam as escolas de filosofia como se escolhessem uma

forma de vida. Filosofar era escolher um modo de vida associado a uma escola, ou seja,
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correspondia a se dedicar a um conjunto de atitudes e praticas, exercicios, baseados em
dogmas comuns que justificassem esse mesmo modo de vida (Hadot, 1999: p.160). Na
antiguidade tardia, as escolas eram instituicbes permanentes, até mesmo com
personalidade juridica, que duravam mesmo ap0s a morte de seus fundadores. Eram
lugares publicos, como ginasios, onde as atividades tinham um carater amador — a maior
parte dos fil6sofos, por exemplo, ndo recebiam honorarios, em oposi¢cdo aos sofistas
(Hadot, 1999: p.150).

Ocupar-se de si requeria a ajuda de outros. Como diria Galeno, segundo Foucault (2010: p.
447), o homem ama demais a si mesmo para curar-se sozinho de suas paixfes. Por isso,
eram bastante comuns tanto as escolas como a atividade de conselheiro privado. Nas
escolas, os individuos se tornavam discipulos e se dedicavam as préticas de si de cunho
transversais e relacionais. A conversao a si tinha como meta realizar o modelo de sabio
comungado pelos mestres e discipulos. O processo de aprendizado, a ascese, era inserida
em uma coletividade. Mas o objetivo final era estabelecer determinadas relacbes consigo
mesmo. Essas rela¢des tinham uma modelo juridico-politico: ser soberano sobre si mesmo,
exercer o dominio perfeito, ser plenamente independente, bastar-se, ter prazer consigo

mesmo.

Link de Filosofia pratica

Link para Ascese: uma preparacao

Ascese: uma preparacao

Melhor jeito que achei para me conhecer
foi fazendo o contrario.
Manoel de Barros

Os preceitos délficos conhece-te a ti mesmo e cuidado de si sdo vinculados a um conjunto
de praticas. A prética do filosofar se projetava como uma maneira de intermediacao critica
em relacdo aos comportamentos culturais correntes e aspirava a realizagdo pessoal de um
ideal puro de como agir e se portar conformado pela no¢ao do sabio. A filosofia se colocava
como uma ascese, portanto, como algo que busca uma espécie de purificacdo do
comportamento cotidiano e uma ascensdo moral vinculada a verdade. Mas a verdade,

diferente de como viria a ser na modernidade, ndo estava disponivel de forma gratuita para
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as pessoas, era preciso um trabalho, um esforco através de diversos exercicios, uma

transformacéo de si para viver como um sabio.

A ascese antiga trazia a ideia de se dotar o individuo de algo que ele ndo tinha, de
equipamento para se preparar para 0s acontecimentos da vida, assim como um atleta se
exercita e treina para a atividade esportiva. E o treinamento de um bom atleta deve ser,
destaca Foucault (2010: p. 286): “[...] o treinamento em alguns movimentos elementares,
mas suficientemente gerais e eficazes para que possam ser adaptados a todas as
circunstancias, e para que possamos — sob a condicdo de serem também suficientemente
simples e bem adquiridos — deles dispor sempre que necessario”. Tratava-se de uma
espécie de formacao atlética. O sabio “ndo aprende todos os movimentos possiveis, nao
tenta fazer proezas indteis; prepara-se para alguns movimentos que lhe sdo necessarios na
luta para triunfar sobre seus adversarios” (2010: p. 448, 449). O sabio nao busca faganhas.
“Como um bom lutador, devemos aprender exclusivamente aquilo que nos permitira resistir
aos acontecimentos que podem produzir-se; devemos aprender a ndo nos deixar perturbar
por eles, a ndo nos deixar levar pelas emogdes que poderiam suscitar em noés” (2010: p.
449).

Link de Escolas: formas de vida

Link para Exercicios espirituais

Exercicios espirituais

A inércia € o meu ato principal.
Manoel de Barros

A nocédo de exercicio vem diretamente das praticas de exercicio fisico, dos ginasios, de
uma cultura fisica, em que exercicios corporais repetitivos sdo formas pelas quais o corpo
ganha forca. Mas a forca dos exercicios de cuidado de si se refere ao espirito. Os
exercicios sao trabalhos de esfor¢o fisico e mental, orientados para transformar a si
mesmo, esculpir o que se considerava o homem verdadeiro, forte, livre e independente
(Hadot, 1999: p. 272). Por isso Hadot (1999: p. 21) os chama de exercicios espirituais: “[...]
praticas que podem ser de ordem fisica, como regime alimentar; discursiva, como o didlogo
e a meditacdo; ou intuitiva, como a contemplacdo, mas que séo todas destinadas a operar

modificagdes e transformagdes no sujeito que as pratica”.
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Em geral, Foucault (2010) destaca trés conjuntos de préaticas de si na cultura de si: os
procedimentos de provacao, pelos quais os individuos exercitavam os limites de abstinéncia
gue suportavam e a convivéncia apenas com as coisas estritamente necessarias e basicas;
0s exames de consciéncia, que visavam a uma apreciacao e ao aprendizado na relacéo de
si para consigo mesmo; e o trabalho de pensamento sobre ele mesmo, que consistia em um
controle e filtro dos pensamentos que valiam a pena ser vividos apdés um processo de

autorreflexao.

Como exemplo de uma prética de abstinéncia, privacdo ou resisténcia, Foucault (2010:
p.452) cita o caso de Plutarco, em O deménio de Sdcrates, quando um dos interlocutores
evoca uma pratica de origem pitagorica: dedicar-se a atividades esportivas que abram o
apetite; depois colocar-se diante de mesas repletas dos mais variados sabores e pratos;
contempla-los e oferecé-los aos servos, enquanto se alimenta de uma comida simples,
tipicamente de pobre. Exercicios como esse visavam ao controle dos proprios apetites,
desejos e prazeres. O eu das praticas de cuidado de si se recusa a se identificar com suas
proprias paixdes — desejos, prazeres, emocdes. Ele busca tomar consciéncia delas para

manter o controle.

O exame de consciéncia era feito, por exemplo, nas praticas diarias de uma escrita pessoal
voltada para a autorreflexdo sobre as experiéncias vividas (Hypomnémata). Como exemplo
de trabalho do pensamento, era muito comum a meditagdo dos males futuros
(praemeditatio malorun), imaginar o que de pior poderia acontecer, ndo para antecipar
como algo possivel a acontecer, mas para se preparar para ndo mais viver o porvir como
um mal, a ndo considera-lo como tal (Foucault, 2010: p. 452). Outro trabalho do
pensamento muito comum era a meditacdo da morte (meléte thanatou), concentrar-se na
propria finitude e na ideia da propria morte, como uma maneira de torna-la presente na vida
e desencadear uma vivéncia intensa dos dias como se fossem os Ultimos, uma visdo da
morte ndo como um mal, e um olhar retrospectivo e autorreflexivo sobre a prépria forma de
viver (2010: p. 454). Para os filésofos desse periodo, a morte tem um papel decisivo. O
exercicio do bem viver € a mesma coisa que 0 exercicio do bem morrer. Sem morte nédo se
vive, morte e vida sdo inseparaveis. A morte ndo € um evento da vida, por iSSo 0 exercicio
filos6fico mais fundamental é o exercicio de morte. Da meditacdo da morte a meditacao da
vida. O eu se concentra em si mesmo e descobre que ndo é o que acreditava ser, que nao

se confunde com os objetos aos quais se prendia.

Link de Ascese: uma preparacao

Link para: Ascese: intermediacdo cotidiana; Asceses e sujeitos
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Ascese: intermediac¢é&o cotidiana

Sou muito preparado de conflitos.
Manoel de Barros

As filosofias da antiguidade tardia, ou ao que Foucault chamou de cultura de si, eram
voltadas para uma forma de vida como uma espécie de estética da existéncia, nos termos
do autor. Guardadas as devidas diferengas entre as diversas escolas, me parece importante
destacar pontos a serem incorporados e redescritos para o que chamo de filosofar préatico
para um processo criativo de si. Parece-me fundamental nesse sentido a no¢éo de filosofia
como ascese, como um esforco de autoconstrucdo e realizagdo de si através de um
conjunto de praticas que vao além da reflexdo critica, ainda que com esta busquem
confluéncias. A relagdo consigo mesmo ndo era baseada em uma postura passiva diante da
imagem de si mesmo nem uma postura ativa na busca pelo esbogo de nossa imagem
verdadeira, mas um esforco de autoconstrucdo das proprias agfes. Nesse sentido,
incorporar e redescrever contribuicbes sobre o cuidado de si potencializa o esfor¢o de

combate ao cinismo e ao narcisismo contemporaneos.

A filosofia como ascese, esfor¢o e exercicio comportava trés fungfes que me parecem Uteis
para inspirarem novas redescrigdes para um filosofar pratico: uma critica, a0 mesmo tempo
social e pessoal, através da qual se aspirava desfazer-se dos maus habitos e das falsas
opinibes correntes; uma espécie de preparacdo para o combate, através da qual se
desenvolviam as armas, as técnicas e a coragem para uma luta permanente; uma
terapéutica, através da filosofia se pretendia curar os males da alma. Dessa forma, a prética
do filosofar se projetava como uma maneira de intermediagdo critica em relagdo aos
comportamentos culturais correntes. O exercicio do pensamento se instaura como uma
pratica de diferenciacdo da forma de vida corrente, da adogdo imediata de comportamentos,

das tomadas de decisdo baseadas em valores presumidos culturalmente.

\

Parece-me bastante fértil ver o filosofar vinculado a forma de vida e a pratica do
pensamento como um exercicio de preparacdo para a acao, que se instaura com uma
intermediacdo. E preciso que as acdes sejam, ou pelo menos assim nos parecam, de
alguma forma préprias, que tenham passado por algum processo pelo qual as identificamos
como deliberacdes proprias. E, nesse sentido, que haja algum processo de diferenciacao
em relagcdo aos nossos habitos anteriores e aos habitos alheios recorrentes. Se viver é
necessariamente atuar lancado em interacbes permanentes e cotidianas no mundo, o

pensamento, assim, esbocado implica voltar-se como preparagdo para essa interacgao,

171



como uma espécie de atividade contracultural, no sentido de néo aceitar passivamente os

habitos e costumes que se adotam recorrentemente por inércia.

O pensamento, assim, acontece no cotidiano, ele parte e retorna para as interacbes
cotidianas como um esforco, um exercicio de vontade prépria. Esse pensamento requer um
trabalho, uma forma de dedicacdo e esforco determinado que se diferencie do
comportamento a deriva, mas que ndo pode perder de vista o retorno para o cotidiano. O
pensamento como uma prética atlética. Por isso me parece interessante ver a pratica do
pensamento como preparagdo para se viver no cotidiano, motivado por dois aspectos que
acontecem em simultdneo: a producdo de equipamentos simples e técnicas elementares
gerais e eficazes para serem usadas, adaptadas, manipuladas na interacdo cotidiana; e a
vivéncia de experiéncias, como um processo de conformacao de si através dos exercicios.
E assim como a minha leitura me sugere o filosofar como cuidado de si, todo este trabalho
acontece através de diversas praticas que vao além da reflexdo critica, registro usual em
nossos dias do sentido da palavra pensamento, e acontece vinculado a afetos, sentimentos,
emogdes. E nessa dimensdo que vejo a possibilidade de que seja alguma forma de

terapéutica.

Link de Exercicios espirituais

Link para Est(ética)de si por si

Est(ética) de si por si
0 que me surpreende € que em nossa sociedade a arte s6
tenha relagdo com os objetos e ndo com os individuos ou
com a vida. A vida de todo individuo ndo poderia ser uma
obra de arte?*

Michel Foucault

Na antiguidade tardia, os individuos aderiam as diferentes formas de vida ao entrarem para

as escolas de filosofia. Cuidar de si era uma atividade exercida pela pessoa, mas ndo de

forma independente. Era dedicar-se a determinadas préaticas das escolas, baseadas em
suas doutrinas e interpretacdes, que mantinham diferengas entre aquelas e, sobretudo, em

relacdo ao cenario cultural predominante. Por isso, me parece interessante ver a pratica do

“1 Eribon (1990: p. 310) destaca como Foucault haveria declarado a Dreyfus e Rabinow.
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pensamento desse periodo como uma atividade criativa de si através da relagéo critica com
as correntes culturais. As filosofias eram processos criativos de si coletivos, ensejados e
determinados por tradicdes e exercidos nas escolas. A conversdo a si era também uma
conversdao a uma comunidade. A meu ver, esse aspecto tradicional e escolar ndo é

compativel com uma nocao contemporanea de exercicio de liberdade a partir do individuo.

Parece-me necessario redescrever o processo criativo de si em funcéo da individualidade,
pelo qual esta mesma se abre para ser reconfigurada. Para incorporar o filosofar como
exercicio de modo de vida hoje, é preciso que, de alguma forma, esteja referido a um
esforgo de si por si mesmo. As praticas podem ser desenvolvidas individualmente, mas isso
ndo me parece imprescindivel. As préaticas de cuidado de si podem ser transversais. O que
me salta aos olhos é que a escolha das praticas as quais se dedicar, no meio da infinidade
de possibilidades nos dias de hoje, e a forma de vivé-las precisam estar vinculadas a
singularidade da pessoa. Da mesma forma, a pratica do pensamento como processo
criativo de si parte da prépria singularidade e para a ela retornar, da consciéncia dos
habitos pessoais de interagdo consigo mesmo e com 0s outros para a eles préprios retornar
como esforgo de transformagéo de si. Trata-se, a meu ver, da dedicagdo a um processo
criativo que permita viver a singularidade do comum de cada um em contraposi¢do a deriva
do banal. O processo de diferenciagdo através dos exercicios de si € gradual e sutil. Nao se
trata de uma ruptura radical em relagdo aos proprios habitos ou em contraposicdo ao
comportamento alheio. Nao vislumbro uma diferenciacdo integral nem aparente, mas
apenas deslocamentos sutis da prépria singularidade sem se deixar de ser comum, com
suas semelhancas e diferencas sempre presentes. Por outro lado, o processo criativo de si,
COmo penso aqui, a partir e para a vivéncia da singularidade da pessoa, ndo se restringe
apenas a uma estética descompromissada de si, mas também a uma ética de si, uma vez
gue este pronome reflexivo refere-se aos atos e acbes realizados nas relacdes consigo
mesmo e com 0s outros. E, por estar voltado para os atos e acdes, esse processo criativo

assume um aspecto performatico.

Link de Ascese: intermediacao

Link para Ascese criativa; Processo criativo pessoal

173



Asceses e sujeitos

Abrindo um antigo caderno
foi que eu descobri:
antigamente

eu era eterno.

Paulo Leminski

Na antiguidade tardia, a filosofia era vista como uma ascese pela qual conhecer-se e
construir-se estava relacionado com uma forma de espiritualidade, na qual o espirito,
diferente da concepcgao cristd posterior, ndo era algo transcendente, mas imanente ao corpo
e ao mundo. Os preceitos délficos conhece-te a ti mesmo e o cuidado de si estéo inseridos
em um conjunto de préticas, buscas, exercicios, experiéncias e renuncias que configuram
uma espiritualidade anterior ao projeto de filosofia moderno e sua nocéo de sujeito. Como
aponta Foucault (2010: p.16), para a espiritualidade grega, que de certa forma atravessa
também o cristianismo, a verdade ndo é gratuita. Ela ndo esta disponivel para o sujeito por
um ato de simples conhecimento. O sujeito ndo tem acesso direto a verdade por um ato
proprio e autdbnomo, fundamentado e legitimado por si préprio. O sujeito precisa se

transformar para ter acesso a verdade.

E necessario, primeiro, uma conversdo que pode ser realizada de diversas formas. A
conversao requer e implica um eros (amor), uma forma de amor que arranque o discipulo
de sua condicdo. E outra forma comum pela qual o sujeito deve e pode transformar-se para

ter acesso a verdade € o trabalho. Esse afeto e dedicacdo configuram a ascese.

“Trabalho de si para consigo, elaboracdo de si para consigo,
transformacéo progressiva de si para consigo em que se é 0 proprio
responsavel por um longo labor que é o da ascese (askesis). Eros e
Askesis s&o, creio, as duas grandes formas com que, na espiritualidade
ocidental, concebemos as modalidades segundo as quais o sujeito deve
ser transformado para, finalmente, tornar-se sujeito capaz de verdade*
(Foucault, 2010: p. 16).

A verdade, por sua vez, implica um retorno sobre o préprio sujeito. Quando aberto
efetivamente, o acesso a verdade produz efeitos como consequéncias do procedimento
espiritual, mas que, ao mesmo tempo, sdo outra coisa, de outra natureza. “A verdade € o

gue ilumina o sujeito; a verdade € o que lhe d& beatitude; a verdade é o que lhe da
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tranquilidade de alma. Em suma, na verdade e no acesso a verdade, ha alguma coisa que
completa o préprio sujeito, que completa o ser mesmo do sujeito e que o transfigura.”
(Foucault, 2010: p. 17). Para a espiritualidade, o ato de conhecimento para dar acesso a
verdade requer uma transformacao do sujeito — ndo do individuo, mas do proprio sujeito no

seu ser de sujeito (Foucault, 2010: p. 17).

Na antiguidade tardia, Foucault afirma que o preceito délfico conhece-te a ti mesmo
aparece como uma espécie de subordinacédo relativa ao preceito de cuidado de si mesmo
(2010: p. 6). O conhecimento de si € subordinado, portanto, ao cuidado de si, que visa
estabelecer um ideal de retiddo entre acdes e pensamentos. O sabio é aquele que age
corretamente, de acordo com principios verdadeiros. E aquele que torna legivel em seus
atos a retiddo. Nao se trata da busca por desvelar um eu intimo, perdido ou escondido; mas
de um exercicio para ndo ser tomado pelo sofrimento e realizar um modelo de sébio

baseado numa relacdo de autonomia, indiferenca, em relacao as circunstancias®.

Nesse periodo, 0 sujeito busca uma autonomia a ser conquistada, inspirada na imagem do
sabio. Nas palavras de Gros, “[...] esta em jogo a liberacdo do sujeito mais que seu
aprisionamento em uma camisa de forga da verdade [...]” (2010: p. 460). Como Gros
(Foucault, 2010: p. 482) aponta com palavras do préprio Foucault: “O eu com o qual se tem
relagdo ndo € outra coisa sendo a propria relacao [...] €, em suma, a imanéncia, ou melhor,

a adequacéo ontologica do eu a relagao”.

Quando Foucault fala dos filésofos da cultura de si, deixa claro que:

“Estamos muito longe do que seria uma hermenéutica do sujeito. Trata-
se, ao contrario, de dotar o sujeito de uma verdade que ele néo
conhecia e que né&o residia nele; trata-se de fazer dessa verdade
aprendida, memorizada, progressivamente aplicada, um quase-sujeito

que reina soberanamente em nos” (2010: p. 451).

Ainda para Foucault, as virtudes se adquirem pela ascese, que ndo é jamais o efeito de
obediéncia a lei. “A askesis é na realidade uma pratica de verdade. A ascese ndo é uma

maneira de submeter o sujeito a lei: € uma maneira de ligar o sujeito a verdade.” (2010: p.

2 0 cuidado de si deveria ser praticado em todas as fases da vida. Como diz Epicuro na Carta a Meneceu: “Nunca &
demasiado cedo nem demasiado tarde para ter cuidados com a alma. Deve-se pois filosofar quando se é jovem e quando se é
velho”. A velhice, alias, era a possibilidade dessa relagdo consigo mesmo atingir seu &pice, de se ter independéncia de tudo
que ndo depende de n6s — um estado de plenitude da relacéo consigo mesmo na qual a soberania néo se exerce mais como
uma luta, mas como gozo, deleite.
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283) A meta é tornar o discurso efetivo, permanentemente ativo nos atos. Trata-se de

préaticas de incorporacdo de uma verdade.

Quem faz uma hermenéutica do sujeito € o préprio Foucault e ndo os filésofos aos quais se
refere. Se, na cultura de si, se tratava de se fazer uma espécie de sujeito da agéo reta, a
partir do que chamou de Ocidente Moderno, na tradi¢cdo judaico-cristd, o sujeito encontra
sua verdade na sujeicdo ao Outro, que no Cristianismo tem uma conotacao teoldgica e na
Modernidade um carater natural. Para Foucault, o momento cartesiano, marco da
modernidade, com todas as ressalvas possiveis, requalificou filosoficamente o conhece-te a
ti mesmo socrético e desqualificou em contrapartida o cuidado de si (epiméleai heato() no
campo do pensamento filoséfico. Como segue Gros:

“Segundo o modo moderno de subjetivacao, a constituicdo de si como
sujeito € funcdo de uma tentativa indefinida de conhecimento de si, que
ndo se empenha mais do que em reduzir a distancia entre o que sou
verdadeiramente e o que creio ser; o que fago, os atos que realizo sO
tém valor enquanto me ajudam a melhor me conhecer. Logo, a tese de
Foucault pode ser assim formulada: o sujeito da acdo reta, na
antiguidade, foi substituido, no ocidente moderno, pelo sujeito do

conhecimento verdadeiro” (Foucault, 2010: p. 473).

Dessa forma, a prioridade do sujeito da acdo na antiguidade é substituida pela primazia do

sujeito da a¢éo do conhecimento verdadeiro.

Link de Exercicios espirituais

Link para Ascese criativa; Criativo pessoal; Hypomnémata

Exame de Consciéncia

O bastante é melhor do que um banquete.

Provérbio Zen
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Mas os exercicios de imaginacdo e pensamento requerem também por sua vez um exame
de consciéncia. Uma questdo que me chama atencdo € a presenca da oposicao,
marcadamente estdica, entre o que depende e o que nao depende de nds. “O que depende
de nés é o presente, lugar da acdo, da decisdo, da vontade; o que nao depende de nés séo
0 passado e o futuro, ante os quais nada podemos. O passado e o futuro podem
representar pra nds penas ou prazeres imaginaveis.” (Hadot, 1999: p.276) A consciéncia de
si ndo passa de um eu que age e vive no presente, por iSso remete a um exercicio de
atencao a si mesmo e de vigilancia do que se € e do que se faz. O Eu se prepara para viver
somente o0 que vive, no presente. Nesse sentido, € muito presente o esfor¢co pelo exame
permanente e controle vigilante dos pensamentos, do fluxo de pensar e das representacdes

das coisas, ou seja, da autorreflexdo do pensamento sobre ele mesmo.

Para os estoicos, segue Hadot (1999), ndo séo as coisas materiais que nos perturbam, mas
sobretudo o juizo que fazemos delas. E os juizos de valor dependem das convencgdes
sociais e de nossas paixdes, ou melhor, da relagdo que temos com elas. “Sera moral,
entdo, isto €, bom ou mal, o que depende de nds; serd indiferente o que ndo depende de
nos. A Unica coisa dependente [de] nés é, com efeito, nossa intengdo moral, o sentido que
atribuimos aos acontecimentos. O que ndo depende de nés corresponde ao encadeamento
necessario de causas e efeitos, isto €, ao destino, ao curso da natureza, as agbes dos
outros homens.” (Hadot, 1999: p.195/196) Por isso a importancia e preocupacao central

com as representacdes subjetivas que influenciam nossa interacdo com o mundo.

Link de Exercicios Espirituais

Link para Dupla Tomada de consciéncia

Dupla Tomada de Consciéncia

Para os peixinhos do aquério,
guem troca a agua é Deus.

Mario Quintana

Hadot (1999: p.273) destaca que 0s exercicios espirituais da antiguidade tardia se

organizam em dois movimentos de tomada de consciéncia, opostos entre si e
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complementares: concentracdo do eu e expansdo do eu. Por um lado sdo exercicio de
controle do dominio das préprias paixdes - desejos, prazeres, afetos e sentimentos e da
prépria consciéncia, dos proprios pensamentos, representacdes, opinides. Por outro, sédo
movimentos que visam a expansao e integracdo harmdnica com algo maior, com a esfera
politica, a natureza, o cosmos. O que unifica essas praticas e exercicios é o mesmo ideal a
ser realizado: sdbio. Ou seja, € o fato de estarem inseridos em uma nocdo de ascese, de
exercicios que aspiram a transformacdes espirituais em direcdo a uma forma de ser ideal,
gue integra simultaneamente a verdade, o bem e a natureza. E o ponto de partida da
filosofia € 0 exame é a tomada de consciéncia da infelicidade e alienacdo em que se vive.

S0 a partir do reconhecimento dessa condigéo € possivel dedicar-se a a possivel salvacéo.

O que me parece importante destacar para um filosofar pratico é o lugar da consciéncia, do
uso da linguagem e do pensamento nesse conjunto de préaticas de si. As préaticas sao
exercicios de vontade prépria, de transformacdo de si pela vontade em grande parte
realizada pelo uso da linguagem. Segundo Hadot (1999: p.294), o exame da propria
consciéncia requer uma concentracdo, mas representa também um exercicio mais vasto de
expansao, porque é preciso se colocar na perspectiva do Todo. Os exercicios de
imaginacdo e pensamento consistem na busca do filésofo por seu lugar no todo, da
consciéncia do seu lugar no todo, através do reconhecimento de sua pequenez em abragar
a totalidade das coisas e da busca de um distanciamento destinado a ver as coisas com

imparcialidade e objetividade.

Link de Exame de consciéncia

Link para Ascese criativa; Processo criativo pessoal

O sébio: umaimagem

Salve-se quem quiser, perca-se quem puder!

Paulo Leminski

A figura do sabio é a referéncia central da ascese, a meta mais alta. Essas imagens ndo
eram individuais, mas esbocadas nas escolas, onde assumiam uma funcédo de referéncia
integral das acdes e do comportamento a ser realizado pelas praticas e exercicios de

cuidado de si. A figura do sabio é esbocada pelo discurso, ndo € um modelo encarnado,
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mas uma idealizacdo - talvez a Unica excec¢do seja Pedicuro, venerado pelos Epicuristas.
Socrates, destaca Hadot (1999: p.318), é o Unico sébio reconhecido por todas as escolas.
Aparte as especificidades de cada escola, a partir dos textos de Hadot e Foucault, é

possivel delinear aspectos gerais dessa imagem idealizada.

O sébio se basta. E aquele que encontra a felicidade em si mesmo na vida contemplativa,
indiferente as coisas exteriores. O S&bio resguarda um distanciamento em relacdo aos
acontecimentos da vida, as interagcbes momentdneas e cotidianas. “O sabio tem a
consciéncia de si mesmo como de um eu que pode, por seu poder sobre seus proprios
juizos, dirigindo-os ou suspendendo-o0s, assegurar sua perfeita liberdade interior e sua
independéncia de todas as coisas.” (Hadot, 1999: p.318). O Sabio apresenta uma
autonomia em relacdo ao exterior e aos acontecimentos da vida, pois tem dominio das

possiveis afetacdes em sua travessia.

O reconhecimento do sabio projeta uma reinversao dos valores convencionais e recebidos.
O sabio implica em diferenca. Sua figura convida a uma transformacéo da percepcao de
mundo e da vida em relacdo as versdes correntes. Contemplar o mundo e contemplar o
sabio é filosofar, operar uma transformacdo no interior e na percepg¢édo do mundo (Hadot,
1999: p.328). O Sabio é o Unico capaz de exercer perfeitamente a razdo. Vive a filosofia em

concreto e plenitude em harmonia com cosmos e na verdade.

Por isso aponta Foucault, para os discipulos, a razdo deveria ser autoridade sobre as
paix6es. Em outros termos, entendida como uma faculdade, ela precisava administrar e
controlar os afetos, desejos e sentimentos, mantendo-os em uma dosagem suportavel que
viabilize a vivéncia da tranquilidade (ataraxia) e da felicidade. A suposta razdo deveria
manter o controle e a livre decisdo sobre as outras faculdades. A consciéncia exerce uma

espécie de dominio de si. Como aponta Gros (Foucault, 2010: p.410):

“Cuidar de si mesmo nao é servir-se das faculdades que se tem, mas
servir-se delas somente quando determinamos esse uso recorrendo
aquela outra faculdade que determina a conveniéncia ou nao desse
uso. (...) Desnivel das faculdades, portanto, para situar, fixar,
estabelecer a relacéo de si para consigo (...) E um olhar que de certo
modo esta voltado para baixo, e que permite a razdo, em seu livre uso,
observar, controlar, julgar, estimar 0 que se passa na sucessao das

representacdes, na sucessao das paixdes.”

Link de Exercicios espirituais
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Link para Salvagao: autonomia sobre si

Salvacgédo: autonomia sobre si

Leite, leitura

letras, literatura,

tudo o que passa,

tudo o que dura

tudo o que duramente passa
tudo o que passageiramente dura
tudo,tudo,tudo

ndo passa de caricatura

de vocé, minha amargura

de ver que viver ndo tem cura

Paulo Leminski

Foucault desenvolve como o0 sabio é aquele que opera em si mesmo uma espécie de

salvacdo, diferente da salvagédo posterior do Cristianismo que é realizada pelo Outro. A

ideia de salvacao (s6zein) traz o significado de livrar-se de uma ameaca, de conservar-se

no estado em que se esta, de assegurar 0 bem-estar. Tem uma conotacdo de guardar,

proteger, conservar alguma coisa, como o pudor, a honra ou, eventualmente, a lembranca.

(Foucault, 2010: p.164)

Mas salvacdo nao tem s6 o sentido negativo de salvar-se de um perigo, mas também um

positivo. “Quem se salva é quem esta em um estado de alerta, de resisténcia, de dominio e

soberania sobre si, que Ihe permite repelir todos os ataques e todos 0s assaltos” (Foucault,

2010: p.166). E segue Foucault:

“Salvar-se a si mesmo” querera igualmente dizer: escapar a uma

dominacdo ou a uma escraviddo; escapar a uma coercao pela qual se

estd ameacado, e ser reestabelecido nos seus direitos, recobrar a

liberdade, recobrar a independéncia. “Salvar-se” significara: manter-se

em um estado permanente que nada possa alterar, quaisquer que

sejam 0s acontecimentos que se passam em torno, como um vinho se

conserva e se salva. Enfim, “salvar-se” significara: aceder a bens que

ndo se possuia no ponto de partida, favorecer-se com uma espécie de

beneficio que se fez a si mesmo, do qual se € o proprio operador.



“Salvar-se” significara: assegurar-se a propria felicidade, a tranquilidade,
a serenidade, etc.” (Foucault, 2010: p.166).

A ideia de salvacao estd vinculada ao esfor¢o pessoal de dedicacdo a ascese e de manter-
se por conta prépria em seu estado de felicidade e ausente de perturbacéo (ataraxia), tem
um carater autérquico, de autossuficiéncia, mas ndo de isolamento social ou de

afastamento das interac¢fes e fungdes politicas.

“A salvagdo é portanto uma atividade, atividade permanente do sujeito
sobre si mesmo, que encontra sua recompensa e uma certa relacao
consigo, ao tornar-se inacessivel as perturbacdes exteriores e ao
encontrar em si mesmo uma satisfacdo que de nada mais necessita
sendo dele préoprio. Digamos, numa palavra, que a salvacdo é a forma,
ao mesmo tempo vigilante, continua e completa, da relacéo consigo que
se cinge a si mesma. Salva-se para si, salva-se por si, salva-se para
fluir a nada mais do que a si mesmo. Nessa salvacdo — que chamarei
de helenistica e romana -, nessa salvagdo da filosofia helenistica e
romana, o eu é o agente, o objeto, o instrumento e a finalidade.” (2010:
p.167).

Link de O sabio: uma imagem

Link para Ascese criativa

Hypomnémata, leitura e escuta

Uso a palavra para compor os meus siléncios.

Manoel de Barros

Os discursos produzidos pela filosofia na cultura de si também eram vistos como
equipamentos especiais de preparacao para a luta permanente da construcdo de si mesmo.
Como aponta Foucault (2010), os discursos eram equipamentos para compor a relacdo com
0 mundo, o lugar na natureza, a dependéncia ou independéncia em relacdo aos

acontecimentos. “Nao sdo, de forma alguma, uma decifracdo de nossos pensamentos, de
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nossas representacoes, de nossos desejos” (p. 449). O que importa € como os discursos
estdo incorporados, como estéo disponiveis para serem usados como equipamentos para a

luta.

Como diz Foucault (2010: p. 450), ao contrario de Platdo, onde a alma se volta sobre si
mesma a fim de reencontrar sua verdadeira natureza, Plutarco ou Séneca, por exemplo,
sugerem ao contrario: a absor¢cdo de uma verdade de ensinamentos, ou conselhos, que
sejam assimilados até fazerem parte de si mesmo como um principio interior ativo e
permanente na acdo. “Em uma pratica como esta ndo encontramos, pelo movimento da
reminiscéncia, uma verdade escondida no fundo de n6s mesmos; interiorizamos verdades
recebidas por uma apropriagéo sempre crescente” (Foucault, 2010: p. 451). E no contexto
dessa perspectiva que aparece uma série de questdes e técnicas sobre os métodos de
apropriacdo. E, por isso, toda a preocupagdo com as técnicas e métodos de apropriagao:
através da memoria, da escuta ou da escrita. As técnicas sao voltadas para tornar os
discursos suportes para os atos.

E Nesse contexto que Foucault destaca na Hermenéutica do sujeito (2010) como uma
espécie de escrita pessoal que assume um papel fundamental como uma das principais

préticas da filosofia na cultura de si. Nas palavras de Foucault (2010: p. 451):

“Havia naquela época uma cultura do que poderiamos chamar de
escrita pessoal: tomar notas sobre as leituras, as conversas, as
reflexdes que ouvimos ou que fazemos com nés mesmos; conservar
cadernos de apontamentos sobre assuntos importantes (que 0s gregos
chamavam hypomnémata) a serem relidos de tempos em tempos para

reatualizar o que continham.”

Esses apontamentos era para serem relidos frequentemente, de maneira que fossem
incorporados como principios de acdo. A pratica de escrita pessoal estava vinculada a
escuta e a leitura, todas sintonizadas pela ideia de ascese e pelos preceitos de
conhecimento e cuidado de si. Como aconselhava Epicteto: era preciso meditar (meletan),
escrever (graphein) e treinar (gymnazein). Hypomnémata significa suporte de lembranga. “A
leitura se prolonga, reforca-se, reativa-se pela escrita, escrita que, também ela, € um
exercicio, um elemento de meditacdo.” (2010: p. 320%). A escuta, leitura e escrita eram

orientadas para o retorno sobre si mesmo que traziam. Os exercicios de memorizacao

“* E importante destacar que a leitura ndo tinha o carater corriqueiro de hoje, ler era uma atividade bastante trabalhosa. As
palavras, por exemplo, ndo eram separadas, de maneira que era mais facil ler em voz alta (Foucault, 2010: p. 321).
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tinham uma relevancia destacada nesse sentido. Os escritos e livros ndo eram algo para
ser lido e compreendido de uma vez por todas, de forma definitiva, mas algo a ser
permanentemente revisitado, para serem relidos reiteradamente num esforco de meditacao

€ memorizacao.

Foucault afirma que a escuta era considerada o mais passivo dos sentidos, mas visto
também como, potencialmente, o mais poderoso. Assim como quando estamos expostos ao
sol nos bronzeamos, naturalmente, ou quando entramos em uma perfumaria nos
impregnamos do perfume, na escuta, a alma se colocava passiva ao exterior, exposta aos
acontecimentos (2010: p. 300). Mas por ela era possivel ouvir o que chamavam de virtudes,
assim como ser seduzido pelo canto das sereias. A escuta era por onde o logos podia
entrar, Unico acesso da alma pelo logos, mas era capaz também de enfeiticar a alma, pois é
por onde as lisonjas nos encantam e seduzem. A escuta tinha essa ambiguidade. Cabe

destacar que a moral nesse contexto era vinculada diretamente ao logos.

A escuta era vista como uma habilidade possivel de ser adquirida. Diferente de Sécrates,
gue interrogava e instigava o0s interlocutores a se perguntar, estoicos e epicuristas
defendiam que o discipulo primeiro deveria se calar e escutar com atengdo, antes de se
pronunciar. Era preciso escutar como convinha. Para se escutar, era preciso uma
experiéncia, uma competéncia, fruto da pratica assidua, atenciosa, dedicada, aplicada. Era
central a memorizacdo dos pontos mais importantes: o que reter como equipamento proprio

na luta que caracterizava a filosofia (Foucault, 2010: p. 312).

A leitura era considerada, sobretudo, uma ocasido de meditacdo. Aconselhava-se ler
poucos autores, poucas obras, poucos trechos. Era fundamental a escolha das obras e
trechos a serem lidos, assim como era muito comum a pratica de se fazer resumos como
forma de incorporar o que era lido (Foucault, 2010: p. 317). Segundo Foucault (2010: p.
318, 319), a leitura era um exercicio de pensamento voltado para a apropriacdo. Nao era
esforcar-se por entender o que esta sendo dito, no sentido da exegese. Era apropriar-se
como persuadir-se, acreditar que seja verdadeiro e redizé-lo de forma franca quando
necessario. Era uma experiéncia de identificacdo, de exercitar-se na coisa que se pensa.
Nos termos de Foucault, um jogo efetuado do pensamento com o préprio sujeito, que nao
era dado, mas reconstruido no processo. Como na meditacdo da morte, o sujeito se pde,
pelo pensamento, em determinada situacdo. O sujeito se desloca e experimenta o

pensamento como uma transformacéo de si.

“E um exercicio pelo qual o sujeito se pde, pelo pensamento, em uma

determinada situacdo. Deslocamento do sujeito com relagdo ao que ele

183



€ por efeito do pensamento: pois bem, é essa, no fundo, a funcéo
meditativa que deve ter a leitura filoséfica tal como é entendida na
época de que lhes falo. E é essa funcdo meditativa como exercicio do
sujeito que se pBe pelo pensamento em uma situacao ficticia na qual se
experimenta a si mesmo, € isso que explica que a leitura filoséfica seja,
se ndo totalmente, ao menos em boa parte — indiferente ao autor,
indiferente ao contexto da frase ou da sentenca” (Foucault, 2010: p.
320).

Link de Processo criativo pessoal

Link para Hypomnémata: de nés para nos; Escritura: ferramentas e experimentacao;

Hypomnémata: de nds para nés

N&o saio de dentro de mim nem para pescar.
Manoel de Barros

Os apontamentos que caracterizavam na cultura de si 0os hypomnémata eram feitos na
interagdo com 0s outros, através de uma conversa, de algo que se ouviu, que se leu ou se
escutou em determinada situagdo. Além de escritos nessa interacdo, os hypomnémata néo
sdo voltados apenas para aqueles que os escreviam, mas também para 0s possiveis
leitores. A escrita vislumbrava o compartilhamento, ndo era uma escrita exclusivamente de
si para si. Os conselhos dados aos outros sdo dados igualmente a si mesmo e vice-versa.
Foucault (2010) cita o exemplo de Séneca, que, ao dar licdes a Lucilio, utiliza seus
apontamentos: “Tem-se a impresséo, a todo instante, que ele se serve de uma espécie de
caderno de notas para relembrar as leituras importantes que fez, as ideias que encontrou,
as que ele préprio leu. Utiliza-as e utilizando-as para o outro, colocando-as a disposi¢cao do
outro, reativa-as para si mesmo” (p. 322). Era uma forma de escrita pessoal de reflexdes

para serem usadas na vida que se realizava voltada para o compartilhamento®.

Segundo Foucault (2010: p. 327), os textos associados a Epicteto, por exemplo,

representam uma parte de seus coléquios que foram conservados justamente sob a forma

“Acho oportuno destacar que ndo se tratava de uma escrita sobre dramas existenciais, emogdes ou intimidades vividas,
como, usualmente, associamos em fung&o do registro das préaticas dos diérios intimos, influenciadas pelo romantismo, ou pelo
viés autobiografico, muito comum nos dias de hoje.
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de hypomnémata por um de seus ouvintes. “Assim, Arrianus escutava, tomava notas, fazia
hypomnémata; e decide publica-los. Decide publica-los porque muitos textos circulavam na
época sob o nome de Epicteto, e ele pretendia dar uma versao, que certamente era sua,
mas que |lhe parecia a mais fiel e, consequentemente, a Unica capaz de autentificar” (p.
327). Ele escuta e em seguida escreve. Em uma pequena introducdo aos Dialogos,
Arrianus afirma: “Quanto a tudo o que ouvi deste homem enquanto ele falava, esforcei-me,
tendo-o escrito (grapsadmenos) [...] tendo transcrito com as proprias palavras, tentei
conserva-las emautd (para mim), eis hysteron (em vista do futuro) sob a forma de

hypomnémata.” (Foucault, 2010: p. 328).

“Escuta-se, escreve-se, transcreve-se o que foi dito. Arrianus insiste no
fato de que ele realmente retomou “as proprias palavras”. E constitui os
hypomnémata, espécie de anotagbes de coisas ditas. Ele os constitui
heat6 (para ele préprio), eis hysteron (em vista do futuro), isto é, em
vista precisamente de construir uma paraskeué (um equipamento) que
Ihe permitira utilizar tudo aquilo quando a ocasido se apresentar:
acontecimentos diversos, perigos, infortunios, etc.” (Foucault, 2010: p.
328).

Foucault (2010: p. 328) defende que Arrianus concilia a tarefa de restituir o contetdo de
pensamento de Epicteto e sua liberdade de palavra: “Assim, parece-me muito importante a
existéncia dessas duas nocdes e sua justaposi¢do. Publicando os hypomnémata que fez
para si, Arrianus atribui-se como tarefa, portanto, restituir o que as outras publica¢cdes néo
souberam fazer: diandia, o pensamento, 0 conteddo de pensamento que era, pois, o0 de

Epicteto em seus col6quios; e parrhesia, sua liberdade de palavra.”

LInk de Hypomnémata, leitura e escuta
Link para Parrhesia
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Escritura: ferramentas e experimentagéo

Tudo que nao invento é falso.
Manoel de Barros

Assim como os hypomnémata, vislumbro uma espécie de escrita pessoal também tecida a
partir das diversas intera¢des cotidianas em conversas, leituras, experiéncias: Tomar notas
e vivenciar meditacdes e reflexfes sobre aquilo que nos chama atencéo, que diz respeito as
guestbes pessoais que identificamos como fundamentais; Conservar e digerir 0s
apontamentos de interacdes consigo e com outros nas ruas, casas ou navegacodes pela
internet; Instaurar um processo criativo como uma forma de preparacdo permanente para

acao pela apropriacdo e redescricdo de fragmentos e discursos como ferramentas.

Essa escrita se diferencia de dois registros muito comuns nos dias de hoje. Nao se trata de
uma escrita especializada na qual a prética do pensamento esta voltada para a elaboracao
de algum discurso interpretativo sobre determinado objeto e a partir de uma perspectiva
tedrica. N&o ha especializacdo de temas, nem de linguagens. Por outro lado, também né&o
se caracteriza por uma escrita que busque desenvolver uma espécie de enciclopédia ou
wikileaks pessoal. Nesses casos, assim estereotipados por mim neste momento, 0s
conteudos, informag¢des ou discursos produzidos sédo ferramentas para a realizagdo de
relacbes pré-definidas consigo mesmo e com 0s outros: instrumentos de acgles
engessadas. A metafora da ferramenta refere-se aqui ao uso improvisado na acéo e o
processo de desenvolvimento dela visa a uma experimentagcdo que implica uma redescricdo
desinteressada e fora do controle pessoal das proprias relacbes e a¢des consigo e com
outros. Trata-se de algo como uma aventura imprevisivel de inovacdes relacionais e nao de

uma mera instrumentalizac&o para relagbes e acdes programadas a priori.

Antes do que escrita, 0 que vislumbro é uma espécie de escritura que potencialize as
experiéncias pessoais através do exercicio criativo de alguma linguagem. Algo como
“grafar, meditar e treinar”, como dizia Epicteto, mas ndo necessariamente através de uma
forma de escrita definida. O que me parece fundamental ndo esta restrito a escrita verbal ou
a manipulacdo criativa de um idioma através da escrita. E anterior, ou melhor, talvez,
através das linguagens que se realiza, mas ndo me parece ser exclusivo de alguma delas.
Refiro-me mais as posturas, atitudes, préticas e experiéncias possiveis de serem vividas
através de um processo criativo em determinada linguagem que reverbere também em um
processo criativo de si, dos atos e acdes. Nesse sentido, a escrita pessoal que tento
esbocar almeja projetar-se como uma realizacdo concreta dessa forma de escritura

experimental, mas ndo exclusiva. A escritura acontece entre as diversas préaticas de
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cuidado de si, através do manuseio cotidiano das diversas linguagens, cada vez mais
presentes na vida comum e ordinaria. Como um processo criativo, a escrita se projeta na
vida talvez como uma prética catalisadora das experiéncias vividas nas demais préticas.
Aspira a ser o palco do jogo efetuado pelo pensamento consigo mesmo. Uma escrita que se
projeta como uma aventura ao encontro da alteridade. E compartilha seus escritos como um
convite ao leitor para se dispor a tentar experimentar algo analogo: um deslocamento
através do pensamento. Trata-se de tentar, nos termos apontados por Foucault, colocar-se

em uma situacao ficticia na qual o pensamento se autocoloca em questao.

Link de Hypomnémata, leitura e escuta; Processo criativo pessoal

Link para Escrita: compartilhamento do préprio

Parrhesia

N&o pode haver auséncia de boca nas palavras:

nenhuma fique desamparada do ser que a revelou.

Manoel de Barros

A pratica filosofica requeria a parrhesia, uma atitude de franqueza consigo mesmo e com 0s
outros, que combatia a postura dissimulada, que hoje comumente chamamos de cinica, ou
seja, a sustentacdo de uma posicdo com a qual ndo concordamos por interesses
secundarios. O discurso deveria ser algo como uma razdo de se viver. Tratava-se de se
buscar realizar o discurso como um principio permanentemente ativo nas a¢des concretas e
nas escolhas de vida, assim como comunicd-lo de forma franca. A filosofia ndo era
praticada isoladamente, mas era uma pratica realizada em escolas voltadas para as
interacdes e relagdes consigo mesmo e com os outros. Nao era, portanto, uma atividade a
parte da vida politica, mas justamente uma pratica voltada para a interacdo politica. Da
mesma forma, a escrita ndo poderia deixar de ser também um esfor¢co de franqueza de si
para consigo e com 0s outros, voltado para o exercicio da politica, para a interagdo e para

as relacdes consigo mesmo e com 0S outros.
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Se escutar e ler eram habilidades adquiridas, falar e escrever eram uma arte, porque
operavam técnicas diversas de forma improvisada e pessoal. Para essas artes, era preciso
uma espécie de retérica, como argumenta Foucault, mas uma retérica prépria: uma
parrhesia. O exercicio dessa parrhesia requisitava uma maneira propria de dizer as coisas:

escolha de vocabularios, do corpo de linguagem, de efeitos e plastica prépria.

“Mas, quando se é filésofo, o que é necessario, a maneira de regrar os
elementos (elementos verbais, elementos que tém por fungéo agir
diretamente sobre a alma), ndo deve ser a arte, a tekhne da retérica.
Deve ser outra coisa que, a0 mesmo tempo, € uma técnica e uma ética,
€ uma arte e uma moral, e a que chamamos parrhesia” (Foucault, 2010:
p. 328, 329).

Link de Hypomnémata: de nés para nés

Link para Parrhesia: engajamento ontolégico

Parrhesia: engajamento ontoldgico

Tem mais presen¢ga em mim o que me falta.

Manoel de Barros

O significado de parrhesia na chamada cultura de si esta associado a franqueza, ao fato de
tudo dizer, uma abertura de coragcdo, uma liberdade da palavra que unifica o Util e o
verdadeiro. Essa nogdo € central na ascese espiritual. Ndo se trata de um exercicio de
retdrica voltado para seducdo e persuasao de outros, mas de uma forma de exercicio da
palavra fundamental. Nas Ultimas obras de Foucault, suas andlises sobre a parrhesia grega
mudam de foco. Como aponta Gros (Foucault, 2010b: p.346), em 1982, na Hermenéutica
do sujeito, a parrhesia estava mais focada na franqueza do mestre diante dos discipulos no
exercicio da palavra. Em 1983 e 1984, em textos de Foucault que vieram a ser chamados

de O governo de si e dos outros e A coragem de verdade, a parrhesia aparece mais como
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expressao publica e arriscada de uma convicgéo propria, tendo a ver com 0 engajamento

ontolégico do sujeito no ato de enunciagéo publica.

O adversario técnico da parrhe sia é a retérica. Enquanto o que define a retérica é o
assunto tratado, aquilo do que se fala determina o como se fala, voltado sempre para o
convencimento dos outros; para a parrhesia, o que vale sdo as regras de prudéncia, a
habilidade, as condi¢cdes para se dizer a verdade em tal momento. Na relagdo mestre-
discipulo, a parrhesia diz respeito a melhor maneira de se dizer a verdade ao discipulo. As
regras sdo definidas pela ocasido. Como defende Foucault (2010: p. 344), deve haver um
comando da generosidade, para que ndo se gere antipatia por excesso de severidade, nem
a brandura que propicia a arrogancia. Fala-se ao outro para ele construir uma relagéo
consigo mesmo baseada na autonomia. A meta final, diz Foucault (2010: p. 340), nédo é
manter aquele a quem se fala na dependéncia de quem fala, mas que aquele a quem se
endereca o discurso ndo o0 necessite mais. A verdade que passa de um para 0 outro

garante a autonomia daquele que recebeu em relacdo ao que pronunciou.

Por outro lado, do discipulo para o mestre, a parrhesia € a antilisonja (Foucault, 2010:
p.340). A lisonja é a forma como a parte inferior numa relagdo de poder usa para obter o
gue se quer, ganhar mais favores, benevoléncias. A lisonja impede que o lisonjeado
conheca a si mesmo. Como maior parte dos homens ndo sdo capazes de exercicio de
soliddo, se tornam mais vulneraveis. Movidos pelo amor a si mesmo ou pelo desgosto por
si, nunca estdo a s6s consigo mesmo, ndo tém consigo mesmo a relagéo plena, adequada
e suficiente para que ndo se sintam dependentes de nada, de possiveis infortlinios, nem
dos prazeres. E nessa insuficiéncia e incapacidade que s&o mais vulneraveis aos perigos
da lisonja, onde o outro intervém preenchendo uma lacuna, uma caréncia, com o discurso
lisonjeador (2010: p. 339).

No caso da parrhesia como expressao publica, o vinculo daquele que enuncia ao
enunciado se diferencia de outras formas performéticas de enunciacao da verdade, como o
profeta, o adivinho, o filésofo ou o cientista. Como defende Foucault (2010b: p. 59), o
enunciado é performativo, na medida em que a prépria enunciacdo efetua a coisa
enunciada. Como ao se enunciar em determinados foéruns: “Estéd aberta a sesséo”. O
enunciado nao é verdadeiro nem falso, diz Foucault. O enunciado faz com que a sessao
esteja aberta. Como “Desculpe”. A enunciagado realiza o pedido de desculpa. Esses
exemplos performativos tém uma codificacéo tal que os efeitos sédo conhecidos de anteméo,
ao passo que a parrhesia na cultura de si corresponde a introducéo do discurso verdadeiro
a uma situacdo aberta, que ndo se tem previsdo dos efeitos, onde se abre a um risco
indeterminado (2010b: p. 60). A afirmacdo € o que pensamos, estimamos, consideramos

efetivamente, autenticamente verdadeiro. “Eu digo a verdade e penso verdadeiramente que
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€ verdade, e penso verdadeiramente que digo a verdade no momento em que a digo”
(2010: p. 62). Ha um duplo pacto do sujeito que fala consigo mesmo no exercicio de sua
liberdade de uso da linguagem. O sujeito se liga ao enunciado e a enunciacdo, ao ato de

enunciar:

“Por um lado, o sujeito diz na parrhesia: eis a verdade. Ele diz que
pensa efetivamente essa verdade, e nisso se liga ao enunciado e ao
conteudo do enunciado. Mas ele pauta também na medida em que diz:
sou aquele que disse essa verdade; eu me ligo portanto & enunciacao e
assumo o risco por todas as consequéncias.” (Foucault, 2010: p. 62)

De qualquer forma, o que me parece importante destacar € que essas noc¢des de parrhesia
gregas ndo sao redutiveis a relacdo politica, a interacdo com o0s outros na esfera publica.
Elas se arraigam, segundo Gros (Foucault, 2010b: p. 347) na ideia de politica como
experiéncia. O engajamento politico requer a construgdo da relacdo consigo mesmo.
Parece-me uma espécie de ativismo da defesa e expressao de um modo de vida em que as

ideias sdo comunicadas e vividas em simultaneo.

Por outro lado, como Foucault (2011) defende, a parrhesia se diferencia de outras formas
draméticas do dizer verdadeiro como o0 ensino, a sabedoria ou a profecia. HA uma
diferenciacdo ética: a verdade como diferenca (p. 305). A parrhesia visa a transformacéo
ética do sujeito, transformagédo do ethos do interlocutor, e comporta um risco para seu
locutor, diferente do ensino e da sabedoria. O locutor se projeta de forma franca, ndo
dissimula, de acordo com principios de pureza, em conformidade com a natureza e a

verdade.

Como Gros fala sobre a interpretacédo de Foucault: (2011: p. 316), a marca do verdadeiro é
a alteridade: o que faz a diferenga, o que obriga a transformar. “O filésofo se torna portanto
aquele que, pela coragem do seu dizer-a-verdade, faz vibrar, através da sua vida e da sua
palavra, o brilho de uma alteridade” (2011: p. 316). Ainda segundo Gros, as ultimas
palavras que Foucault rabiscou na ultima pagina do manuscrito de seu ultimo curso foram:
“‘Mas aquilo em que gostaria de insistir para terminar é o seguinte: ndo ha instauracéo da
verdade sem uma posicao essencial da alteridade; a verdade nunca é a mesma; s6 pode

haver verdade na forma de outro mundo e da vida outra” (2011: p. 316).

Link de Parrhesia
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Link para Escrita: compartilhamento do préprio

Escrita: compartilhamento do préprio

Si nada nos salva de la muerte,
al menos que el amor nos salve de la vida.
Pablo Neruda

Eu me identifico com a ideia de uma escrita pessoal construida a partir e para a interagéo
cotidiana e politica, como um esfor¢co de franqueza de si para consigo e com 0s outros
voltado para o exercicio das relagBes consigo mesmo e com 0s outros através dos atos e
atitudes. O escrever pessoal se constitui assim com algo hibrido entre o publico e o privado,
ainda que a prética seja realizada eminentemente no ambiente privado. Que fica claro,
entretanto, que ndo se trata de uma escrita que revele intimidades, que publique
representacdes de sentimentos, angustias ou qualquer outra palavra que se refira as
intimidades vividas. Em vez disso, falo de uma escrita que, a partir da intimidade,
compartilha pensamentos que ndo apenas assinam embaixo como seus, como, ao fazé-lo,
evidencia que se trata de um exercicio pessoal de configuracdo e transformacdo dos

proprios atos e acoes.

Esse compartilhamento presume uma espécie de identificacdo e uma relagcdo afetiva com
os leitores imaginarios. Compartilham-se pensamentos, impressdes e reflexfes criativas,
arriscadas como em uma relagdo de amizade. N&o se escreve aqui para adversarios, mas
para amigos imaginados na condigcdo de naufragos. Escreve-se prioritariamente como
préatica de se compartilhar ferramentas, técnicas e habilidades para se velejar. A forma e o
processo de escrita buscam estar sintonizados com o contetdo explorado e vice-versa, em

um processo que se autorreflete e reorganiza, uma pesquisa como errancia.

Nao se escreve com a preocupacao de se fundamentar solidamente o que é dito como um
gesto de defesa em contraposicdo a critica profissional. Pois, se assim o fizer, ou talvez
com maior rigor, quando assim € feito, uma espécie de anseio arquitetdnico acaba tomando
conta da escrita, que, em vez de fluir no processo de incorporacdo e compartilhamento de
pensamentos, concentra-se na fundamentacdo da possibilidade de uma afirmacdo diante

do medo da critica. E nesse processo de escrita como arquitetura e engenharia de edificios,
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a construcédo dos pilares supostamente fundamentais € preenchida pelo concreto impessoal
da abstracéo, em que a pessoalidade é abandonada em nome da seguranca. O excesso de

defesa despersonaliza o exercicio da escrita.

Ao invés, para uma pesquisa que se projete como errancia e aprendizado para a acao, me
parece preciso lancar-se sempre com cautela ao risco inexoravel de um processo criativo.
Algo que possibilite o exercicio de uma parrehsia, que viabilize a consonéncia entre o que é
proprio e o que € singular dentro do comum. E neste sentido que tento utilizar os novos

recursos disponibilizados pela comunicacéo e escrita em suporte digital.

Link de Parrhesia, Escritura: ferramentas e experimentagéo

Link para Hypomnémata virtual

Hypomnémata virtual

Eu guero mapear novos terrenos
e ndo cartografar velhas fronteiras.

Marshall McLuhan

Escrever é uma prética que requer a utilizacdo de um aparato técnico. O fluxo do pensar na
escrita € amparado por instrumentos e suportes para 0 manuseio da linguagem. O exercicio
do pensamento na escrita ndo acontece exclusivamente no corpo. E uma préatica que
depende da utilizacdo de préteses, que potencializam certas operacdes de fluxos do pensar
como as deducdes logicas. O pensamento realizado através da escrita ndo apenas
acontece em uma instancia temporal diferente do pensar implicado; também utiliza recursos
nao disponiveis na interacao cotidiana. Se esse exercicio se propde a ser uma espécie de
preparagcdo para a acdo, como aqui proponho, ainda que seja um trabalho potencializado
pelo uso das préteses, a escrita precisa projetar-se como uma préatica de producdo de
ferramentas que ndo perde de vista suas utilizacbes no pensar imediato das interacdes

cotidianas, para o qual contamos apenas com um aparato organico chamado cérebro.

Hoje escrevemos em computadores, através de softwares que potencializam uma série de
acbes comuns na escrita, como a facilidade de recortar e colar palavras, frases, paragrafos
ou textos. Mais além, os aparatos de escrita digital propiciam uma facilidade inédita de

recortar e colar imagens, videos, sons, enfim, qualquer tipo de informacéo digital, e
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compartilha-las e trocé-las em simultdneo com outras pessoas. A meu ver, ha uma imensa
e arriscada sintonia entre as possibilidades comunicacionais e alguns principios filoséficos
contemporaneos. E nessa seara que me enveredo ao experimentar um arranjo especifico
de possibilidades de se desenvolver uma escrita hipermidiatica pessoal, como um exercicio
criativo de pensamento que se reverbere em atos e atitudes através da arte do pensar
implicado. Trata-se de desenvolver uma espécie de jogo de linguagem que sirva como uma
forma ludica de se exercer e experimentar um pensamento em superficie. Uma forma de

dispor os pensamentos para que sejam vivenciados na interacao.

Link de Escrita: compartilhamento amistoso do préprio

Link para Hipertexto: caixa de ferramentas

Hipertexto: caixa de ferramentas

Duas simplicidades.

A ruim: simplicidade-ponto de partida,
procurada cedo demais.

A boa: simplicidade-ponto de chegada,
recompensa por anos de esforgos.

Roberto Bresson

\

A pratica de escrita a qual me dedico aqui se realiza de forma hibrida: textual e
fluxogramatica. Por um lado s&@o desenvolvidos os fragmentos textuais; por outro, o
conjunto de textos é organizado e orientado em funcdo de imagens fluxogramaticas. A partir
desse processo se configura um hipertexto: um arquivo digital com varios textos breves
vinculados por links, que representam opg¢fes de associacdo entre esses fragmentos na
escrita e escolhas alternativas de caminhos por onde seguir uma leitura interativa.”> Em
uma escrita exclusivamente textual, a informag&o se encadeia de forma sequencial e linear.
No hipertexto, a arquitetura da informacéo se configura como uma rede, onde os textos se
vinculam por uma infinidade de links. Trata-se de uma espécie de rizoma, onde cada texto €
um nd ou uma conexdo, composta por uma infinidade de outros nés. A rede ndo esta no

espaco, ela € o espaco do pensamento, o conjunto articulado de textos. Essas reflexdes

A rigor, mais do que hipertextual é um escrita hipermidiatica, por comportar imagens. Mas, como o uso dessas imagens,
assim como das eshocadas pelas palavras, esta subordinado & comunicagédo e ao pensamento textual, para fins praticos, me
refiro ao conjunto pelo termo hipertexto.
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textuais se apresentam como ferramentas suspensas e disponiveis para acdo e 0 pensar
imediato e cotidiano. Elas tém relativa independéncia entre si para utilizacbes pontuais, mas

também se articulam e se contaminam com as demais.

De certa forma, todo texto, em formato digital ou impresso, jA € uma espécie de hipertexto,
no sentido em que é composto pela incorporacdo de uma infinidade de discursos oriundos
de diferentes textos. Isso fica explicito, sobretudo, por exemplo, no texto académico,
através das citagcbes. O que acontece, porém, hoje, é a potencializacdo desse carater
hipertextual pela facilidade de indexa¢édo de conteudos diversos nas tecnologias digitais. O
que pretendo explorar € o potencial de associacdo entre fragmentos de diferentes
linguagens, instancias e dimensdes como recurso fluente da arquitetura da informagéo e

comunicacdo de um processo criativo de pensamento voltado para a acao.

Os processos criativos se utilizam bastante de associagdes livres. A aposta € que o
hipertexto potencialize as possibilidades de associagdo entre conteudos diversos sem
necessariamente encadea-los em uma sequéncia linear. O hipertexto que desenvolvo
busca essas formas alternativas de associacdo, assim como realiza também
encadeamentos lineares. Trata-se de um esforgco de pensamento em espiral, que tenta
conciliar o esforgo repetitivo da pratica do pensamento e as associacoes livres e analdgicas
gue caracterizam o movimento circular, com o esfor¢co de linearizacdo que marca as
narrativas e 0s pensamentos causais. Desenvolvo uma experiéncia de pensamento que
acontece justamente na tensdo que caracteriza a tentativa de conciliagdo entre a linha e o
circulo, entre uma forma hipertextual do arquivo digital e uma forma linear de uma tese

impressa.

Cada texto assume diferentes func¢des dentro do todo hipertextual de acordo com os links e
relacdes com os demais textos. Ha aqueles que representam nos fortes da rede, ou seja,
gue assumem um papel articulador de varias conexdes, por onde passam muitos links.
Outros se constituem como nds secundarios, com menos links. Outros sé@o textos que nao
se constituem com n@s, aparecem apenas como articulacdo entre dois outros ou gravitam
sem links explicitos com os outros textos. A relagdo entre os textos ndo se limita as
associagOes explicitas dos links, se estende as influéncias ndo explicitas pela linguagem.
Ha ainda ha possibilidade dos fragmentos que ndo representam textos reflexivos, mas

apenas conjuntos de vocabularios redescritos, que sdo usados nos textos.

Os fragmentos que constituem o hipertexto sdo organizados em funcdo das imagens
fluxograméticas. Essas imagens mapeiam o universo de fragmentos e compdem, a partir do
caleidoscopio de imagens e textos, uma espécie de mosaico. A linguagem fluxogramética

ndo é apenas uma forma de expressar graficamente ideias elaboradas nos textos; é
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também lugar de reflexdes metaféricas gerais, fundamentais no processo criativo do
pensamento. O exercicio de pensamento pelas imagens e fluxogramas permite um
momento de recuo em relacdo as especificidades e causalidades lineares da linguagem
textual. No espaco bidimensional da pagina, os fluxogramas permitem associacdes diversas
e simultaneas, assim como visualizacdes conjunturais. Enquanto os textos analisam,
destrincham, especificam o pensamento de uma forma cirdrgica, os fluxogramas costuram,
compdem visbes conjunturais, arranjam cruzamentos de diferentes dimensdes, enfim:
catalisam o processo criativo. Nas operacbes textuais, tendem a predominar as
associacbes especificas mediadas pelos verbos em cada frase. Na linguagem
fluxogramética, as livres associagdes entre os fragmentos ganham presenca e alimentam
quase intuitivamente as sinteses realizadas posteriormente nos novos textos. O
afastamento do momento fluxogramético parece alimentar os processos digestivos dos
textos e catalisar os efeitos tangenciais entre os mesmos. A digestdo no recuo dos topicos e

imagens dos fluxogramas dissemina o contagio entre os textos.

Os conteudos explorados nos textos influenciam a forma de escrita e as praticas adotadas e
vice-versa. A diversidade de textos tenta se viabilizar como um pensamento por constituir-
se, como alguma espécie de unidade. As questfes da técnica de escrita e comunicagdo se
confundem com as questdes do processo criativo de si. E a rede de pensamentos assume
caracteristicas analogas. Estd sempre mudando, com atualizagbes constantes dos textos.
Mas, por outro lado, ela tem uma estabilidade, uma consisténcia em seu conjunto que, de
alguma forma, parece estar incorporada a voz que atravessa 0s textos. O pensamento
rizomatico da maior abertura para os paradoxos, constitui-se como um pensamento
descentralizado, policéntrico, inclusive com alguma flexibilidade para diferentes vozes. Tudo
isso potencializa as possibilidades de uma escrita como pratica de um si que ndo se projeta
mais como um sujeito puro, homogéneo e senhor de si. A escrita hipertextual tem recursos
para potencializar o aspecto ludico e multirreferenciado de processos criativos de si que
aspirem, em simultdneo, a uma consisténcia de si e a uma fluéncia nas interacbes

cotidianas.

Link de Hypomnémata virtual

Link para Escrita textual: artesanato visceral
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Escrita textual: artesanato visceral

viver é super dificil
0 mais fundo
esta sempre na superficie

Paulo Leminski

A escrita textual a qual me dedico é o Ultimo estagio de um processo artesanal ciclico de
formulacdo das ferramentas para acdo. Escrever precisa partir e voltar para as vivéncias
concretas. Nao é uma escrita que prioritariamente diz como as coisas sdo, mas uma escrita
gue projeta ferramentas para serem possivelmente usadas na maneira como se percebem
as coisas. Ferramentas que precisam ser portateis, facilmente usadas no cotidiano. Por
iSso, muitas vezes a linguagem escrita se aproxima de um tom coloquial, de uma linguagem
oral, mais inserida nos fluxos imediatos do pensar implicado no cotidiano, nas interacdes
rotineiras. A forma abstrata da ferramenta tem de ser sobretudo portétil ou as reflexdes
perdem sua funcdo ferramental e passam a funcionar como aparelhos para os quais
vivemos. O pensamento implicado ndo pode ser burocratizado por ferramentas complexas e

demasiado abstratas que interditem a fluéncia da interacao.

A leveza, a maleabilidade e a portabilidade formal das reflexdes criativas sdo pressupostos
para sua apropriagdo pragmatica voltada para o viver. S&o reflexdes portéteis, plasticas,
versateis, para inspirarem possibilidades de vivéncia, prontas para exercer uma
funcionalidade. Para tal, ndo podem ser pesadas, densas, detalhadas e cheias de
especificidades. Para os propoésitos de um pensamento voltado para a agdo, como tento
esbocar e realizar por aqui, as reflexdes ndo podem ser indissociaveis de suas redes e
tramas conceituais ou engessadas em perspectivas abstratas formalmente sofisticadas. As
ferramentas podem ser usadas em conjunto, mas precisam também funcionar com alguma

independéncia em relacdo as demais.

A escrita se caracteriza por um esforco de sintese criativa de fragmentos para o pensar
implicado. Produzir um conjunto de imagens, frases, vocabularios que possam estar
disponiveis para se pensar e agir. Esse esforco, entretanto, ndo almeja integrar os
fragmentos em um conjunto marcado pela plena coeréncia e univocidade. Trata-se de
sinteses pontuais que preservam em seu conjunto uma pluralidade de referéncias e,
inclusive, alguma diversidade de vozes. Os fragmentos de textos, imagens e frases
descartam a possibilidade de se construirem como uma imensa tapecaria, que unifique e
sistematize a complexidade das referéncias. Os corpos de textos fragmentados tém entre si

relacbes de continuidade e descontinuidade. As lacunas, paradoxos e divergéncias
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alimentam o processo. Nao se pretende suprimir a alteridade na esfera abstrata, mas
justamente manter com ela uma relacéo fértil e proficua que alimente o processo criativo e

a incorporacdo dos pensamentos.

O pensamento para acdo requer uma simplicidade formal que subordine as reflexdes a
fluéncia da acdo. Mas essa simplicidade ndo pode ser confundida com leviandade ou
banalidade. Trata-se de uma espécie visceral de simplicidade, resultado de uma
experiéncia. Nesse sentido, busco uma escrita que ndo se torne independente das outras
praticas de cuidado de si. As palavras, textos ou fluxogramas ndo podem se instaurar como
um campo de experiéncias a parte das outras possiveis experiéncias de vida. A escrita a
partir de si exige uma espécie de dosagem das operagfes de deducdo I6gica de maneira
gue haja uma contencéo da possivel escalada de abstracdo apontada por Flusser. Escrever
€ um exercicio de entradas e saidas da espiral abstrata pela qual o fluxo do pensar dentro
de um projeto de pensamento pode facilimente se enveredar. As reflexdes criativas
atravessam 0 corpo e provocam movimentos. Pretendem ser ndo apenas vestigios, mas
também catalisadores e ferramentas de outros deslocamentos pessoais, tanto meus como
de possiveis leitores. O vislumbre desse ato de compartilhar é que da sentido a essa escrita

publica construida a partir de uma escrita pessoal.

Link de Hipertexto: caixa de ferramentas
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PARTE V

PENSAMENTO ANALOGICO

Moral do Espetaculo e Entretenimento

O meio é a mensagem
O meio é a massagem
O meio é a mixagem
O meio é a micagem
A mensagem é meio
de chegar ao Meio.

O Meio é o ser

em lugar dos seres
isento de lugar
dispensando meios

de fluorescer

Carlos Drummond de Andrade

A ascese e pratica do pensamento como um processo criativo séo tentativas de se velejar
por correntes projetadas pelos cenérios flusserianos. Na esteira da chegada das imagens
técnicas e do novo nomadismo de Flusser, me parece importante visualizar tracos gerais de
uma espécie de moral do espetaculo, que faco a partir das contribuicdes de Jurandir Freire
Costa em O Vestigio e a Aura: corpo e consumismo na moral do espetaculo (2005). Como
ja explorado, a atualidade é atravessada por uma infinidade de correntes para as quais
podemos esbocar infindaveis visualizagdes. A complexidade das imagens ou textos sera
sempre insuficiente. Precisamos de imagens simples e estrategicamente escolhidas para
velejar. Neste momento, me parece oportuno visualizar como a dindmica da moral do
espetaculo influencia nas relagbes que as pessoas assumem CONSigo Mesmo e com 0S
outros. Como todas as outras visualizagbes projetadas, elas apontam riscos e

possibilidades para a arte de velejar.

Com outros termos e inserido em uma tradicdo de pensadores, debates e referéncias
completamente diferente de Flusser, Costa (2005) esbog¢a uma moral do espetaculo
facilmente associada ao predominio das imagens técnicas. A moral do espetaculo de
Costa (2005) esta vinculada a unidade iluséria do individuo com o mundo, como se 0s
discursos se apresentassem como independentes da agcéo e julgamento das pessoas, de
maneira que so resta o papel de espectador que assiste com passividade aos discursos,
imagens e narrativas midiaticas que o constitui como sujeito. Nesse sentido, Costa (2005)

descreve como a vida cotidiana das celebridades se torna uma referéncia central. As
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midias reapresentam uma realidade espetacular que ostenta um verdadeiro desfile de
imagens que merecem aten¢do e admiracdo e acabam prescrevendo, de forma conotativa
ou denotativa, praticas e orienta¢des de vida: como amar romanticamente, como educar 0s
filhos, como manter um corpo saudavel e atraente, como se comportar politicamente. No
entanto, h4 uma distancia muito grande entre a pratica de vida das pessoas, seu mundo
concreto, e 0 mundo das celebridades que acompanham pelas midias diariamente. A
percepcdo dessa distancia gera, psicologicamente, um mecanismo de defesa muito
importante, que € a tendéncia de a pessoa se contentar com a atividade de evaséo, de
alienacéo em relacéo a si proprio, e de encontrar, justamente no registro da fantasia, aquilo
gue se sabe ser impossivel na realidade.

No entanto, Costa (2005) destaca que, diferente das autoridades tradicionalmente
reconhecidas em outras sociedades e momentos da histéria, as celebridades sdo ao
mesmo tempo contraditoriamente admiradas e desprezadas. Quem est4d no topo da
sociedade do espetaculo ndo tem a admiracdo moral que tinham as autoridades
tradicionais. Costa (2005) se afilia agueles que defendem que o status se desvinculou do
prestigio, a ascensao social se apartou da decéncia moral. A celebridade, ao contrario da
autoridade, é invejada pelo poder social e desprezada pela nulidade moral. “O elo da
tradicdo que unia, mesmo de forma idealizada, apreco social e reveréncia moral foi partido.
A base motivacional das aspira¢des sociais ndo encontra ganchos na base valorativa das
pretensdes morais.” (2005: p.172) Instaura-se, assim, um dilema: responsabilidade moral
com degredo social ou inconsequéncia moral socialmente recompensada. “E o bolso ou a
decéncia” (2005: p.173).

Costa (2005) aponta ainda o que chama de uma moral do entretenimento, que néo significa
0 gosto ou o cultivo da diversdo no cotidiano, mas a percep¢do da vida como
entretenimento de maneira que outras atividades sejam vistas como tal. “Na moral do
entretenimento, a relacdo é invertida. O modelo da diversdo monopoliza a participacao
social e habitua o individuo a se eximir de pensar eticamente sobre o que acontece.”
(Costa, 2005: p.232). A participacdo social é vista unicamente como entretenimento, de
maneira que é preciso se alienar de tudo aquilo que é incémodo, do que da trabalho,

desconforto, exige atencéo e dedicacao.

“O resultado é que o sujeito aprende a se posicionar diante dos negdcios
publicos com o ar desprendido de quem “denuncia” o que vai mal e “elogia”
0 que vai bem, mas sem que ele proprio se sinta implicado naquilo que

comenta.” (Costa, 2005: p.233).
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A passividade e impoténcia do espeticulo viram descaso e desprezo na moral do

entretenimento.

“Ou seja, a pessoa deixa de pensar nas consequéncias morais do que faz.
Quem compra droga simplesmente desliga o botdo que avisa qual sera a
consequéncia disso. Parece que tudo é uma brincadeira. Multiddes de
pessoas que deveriam ter responsabilidade agem dessa forma. Na moral do
espetaculo, o outro é sempre o responsavel pelas mazelas e ndo eu. Eu
estou corrompendo, sou venal, sou leviano, mas o que eu fagco ndo tem

nenhuma consequéncia. O que o vizinho faz com certeza tera. E uma

posicao tipica dessa falta de compromisso.” (Costa, 2005: p. 234)

Em sintese, para os propositos deste trabalho, acho importante esbocar como a moral do
espetaculo e do entretenimento engessa uma dindmica de relacdo consigo mesmo e com
0s outros. O espectador é passivo diante de si mesmo assim como diante dos espetaculos.
Na moral do espetaculo, somos algo dado, somos uma imagem de si. Recorrentemente
usamos essa imagem como intermediacdo das interagfes e relacdes que temos consigo
mesmo e com 0s outros. Essa imagem que temos de nés mesmos - identidade - é
enredada em uma dindmica narcisica, que a protege enguanto narramos para Ssi mesmo e
para 0s outros 0 que vivemos ou pretendemos viver. A dindmica narcisica € comum na
formacdo de nossas identidades e sentimentos.”® A questdo central aqui na moral do
espetaculo é como essa dinamica se torna de tal maneira predominante que sufoca a
possibilidade de encontro com a prépria alteridade. Os préprios desconfortos e infortinios
sdo sempre responsabilidade do outro, assim como as mazelas sociais. A forma como
narramos nossas vidas e justificamos nossas acdes apenas reforcam a imagem de si, ao
ponto de a mesma ser confundida consigo mesmo, engessando as habituais formas de
interagirmos consigo mesmo e com 0s outros. Esse narcisismo agudo parece uma forma de

cinismo n&o consciente consigo mesmo.

O narcisismo, entendido como a disseminacdo e intensificacdo da dinamica narcisica
brevemente esbocada aqui, € uma resposta conservadora a crise de identidade apontada
por Flusser (2003), marcada pela obsessdo por uma imagem de si que impede o0s
encontros com a propria alteridade. Trata-se de uma dindmica intima que incorpora o
dominio do mundo do isso, nos termos apontados por Buber. Ao mesmo tempo que a

dindmica narcisica € passiva em relacdo a imagem de si mesmo, € ativa no sentido de

“®A percepcao dessa dinamica narcisista se aproxima do que Costa (2005) aponta como uma perspectiva psicanalitica, onde o
narcisismo é a condigdo mental indispenséavel para a aquisicdo de sentimentos e da consciéncia de identidade (Costa, 2005:
p.185). Nao se trata do sentido pejorativo que usualmente a palavra assume, ao se aproximar do significado de egoismo,
como uma busca irresponséavel pela realizacéo dos préprios desejos.
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buscar o reconhecimento pela sociedade do espetaculo e a realizacdo de seus desejos.
N&o se trata de condenar moralmente essa dindmica, mas de destacar que, na sociedade
do espetaculo, a intensificacdo e idolatria da mesma forja esfor¢cos e dedicacdes em uma
busca sem limites de um dos polos do dilema apontado por Costa (2005) - entre

reconhecimento social e decéncia moral.

Todo esse quadro contribui para o cinismo reinante, entendido aqui como a disseminagéo e
aceitacdo social de performances cinicas, muitas vezes de forma explicita. Acbes e
discursos sado representados e enunciados sem pudor em funcdo da conveniéncia e
intencionalidade em determinados momentos e circunstancias, mesmo que sejam
considerados falsos pelo agente da agdo e da enunciacdo - ou até mesmo pelos
espectadores do momento - e que se alienem de forma deliberada de fatores
desconfortaveis. A performance cinica consiste em uma espécie de redescricdo dos termos
e reconfiguracao dos gestos sem limites em funcao da intencionalidade e conveniencia.
Admitindo que todos as ac¢bes sao performéticas e acontecem em fungéo da polaridade eu-
tu/eu-isso, como proponho aqui, nos termos buberianos, as performances cinicas se
disseminam como projecdes eu-isso que suprimem as possibilidades de eu-tu. N&o se trata
de uma questdo moral no sentido metafisico, de referentes universais e na dimensédo a
priori da linguagem, mas como, na prética, a dosagem dos limites da conveniéncia e

intencionalidade podem ser avaliados em fungéo da lealdade a si mesmo e aos outros.

Link de Converséao do Olhar

Link para Show do Eu; Cultura Somética

Show do Eu

O segredo nao e descobrir o que as pessoas escondem,
mas entender o que elas mostram.
Margal Aquino

Em seu artigo “Forma de Vida na imagem: da indeterminagéo a inconstancia”, Brasil (2010)
explora como a vida cotidiana esta presente como uma constante performance de si mesma
nos videos pessoais da internet, midias sociais, games, documentarios e experiéncias de

arte contemporanea. A leitura de Brasil (2004) parte dos estudos de Alain Ehrenberg, que
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destacam que passamos da norma e do comportamento disciplinado caracteristico da
modernidade a ideia de autonomia. Os individuos estariam cada vez mais assumindo a
responsabilidade de se autogerir, de se autoproduzir, responsabilidade essa que na
modernidade era compartilhada pelas instituicdes publicas. Diante do cenario de riscos e
incertezas, nos tornamos empreendedores de nés mesmos, responsaveis por administrar
nossas escolhas e performances. Mas esse individuo, supostamente autbnomo ,é o mais
inseguro e avido por reconhecimento. Em outro momento deste trabalho, explorei como
essa necessidade de reconhecimento pode ser encaminhada para uma performance
profissional na universidade. A perspectiva de Brasil estd focada em como os dispositivos
audiovisuais e interativos s&o utilizados no sentido da busca de reconhecimento como
experiéncias de performance de formas de vida, marcadas pela espécie de vocacdo que
esses dispositivos tém para exposicdo da intimidade - como trabalha Paula Sibilia em seu

livro 0 “O Show do Eu™’.

Dessa forma:

“Se, ao longo da modernidade, as formas de vida se produziam no
cruzamento dos poderes normativos disseminados por todo tipo de
instituicdo, hoje, em uma sociedade dita pés-diciplinar, elas se criam em
processo de auto-gestdo, tendo a imagem como espaco de projecdo e

experimentacao.” (Brasil, 2010: p.191)

O autor aponta que, em grande medida, a imagem se torna espacgo de performances como

gestao estratégica de si:

“Se, de um lado, a subjetividade se performa como imagem, diriamos, por
outro lado, como corolario, que a imagem tem cada vez mais ressaltado sua
dimenséo performativa. S&o varios os modos como a vida ordinéria se figura
na midia e na arte, mas, na maioria dos casos, essa figuracdo avanca da
representacdo a experiéncia e a imagem deixa de ser apenas um lugar de
visibilidade para se tornar, intensamente, um espaco de performance (de
interatividade, atuacao e reinvencao de si). Nao estamos, entao, no dominio
da pura representacdo, mas da representacdo tornada performance, da

performance tornada jogo e, por fim, do jogo generalizado como estratégia

0O Show do eu: a intimidade como espetaculo (2008), de Paula Sibilia, publicado pela Nova
Fronteira.
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de gestdo. Hoje eis uma consideracdo importante — a imagem como
performance é o lugar onde se gere a autonomia, onde o individuo
autbnomo administra estrategicamente o seu devir (como se devir e

individuo fossem exteriores um ao outro).” (Brasil, 2010: p.192)

A performance de formas de vida na imagem esbocada por Brasil (2010) navega por
correntes que velejo neste trabalho. Brasil explora como a pratica das linguagens
audiovisuais e dos recursos interativos se conformam como performance, 0 que, muitas
vezes, significa uma espetacularizacdo da intimidade. O que desenvolvo aqui € como o
exercicio de linguagens como pensamento no interior de um dispositivo, desenvolvido com
esse intuito, pode produzir experiéncias pessoais voltadas para a performance pessoal no
cotidiano em geral - na forma como habitualmente interatuamos e interagimos. N&o se trata,
como ja colocado, de exposicdo de intimidades na imagem, mas de exercicios que
atravessam e reverberam na dimensdo de uma intimidade, entendida como relagdo e nédo

como uma natureza intrinseca e independente de cada um.

Por outro lado, o significado de performance sobre o qual me proponho refletir aqui ndo
corresponde a um comportamento artificial ou falso no interior de um dispositivo, em
contraposicdo a outro espontaneo, verdadeiro e natural. No sentido que utilizo, estamos
sempre performatizando, seja dentro de um dispositivo especifico ou sozinhos em uma
praia da Polinésia Francesa. As performances da imagem que apontam Brasil (2010)
evidenciam o carater performético de nossos atos e acdes. A partir da perspectiva
relacional e contingencial aqui adotada, nao faz sentido trabalhar com termos como artificial
ou natural, falso ou verdadeiro, quando se fala sobre performance. A questdo mais
importante se projeta em funcdo da franqueza e do cinismo das performances da vida
cotidiana nos dias de hoje. Essa questéo tem a ver mais com posturas e predisposicoes do
gue com a natureza em si da performance das interagdes. Brasil aponta como a
performance do cotidiano na imagem estaria inserida em um pano de fundo ético onde
todos sdo convidados a participar e se engajar, mas ninguém se responsabiliza pela
enunciagdo e por sua performance. Nos termos de Brasil (2010), a imagem como
performance € o lugar onde o individuo administra estrategicamente seu devir como se
devir e individuo fossem exteriores um ao outro. Em contraposi¢do, 0 que vislumbro aqui
como uma espécie de pensamento como processo criativo de si parte justamente de se
assumir a responsabilidade por si, entendido como as formas habituais de interacdo, ou
seja, um si justamente como devir em relagdo. Além disso, esse exercicio do pensamento
passa pela necessidade de uma parresia que se contrapde radicalmente a uma postura

cinica - como entendida nos dias de hoje.
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Link de Moral do Espetéculo e Entretenimento; Performance

Link para Estética da performance pessoal; Performance

Cultura Somética

Por detras dos teus pensamento e sentimentos, meu irméao,
h& um senhor mais poderoso, um guia desconhecido.
Chama-se “eu sou”. Habita no teu corpo; é o teu corpo.
Zaratrusta

Costa (2005) destaca a chegada no ocidente do que chama de cultura somatica, como uma
série de discursos e praticas multifacetadas que estdo vinculadas a valorizacdo da
experiéncia sensorial. Em qualquer conversa cotidiana, se fala de dietas, colesterol,
acucares, exercicio fisico, relaxamento muscular e alongamento, consciéncia corporal,
posturas, ritmos respiratérios, tensdo muscular, articulagbes, taxas de horménio. A
sensorialidade invadiu a arena do dialogo publico. Estar bem com o préprio corpo virou uma
finalidade quase independente da exceléncia moral, sentimental ou religiosa. “O
encantamento pelo corpo nos leva a desejar uma “boa vida fisica” com a intensidade com
gue outrora desejavamos a paz espiritual, a honra civica ou o prazer sentimental.” (Costa,
2005: p.215) Para Costa (2005), vivemos a transi¢cao do vocabulario dos sentimentos para o

vocabulario dos afetos.

Para Costa (2005: p. 204), o Ocidente conheceu dois grandes modelos de construgédo de
identidade: um baseado no sujeito como se apresentava e se comportava em publico em
func&o do grupo ao qual pertencia; outro, vinculado a ideia de identidade como vida intima,
como um verdadeiro eu interior. Em relacdo a esses dois modelos, o que diferencia a
cultura somatica é a particularidade da relacdo entre a vida psicolégica-moral e a vida fisica
(2005: p.204). As experiéncias corporais sempre fizeram parte da constituicdo de si, a
guestao central é que hoje estariamos cada vez mais propensos a entender, explicar e
aceitar a natureza da vida, das condutas e dos atos em fun¢do da materialidade corporal.
Nesse sentido, de certa forma, o pensamento criativo como cuidado de si também se insere

nessa ampla corrente denominada cultura somatica. Parece-me importante para este

204



trabalho aqui como o cruzamento dessa cultura com a moral do espetaculo e do

entretenimento configura uma rela¢cdo com o corpo a qual nao pretendo me acorrentar.

A valorizacdo da experiéncia sensorial embasa a idealizacdo de formas de felicidade
associadas ao prazer e a realizacdo pessoal nesse sentido sensorial, como uma felicidade
sensorial. A cultura somética abarca uma diversidade de praticas nesse sentido. E na
esteira da cultura somética, por exemplo, que cultos, praticas e modelos de sabedoria
orientais estdo cada vez mais presentes nas sociedades ocidentais, como Yoga,
Homeoapatia, Shiatsu, justamente por defenderem o bem-estar em funcéo dos afetos. Mas
essas préticas ndo sdo adotadas apenas nos moldes das formas de vida a que estédo
vinculadas em suas origens. Nesse sentido, o que Costa (2005: p.190,191) destaca é o

surgimento de uma espécie de bioascese:

“O cuidado de si, antes voltado para o desenvolvimento da alma, dos
sentimentos ou das qualidades morais, dirige-se agora para a longevidade,
a saude, a beleza e a boa forma. Inventou-se um novo modelo de
identidade, a bioidentidade, e uma nova forma de preocupacdo consigo, a
bioascese, nos quais a fitness é a suprema virtude. Ser jovem, saudavel,
longevo e atento a forma fisica tornou-se a regra cientifica que aprova ou

condena outras aspiracgoes a felicidade.” (2005: p.190)

A bioascese ndo veio para negar os valores tradicionais, mas os reconfigurar. Crencas
religiosas, politicas e psicolégicas sdo admitidas desde que entrem em sintonia com o bem-
estar e a qualidade de vida. Essa bioascese exige uma disciplina rigorosa e a renuncia de
habitos supostamente insalubres. Sua disseminacdo instauram novos comportamentos
normativos e desviantes. Como destaca Costa (2005: p.194), ha uma ilusdo de que a
obediéncia as novas disciplinas do corpo sempre trazem vantagem: os fortes sdo os
normais que seguem essa obediéncia e os fracos, os incompetentes no dominio do corpo e
da mente de acordo com o0s preceitos desse ideal. Dai que surge uma ampla gama de
novos desviantes (Costa, 2005: p.195): os adictos (em relacdo ao sexo, amor, consumo,
drogas, jogos de azar, exercicio fisico, jogos eletrbnicos, internet); os desregulados
(bulimicos, anoréxicos, syndrome do panico); os inibidos, que se intimidam, s&o apaticos,
ndo assertivos, ndo assumidos; d) estressados; e) deformados (gordos, sedentérios,

tabagistas, envelhecidos).

O que mais interessa aqui é a relacdo com o corpo no cruzamento da bioascese com a
moral do espetaculo e a importancia que a imagem pessoal assume no cotidiano. Para a

imensa maioria de pessoas que pretende imitar o estilo de vida dos ricos, poderosos, e
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famosos, o caminha mais facil disponivel € a imagem do corpo. Possuir um corpo como 0s
bem-sucedidos € a maneira de ascender imaginariamente a uma condi¢do social da qual se

esté definitivamente excluido (Costa, 2005: p.167).

Como aponta Costa:

“Assim, a corrida pela posse do corpo midiatico, o corpo-espetéaculo, desviou
a atencéo do sujeito da vida sentimental para a vida fisica (...) Cuidar de si
deixou de significar, prioritariamente, preservar os costumes e ideais morais
burgueses para significar “cuidar do corpo fisico”. O cultivo das sensacbes
passou a concorrer, ombro a ombro, com o cultivo dos sentimentos. Estar
feliz ndo se resume mais a se sentir sentimentalmente repleto. Agora é
preciso também se sentir corporalmente semelhante aos “vencedores”, aos

visiveis”, aos astros e estrelas midiaticos” (Costa, 2005: p.166)

No universo nbmade, podemos sair de um pais para outro, de uma cidade, um idioma ou
um circuito para outro. Podemos mudar constantemente a aparéncia das roupas, do corpo,
do estilo de se comportar. Mas ndo podemos mudar de corpo. Diante da crise de identidade
ja apontada aqui por Flusser e da moral do espetaculo, o corpo parece ser o ultimo
remanescente de algo que permanece e atravessa nossa existéncia, marcada, sobretudo,
pelo ritmo incessante de interacdes e a necessidade de transformacgdes aparentes as quais
aderimos. O corpo é a matéria inerte da qual, ainda que possamos modifica-la cada vez
mais, ndo podemos abrir mao. Ainda que possa ser modificado, o corpo representa o maior
reduto de resisténcia as modificacdes aparentes que precisamos estar realizando de forma
reiterante no cotidiano da atualidade. Talvez por isso nesse contexto a identidade passa ser
cada vez mais vista como a imagem do corpo e uma variacéo narcisica da bioascese como

um suposto caminho para o reconhecimento social.

Link de Moral do espetaculo e entretenimento

Link para Estética da performance pessoal
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Um sébio que ndo tem ideia

A vida é como andar de bicicleta.
Para se equilibrar é preciso estar em movimento.

A. Einstein

Francois Jullien (2000) resgata uma interpretacdo da ideia geral de sabedoria na China
como uma forma de inteligibilidade que se contrapbe ao que o autor esbo¢cou como a
proposta generalizada da filosofia ocidental. Como coloca Jullien (2000: p.82,83): “(...) a
sabedoria iluminou, na China, um lanco da experiéncia diferente do que, entre nés, a
filosofia: ela ndo € um pensamento que permaneceu ha infancia, ela produziu outra
inteligibilidade.” As contribuigdes do autor sobre essa inteligibilidade parecem ser bastante
Uteis para se pensar de forma criativa uma espécie de estética performatica pessoal, que
estaria em algum lugar entre esses modelos ideais de sabedoria e filosofia que o autor
esboca. Pretendo trabalhar de forma analoga ao que sugere o proprio Jullien (2000), ao
propor a busca por um dialogo entre os preceitos daquilo que chamou de filosofia e

sabedoria.

“‘Desse dialogo, progressivamente montado, espero nada menos que poder
retirar a sabedoria do horizonte mistico que, tradicionalmente, quando se
guer falar da sua insipidez, banhando-a com as cores do éxtase, serve para
dar-lhe novo lustro (o pior € mesmo esse fantasma “ocidental” projetando-se
no “Oriente” — o Oriente do Tao, um Oriente de gurus...). Meu trabalho é
abrir a raz@o, ndo renunciar a sua exigéncia. Ao contrério, porque, embora
tente retomar a desconstrucéo de certo exterior, € antiexético. Quem souber
ler na entrelinhas deste ensaio vera nele um panfleto contra esses escapes
ou essas compensacgfes de todo género e contra a grande vaga dos

irracionalismos que ameagariam nosso futuro.” (Jullien, 2000: p. 10)

Para Jullien, ao contrario do ocidente, China em geral ndo teve ontologia. Uma noc¢éo geral
de sabedoria teria se projetado como uma forma de inteligibilidade oposta ao anseio da
filosofia ocidental de construir uma representacéo verdadeira do real, discursos abstratos e
fixos que dessem conta de descrevé-lo - seja quando considerado como esséncia ou como
devir - assim como as causas que o movem. O ideal de sabedoria que apresenta Jullien
reconhece o real de tal maneira como um devir radicalmente continuo, em eterna mutacao

e movimento, que teria se recusado a fazer representacfes fixas e apriori - ha dimensao

207



abstrata da linguagem, que representem o que as coisas sdo de fato. Esta forma de
entender o0 mundo e o processo da vida ndo considera uma ideia primeira fundamental a
partir da qual todas séo derivadas. Nao ha um fundamento primeiro, um parti pris. Assim
sendo, Jullien (2000) explora a ideia de que a sabedoria chinesa, em decorréncia de nédo
tomar posicao a priori, idealiza um sabio que ndo tem verdade, ndo assume parcialidade,
ndo tem eu. Como o titulo do livro de Jullien (2000), O sébio ndo tem idéia. Ele ndo tem
representacdo geral ou fragmentada do real. Ndo fixa pela abstracdo o que reconhece
como radicalmente inapreensivel. O real é uma eterna transformacao continua para a qual

nao tem sentido tomar partido em abstrato ou fixar perspectivas a respeito.

Jullien (2000) explora como o homem de bem da sabedoria chinesa € aquele que sustenta
uma nao-parcialidade apriori. E aquele que sempre se inclina ao que cada ocasi&o exige e
responde de forma improvisada em cada acdo. Analogo aos estoicos, a sabedoria chinesa
considera exemplar um comportamento moral que se harmoniza com o real, mas este para
o chineses estd em eterno devir, de maneira que s6 é possivel se harmonizar pela acdo
adequada em cada circunstancia concreta - e ndo com uma representacdo teorica. O
comportamento sabio ndo pode ser pré-estabelecido. Por isso, a importancia, na tradicdo
de pensamento chinés, do que Jullien chama de regulagéo, de se buscar de forma continua
0 justo meio. N&o se trata de buscar um meio fixo, equilibrado, mediano, na dimenséao da
abstracdo, mas um meio dindmico que se altere a todo instante e circunstancia, o que
necessariamente remete para a necessidade da regulagdo na pratica, em cada ocasiao
concreta e especifica. Para o sabio chinés esbocado por Jullien (2000), o justo meio € justo
por ser regulado e adaptado a situagdo concreta e especifica. A ideia do meio remete para
a necessidade de uma regulagédo na resposta pratica. Esse meio ndo se refere a um ponto
fixo transcendental, mas a uma resposta que se baseia na dosagem de uma ampla variacao
de possibilidades disponiveis entre extremos. Os préprios extremos podem ser meios em

casos especificos.

Diferente da filosofia, a sabedoria chinesa ndo tem espanto, ndo tem ideia a ser defendida
ou refutada, ndo tem dialética, progresso ou historia. A sabedoria € como uma fonte, uma
superficie em variagdo continua, que disponibiliza referéncias para a regulacdo do justo
meio em cada ocasido. A rigor, como explora Jullien (2000), ndo ha hierarquia de ideias,
todas estdo no mesmo nivel - o nivel da possibilidade. Todas encontram-se no mesmo
plano e a unidade é o que as atravessa, como um fio que liga as diferencas. Enquanto a
filosofia concebe, a sabedoria atravessa. Enquanto a filosofia fixa uma perspectiva de olhar,
a sabedoria chinesa se projeta como uma fonte disponivel para evocar realidades, para
realizar - como no sentido usado pelo termo em inglés, to realize. Sua fung&o néo é definir,

mas apontar, realizar (Jullien, 2000: p.48,49).
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Na perspectiva colocada por Jullien (2000: p.76), € no seio do devir mais concreto e mais
trivial que a sabedoria se realiza. Nessa instancia, € que ha a pretensa tomada de
consciéncia do caminho - sem a intervencao do conceito. Enquanto a filosofia concebe, a
sabedoria realiza ao permanecer como um fundo latente que, a qualguer momento,

concreto e cotidiano, pode ser realizado, pode trazer a evidéncia a consciéncia.

“Sob a figura do “caminho”, em compensacao, € ndo mais do Ser (ou de
Deus) — o Grande Objeto, a experiéncia que o pensamento chinés pensa é a
da “auto-obtencdo”, como vai dito aqui, em outras palavras, da
espontaneidade (no sentido do sponte sua), e ndo da liberdade; ou, se esta
pbéde ser concebida também como espontaneidade, € como espontaneidade
da vontade — e ndo da imanéncia: essa espontaneidade da imanéncia que
vemos evidentemente em acdo em todos o0s processos, e que deles
constitui o fundo (patrimdnio), assim como na capacidade de “realizacdo” a

qual a sabedoria da acesso.” (2000: p.82,83)

J4 que a sabedoria chinesa nao visa estruturar discursos, a forma de seus conteldos e
contribuicbes é baseada em sentencas breves, que ndo sdo nem adagios (baseado na
concordancia de opinides) nem maximas (com uma singularidade e uma autoria que
surpreenda). Suas considerac¢des sao incitativas, visam despertar o espirito; e indicativas,
apenas sugerem e orientam por onde seguir. Elas ndo forcam o pensamento, mas se
infiltram, dissolvem, contaminam e provocam o pensamento do outro. As consideracdes néo
cessam de se maodificar, agem pela sutileza e seducdo. Na falta de ontologia, apelam para a

forma indireta, para a estética (Jullien, 2000: p.143).

A sugestéo e alusédo sempre dizem algo sobre o real de forma indireta, sempre expdem e
ocultam ao mesmo tempo. Ao contrario do enigma, a sabedoria trata da evidéncia: “(...)o
gue a filosofia trata como enigma (ou, mais religiosamente, como mistério: o fato de que o
ser s6 se da se retirando nos aproxima da Biblia), a sabedoria trata como “evidéncia”
(Jullien, 2000: p.57)". Enquanto a filosofia se concebe como epopeia do pensamento em
busca da verdade, pela decifracdo dos enigmas, como proeza de um heréi que vai busca-la
longe; na sabedoria, o oculto € oculto por ser demasiado préximo para se tomar
consciéncia. (Jullien, 2000: p.62) Toda existéncia é ao mesmo tempo uma tenséo e a
transigdo entre dois opostos contrarios, aqui o exposto e o culto. A evidéncia é uma tenséo-
transicdo processual entre o exposto e o oculto. Isso € o contrario do enigma, que é o

plenamente oculto, a ser exposto.
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Link para Entre sabedoria e filosofia

Entre sabedoria e filosofia

Perder o nada é um empobrecimento.

Manoel de Barros

Jullien (2000) trabalha com duas nocdes gerais e simplificadas de filosofia e sabedoria
chinesa para conseguir esbogar as diferengas fundamentais entre essas duas formas de
inteligibilidade. O que importa aqui € incorporar tracos dessas nocfes gerais como novos
polos opostos e abstratos para se pensar 0 processo criativo de si através do pensamento:
transformar a dicotomia sabedoria/filosofia de Jullien em um eixo de referéncias abstratas
de dindmicas opostas que coexistem na pratica. O desafio € experimentar uma prética que

esteja em algum lugar na interse¢éo entre filosofia como ascese e sabedoria.

A tomada de consciéncia da evidéncia da sabedoria chinesa destacada por Jullien parece
ser um corolario do anseio de se comportar como o real, de uma ética que defende uma
unidade entre moral e real, ainda que este seja considerado um continuo devir. Essa
unidade ndo acontece na representacdo do pensamento, mas na agao consonante com o
caminho. O sabio trazido por Jullien, diferente do grego, ndo é o sujeito da acéo reta em
funcdo da verdade, no sentido metafisico, de representacdo ontologica da realidade. Mas
ele é um individuo que abre médo de sua subjetividade para viver uma forma analoga de
expansao aquela apontada por Hadot sobre os gregos. Os seus atos almejam participar de
algo maior em uma espécie de consonancia que os justificam: a harmonia com os cosmos,
enquanto devir. Ndo é tdo pouco nesse sentido que a sabedoria chinesa esbocada por
Jullien me interessa. Nao héa atos e acdes verdadeiros e a-histéricos com os quais devemos
nos conformar. Nao ha um Outro ao qual se adequar, seja em termos de discurso ou acoes.
Mesmo que o real seja mudo, toda acdo ou performance é real, ndo ha salvacao na
pretensa harmonia com 0 cosmos, seja enquanto algo essencial, com natureza linguistica,

seja enquanto radical devir, atos, acdes e performances.

O que a sabedoria chinesa de Jullien (2000) traz de mais relevante para este trabalho é o

primado da interacdo em devir em contraposicdo a abstracdo a priori associada aos
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pensamentos. Ou seja, um conjunto de referéncias ndo é resposta a priori sobre o devir
pessoal, mas apenas ferramentas, nos termos aqui colocados, para serem usadas na
regulacdo, doravante chamada dosagem, necessaria em cada circunstancia. O parametro
desse processo na sabedoria chinesa tem uma natureza universal, o caminho. Aqui, 0s
parametros sdo pessoais, fruto de um processo criativo indeterminado. O que me interessa
sdo as apropriagbes possiveis na esfera pessoal e no cotidiano dessa forma de
inteligibilidade na qual a interagdo momentédnea com o devir assume uma importancia
prioritaria. E, nesse sentido, como a experiéncia, baseada na perspectiva relacional, e as
referéncias, vistas pela contingéncia da linguagem, podem enriquecer essa performance

interativa e relacional consigo mesmo e com 0s outros.

O ideal de sabedoria chinesa radicaliza ao propor uma nédo parcialidade que, em outros
termos, corresponde a uma nao subjetividade ou a uma negacdo do eu. Jullien (2000)
aponta como a sabedoria defende a necessidade de renunciar a categoria do sujeito e
adotar a do processo como pré-condicdo para se habitar e repousar na sabedoria como um
fundo de imanéncia a todo instante como uma fonte inesgotavel (2000: p.82). Na prética,
aqui, essa forma de inteligibilidade nao se instaura de forma plena nem suprime aquela que
Jullien (2000) associa a filosofia. Na proposta explorada aqui, ndo se pretende suprimir a
subjetividade. O que defendo aqui é a disponibilidade de uma dupla inteligibilidade
imaginada enquanto abstracdo, desenvolvida a partir de alguns preceitos apontados por
Jullien. Esses modelos sdo mais duas referéncias para a dosagem e coexisténcia
momentanea da pratica. Essa proposicdo mesma ja € uma perspectiva subjetiva. Pelos
termos da metéfora do velejar, vislumbro aqui uma perspectiva que seja densa o suficiente
para evitar viver a deriva, e leve e portatil o bastante para ndo comprometer a fluéncia da
interacdo. Trata-se, portanto, de incorporar alguns preceitos da inteligibilidade proposta por
essa visdo geral da sabedoria chinesa, em sintonia com a perspectiva relacional e a
contingéncia da linguagem. E nesse sentido, vislumbrar uma perspectiva ou subjetividade
gue tenha sua densidade dosada em funcdo da prioridade da interacdo e da experiéncia

relacional no universo nébmade, a partir da uma filosofia da emigragao.

Link de Um sabio que nao tem ideia

Link para Estética da performance pessoal; Pensamento analégico
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Entre forma e maneira de viver

poderoso é o que descobre
as insignificancies

Manoel de Barros

Em seu j& comentado ensaio Trotsky e as Orquideas Selvagens, Rorty apontou como em
sua juventude, grande parte de suas reflexdes consistiam em fazer distingdes para se
esquivar de becos dialéticos. Mais tarde, Rorty aponta a insuficiéncia desse procedimento e
desenvolve a nocdo da redescricdo. Aqui neste trabalho, grande parte das redescricbes
consistem em distincées que configuram eixos de dois polos antagbnicos de referéncias na
dimenséo abstrata, como ferramentas para visualizagdes da realidade concreta onde tais
polos coexistem em diferentes dosagens. Neste momento, me parece oportuno apontar
mais um desses eixos como produto de uma distingédo fértil para as reflexdes sobre uma

estética da performance: a forma e a maneira de se viver.

As formas de vida sdo impessoais e compartilhiveis. Elas remetem para o universo da
coisas em comum: as praticas transversais de vida, os modelos de organizacao e valoracao
da vida e de suas atividades, os padrbes de comportamento e acao ou diante das correntes
culturais. Nos dias de hoje, cada pessoa tem a possibilidade de compor sua forma de vida
em funcao do conjunto dessas praticas, modelos e padrées que adota, de forma consciente
ou ndo, em sua vida. Essa composi¢cdo pode ser bastante singular e fruto de um processo
criativo, mas em geral tende a ser meras repeticdes da forma de vida da sociedade do
espetaculo. A forma de vida que as pessoas adotam de fato tem uma influéncia muito
grande na configuracdo da relacdo consigo mesmo e com o0s outros. No entanto, héa
sempre um espaco de liberdade para cada pessoa interagir e se relacionar com

singularidade dentro de uma mesma forma de vida.

A maneira de se viver refere-se a esse particular: a maneira como cada pessoa vive na
dimenséo da intimidade relacional as interagBes cotidianas de sua vida. A maneira de se
viver tende a ser singular, ainda que a forma de vida possa ser a mais padronizada
possivel. Ela se concretiza na maneira habitual de se atuar e agir no cotidiano na dimensao
da intimidade. A maneira de se viver é realizada no presente, no modo como se vive 0
momento, nas sutilezas de cada um perceber, ser afetado e atuar. Ela depende de uma
interacdo particular entre a consciéncia e o préprio corpo. A maneira de se viver remete

para a solidao existencial de cada um em sua travessia singular.

Forma e maneira de se viver sdo abstracbes que se referem a fenbmenos que estédo

intimamente relacionados, mas diferencia-las me parece fértil para os propésitos deste
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trabalho. Tanto a forma como a maneira de se viver sdo vistas aqui pela perspectiva
relacional e dizem respeito as relacdes e interagdes. Enquanto a primeira influencia, a
segunda é realizada através dos atos e acdes concretos. Elas ndo sdo uma dicotomia, mas
referéncias pelas quais me parece interessante explorar a pratica do pensamento criativo
voltado para a reverberacdo nos atos e acdes cotidianos, dentro de um universo némade e
da retomada do corpo na cultura somatica em que vivemos. As formas de vida no universo
sedentario estavam organizadas em funcdo da homogeneidade no espac¢o e da nocdo de
identidade, agora elas se organizam dentro de circuitos de interagdo e sdo enredadas por
dindmicas gerais e transversais da sociedade do espetaculo. Enquanto isso, a maneira de
se viver é cada vez mais valorizada dentro um conjunto de formas de vida que valorizam a

sensorialidade - 0 que justamente carateriza a cultura soméatica.

A pratica do pensamento criativo pessoal visa influenciar tanto na forma como na maneira
de se viver, no sentido da jA comentada luta contra as forcas de subjetivacdo e a
padronizacdo das formas de sentir - pois, como dito em outro momento, vivemos em uma
época mais sensoldgica do que ideologica. O foco desse pensamento criativo sdo as
relacdes pessoais entre a subjetividade e o corpo, entre o exercicio do pensar e do afetar-
se. Ainda que as praticas de si sejam transversais, como defende Foucault (2010), as
maneiras de vivé-las sdo pessoais. A mesma pratica pode ser vivida de maneira singular
por cada pessoa. O espaco das sutilezas resguarda o exercicio da liberdade capaz de
promover a vivéncia do comum como singular e evitar assim a esterilizagdo caracteristica
do banal. Estamos nos referindo a um processo criativo de si na instancia pessoal. Ndo ha
“a” ascese a ser desvelada. Ha asceses, referéncias e maneiras de vivé-las. Elas
acontecem tanto como resisténcia como acolhimento na fluéncia pessoal em relacdo as
forcas andnimas de subjetivacdo e padronizacdo do sentir. Como ja explorado pela
metéfora do velejar, ndo se trata apenas de resisténcia as correntes, mas de dedicacdo a
uma fluéncia propria, através da tensdo com as correntes, como préatica e exercicio nao s6
de vontade, mas também de sensibilidade para escuta e acolhimento das mesmas. Trata-se
da intermediacgao critica contra a adoc¢édo imediata de formas de vida e padres habituais de
agir, pensar e se afetar, como um exercicio limitado de liberdade e poder, que ndo tem

como referéncia a autonomia grega.

Por um lado, a pratica do pensamento criativo visa influenciar na configuracdo pessoal da
forma de vida, a partir das referéncias e formas de vida disponiveis - 0 que nao significa a
concepcéo de uma forma de vida original e diferente das demais. Por outro lado, a mesma
pratica de pensamento criativo tem como foco: sutis, pequenas e graduais transformacdes
na maneira de se viver. Em contraposi¢cdo ao projeto de ascese da cultura do cuidado de si

- gue construa coletivamente formas de vida em comunidades configuradas como escolas -
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no formigueiro telemético e no universo némade, somos convidados ndo apenas a compor
individualmente nossa forma de vida, mas, sobretudo, a se dedicar a maneira pela qual
vivemos. E, sobretudo, nesse sentido que incorporo e tento redescrever alguns preceitos da
forma de inteligibilidade da sabedoria chinesa, por secundarizar a importancia das reflextes
e referéncias linguisticas diante dos atos e interacfes concretos e presentes no devir. O
fundamental é uma espécie de habilidade de interagir e se relacionar no presente momento,
para a qual as referéncias abstratas sdo apenas ferramentas de interacdo, seja da
consciéncia com os afetos corporais como da pessoa consigo mesmo e com 0S Outros.

Essas interagfes e relacdes no presente caracterizam a maneira de se viver.

Link de Cultura somética
Link para Atravessar e interagir habitual

Atravessar e interagir habitual

Nao é overdose de informagéo,
é falta de filtro.

Clay Shirky

Enquanto escrevo estas palavras, meus dedos tocam teclas em um comodo da minha casa,
onde meus olhos leem da esquerda para a direita palavras ja escritas numa tela e se
lancam no espaco em branco previamente organizado como listras horizontais invisiveis.
Levanto, escuto uma buzina, me dirijo a cozinha, bebo agua. Olho pela janela e lembro de
contas por pagar, das possibilidades do que fazer pela noite. As angustias de sempre me
revisitam. Mas sigamos ficticiamente porta afora. Se saio de casa, chamo, espero e desc¢o
pelo elevador, cruzo com o porteiro do prédio, nos cumprimentamos. Saio, e ainda na
calcada, leio as manchetes dos jornais na banca em frente. Sigo beirando fachadas. Entro
em um edificio qualquer, subo dois andares. Passo por um corredor enorme: yoga,
dentistas, advogados. Até esqueci 0 que buscava quando lembrei: apenas uma ilustragéo

forjada em forma de cena.

SO nessa rapida descricdo ja atravessaria algumas circunstancias e seria atravessado por
ondas sonoras, odores, preocupacdes, expectativas, palavras. Viver me parece o tipo de
palavra da qual s6 posso me referir metaforicamente. E algo tdo pessoal que a minha

prudéncia sugere nem usar no infinitivo. Mas imprudente, escrevo como se viver fosse
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atravessar. Na voz passiva e ativa, atravessamos e somos atravessados. A travessia é
relacional e se realiza no presente entre interacdes, relagdes e encontros. Nos deslocamos
interagindo. Ou talvez, nos deslocamos atravessando interacdes: com pessoas anbnimas
ou nao; objetos materiais e abstratos; imagens, palavras, sinais de transito; ventos, chuva,
sol, humidade relativa do ar; perfumes, odores, ruidos. Viver implica em atuar lancado e

imerso em interacdes. *®

A rigor, ndo vivemos no mundo, mas apenas na proximidade do que nos toca ao atravessar.
Estamos imersos em algo infinitamente maior, com o qual s6 temos contato na proximidade
do corpo, no atrito daquilo que afeta a pele, olhos, alvéolos, neurbnios ou entranhas, seja
por dentro ou por fora. Os afetos acontecem na interacdo concreta e singular de cada um
em cada momento e circunstancia. S&o os efeitos sensoriais, mentais ou emotivos* das
interacbes. Os afetos surgem da capacidade de agir e ser atingido dos corpos. Corpos néo
possuem afetos, mas potencialidades de afetar e ser afetados, pois os afetos s6 acontecem
na interagdo, em funcéo da relacdo. Os afetos sdo movimentos, reverberacdes, implicacbes

entre corpos, se perdem em dindmicas relacionais onde séo causas e efeitos de atos.

Por estarmos imersos, atuar se caracteriza mais por responder aos afetos imediatos vividos
do que por uma motivacdo autdbnoma. Necessariamente é preciso responder a cada
instante ao vivido, mesmo que esses atos consistam na reafirmagao reiterante de respostas
ja dadas. Os atos sédo performéticos, trazem consigo motivagdes conscientes e nao
conscientes e acontecem entrelagados com nossas referéncias linguisticas - ainda que néo
sejam de forma alguma uma consequéncia exclusiva delas. Embora haja sempre a
possibilidade de atuar de forma improvisada, na maior parte de nossas vidas, estamos
repetindo padrbes, exercendo nosso instinto mimético e atuando de forma involuntéaria -
assim mesmo, no gerandio. Atuamos no que chamo aqui de instancia habitual, uma das
trés instancias performaticas que vislumbro. E a instancia dos fluxos involuntarios de afetos
e atos que acontecem de forma subconsciente, quase automatica, de forma habitual. Os
habitos intimos e relacionais sdo os mecanismos padronizados que nos habitam e onde nés
acabamos habitando e nos sentindo confortaveis e seguros. Eles sdo imprescindiveis para
se viver o cotidiano. O risco em mundo dominado pelas relacbes eu-isso € que esses
habitos se engessem e suas redescricbes se restrinjam a busca de novos habitos mais
eficazes para a realizacdo de intencionalidades pré-definidas. Trata-se de nos tornarmos
funcionarios de si mesmo, redescrevendo os termos de Flusser. E nesse sentido que

destaco a importancia da atencao aos habitos de afeto e pensamento.

“®A partir dessa consideracao, traco algumas redescri¢cdes e distingdes embrionarias de alguns termos sobre as interacdes
pessoais para se pensar a maneira de viver e uma possivel nocéo de sabedoria como habilidade de interagdo.

“**Massumi (1995) traz um reflexdo sobre afetos que julgo importante incorporar. Ele diferencia afeto das emocoOes. Estas sao
vistas como uma apropriagao linguistica dos afetos, de conotacao subjetiva e cultural.
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Para este trabalho, interessam os atos intimos de pensar, entendidos como aqueles que
acontecem em siléncio ao processar as palavras, frases e imagens na proximidade e
imediatez com o vivido, influenciando influenciado pelos outros atos e afetos nas relacdes
consigo e com o0s outros. Nesse sentido, pensar é um ato corporal. Os pensamentos
emergem e se processam dentro do corpo, em interacdo constante com os afetos. A
consciéncia me parece uma metéfora do processo de uso da linguagem, que, por sua vez,
funciona como mediador entre afetos e atos. As percepg¢fes costumam ser a fronteira de
intersecdo entre afetos e pensamentos. As percepcdes sdo representacbes formadas por
palavras e imagens a partir das referéncias que dispomos que emergem na consciéncia
engquanto atravessamos, bastante influenciados pela subjetividade e pelos afetos. As
percepcbes dependem dos afetos, assim como os afetos dependem das percepcoes. Se
corpos atravessam ruas, pessoas atravessam paisagens, entendidas ndo como uma
imagem realista das ruas aos nossos olhos, mas o processamento subjetivo de cada um na
imediaticidade possivel do transito cotidiano. Atravessamos paisagens, vivemos em

ambientes. As percepc¢des e afetos criam os ambientes nos quais pensamos.

Os pensamentos sdo fluxos linguisticos eventuais condicionados por uma infinidade de
motivagfes que se entrecruzam no corpo. Sao tantas condicionantes que quase posso dizer
na voz passiva: pensamentos simplesmente acontecem. No entanto, sigo afirmando a
possibilidade de se viver 0 ato de pensar implicado em determinada circunstancia como um
exercicio de liberdade limitado e, de forma alguma, autbnomo. Pensar ndo € virtuoso, ndo
€ um ato moralmente superior a qualquer outro. Pensar é apenas uma das possibilidades
de se exercer algum poder de si sobre si mesmo, de liberdade no sentido de influenciar os
proprios atos e acgfes. Essas possibilidades sdo exploradas neste trabalho por duas
possibilidades: pela pratica do pensamento enquanto redescricdo das proprias referéncias e
experiéncia relacional; e pela liberdade de improviso do ato de pensar em cada momento

especifico como orientador de uma acao performativa singular.

Link de Forma e maneira de viver

Link para Acéo performéatica singular

Acéo performativa singular

Palavra poética tem que chegar
ao grau de brinquedo para ser séria
Manoel de Barros
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Ao narrar quando sai de casa, esqueci de abrir um parénteses que se reverbera daqui em
diante. Saio, chamo o elevador. Acompanho a sequéncia de numeros que sinaliza sua
chegada. Abro a porta, entro e me deparo com um espelho. Atuo sem pensar no que faco,
pois € habitual, dispensa pensar sobre - alias, essa é uma das condi¢cdes para que seja
habitual. Penso enquanto isso em algo que fiz ou por fazer. Quando saio do elevador,
cumprimento o porteiro que, desta vez, me interrompe e pede para falar comigo. Sou o
sindico do edificio. Conta uma historia triste, diz que precisa sair do emprego e me pede
para demiti-lo, pois assim pode receber uma série de beneficios que ndo receberia no caso
de pedir demissdo. O evento surpreende, me espanta e tira do habitual. Percebo que,
naquele momento, preciso pensar para agir, tomar decisbes ndo mais automaticas. Sou

convocado a pensar agora de uma forma diferente.

Essa pequena descricdo ilustra a emergéncia da instancia performatica da acéo. Ela parte
da suspensdo do modo habitual de comportamento, de uma espécie de recuo momentaneo
ocasionado por um espanto concreto e pessoal. O habitual se torna insdlito, a singularidade
da ocasido emerge e convoca a consciéncia a agir de uma outra forma. No momento da
acdo ha um lapso de passado e futuro, percepgéo e intengéo, sensibilidade e projecdo. As
acOes sao formas particulares de atos nas quais a consciéncia participa ativamente de uma
circunstancia eventual e orienta uma acdo: perceber, pensar, agir. Visto por essa
perspectiva, acdes séo feixes de atos especificos onde a vontade prépria e a sensibilidade
atuam na tomada de decisdo e intencionalidade da performance. A tomada de decisdo e
intencionalidade esta relacionada com o fluxo de pensamentos que acontece de forma
deliberada e voluntaria, implicado em determinada circunstancia e implicante em acgdes
decorrentes. Pensar de forma implicada € pensar a partir de sua propria pessoa para tomar
decisdes e agir em determinadas circunstancias. E assumir responsabilidade pelos préprios

atos e dedicar-se minimamente a pensar a partir de si.

O pensar implicado e implicante recorre a vocabularios e jogos de linguagem, entre afetos e
percepcles, para tomar uma decisdo. Saber pensar é saber exercer essa mediagdo com
habilidade de acordo com os préprios parametros. Nesse sentido que aparece a
importancia da percepcdo dos afetos, que pulsam e projetam outras percepcles e
pensamentos, para o pensar. Pensar € necessariamente um ato e pode ser o orientador de
uma acdo. Quando pensar é um ato quase involuntario, ele acontece na instancia habitual,
de forma reativa aos afetos. Mas quando o pensar suspende 0 automatico e acontece
atento ao seu proprio pensar, como metaconsciéncia, ele assume um carater ético
diferenciado. Todo pensar, assim como todo ato € performético. Mas alguns podem ser

acoes voluntérias.
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Os habitos sdo de natureza tdo automéatica que se tornam invisiveis a consciéncia - a
obviedade dispensa atencdo. Buscar tornar-se atento aos proprios habitos, sobretudo,
agueles que se referem & maneira de sentir e de pensar, é uma forma de fertilizar o espanto
gue torna o Obvio em algo insélito. Esse é o primeiro movimento de transformacéo dos
préprios atos habituais. Em seguida, ha a possibilidade desse fluxo de pensamentos ser um
improviso, uma resposta de forma criativa a singularidade do momento e ndo apenas
respostas habituais e automaticas, onde a consciéncia atua apenas de forma reativa aos
afetos. Nesse sentido, a sabedoria chinesa de Jullien (2000) deixa um valor: diante do
reconhecimento da singularidade de toda circunstancia - corolario do real em eterno devir -
e a impossibilidade de respostas prontas a priori, 0 improviso passa a ter mais importancia.
Improvisar nunca € criar algo do zero, absolutamente novo, mas buscar uma resposta
singular enquanto ato performatizado que conjuga palavras, tons, gestos referenciais. E
dessa forma que acontece a possibilidade de um exercicio da liberdade no momento da
interacdo, como uma espécie de poética relacional. Ou seja, atos e a¢des performaticos sao

criados na dimensao relacional através do uso da linguagem.

Mas o exercicio da liberdade ndo se restringe ao momento de interagdo, estende-se
também a realizacdo das praticas de pensamento que se constituem como preparacao para
os atos e agOes performéticas, ao proporcionarem experiéncias e atuarem na
reconfiguracdo das referéncias linguisticas. Trata-se da terceira instancia performética: a da
experiéncia. Esta acontece em um lacuna temporal indefinida, mas certamente mais ampla
gue a instancia corporal e 0 momento de interacdo. E a lacuna onde se rumina algo
especifico que foi vivido circunstancialmente, de maneira que alguma redescricdo acontece
gue reverbera em vivéncias posteriores. Pensar no que se viveu é viver pensamentos sobre
o vivido, aquilo que ndo estd mais presente - pelo menos ndo da mesma forma. E o
momento das reflexdes eu-isso sobre vivéncias eu-tu e das vivéncias eu-tu de reflexdes eu-
isso. Ou seja, quando somos afetados e marcados por reflexdes que se consolidam como
refracdes, que se reverberam em atos e acdes posteriores. E pela experiéncia que algo
vivido se reverbera em algo a se viver. Esses fluxos de pensamentos podem acontecer de
forma expontanea como podem acontecer dentro de projetos de pensamento, do exercicio
do pensar por praticas, propdsitos, suportes e linguagens dentro de um dispositivo de
pensamento. Isso é o que se pretende aqui com a ideia de pesquisa como errancia e de um
pensamento criativo. Trata-se da criacdo e redescricdo de habitos nas instancias corporal e

de acdes, do ensaio de uma poética relacional.

Link de Atravessar e interagir habitual
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Link para Estetica da performance; Pensamento analdgico

Performance

De onde vem as mais elevadas montanhas?

Isso perguntava eu noutro tempo.

Soube entédo que vém do mar.

Desde o mais baixo h& de o mais alto erguer seu cume.
Zaratrusta

Em seu livro Performance: uma introducao critica (2010), Marvin Carlson apresenta um
mapeamento das diversas acepgdes e debates sobre performance nas artes e nas varias
disciplinas teéricas. Por essa diversidade, Carlson (2010) apontou o conceito como
essencialmente questionavel, ou seja, que comporta uma dinamica dialégica das varias
percepgdes como sua propria natureza. N&o é objetivo deste trabalho entrar nos debates
sobre performance, mas apenas incorporar o termo com um significado amplo para as

reflexdes sobre a estética de si.

A nocéo de performance aqui refere-se a coexisténcia de uma duplicidade sintetizada em
toda interac@o pessoal. Os atos e agbes sdo performaticos porque tém algo que pulsa de
forma corporal e ndo consciente, e tem algo de perceptivo e de uma intencionalidade
comportamental que passa pela consciéncia. Todo ato e acdo performatica é realizada de
forma eventual e visa influenciar um outro - hd um carater de intervencao. Para os
propositos pessoais aqui sustentados, o uso do termo destaca essa dupla natureza das
acOes pessoais: as pulsdes corporais ndo conscientes, reativas aos estimulos; e as

intencdes e atuacdo momentanea da consciéncia de acordo com parametros de cada um.

O substantivo performance significard aqui um conjunto de atos e a¢cdes em determinado
momento e circunstancia por uma pessoa. Trata-se de uma atuacao interativa em uma cena
concreta, com seus fatores materiais, subjetivos, afetivos, visuais. As performances nao séo
falsas ou verdadeiras, sdo apenas atos pessoais em determinada circunstancia, uma
configuracdo concreta e momentanea do que podemaos chamar de ser relacional em devir.
Elas s&o influenciadas tanto pelos par@metros e referéncias da circunstancia onde acontece
como por aqueles que a pessoa traz consigo de experiéncias pessoais passadas. Assim, a
nocao de performance permite pensar os atos e acbes como um fendmeno pessoal a partir
do cruzamento de relagdes de poder e saber. E nesse sentido que se pensa aqui a
possibilidade de uma pratica de pensamento que funcione como ética e estética de acdes

performativas. A ideia de performance me parece interessante justamente por conjugar no
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evento momentaneo os modos relacionais eu-tu e eu-isso e abrir a possibilidade de se

pensar nesse sentido uma habilidade de interacdo de acordo com parametros pessoais.

Link de Show do eu; Acao performatica singular.

Link para Acao performatica singular, Estética da performance pessoal; Show do eu.

Estética da performance pessoal

Poesia é voar fora da asa

Manoel de Barros

Jé foi dito que o pensamento criativo como cuidado de si se caracteriza por um esforgo
ético e estético de reconfiguragdo dos atos e acdes por si mesmo. Considerando esses
atos e acdes como sendo performaticos, como pensar uma espécie de habilidade de
interagdo consigo mesmo e com 0s outros? Que tipo de parametros podemos vislumbrar
para essa habilidade? A sabedoria é associada a um estado de decisdo, uma habilidade de
escolha focada no que é mais importante. Nesse sentido, de maneira generalizada, pode-se
dizer que a sabedoria grega e a chinesa apontadas por Jullien estdo vinculadas a noc¢des
de verdade nesses dominios, a primeira enquanto representacdo e a segunda enquanto
caminho. O desafio aqui é pensar uma ética e estética da performance como uma espécie
de sabedoria pessoal desvinculada das noc¢des de verdade grega ou chinesa - conforme
esbocadas por Jullien, Foucault, Hadot - a partir da perspectiva relacional e da contingéncia

da linguagem e da consciéncia.

Parece-me, a partir dos esbocos desses autores, que o modelo de sabio se projeta como a
referéncia integral de comportamento considerado moralmente superior, de maneira a
instaurar um regime homogéneo de acédo ideal e um processo de vigilia para todos os atos.
No caso grego, a cada um cabe, ao adotar o0 modelo da escola, realizar as préticas e
exercicios que visem instaurar pela consciéncia esse regime e vigilia dos proprios atos e
acoOes, analogos a um regime de governo de si baseado na autoridade de si mesmo sobre 0
corpo. A consciéncia é senhora dos atos e do corpo em uma relagdo de dominagdo com 0s
proprios afetos. No caso da sabedoria chinesa de Jullien, a subjetividade parece precisar se
retirar para que a imanéncia surja na consciéncia como algo expontaneo. Enfim,

certamente, essas consideracdes ndo sdo das mais precisas e dizem respeito apenas aos
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esbocos apresentados pelos autores referidos, mas o que pretendo destacar aqui é o
vinculo entre a nocdo de verdade universal e a ideia de um regime Unico e ideal de acao
onde a consciéncia tem um papel pré-definido. Na perspectiva da contingéncia, ndo ha
verdade nesses termos universais e, na perspectiva relacional, a consciéncia tem outra

relacdo consigo mesmo.

Como j& dito, nossa consciéncia é sempre de certa forma estrangeira, nossa alteridade
atravessa cada ato, gesto, interacdo, que, por isso mesmo, sdo performaticos. Falar em
acOes performaticas sintetiza essa ambiguidade. Reconhecer que somos estrangeiros € ter
na consciéncia a presenca desse ndo consciente que nos atravessa cotidianamente em
todos os momentos, em nossa interagdo consigo mesmo e com 0S outros. A pessoa €
suporte da prépria alteridade e essas relac6es dependem em parte da vivéncia da interacao
da consciéncia com o0 ndo consciente no uso cotidiano da linguagem. A partir do
reconhecimento do inconsciente, a vigilia que posso vislumbrar deriva de uma espécie de
atencdo e lembranca de que a propria performance, enquanto realizada, € sempre
contingente e apenas uma entre outras possiveis. Ndo podemos suspender as acoes
performaticas, mas realiza-las conscientes de que ndo sdo verdadeiras ou falsas, apenas
no maximo as melhores que podemos fazer em determinado momento, a partir dos
parametros que temos a disposi¢cdo. A consciéncia se vé contingente no ato de pensar,
acontece através de uma linguagem também contingente. Sabe que seus atos de
pensamento, assim como 0S outros atos, sdo em parte causados pela alteridade que

atravessa toda pessoa.

Mesmo a partir da contingéncia da linguagem, sem verdade universal, quando se fala em
uma estética e ética de si por si, cada um pode conceber um regime homogéneo de
performance dos atos e atitudes de acordo com parametros pessoais. No entanto, a partir
dos pressupostos explorados aqui neste trabalho, ndo é nesse sentido que me parece mais
interessante ver uma estética da performance pessoal. Mais do que um modelo de ac¢éo, a
estética da performance que posso vislumbrar por enquanto € voltada para a arte da
interacdo e influéncia mutua entre os afetos e o uso da linguagem, entre a consciéncia e
sua prépria alteridade corporal, ambos situados hierarquicamente no mesmo plano. Como
aponta Carlson (2010: p.17), as acdes no campo da arte da performance estdo baseadas
no corpo, nas proprias experiéncias em um mundo que se fez performativo pela consciéncia
gue tem de si e pelo processo de exibicdo. A arte performatica € uma arte solo, onde o
corpo ocupa o centro desprovido de adjacéncias cénicas, com poucos elementos, langcado
na interacdo com o publico. De forma anéloga, a estética da performance pessoal esta
focada nos atos e nos improvisos necessarios. Se toda acdo performética visa influenciar

um outro, essa alteridade pode ser vista ndo apenas como outra pessoa, mas como a
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alteridade do proprio corpo. Os pensamentos sdo atos corporais que se relacionam e
interagem com afetos. A vigilia que posso vislumbrar daqui diz respeito a atencdo a essa
interacdo e a forma como ela reverbera na maneira de se viver, na interacdo e relacao

consigo Mesmo e com 0S Outros.

Link de Entre filosofia e sabedoria; Performance; Show do eu

Link para Pensamento analdgico

Pensamento analégico

O rio que fazia uma volta atras de nossa casa
era a imagem de um vidro mole que fazia uma
volta atras de casa.

Passou um homem depois e disse: Essa volta
que o rio faz por tras de sua casa se chama
enseada.

N&o era mais a imagem de uma cobra de vidro
que fazia uma volta atras de casa.

Era uma enseada.

Acho que o nome empobreceu a imagem.

Manoel de Barros

O prética do pensamento criativo funciona como uma estética da performance, uma préatica
voltada para uma estilistica da interagcdo. Ela visa redescrever os jogos de linguagem e
ferramentas para as performances e, em simultaneo, possibilitar experiéncias pessoais.
Essa nocdo de performance e pratica de pensamento de si se insere na ja comentada
cultura somatica, ao priorizar a habilidade de interacdo entre afetos, percepcbes e
pensamentos e valorizar, assim, 0s aspectos sensoriais. Em um universo ndmade, essa
habilidade é exercida ao atravessar os diversos circuitos, terrenos e dominios, de acordo
com parametros forjados pessoalmente. O corpo de referéncias dessa estética, portanto,
nao pode ser determinado por um desses circuitos, o que corresponderia a uma estética da
performance modelada pelo dominio em questdo. Afinal, como ja foi tratado, um grande
risco dos circuitos do nomadismo contemporaneo é o de se tornarem mundos transversais
isolados. A filosofia da emigracdo apontada por Flusser requer da pessoa se exercitar
individualmente enquanto estrangeiro. Todo esse quadro induz ao processo criativo
pessoal das proprias referéncias de acordo com atributos, que favorecam, por um lado, o
dialogo e a interagao transversal e, por outro, o improviso do pensar implicado e dos atos e

gestos performaticos.
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A partir dessas proposicées, vislumbro o que chamo de pensamento analdégico. A palavra
pensamento foi utilizada nos fragmentos de textos aqui, em grande parte, se referindo a
prética e ao exercicio do pensar em um dispositivo e, algumas vezes, ao conjunto da obra
de um autor - como Flusser, Foucault ou Rorty. Mas, neste momento, pensamento se refere
a um principio de regime e formulacéo das referéncias para uma forma de pensar implicada
e implicante. O pensamento analdgico tem suas formulagbes baseadas em um principio
analogico. Em grande medida, esse € um regime de pensamento presente na escrita dos
proprios textos deste trabalho - ainda que os textos aqui ndo sejam fruto apenas desse
regime de pensar. Ele nédo foi idealizado a priori para ser depois realizado na escrita. No
proprio processo de pesquisa e escrita, 0 pensamento analdégico vem se conformando e se

redescrevendo a si mesmo.

A analogia é uma forma especifica de relacdo entre duas partes, que comporta em
simultdneo semelhancas e diferencas. Como expde Perelman (1996: p. 423/424), a
analogia é uma similitude de estruturas que pode ser ilustrada como uma funcao
matematica. H4 uma analogia entre AB e CD, quando A estd para B assim como C esta
para D. O que difere a analogia de uma semelhanca corriqueira € que a analogia ndo é um
relacdo de semelhanca, mas uma semelhanca de relacdo. Os conjuntos AB e CD
pertencem a dominios de natureza diferentes, que nao tém nada a ver entre si. No entanto,
a relacdo entre A e B tem semelhancas com a relacdo entre C e D. O pensamento
analdgico cruza esse principio de analogia com a contingéncia da linguagem apresentada
por Rorty. Considerando o conjunto AB como algo concreto e real, que ndo tem uma
esséncia dizivel - uma natureza intrinseca capaz de ser apresentada de forma linguistica; e
0 conjunto CD como uma referéncia de linguagem a respeito de AB, 0 pensamento
analégico é aquele que parte do principio que 0 maximo que podemos ter entre AB e CD é

alguma semelhanca entre essas relacdes™.

No entanto, o pensamento analégico ndo se reduz a essa espécie de principio
epistemoldgico - na falta de palavra melhor. O pensamento analégico surge do primado
dos atos em relacdo, da vida como atuar lancado em interagfes, e da ideia que, apesar de
nao ser uma ponte entre o pensamento e o real, a linguagem cotidiana € uma fonte de
recursos imprescindivel para nossa habilidade de interagir e se relacionar. O principio da
analogia é apenas uma referéncia para a pratica do pensamento enquanto processo criativo
e a formulacéo das referéncias para o pensar implicado - portanto, para os atos e acdes
performaticos. Esbocar referéncias analdgicas € desenvolver conteados que se

disponibilizem como conjuntos CD para possiveis relagdes analégicas com conjuntos AB

®Considera-se aqui que ha uma graduacdo na precisdo de representa¢do na seguinte ordem: identidade, semelhanca e
analogia.
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nao determinados a priori. A rigor, a analogia se realiza no ato de pensar implicado. Na
instancia a priori da abstracdo, o que se tem é a conformacao de um corpo de referéncias
suspenso e disponivel para o pensar implicado se orientar enquanto analdgico. As
referéncias para esse pensar, chamadas aqui de conjunto CD, ndo tém relacdes pré-
determinadas com conjuntos AB. Essa responsabilidade de associacdo cabe ao ambiente

dos momentos concretos de interacdo e aos atos de pensamento.

O pensar implicado assume uma orientagdo analdgica quando recorre as referéncias com
esses atributos e, enquanto ato de pensamento, é capaz de afirmar e sustentar uma
incerteza. O olhar analégico busca a semelhanca na diferenca e a diferenca na
semelhanca, pois tudo que existe € singular. Como na sabedoria chinesa de Jullien (2000),
toda existéncia € ao mesmo tempo tensao e transicdo entre dois opostos contrarios: o
exposto e o culto. O que o pensar analdgico reconhece como evidéncia é apenas uma
imagem que sintetiza referéncias e expde assim como oculta algo da realidade. Por um
lado, € o olhar capaz de afirma sem suprimir a ambiguidade inerente ao uso da linguagem;
por outro, sustenta tal ambiguidade sem se esquivar da responsabilidade de se afirmar e se
posicionar para a acdo da resposta. Trata-se de transpor para os atos infimos de

pensamento e acao os pressupostos da ironia de Rorty e do primado da relagdo de Buber.

O pensar analégico é consciente de que as imagens que utiliza ndo substituem aquilo que
percebem, preservam sua alteridade. As imagens tecidas textualmente aqui sédo
ferramentas para se visualizar, ndo sdo as imagens que representam as proprias coisas.
Nesse sentido, elas séo transllcidas, pois algo se vé através delas, assim como algo que
nunca se revela.”* A crenca na transparéncia de uma imagem que tudo revela conduz a sua
opacidade, a incapacidade de se ver através da mesma. A prépria imagem se torna a coisa
que representa.*?

O translicido da imagem corresponde a ironia do conceito e dos textos no sentido
pragmatista apontado por Rorty, trata-se da coexisténcia no ato da aluséo e ilusdo. Tanto a
metafora do translicido como da ironia remetem a importancia dos conceitos e imagens
para 0s seus usos, assim como em qualquer metafora. Como uma espécie de analogia, a
metéafora remete a responsabilidade de seu significado para o uso concreto, para o ato de
pensamento, fala, comunicacdo. A sofisticacdo do conceito ou da imagem textual ndo
resolve a indeterminacdo dos mesmos a priori. Para 0 pensamento analégico, nenhuma

redescricdo ou reconfiguracdo de conceitos ou imagens pode suprimir a responsabilidade

*10 transltcido é aquilo através do qual se pode ver, mas n&o de forma nitida e clara; o transparente é aquilo através do qual
se pode ver com nitidez, como se néo existisse intermedia¢&o; e o opaco é aquilo através do qual ndo se pode ver nada.

20 transparente e o opaco séo os dois lados da mesma moeda, a impress&o de transparéncia da imagem representa o olhar
opaco, aquele que suprime a alteridade do que se vé. Da mesma forma, a opacidade da imagem, aquela que ndo se refere a
nada, conduz a transparéncia do olhar, que suprime a alteridade do ato de olhar, olha como se existisse, € o olhar fantasioso e
ficcional que cria sua realidade.
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da resposta do ato de sua realizacdo, mas seus atributos formais podem contribuir para o

exercicio dessa responsabilidade e para o improviso.

Em grande parte, as referéncias se conformam enquanto metéforas, que nada mais séo do
que analogias condensadas®® (Perelman, 1996: p.453). Para as referéncias funcionarem
enguanto ferramentas, elas precisam ser formalmente leves, portateis e maleaveis para o
uso imediato na fluéncia das interagfes. A Unica midia com a qual o pensar implicado pode
contar é a propria mente, a midia organica, aquela que o corpo carrega. A superficialidade
da forma da ferramenta contrasta com a intensidade visceral de suas incorporagdes e da
experiéncia do processo criativo. O processo criativo pessoal ndo € o processo de
elaboracgéo de discursos abstratos sofisticados e complexos, mas um processo de produgéo
de ferramentas para o pensar implicado onde a profundidade est4 na vivéncia e na
experiéncia relacional de sua realizacdo. Quando uma ferramenta se torna muito
sofisticada, ela perde portabilidade e seu uso perde fluéncia. Ela pode se transformar
gradualmente em um aparelho. Isso acontece com muitos discursos e com o uso de alguns
conceitos, que, ao se transformarem em algo extremamente sofisticado formalmente, nos
imobilizam, engquanto nos acomodamos confortavelmente em seu interior. Conceitos e

discursos assim elaborados fazem parte do mundo sedentério apontado por Flusser.

O pensamento analdgico se projeta no mundo némade, onde a experiéncia da relagéo e
encontro com a alteridade ganham centralidade. Como na sabedoria chinesa, ndo ha
discurso que tenha solugéo e suprima a alteridade da interacdo. As referéncias ndo sdo as
respostas prontas de como atuar ou agir, sdo ferramentas linguisticas passiveis de serem
utilizadas de forma improvisada na performance de atos e acdes. N&o se trata aqui da
metafora do teatro, ou seja, das referéncias como textos a serem interpretados, como um
comportamento ja roteirizado e encenado. Essas referéncias precisam ser férteis no sentido
do improviso, como conteudos linguisticos disponiveis para a dosagem em cada ocasiao,

como o sabio de Jullien, que ndo tem um comportamento ou respostas pré-estabelecidos.

O pensamento analdgico que vislumbro se apoia em uma redescricao da regulacdo e da
coexisténcia de opostos levantada por Jullien em relacdo a sabedoria chinesa, em
contraposicéo ao que o autor esbocou como filosofia ocidental. Esta teria trabalhado com a
nocdo de dicotomia, dois espacos que se autoexcluem, com fronteiras demarcadas, que
classifica, organiza e estabelece lugares fixos para as coisas do mundo concreto na
representacdo abstrata forjada do mundo. Em relagé@o a dicotomia, as coisas estdo de uma

lado ou do outro, pois elas s6 podem estar em um lugar, seja para sempre (metafisica), seja

*Metafora é uma analogia que sofre uma fusdo entre A e B e entre C e D, de maneira que os termos implicitos s&o tao
conhecidos que dispensam a explicitagdo. Assim sintetizada, a metéfora se incorpora a linguagem mais facilmente.Toda
analogia se torna metafora, como expde Perelman (1996).
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momentaneamente. A dicotomia fixa 0s espacos e transfere para o0 momento da abstracdo
a responsabilidade da fixacdo das coisas em algum desses espac¢os. Arruma a casa de
forma a prioristica. Um pensamento que estabelece uma moradia, um espaco confortavel
no qual se vive e através do qual, de suas janelas, se vé as coisas e 0 mundo organizado,

fixado. Qualquer indefinicdo é ambiguidade.

Na sabedoria chinesa, o real, entendido como eterno devir, € regido por principios opostos
gue coexistem de forma ambivalente e complementar. A oposi¢cdo entre esses dois polos
complementares é um processo continuo de principio das coisas (ying/lyang). A
coexisténcia dos opostos € uma espécie de principio metafisico do real. No pensamento
analogico, a coexisténcia dos opostos € um principio organizador de eixos de referéncias
abstratas para o ato de pensar. Cada ato de pensar requer uma dosagem particular e
especifica das referéncias disponiveis. O improviso é quase uma necessidade desse
regime de pensamento, pois poucas referéncias se prestam a funcionar como respostas
prontas a priori. O olhar analégico é um mash up de imagens e palavras realizado no

momento da interagéo.

Na instancia abstrata, o pensamento analégico que vislumbro configura eixos formados por
duas polaridades abstratas antagdnicas, que se tornam disponiveis como referéncias para a
dosagem especifica dos atos de pensar. Os opostos possuem sempre algo de comum, que
0s situa no mesmo eixo, e algo que os diferencia radicalmente entre si. Eles sdo bem
demarcados enquanto abstracéo, mas na associagdo analogica com o real coexistem com
diferentes intensidades de dosagem pelos pensamentos. A dosagem busca o jA comentado
equilibrio dindmico na interacdo, como se houvesse uma dobra axiolégica no eixo que
estabelecesse um valor destacado para o ponto de equilibrio. O pensamento analdgico vai
reconfigurando diversos eixos abstratos e independentes entre si. A diversidade de
dimensdes desses eixos enseja a poténcia criativa do pensar implicado que pode
entrecruzar diferentes eixos. Foi assim que, durante a escrita desses textos fragmentados,
tentei velejar, fluir entre tensdes, evitar tanto ficar a deriva como aspirar a autonomia,
praticar algo entre o conhecimento e cuidado de si, transitar entre a forma ou a maneira de

se viver, incorporar preceitos de filosofias e sabedorias.

Link de Estética da performance pessoal; Acdo performativa singular; Entre sabedoria e

filosofia
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