Imagem e semelhanca — a arte no ensino e na cultura

“Quem imita deve proceder de maneira a que o que escreve
seja semelhante e ndo idéntico; ndo a semelhanga entre
imagem e aquilo que esta representa, louvdvel quanto mais
semelhante, mas a que hd entre pai e filho. Entre estes,

ainda que haja muita diferenca nas partes, hd, contudo, uma
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sombra a que os nossos pintores chamam ‘ar’ (...)

Petrarca

Considerando o tema deste coloquio, Da civilizacdo da palavra a civilizacdo
da imagem, decidi, partindo da minha experiéncia de ha vérios anos como professor
de Estética no Ar.Co — escola de artes plasticas orientada por uma pedagogia centrada
na experimentacao e na procura de autonomia critica, que faz questdo em estar atenta
as novidades —, abordar dois problemas que partilho com aqueles que se acham
envolvidos, alunos e colegas, no processo de transmissao de uma cultura complexa e

exigente’.

O primeiro problema diz respeito, desde logo, a possibilidade de integrar a
producdo artistica dos tltimos cem anos’ numa linha que permita uma leitura coerente

e consequente com a tradi¢do cldssica que até af se desenvolveu®. Desde entdo, a

! “Curandum imitatori ut quod scribit simile non idem sit, eamque similitudinem talem esse
oportere, non qualis est imaginis ad eum cuius imago est, que quo similior eo maior laus
artificis, sed qualis filii ad patrem. In quibus cum magna sepe diversitas sit membrorum,
umbra quedam et quem pictores nostri aerem vocant (...)". Fam. XXII 19 [lettera a
Boccaccio, su Giovanni Malpaghini de Ravenna, 1366; Prose, Martellotti, ed. Ricciardi, pp.
1019-1021].

* Dado o contexto desta comunicagio niio é possivel evitar o caricter sucinto no que concerne
a algumas referéncias; mereceriam outro aprofundamento mas, como ¢ evidente, torna-la-iam
demasiado extensa.

3 E desde 1917, data arbitraria mas simbolica — a da exposi¢do dos Independentes em Nova
lorque —, que se pode assinalar uma ruptura evidente com um tipo de representacdo que, por
via do contraste operado por Duchamp, se diria hoje ‘fechada’.

* Apesar de nesta ocasido ndo ser viavel, ter presente a evolugdo paralela das demais formas
de expressdo plastica ¢ de grande proveito para a discussdo da globalidade do fenémeno da
arte contemporanea, e para a compreensdao dos problemas que coloca, na medida em que se



explosdo de objectos e acontecimentos artisticos ‘ansiosos’, tem colocado a teoria (e a

escola) problemas nem sempre faceis de ultrapassar.

Essa integracdo implica — e s me referirei ao mais relevante — o que advém da
introdu¢do dos diversos media que a tecnologia desde entdo disponibiliza (do som e
do video a realidade virtual’), das novas formas de expressdo, como os happenings, as
performances ou as instalagdes, € dos tais ‘objectos ansiosos’ que, desde Duchamp,
com os readymade, e toda a posterior arte conceptual, tém vindo a ganhar, justamente,

uma importancia cada vez maior.

Com isto, o ‘artista’ sente-se livre para se servir de todos 0s recursos € meios a
que pode deitar as maos. As modalidades mais comuns, que operam como ‘motor
perpétuo’ de composi¢cdo, geradoras de séries virtualmente infinitas de actuacoes,
objectos e/ou acontecimentos, sdo usualmente, por vezes em simultaneo: a distorgcdo
de dimensdo ou escala; deslocamentos, p. ex., da fun¢do ou do contexto de leitura
habitual; a hibridagdo ou sobreposi¢cdo de materiais de remota associacdo ou de
formas de origens cultural ou temporal distantes; a canibalizagcdol/apropriacdo de
imagens, produtos, linguagens e/ou instrumentos de campos tradicionalmente alheios
a estrita esfera da arte — p. ex., da industria, da tecnologia e/ou da ci€ncia; a inclusio
do aleatorio ou da computacdo automatica de factores mais ou menos dissonantes.
Naturalmente, continua a ser uma possibilidade a explorag¢do das vizinhancas com as
demais formas de expressdo e seus imagindrios — musica, literatura, cinema, etc. —,
articulada ainda com as ja mais tradicionais infrac¢cdes ou destrui¢cdes dos cddigos, as
exaltacOes, plagios, contestagdes ou parddias a obras, autores ou valores de toda a

sorte, seja qual for a sua origem ou qualidade.

Perante este cendrio, a teoria conforma-se, ndo raramente, com pouco mais
que a tarefa da colheita de casos, recolocando-os no seu original contexto e ambiente,
num esforco de reconstituicio fenomenoldgica do acontecimento, sem conseguir
elaborar uma visdo de conjunto que permita perceber algo como um eixo

orientador/integrador de toda a variedade do contemporaneo.

cruzam e influenciam ao longo do seu desenvolvimento no tempo.

°0 contingente de disponiveis para aproveitar a oportunidade de aplicar qualquer recente
tecnologia ou um seu desenvolvimento a arte, denuncia o automatismo acritico com que, na
cultura popular, a exploratoria vertigem de virtualidades (pldsticas e comerciais) integra e
adapta a novidade como conversor mecanico do ja dado em ‘originais’, redundantes variagdes
que ganham uma notoriedade conforme a espectacularidade ou estridéncia do resultado.



Diante a complexidade e diversidade de propostas, a questdo “o que € a arte?”
— que é exactamente uma questdo, antes ou independentemente de poder ter alguma
resposta — assume dimensodes inesperadas. Poder-se-4 alterar o enunciado®, no entanto,
o que resulta relevante pedagogicamente € a inevitabilidade do recurso a mera
amostragem da gramadtica privada do artista ou a palavra do autor. Nao sendo ja a
adequacgdo formal ao corpo da tradicdo que pode ser posta em causa, ou 0 gosto que
pode ser abalado, é a compreensdo (quase sempre dependente de uma explicacdo

suficiente e de uma sua hermenéutica) que, na melhor das hipdteses, se quando ou

enquanto se da, aquiesce em considerar/designar uma proposta plastica como ‘arte’.

Se a possibilidade de integracao, que tem ocupado tedricos de vdrias escolas e
orientacdes, € fulcral do ponto de vista estritamente tedrico, na praxis pedagdgica tem
uma pertinéncia particularmente aguda — até porque as formas de expressdo dita
classica (que entretanto, por tudo isto, ganharam outra consciéncia da sua natureza)
nao s6 ndo acabaram como tém vindo a acrescentar ao canone obras e autores de
qualidade indiscutivel — Louise Bourgois, Lucien Freud, Francis Bacon ou Gerhard

Richter, sdo nomes creio que suficientemente elucidativos.

Com esta situacdo alguns problemas se colocam. Assim, € apenas como
exemplo: podem ser estas ‘novas formas’ compreendidas sem o recurso ao que as
antecedeu?’ Dever-se-4 aceitar a ruptura que implicam como significando que sdo
desnecessarias pontes com a tradi¢do e, portanto, partir imediatamente ‘dai para a
frente’? Como distinguir, entre este tipo de obras, as que poderdo ser de algum modo
exemplares, i.e., ter potencial didactico? Que gramdticas ou técnicas se devem
preferencialmente ensinar, treinar e avaliar na sua execucao? Ou ainda, com que base
se constituirdo critérios que possam ser aplicados na avaliagdo objectiva (para além,

evidentemente, do dominio técnico exibido) dos trabalhos propostos?

Mesmo admitindo, com Andy Warhol, que nenhum estilo é mais que outro — e

 Como tentou, por exemplo, Nelson Goodman, em When is art?, de 1977.

7 Ou, de outro modo, podem ou devem a Estética e a Historia da Arte abandonar aquilo que
Arthur Danto (p.ex., in After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, 1998)
equipara a um ‘romance de formagdo’? Ou ainda — na medida em que, se ndo termina a arte
(agora campo virtualmente infinito de recursos que o artista livremente usa de acordo com os
seus fins) terd acabado o seu movimento progressivo e a era das grandes narrativas que o
legitimavam — pode a escola abandonar a inten¢do de formar, i.e., de esperar algo que va para
14 do necessario treino instrumental e da exibicdo de uma ‘criatividade’ que opera na mera
exploracdo das composicdes possiveis?



que produzir obras pop de manha, expressionistas a tarde e geométricas a noite (e de
outro qualquer tipo nos dias seguintes) nao faz de ninguém expressionista, pop ou
abstraccionista —, € que qualquer objecto se pode tornar ‘arte’, o certo € que, atras da
noc¢do de ‘trazer a arte para a vida quotidiana’, para fora das galerias e museus, e até
das maos de comissdrios ou do vicioso circuito comercial, se seguiu um rasto de
‘acontecimentos artisticos’ que, sem a explicita reclamacdo de que pretendem ser
tomados como arte, ou seja, sem ‘narrativa adicional’, dificilmente se considerariam

momentos de admiragdo e/ou questionamento — e, portanto, de aprendizagem.

O segundo problema é: como se distingue no seio da escola o que resulta de
um efectivo trabalho criativo do que € pastiche ou show off forrados com a pose e o
‘discurso adequado’? Nesta questdo — que ndo é menos complexa, pelo que advém da
anterior, com que € necessario conjugar — cruzam-se os aspectos pedagdgicos e o(s)

‘estado(s) da arte’ contemporanea.

z 7z

Aqui o que estd em causa € o proprio processo de avaliagdo do ‘trabalho
criativo’, ou seja, daquilo que se supde estar na base da constitui¢do de um autor e,
portanto, atrds de uma ‘obra de arte’. Este problema, importante ja para a percep¢ao
do que seja uma obra com valor diddctico (i.e., que deverd ser apresentada como
exemplar, por algum motivo, no processo de aprendizagem), tem um especial peso na
construcao da percepcdo, e consequente avaliagdo, do desenrolar da aprendizagem de

quem confia numa séria orientagdo escolar.

Trata-se de um problema com uma preméncia adicional pois que, como ¢é
evidente, se devem ponderar os recursos humanos e materiais ao dispor de uma
escola, qualquer que seja; ndo sendo vidvel dar a todos a atencdo que seria desejavel,
no acompanhamento de um processo delicado, ha que racionar os meios de modo a
que as condi¢des ideais estejam, pelo menos, ao dispor dos mais prometedores vis-a-
vis o desenvolvimento do seu trabalho. Além disso, tendo em conta o volume de
conhecimentos e experiéncias a que ¢ suposto dar acesso, a escola tem que gerir o

tempo disponivel, sempre pouco, para a melhor formagao e apoio possiveis.

Como se percebera, ndo se trata apenas de aferir a qualidade demonstrada no

dominio das técnicas, das gramdticas e da sua respectiva histdria; se se admitisse que



seria suficiente exigir competéncias para uma expressao eficiente, quando se procura
desenvolver um falento poiético, tal significaria admitir reduzir o papel do autor ao de

um artesao culto.

Estes dois problemas, apesar dos diferentes focos, t€ém algo em comum; sdo
resultado de uma dificuldade que deriva da falta de critério que permita operar uma
seleccdo. Num caso faltam critérios que permitam seleccionar autores e obras que
sirvam de exemplo didactico produtivo — nomeadamente, p.ex., evidenciando uma
constante que possa servir de guia para a compreensao de uma linha histérica que
integre as diferengas; noutro caso, no seio da praxis pedagdgica, faltam critérios para
que, com alguma objectividade, se possa distinguir o mero dominio eficaz de uma
techné de algo que, supostamente, se lhe sobrepde — o trabalho suportado num talento
criativo. Em ambos os casos, em particular no contexto de uma escola de arte, estas
questdes ndo sdo meramente formais; equivalem a necessidade de fazer escolhas e

tomar decisoes.

Deve-se notar que estes problemas ndo se colocariam se as ‘obras abertas’ ndo
parecessem ganhar um novo (e, por vezes, quase exclusivo) papel; o de dedo que
aponta para o fazedor — o que, malgré Foucault, leva a um recentramento da atencao

na autoria e, ndo raro, na propria identidade do autor.

Para mais, trata-se de um tipo de ‘autoria’ que se propde denunciar, criticar ou
provocar no publico um ‘despertar’ das consci€ncias, da normalidade da vida, ou
ainda, pelo confronto cru com o inusitado, simplesmente chocar — i.e., de uma autoria
tendencialmente ostensiva que, no pior dos casos, se reduz a um gesto gratuito que
comeca € acaba no acontecimento desencadeado, ou faz questdo de somar a proposta
plastica uma mundividéncia que se pretende peculiar ou, em alternativa, por vezes
conjugada, uma proposi¢do comprometida com uma qualquer causa de indole social
ou politica, nem sempre com Gbvia pertinéncia. Existem, ainda, abundantes exemplos,
em particular na arte conceptual, de quem se arroga de ndo precisar de dominar

técnica alguma; bastando, para haver obra, que se conhecam os artifices capazes de



transpor ou converter uma ideia no objecto projectado®.

Com isto pretende-se realgar o facto de que, sobretudo para os menos dotados,
mais preguicosos ou apressados (ou tudo isto), o manancial de virtualidades permite
com facilidade produzir propostas pldsticas que amitde tém apenas como justificacdo
casos prévios, muitas vezes mal conhecidos ou mal digeridos, de uma qualquer obra

ou autor que se destaca por for¢ca da moda ou de uma idiossincrasia pessoal.

Acresce que, mesmo para um publico educado (no qual se incluem jovens
alunos de artes plasticas), certas obras de qualidade, independentemente do que seja a
intengdo ou o seu enquadramento original, ndo deixam de se confundir como a
simples procura de estridéncia e excentricidade — 0 que muitas vezes resulta de uma
tresleitura redutora, consequéncia da falta de informac@o ou de critério: deste modo, a
assumida postura de irreveréncia do autor associa-se, sem dificuldade, a pretensdo do
efeito de maior surpresa ou improbabilidade da obra. Nao €, de facto, uma situacdo

facil de explicar e de integrar no corpo da tradi¢do historica.

II

Posto isto, gostaria de convocar uma antiga e proficua discussado filos6fica de
que se podem sacar algumas nog¢des tteis para o esclarecimento do que estd em causa.

Fa-lo-ei tendo Platiao e Nietzsche como referéncias.

No entanto, para isso, convém que se designe sucintamente o espaco em que
esta discussdo deve ser enquadrada. Antes de mais, ha que distinguir na histdria da
cultura o periodo que antecede a escrita do que é marcado por esta — ocasido em que a
palavra ndo sé liberta a memodria mas também da presenca, imposta até ai pela
oralidade. Este momento € significativo, em particular, por instituir uma demarcacao,
dai em diante constante, entre quem possui € quem nao possui os codigos de acesso.
Com estes cria-se uma esfera de acesso restrito que nos permitird referir um dominio

de baixa e outro de alta cultura’. Porém, o que caracteriza a cultura popular, baixa ou

® Provavelmente o caso mais conhecido dos que recentemente se encontram nesta categoria,
que com Warhol se iniciou, ¢ o de Damien Hirst.

° £ importante distinguir o papel da escrita em culturas de natureza diferente, de acordo com
0 seu caracter autonomico ou heterondémico; numa cultura de verdade revelada a escrita tende



alta, ¢ uma certa ingenuidade que s6 se pode perceber, por contraste, com o advento
de uma crise cultural que, no século V, ocorreu em Atenas. Os seus protagonistas
principais, os sofistas, os mais refinados representantes da alta cultura popular desse
periodo, operam entdo uma auténtica revolugdo ao proceder a uma desmistificacdo
geral dos dados da cultura e, portanto, de certo modo, ao propiciar a entrada num
diferente tipo de autonomia. Com eles a palavra (e a escrita) ganha nova dimensao; é
ela o instrumento por exceléncia da retérica — arma da sedugdo, de construir/desfazer
crencas e de fazer mover massas e opinides — com que deslocam a centralidade da

reflexdo para o Homem e para a possibilidade da sua melhoria por via da pedagogia.

A. Platao

Platao, provavelmente mais que Socrates — que foi o primeiro a confrontar-se
com as diversas posicdes relativistas, individualistas e sensualistas da sofistica —,
dedicou uma especial atencdo as dimensdes politica e pedagdgica da cultura do seu
tempo. Do que deixou escrito ressalta uma talvez estranha propensdo para atacar a
poesia; de Homero a Siménides ndo ha quem escape a razia (a admira¢do que tem por

Safo € a excepgdo que, aparentemente, confirma a regra).

Existem, para isso, dois motivos evidentes e um oculto, que se prendem com a
sua preocupacdo pedagdgica. Um dos evidentes estd no facto de, segundo ele, os
poetas, a comec¢ar por Homero, mentirem sobre as divindades criando delas uma
imagem falsa — apresentando-os como exemplos morais deplordveis e dando deles a
ideia de que se transfiguram, o que seria sinal de imperfeicao; outro motivo prende-se
com o facto de os sofistas se reclamarem da tradicdo homérica e usarem e abusarem
de citagdes na sua argumentacao, ganhando com isso uma espécie de autoridade extra.
O motivo ndo expresso estd no facto de Platdo pretender ocupar o lugar de Homero
como modelo literario e exemplo didactico por exceléncia (era por ele que o ateniense

aprendia a ler e a escrever) — ndo sendo, portanto, s6 0s aspectos morais mas também

\

a servir de instrumento de obediéncia a palavra do sacerdote como extensdo da voz da
divindade; numa cultura autonémica permite apenas um maior grau de liberdade de
expressao. Na Grécia, a prova dessa maior liberdade — que encontra na democracia um dos
exemplos mais relevantes mas que ja se denota nas atitudes das personagens de Homero —
encontra-se na constatacdo de que as primeiras linhagens de sdbios, conhecidos como pré-
socraticos, exibem um total a-vontade na critica e no desvio em relagio a sua heranga. E desta
cultura que emerge a tradi¢do dita ocidental e s6 ai que estas questdes se colocam.



os ‘poéticos’ que determinam a sua posi¢ao.

A arte, no caso a poesia, ocupa, pois, lugar central na sua reflexdo filoséfica;
talvez ndo tenha sido o primeiro a dar-lhe esse relevo'’, mas a atenciio que Platdo lhe
dedica, o debate a conceptualizagdo que as suas posi¢cdes geraram, sdo suficientes
para o colocar como fundador da primeira teoria estética. Nao h4, pois, como evité-lo;
quer por se encontrar num momento de charneira na histéria da cultura — o da crise,
que € apenas a inaugural de uma série que encontra nos nossos dias réplicas quase
universais —, quer porque, tentando dar-lhe uma solugdo, o faz assumindo claramente

uma posi¢ao de ‘criador’.

Ora, no seu combate a sofistica, Platdo acusa cada adversario, de modo
ostensivo, de se fazer passar pelo que ndo é, de imitar o sabio que reclama ser. A
razdo pela qual cré demonstrar a sua falsidade reside no facto de ndo se revelarem
dispostos ao sacrificio (nem que seja apenas da sua boa imagem) em nome de algo a
que se pode reconhecer ndo sé mais valor, mas um valor universal. Sdo cobardes, dird

ele — e por isso n@o podem ser justos, ndo possuem qualquer virtude ou saber.

Platao, porém, vai mais longe ao tipificar a atitude que os distingue; eles ndo
sdo s6 imitadores — dai nada acrescentarem de relevante; sdo-no por preferirem
aproveitar-se da crise de valores (que terdo catalisado/amplificado) para os conjugar a
bel-prazer sem qualquer finalidade superior. Este € o modelo da consciéncia cinica
que, por ignorancia, na melhor das hipdteses, ou por impoténcia congénita, ndo
consegue perante a crise mais que procurar o estrito beneficio préprio, o da riqueza e

o da fama.

E evidente que, para Platio, estas serdo as figuras inglérias que pretendem
ocupar sem mérito o lugar de mestres e, em geral, a dgua régia do exame dialéctico
deve ser derramada sobre cada pretendente, no minimo para limpar a escoéria. Incapaz
e impotente (com sorte, imitadora com sucesso aos olhos de quem nem imitar pode ou
sabe), a consciéncia cinica é o prot6tipo da ameaca a propria paideia. Mas é também
o contraste necessario para a definicdo da consciéncia critica e criadora — e € esta que
pode chegar ao saber, que esta disposta a sacrificar-se por um bem maior. Assim, a

arte, segundo o sabio, a arte do sdbio, i.e., de uma consciéncia critica madura, € a

10 , . . . . . . ~ y s
Gorgias que, a crer em Dionisio de Halicarnasso, tanto influenciou Platdo em matéria
literaria, fazia da arte um dos seus temas favoritos e considerava-se a si mesmo como artista.



expressao de um falento criador apoiado na exceléncia técnica ao servico da polis.

Deste modo, o trabalho criativo (que pressupde o ambiente de uma cultura
popular em que o desvio é matriz) consiste, em primeiro lugar, em tornar-se sabio, em
ser capaz de abdicar de si e, depois, em fazer com isso algo que sirva de exemplo
didactico para outros — exemplo, portanto, ético e estético. Que Platdo o tenha crido e

tentado parece 6bvio.

Com isto, e a efectiva exceléncia da sua literatura, Platao ndo sé se candidata,
enquanto autor, a superar Homero, como se auto-institui (expondo-se a concorréncia
e a divergéncia) como autoridade critica, i.e., alguém que cria e oferece critérios para
o exame e seleccdo de todo e qualquer candidato futuro. O facto de ter sido o primeiro

a fazé-lo coloca-o desde logo numa posi¢do tnica.

B. Nietzsche

Se ha traco que se pode encontrar em algumas das maiores figuras da histéria
da cultura é o desafio que a si prometem de superar o astro que mais brilha. A
reversdo do platonismo, ambicionada por Nietzsche, tem uma escala e uma dimensdo
muito semelhantes as que Platdo exibe na sua relagdo com Homero — ainda que com
uma acriménia mais extremada e dramadtica''. E também Nietzsche elegeu alvos
preferenciais; no seu caso, aqueles em que vé maior ameaca sdo os representantes do

niilismo que ele prevé ainda para os dois séculos seguintes.

E verdade que se mostra pouco simpético com Platio; chama-lhe anti-helénico
e semita, muitas vezes mentiroso, como Platdo a Homero. Mas também € verdade que
nao ha muitos para quem seja simpatico — aos estdicos, p. €x., trata de “xeques arabes
envoltos em cueiros e conceitos gregos’’; de resto, todos os fildsofos sdo decadentes.
Contudo, acha afinidades nos sofistas, em particular em Protagoras: diz ele que “o
nosso espirito hoje, no seu ponto mais elevado, € o de Heraclito, de Democrito e

Protagoras... Basta dizer-se que € protagorico, pois Protagoras resumiu em si dois,

' «Q escandalo alcangou o auge com Platdo... Era necessario desde o inicio inventar também
0 homem abstracto e completo: o homem bom, justo, sdbio, o dialéctico — numa palavra, o
espantalho da filosofia antiga; uma planta separada do solo; uma humanidade sem instinto
determinado e regulador; uma virtude que se “demonstra” por razdes. Eis aqui, por
exceléncia, “o individuo” perfeitamente absurdo! O mais alto grau da contra-natureza...” Cf.
Vontade de Poder, de que se seguem as restantes citacdes.



Heraclito e Demdcrito.” E tem razao, “os sofistas sdo apenas realistas com a coragem
peculiar a todos os espiritos vigorosos — a de conhecer a sua propria imoralidade”.
Tem também razdo ao afirmar, contra Platdo, que ninguém se torna melhor por se
apresentar a virtude como demonstravel e como exigindo fundamentos; infelizmente,
em virtude da histéria ter sido como foi, tem ainda razdo ao ver no ateniense a
antecamara do cristianismo (que, com o budismo, é uma das modalidades do niilismo,
1. e., da vontade fraca e doente); e claro, tem razdo ao acusa-lo de mentiroso. Ele
proéprio, no Zaratustra, confessa que “nds [0s poetas] mentimos demasiado”, sabemos

demasiado pouco e aprendemos mal: por isso, temos de mentir'>,

*

Do ponto de vista do que aqui nos interessa, os sofistas representam, de facto,
a posicdo dos que se sentem livres dos constrangimentos morais, signos flutuantes e
circunstanciais, e da pressdo do sistema dominante que apenas os mais crédulos e
ingénuos tomam por substantivo, fatal e verdadeiro. Naturalmente, ndo se pode
adivinhar se Platdo € justo (€, pelo menos, razoavelmente duvidoso que tenha sido
objectivo) ao imputar aos sofistas uma impoténcia que se denunciaria na recusa a
mudanga diante do erro e ao sacrificio de si em nome de algo superior. De tal forma
foi filtrada pela histdria a sua produc@o que nunca saberemos se os sofistas nao terdo
procurado a sua maneira o Bem'’ — mas isso é pouco relevante pois nio retira a Platio
o crédito pela eficdcia do teste que engendrou. Mais, mesmo se com pressupostos
deslocados, a sua imposicdo de exigéncia, exame e exemplaridade (e em tudo isto se
deve, sempre, colocar um auto) nao s6 ndo parece chocar Nietzsche como até faz

deste um aliado.

Por outro lado, ainda se a recusa ao sacrificio em nome de uma transcendéncia
seja sinal de uma poténcia imoral que afirma a vida, como o pretende Nietzsche — e
para 14 do inestimavel servico de descarnar os valores da sua aparente essencialidade,

evidenciando-os como sempre localizada producdo humana, demasiado humana, daf,

"> Como Platdo, na Carta VII, também Nietzsche sabe que s6 “se diz o0 que se pensa, s6 se é
veraz, segundo certos supostos. A saber, o de ser entendido (inter pares), e, logo, o de ser
bem entendido (também infer pares). Ocultamo-nos contra o estranho; quem quer alcangar
um objectivo diz o que quer pensar de si, nio o que pensa. (O forte mente sempre).” E, de
resto, esta mentira/ocultacido que faz de um e outro ndo apenas ‘tedricos’ mas criadores.

'3 Porém, presumindo que nio o faziam de todo, ¢ talvez dificil deduzir dai que tenham algo
equivalente a uma ‘vontade empobrecida’ e/ou os ‘sentidos empobrecidos’, sintomas que, em
Nietzsche, qualificam os ‘estados ndo-artisticos’ e, portanto, outro aspecto da impoténcia.
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diversa e em devir continuo (algo que nenhum artista deve ignorar) —, os sofistas ndo
parecem ter primado pela coragem. O apego a fama e ao proveito, a custa da crise que
a sua desmistificacdo traz a luz e explora, ndo denuncia a humildade aprendiz que
Platao vé€ em Sdcrates e que nao € estranha a Nietzsche. Uma consciéncia critica ndo
se diferencia por desmascarar a moral, mas pelo desejo de, libertando-se dela, se
superar, mantendo-se critica, i. e., cindida; com um pé na vida cavernicola comum e
outro no seu préoprio processo de transformacgdo. A simplicidade, que Platdo ndo se
cansa de exigir, € ndo vé na consciéncia cinica, a simplicidade corajosa (que nao é
niilista) talvez nao esteja muito longe da inocéncia do devir que comanda ‘ndo desejar

que fosse de outro modo’.

Nietzsche, finalmente, tem razdo ao ver no Bem um espantalho dialéctico.
Mas Platio também teve bons motivos para criar'* essa barreira conceptual contra a
ameacga de dissolucdo dos valores, ou contra a mediocridade que a aproveita para
tentar dar de si a imagem do que ndo é — e com isso beneficiar a custa da ingenuidade

da maioria.

Pode ser que, como diz Deleuze, a selec¢do “ja ndo incida na pretensdo mas
no poder” (i. e., no modo pelo qual o existente se enche de imanéncia)"’, mas, em
Nietzsche como em Platdo, ndo s6 a necessidade de selec¢do esta presente como € de
igual modo o sacrificio que serve de pedra de toque. Serd discutivel a no¢do platénica
de que este se deva exigir em nome de algo superior, como teste a real poténcia do
candidato, mas € o desenho que encontrou para referir o envolvimento vital requerido
para que alguém se supere no seu processo de transformagdo em algo melhor — ou
mais forte, como quer Nietzsche. De todo modo, € este ultimo que afirma que “urge

forcar o ser superior a separar-se pelos sacrificios que deve fazer a existéncia”; num e

" De facto, a sua posicdo poderia ser a de Nietzsche: “os filésofos ndo se devem deixar
encantar pelos conceitos, ndo s6 os devem purificar e esclarecer, devem fazé-los, cria-los,
estabelecé-los e persuadir com eles” — foi o que fez Platdo.

' Cf. Critica e Clinica, Cap. XVI1. Na Ldgica do Sentido, ‘Platio e o Simulacro’, onde esta
questdo ¢ abordada de um modo exemplar, Deleuze ndo resiste em transportar para a criagdo
artistica aquilo que apenas diz respeito ao criador — de facto, o que € possivel realizar com a
plasticidade dos materiais e codigos na obra ndo ¢ viavel ao autor fazé-lo em si. Ainda assim,
se “reverter o platonismo significa: fazer subir os simulacros, afirmar os seus direitos entre
icones e copias”, entdo foi Platdo quem primeiro se reverteu. Mesmo Nietzsche o reconhece:
“¢ preciso um cepticismo total diante dos conceitos tradicionais (como o que possuia Platdo,
naturalmente, o qual ensinou o contrario).” [VP].
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noutro, trata-se, como pretende Nietzsche, de “abrir as distdncias [mas ndo criar
contrastes] — acrescentando de seguida que — diminuir as formagdes intermedidrias e

restringir a sua influéncia € o principal meio para conservar as distancias.”

Nao basta, pois, vestir a imagem de quem € superior ou exemplar; € necessario
ser semelhante, demonstrar ter a poténcia, 0 mesmo desejo; neste sentido, a ‘procura
do bem’ e a ‘vontade de poder’ apresentam sinais que ndo escondem a similitude do
que os engendra. De facto, o Bem de um, enquanto criacio, conceito e acto poiético,
nao estd longe do Poder que o outro coloca diante da vontade. A relativa imprecisao

~ .. 16 . , .« o~
com que ambos s3o definidos ® denota-os como esqui¢os, mas também como visdes
fortes de uma plenitude apenas concebivel; sdo ficgdes que marcam o sentido do

desejo.

Platao e Nietzsche, dois dos principais protagonistas da histéria da filosofia,
mas também, sem divida, dois extraordindrios ‘artistas’'’, pertencem, pois, & mesma
familia. Sdo semelhantes, no sentido das palavras de Petrarca; hd um ar que liga e
integra num mesmo corpo os que, em crise e diante do absoluto absurdo da existéncia,
lhe acrescentam o sentido extraido do seu desejo através do trabalho de superagdo que

os transforma.

III

A. Algumas confusoes preliminares

' Platdo nunca ira além do enigma, dizendo do Bem que é aquilo que “toda a alma procura, e
por causa do qual tudo faz, adivinhando-lhe o valor, embora ficando na incerteza e sendo
incapaz de apreender ao certo o que €.” (Rep. 505-¢). Nietzsche, por seu lado, deixa que o
‘poder’, de que a arte é expressdo, se mantenha ambiguamente como poténcia ou capacidade,
¢lan vital desdobrado em (ou combinado com) ‘for¢a fisica’, ‘dominio de si’ ou ‘dominio
sobre os outros’. Contudo, se como transcendéncia imanente ‘poder’ designa o motor e a
fonte de ac¢do que ‘leva além’ (funcionando como Bem), na féormula ‘Wille zur Macht’, zur
designa ja o sentido (d)e (um)a metamorfose da vontade (como dynamis para um ergon) e,
assim, ‘vontade’ e ‘poder’ entender-se-do como diferentes fases do mesmo; enquanto desejo
cru, desejo de desejo melhor e mais forte, traz j& inscritos em tensdo um destino — o amor fati
ou eterno retorno — e a superacao a realizar nele, ainda que corresponda a um momento limite
do proprio niilismo — e, portanto, o super-homem.

"7 Platdo e Nietzsche nio foram apenas conceptualizadores teéricos; se as noticias acerca da
eventual formacdo artistica de Platdo sdo duvidosas, ja o cuidado estritamente literario que
pos nas suas obras ndo deixa duvidas; Nietzsche, por sua vez, para além do brilhantismo
literario, repartiu a sua atencdo pela poesia e pela musica, de que deixou bastante razoavel
espolio.
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A escolha de Duchamp, como dissemos, € simbdlica. Ainda que com
antecedentes histéricos préximos'®, simboliza uma ruptura que niio parece ser apenas
um outro e mais radical desvio critico, mas um corte com uma certa heranga que
consubstancia o corpo da cultura critica classica. Porém, se os piores casos ndo siao
sequer um desvio critico — serdo até o seu simples esquecimento — mas compositos,
resultados da mera exploracdo das possibilidades abertas, ja nos melhores casos talvez
ndo se trate, de facto, de um corte com o que animou, e ainda anima, esse corpo. No
novo instar desta cultura continua o processo que ¢ alimentado pelo desejo que opera

do interior dos talentos como poder para a superacao e sacrificio de si.

*

Convém ter em consideracao que esta tltima metamorfose do ‘corpo classico’
se d4 num ambiente cultural cuja estrutura ¢ de uma outra natureza. De facto, a forga
da dominante cultura burguesa contempordnea — cada vez mais apropriadora,
sintetizadora e diluidora de diversidades, segundo a antiga logica da relativizacdo dos
valores e do individualismo sensualista —, preparada pelas revoluc¢des industrial e
urbana, conduziu as condic¢des, aparentemente paradoxais, da progressiva instalagdo
da moral iluminista e do advento do capitalismo financeiro; estes, por sua vez, terdo a
contrapartida quase imediata nas diversas reacgdes utopicas, ditatoriais, militaristas e

imperiais dos socialismos e dos fascismos.

No rescaldo da II Grande Guerra, ja ¢ evidente que, na cultura popular
americana e europeia, a ambi¢do se reduz ao acesso aos beneficios que ciéncia e
tecnologia podem oferecer; a sua exaltagdo e os movimentos juvenis, os das minorias
marginalizadas, de pacifistas e de defensores da natureza, ndo ¢ mera coincidéncia.
Nao serd, por isso, de estranhar que a nova consciéncia social e cultural se tenha

manifestado através da explosdo de formas de expressao tao diversas e dispersas.

Para certos olhos, ndo ¢ apenas a arte que se suicida (assumindo que haja
morrido) na ruptura que opera; ¢ a historia que se desfaz, enquanto memoria tutelar,

como mito em que se acreditou, tal como o céu das almas defuntas. A Historia, Giltima

'8 Qe se recuar a segunda metade do sec. XIX, a Rimbaud, antes de mais, e a Ducasse ou
Mallarmé (que preparam Roussel, Joyce e Pessoa) — a Loie Fuller ou a Isadora Duncan (bem
antes de Cunningham) —, notam-se ja sinais de dissolu¢do dos codigos e da volatilidade dos
valores; os Klavierstiicke op. 11, de Schonberg, ou o cubismo, no inicio do século XX, serdo
sinais equivalentes.
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grande narrativa, asfixiante pela responsabilidade que lanca e pelos desafios nela
implicitos, tornou-se um incémodo, ndo para o progresso que com ela morre, mas
para quem se queira livre de todo o tipo de peias e, por conseguinte, exemplaridades,
exames ou exigéncias. Nao ¢ apenas a dissolug¢do dos codigos e dos valores que ai
estaria em causa, ¢ a mera ideia de autoridade e, por arrastamento, a do modelo a

, . L. ~ - 19
superar; uma espécie de Edipo de proporgdes colossais .

Independentemente das interpretacdes, a cultura critica vive desde ai,
relativamente a alta cultura, em particular desde meados do século passado, rodeada
por uma elite reacciondria, herdeira apodcrifa e devotado Cérbero do ‘espirito
aristocratico’, e pela elite das vanguardas, revolucionéria/redentora, que o exorciza
como escravo liberto a antigo amo — ambas dividindo messianismo e transcendéncias,
e partilhando um ciclotimico amor-6dio a baixa cultura. Com efeito, desde a sofistica,
as elites sempre se constituiram numa ambigua relagdo de contraste com a ‘linhagem’
e com os frutos da ‘nobreza do génio’, que pretendem apropriar/expropriar — tal como
afastar de si, converter ou libertar, o que advém da cultura baixa. E, contudo, ‘tradi¢ao
classica’ ndo significa 0 mesmo se se refere o corpus academicus (e o museoldgico)
ou o canone critico — este incompreensivel se ndo se distingue a cultura critica das

restantes formas da cultura, e da alta cultura popular em particular.

*

Nao ¢ irrelevante a imbrica¢do entre a histéria da cultura critica, enquanto
corpo constituido pelo canone e pelas consciéncias que dispersamente o geram e nele
se filiam, e o ambiente que ao longo dessa histéria a vai envolvendo. O ambiente ¢
agora outro. O que acontece torna-se passado tdo depressa que nada tem tempo para
se cristalizar em presente e, como também dizia Baricco em 1992, “nomear, que ¢
entender, decifrar e restituir a utilidade do conceito, converteu-se num trabalho de
criagdo continua, de sempre proviséria reelaboracdo. E uma aventura que descobre a
dimensdo do auténtico como obra dindmica em transformac¢do e ndo como objectivo

9920

tabernaculo permanente””". Mas o principio da cultura critica mantém-se inalterado;

' para alguém como Steiner, p.ex., abatem-se sobre o pai (a ‘tradi¢do classica’ jaz aqui como
Laio), indistintamente, nazis e hippies, a bauhaus ou o fluxus, o dadaismo mais o jazz, o
feminismo e o punk, as drogas, os bolcheviques, etc. — o que ¢é tdo chocante como ter havido
executantes de Bach, ou quem recitasse Virgilio em latim, entre os carrascos de Auschwitz;
tudo prentincios do vazio deixado ou revelado pela célebre morte que Nietzsche anunciou.

2 In, L’anima di Hegel e le mucche del Wisconsin, obra de referéncia acerca do fechamento
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continua a depender de como as consciéncias que nela se filiam se propdem como
desvios criadores e se expdem ao publico exame critico. De qualquer forma, esta e a
alta cultura popular, mais ou menos complexa ou rica, sdo realidades a interpretar de
acordo com a sua especificidade; a cultura burguesa e ilustrada ndo se pode confundir
com a cultura critica, ndo s6 por esta ndo corresponder a um grupo social determinado
(excepto, talvez, o dos seus mortos), mas pela razdo principal de que, precisamente,
(j&) ndo ¢ popular — ou, melhor, sendo necessariamente burguesa, (ja) ndo ¢ ingénua

ros 221
ném cmica .

Tal como na nog¢ao de alta cultura popular estd suposta a aquisi¢do de codigos
de acesso, assim, para que nesta se dé uma desingenuizagdo, o simples dominio dos
codigos (ou o seu ‘desprezo culto’) ndo basta. Se se pode entender esta cultura como
paideia que inercialmente se instala nas consciéncias, suas instancias de reproducao,
j4 a cultura critica ¢ tdo s6 resultado da livre adesdo e accdo dos que escapam a
pressdo da cultura popular e auto-instituindo-se poieticamente (uma consciéncia ¢é
critica também porque depende do seu esforco individual de libertacdo, para que sao

indispensaveis os exemplos, a exigéncia e o exame); de resto, 0 seu corpo candénico

ndo advém da adesdo passiva e acritica, nem da eleicdo comercial ou académica.

A melhor compreensdo de tudo isto deriva de se evitar o substancialismo
taxonomico, que impede a percep¢do das mutagdes na cultura e que vicia a sua
avaliagdo. Duas dessas mutagdes sdo fundamentais: a transi¢do entre niveis — dado
que ninguém esta condenado a baixa ou a alta cultura popular — e a que concerne a
maturagdo, pois ha sempre quem evolua para etapas de maior complexidade e riqueza
(e, portanto, um dia ha o jovem Pablo, noutro o Picasso adulto), o que na escola
merece o maior cuidado e atencdo. Neste sentido ainda, deve ter-se presente que a
base estrutural da cultura critica ¢ a cultura popular como um todo, sua primeira causa

e fim ultimo: ndo s6 porque ninguém se torna ‘critico’ por exposicao a um qualquer

da musica contemporanea sobre si mesma. A esse proposito afirma Baricco que “o que era
lingua converteu-se em jargdo, o que era obscuridade rebelde converteu-se em desprezo pelas
legitimas expectativas do publico, o que era resisténcia da racionalidade converteu-se em
cerebralismo gratuito. O que se perdeu, numa metamorfose degradada, foi esse vinculo com a
modernidade que a Musica Nova, nos seus alvores, inaugurara apaixonadamente. (...) a
Musica Nova faltou a vigilancia de uma inteligéncia critica (...)”.

' Se ha algo que distinga uma consciéncia critica de uma cinica, e Nietzsche como Platdo sao
nisso excelentes exemplares, estd em que a critica sabe ser cinica — como sabe compreender e
apreciar a alta e a baixa cultura popular —, enquanto o contrario ndo se da.

15



tipo de ambiente geral (e, a limite, nem especial); ndo s6 porque a original cultura
vivida e a historia da(s) cultura(s) s@o inesgotavel fonte de matéria prima — i.e., de
casos com relevancia estética-poética, ainda que ndo candnica —, mas porque, embora
o cdnone resulte de um processo de reconhecimento continuo de quem por quem, o
trabalho, quando tornado visivel através de uma qualquer forma de expressao, ndo ¢

um modo de participar numa competigao elitista inter pares.

B. Enfim, incertas sombras de semelhanca

Se uma questdo ¢ essencial para agregar informacao, tecer analogias e juizos,
teias fenomenoldgico-normativas, legitimacdes, afinal, quase sempre redutoras e/ou
inscientemente associadas a ocasionais causas propicias, também ¢ verdade que por
ela se descobre que tentar conjugar a incomensuravel variedade de ‘obras candidatas’,
antigas e contemporaneos, ou sintetizar em conceito seja o que for so6 por alguma vez
ter sido proposto, mais motivos e argumentos, ¢ no inicio tarefa tdo entusiasmante
como se revela, apds uns tempos, inutil e cansativa. De resto, se se espera que
acontecimentos ou objectos ostentem um sinal inequivoco com que a si se distingam,
prescindindo de avaliagdo e arbitrio, para além de va ¢ também uma tarefa muito
estupida; até porque se sabe, pelo menos desde a sofistica, que ndo ha posi¢ao nao
contraditavel com argumentos igualmente fortes. Para mais, garantia houvesse de
neste processo ndo estar envolvido interesse algum (até ‘tedrico’), pelo prestigio ou
negdcio potencial, seria um auténtico mistério que se haja reclamado o estatuto de

arte para certas ‘improbabilidades’.

Posto isto, como Platdo e Nietzsche, cada um no inicio do vortice que a sua
época se formava, julgo que a ateng@o deverd recair menos na questao acerca de o que
é arte? do que no problema quem ¢ artista? ou, melhor, como € aquele que denota a

poténcia que se revela como talento através das suas obras, i.e., o criador.

Seja o que for que o explique, o facto € que nio € qualquer um que € criador;
pura e simplesmente nem todos o podem/conseguem ser. A ideia de que ‘cada pessoa
€ um artista’, ou a de que ‘qualquer coisa pode ser arte’, compreensiveis em contextos

determinados®, ndo constituem grande ajuda para os que, pouco sabendo (e sem disso

2.0 titulo da célebre performance de Joseph Beuys, de 1978, Jeder Mensch ein Kunstler, é
tdo frequentemente evocado quanto dessituado; de facto, Beuys pretende sublinhar que a
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terem consciéncia), pouco mais t€ém que a sua poténcia para oferecer, a si proprios e

aos outros, € um muito breve periodo para a explorar e desenvolver.

Se nos ativermos na relagdo que, ao longo da histéria da cultura classica, se
estabelece entre o talento-promessa e o (ou os) talento-ja-revelado a superar — que se
admira como excelente ou, por ser incontornavel, se censura ou repudia por algum
motivo —, percebe-se que hd um processo ‘necessario’ que, em conflito ou por adesao,
se desenvolve numa espécie de didlogo-rivalidade e se manifesta como desejo de

superacdo, assemelhagdo ou emulagdo.

A cultura critica, que desde Platdo mantém o perfil autondmico da tradi¢io
classica, assimilou como parte do seu ‘objecto de desejo’ o desvio, tornando-o critico
e criativo, conforme a consciéncia que o concebe. Mas, se o desvio funciona como
principio de liberdade e de acgdo poiética, ja a ‘diferenca’, a ‘originalidade’ ou a
improbabilidade, sdo mais efeito secundério, que incidentalmente decorre de esforco
sério, que um fim intencional®. Nesta cultura, a obra tem a sua importancia, antes de
mais, se, enquanto factor de admiragdo e questionamento, € bom meio didactico num
processo exigente de aprendizagem; de facto, neste contexto, basta como ‘arte’ o que
se apresente como forma criativa de uma expressao plastica, exemplar do que de
melhor a humanidade € capaz. Mas serd sempre segunda em relagdo ao (trabalho do)

criador, como a imagem o € para a semelhanca, ainda que s6 se possa falar desta por

criatividade na arte tem tanto valor como na técnica, na economia como em qualquer outro
dominio da actividade humana. Naturalmente, como qualquer outra, a nocdo ¢ discutivel, mas
ndo estd longe do alle Menschen sind Kiinstler com que Schleiermacher, em 1835 (in,
Entwurf eines Systems der Sittenlehre), combate a ideia de ‘génio’ para defender que toda a
accdo escapa a finalidade e intencao originais.

2 1 inevitavel evocar o caso de Pierre Menard, simbolista de Nimes, que no inicio do século
XX se propds compor o Quijote de Cervantes — o que, apesar de ter deixado completos os
capitulos nono e trigésimo da primeira parte e um fragmento do capitulo vinte e dois, ndo
conseguiu concluir. Este caso, trazido a lume por Jorge Luis Borges em 1944 (Ficgoes),
ilustra, em hipérbole, que a natureza da poiesis esta no trabalho de si a que cada um se ha-de
comprometer e ndo nos eventuais rastos visiveis. Diz Borges: “ndo hé4 exercicio intelectual
que por fim ndo seja inatil. Uma doutrina filos6fica ao principio é uma descri¢do verosimil do
universo; passam os anos e ¢ um simples capitulo — quando ndo um paragrafo ou um nome —
da histdria da filosofia. Na literatura esta capacidade final é ainda mais notdria. (...) A gloria
¢ uma incompreensdo, € qui¢d a pior.” De resto, ¢ incidental que uma obra escape as
vicissitudes que lhe conformam o destino, desde as leituras erréneas (se outras hd) mais
consequentes usos € abusos, ao acaso da sua sorte fisica, passando logo pela propria decisdo
do autor em ndo a destruir; de qualquer forma, a suposta eternidade da obra de arte, ou a da
memoria de quem a fez, ¢ mito demasiado devedor das metafisicas optimistas e muito pouco
realistas. A nulidade ultima do trabalho (enfim, da existéncia) ndo ¢ s¢ fatalidade irrevogavel,
¢ a pedra de toque que serve ao putativo artista para avaliar a real for¢ca do seu desejo. Afinal,
melhores formas de passar a vida havera...

17



existir aquela.

Em ‘quem € criador?’, qguem nao pretende referir um tipo antropolégico ou um
perfil psiquico que cubra transcendentalmente a diversidade histdrica para fabricar um
modelo ou idolo — imagem em todo o caso passivel de imitagdo — que sirva um
qualquer tipo de veneracdo pessoal ou de justificagdo para juizos discriminatdrios
sobre crencas, costumes, ideias ou moral; quem designa antes a semelhanca, que
Petrarca tdo bem representa pelo ‘ar’, e que denota a filiacdo numa cultura especifica
(a do desvio critico), assim como um parentesco de poténcia/desejo, manifesto no
talento poiético e na disposi¢do ao abandono da identidade formada pela exposi¢do

passiva a cultura dominante™.

Os problemas postos nunca terdo s6 uma solu¢do, € ndo apenas porque a
cultura popular contemporanea, aberta a alternativa, desconfia de solu¢des tnicas, ou
sO por haver circunstancias locais que pedem outras respostas; ha pouco, também na
teoria, que escape ao acido da retdrica cinica ou a ingénua e cega adesdo a imagem
(em letra ou espirito) do que apareca acabado de chegar. A teoria mais séria, como a
arte, pouco interessa se o que faz ou diz é verdade, ou se como tal € recebida; a
finalidade pedagdgica, ao contrario das pretensdes ortopédicas, ndo é gerar crencas
correctoras mas dificuldades que contribuam para a superacido de cada um de acordo

com a sua especificidade.

Ha, porém, pelo menos dois factores que talvez seja importante reter: numa
escola de arte, e na avaliacdo de um qualquer putativo artista, deve-se exigir o elevado
dominio técnico de uma disciplina — sem o qual ndo se revela um eventual talento
criativo — e, sem preconceito por qualquer forma de expressao, seja o que for que se

apresente como obra, deve-se esperar a evidéncia de uma consciéncia critica ou, no

2% Jorge de Sena, p.ex., afirma no haver “criagio auténtica sem versatil despersonalizagio — e
na forma peculiar como tal despersonaliza¢do se processa (...) reside o caracter peculiar, a
personalidade do poeta.” [Cf. Sobre a poesia, com variagoes sobre a sinceridade e um poema
de Cavafy, (1953), in, O dogma da trindade poética, 1994]. Esta é¢ uma situacdo extensivel a
qualquer criador. De resto, a mentira (ou o fingimento, como em Pessoa), enquanto auxiliar
nessa despersonalizacdo, € parte do que se espera da consciéncia que ndo se confina ao no
egdico de uma intencionalidade que se toma por mito indiscutivel ou verdade revelada.
Evidentemente, a identidade publica do autor empirico ndo tem que exibir os sinais de uma
eventual despersonalizagcdo ou ‘loucura artistica’ — que, como imagens, poderdo sempre ser
mimetizados. No entanto, que de uma despersonalizagdo resulte, pelo menos, certa reserva ou
discri¢cdo, ndo sendo norma, parece corresponder ao pathos dessa capacidade.
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minimo, ndo ingénua nem cinica — capaz de comunicar o desvio sem medo de arriscar
assim como de se dispor a metamorfose que a aprendizagem supde (com o abandono
do ‘bom gosto’ individual) e o trabalho de si implica, tomando a prépria vida por
matéria prima a transformar”. No entanto, a grande dificuldade deste processo de
selec¢do, como se adivinhard, ndo reside tanto na leitura destes sinais; tal como o que
interessa € quem estd atrds de uma obra, também aqui o determinante é quem os 1€ e

avalia, i.e., quem os reconhece/estabelece ou, se se preferir, os cria em segunda mao.

Esta €, pois, uma posicdo que sabe do seu estatuto ficcional. De facto, a
radical diferenca entre os valores re-produzidos na cultura popular e os criados
segundo os principios da cultura de tradi¢do cléssica, estd em que os segundos sdo o
fruto consciente de uma liberdade critica e poiética. Nao € provavel que muitas
escolas tenham condi¢des para dar uma resposta cabal aos problemas apresentados e,
por certo, nunca nenhuma continuamente; nao s porque 0s meios sao limitados mas
por nem sempre saberem achar (ou conhecerem as vantagens de) boas ficgdes e/ou
quem as possa interpretar — e, no entanto, é o que parece mais eficaz para elevar o
nivel de exigéncia. As ficgdes de Platdo ou Nietzsche parecem-me extraordindrias

provas disso e, com € evidente, ndo sdo as Unicas.

Manuel Rodrigues, Maio | 2010

S\ distin¢do entre ‘labor’ e ‘trabalho’, que Hanna Arendt faz em A condi¢do Humana, é de
extrema importancia a varios titulos. Nao so6 porque o seu conceito de ‘trabalho’ se adequa de
forma particularmente feliz a esfera da arte (o artista “é o Unico «trabalhador» que restou
numa sociedade de operarios”, no sentido em que o que faz, enquanto artista, ndo tem por fim
ganhar o proprio sustento), mas por ajudar a compreender a condi¢do daqueles em quem ndo
se confunde o esforgo laboral (e o exercicio laboratorial), implicito no fazer criativo, com o
continuo ‘trabalho existencial’, exigido pela superag@o de si e/ou dos modelos de exceléncia.
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