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Quando criangas, somos tomados pela alegria das incessantes
descobertas. Nesse tempo, o deslumbramento nos instiga a sondar e
a conhecer, a tocar o nao sabido, a explorar o incerto. Na medida em
que vamos crescendo, tomamos um caminho contrario. Cercamo-
nos de certezas diversas na ilusao de que essa redoma nos deixara
seguros. Entao passamos a desejar que o conhecido e amado se
perpetue no tempo e no espago, e nos fechamos para o novo.

(...) O bonito é regressar as infancias e ver, com a maturidade dos
nossos olhos ja vividos, que existe beleza nesse caos. Perceber
que existem flores e perfumes nesse tumulto. Saber que nao
fomos feitos para o tédio, que nao nascemos para ser mornos.
Certamente se a beleza de ontem fosse eterna ja ndao encontraria
0 mesmo eco em nossas almas. Afinal, aquele que em nds viveu
ja nao é vivo. Somos, a cada dia, a nossa mais nova reinvencao.

Nara Riibia Ribeiro,
em “Todo o para sempre é provisorio”






1.
APRESENTACAO

Em 1560, Pieter Bruegel (1525-1569), célebre pintor do Renas-
cimento Flamengo, assina Les Jeux d’Enfants, uma tela repleta de
cenas protagonizadas por criangas a brincar. Meninos e meninas
jogam, saltam, dangam, correm, trepam arvores, fazem o pino,
escondem-se, um conjunto de gestos recriados esteticamente por
um dos nomes maiores da pintura universal. Na verdade, a criagao
ludica da criancga é, aqui, motivo de criagao artistica.

Talvez nao exista melhor matriz para a obra que, agora, assina-
mos e se edita. Com efeito, tal como no quadro aqui evocado, este
é um estudo perpassado pela infancia, pelo jogo ou pelo ltdico e
pela arte.

A Crianga e o Brincar como Obra de Arte. Analogias e Sentidos é um
texto que tenta recuperar a ideia do brincar (o ladico e o jogo), do
ser crianga e, a0 mesmo tempo, da arte como fenémeno inaugural

11X 14



1. « APRESENTACAO

e original. Num exercicio de reflexdo, tentaremos colocar no lugar
devido as relacdes desses mesmos fendmenos, através da convocacao
nao s6 da histoéria da crianga/pedagogia, como ainda da problema-
tizacao encetada por alguns filésofos que se debrugaram sobre o
problema da definicdo da arte. Em tltima instancia, intenta-se o
estabelecimento de analogias entre o ato de brincar e o objetivo e/
ou esséncia de uma obra de arte.

Neste seguimento, pretendemos fazer o elogio ao sentido da
origem que é, na sua esséncia, total e una. Trata-se, em boa verdade,
de uma origem que tem a possibilidade de fazer acontecer. A crianca
e o0 brincar representam essa origem. Nao obstante, o pequeno
ser e 0s seus gestos lidicos também tém a capacidade de fazer
acontecer a heterogeneidade, a multiplicidade, a complexidade, a
mobilidade, o caminho.

Como uma espécie de ndédulo emocional, a crianca e o brincar
podem ser encarados como fendmenos que se situam muito para
além de racionalidades, ainda que também se localizem no centro
de sucessivas reconfiguracgdes tedricas. Tentar explicar a crianga
e o brincar é correr o risco de cair na insuficiéncia. As palavras sdo
imperfeitas e pobres, carecem do respirar; por outro lado, viver
a infancia brincando, rindo, pulando, saltando, gesticulando,
imaginando é suficiéncia. De qualquer forma (e por paradoxal que
pareca), ndo conseguiriamos transmitir a ideia que nos alimenta
0 espirito de outra maneira sem as palavras. As palavras sdo o
melhor instrumento que temos, sdo matéria ao nosso alcance, para
defender a ideia de que a crianga e o brincar sao auténticos.

Ao brincar, a crianca cria e essa criagao nao tem metodologias.
A crianca que monta um castelo com o seu Lego equipara-se ao
artista que pega no pincel, por sentir em si uma enorme vontade
de representar ou até de se exprimir através da pintura de uma
tela. Uma crianca, ao cantar uma musica de uma série infantil,
quer expelir os sons que navegam dentro de si, tal qual o musico
que transcreve para o papel a letra de uma musica nova. A crianca
cria. O artista cria.

Podemos entender o ser crianca e o brincar como uma espécie de
momento inicidtico a partir do qual se comeca a ser pessoa. Depois de
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1. « APRESENTACAO

nos tornarmos pessoa, podemos ser artistas. Ou ja o fomos antes
mesmo de formar a nossa identidade? Se ser crianca e brincar é
ser espontaneidade, liberdade, e se entendermos a arte como algo
candido e profundamente catartico, entdo, talvez, antes de sermos
pessoas, somos artistas. Porque uma pessoa so existe verdadeira-
mente quando transforma algo, numa caminhada que se afigura
eminentemente espiritual. A crianga, ao brincar, transforma. A
crianca, ao brincar, é artista. A crianca, ao brincar, faz arte...vida.

Ser crianga, brincar, ser artista, fazer arte. Como entender a
crianca e o brincar no tempo e no espaco da arte? Eis a pergunta,
imensamente existencial, a que procuramos dar resposta com este
NOSSO escrito.

Os autores:

Anténio Camilo Cunha

Sara Tiago Gongalves
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2.

SITUAR A CRIANCA, A
INFANCIA E O BRINCAR

2.1. Alguns dizeres da Historia

Quando se fala em crianga e na infancia, somos logo levados
para Philippe Aries' que, na obra a Histdria social da crianga e da
familia, vai sistematizar/historiar (estudos da iconografia) as repre-
sentacoes - teorias e praticas - da infancia na Europa Ocidental,
especialmente na Franca. Ai, conclui que infdncia é um produto da
vida moderna, resultante das modificacGes na estrutura politica,
social, educativa e cultural. Abordando o sentimento da infancia,
a vida escolastica ou a familia, o autor refere que a Histéria da
infancia parece revelar a auséncia de uma sistematizacdo sobre
essa categoria, desde o periodo da Antiguidade a Idade Moderna.
Ndo existia este objeto discursivo a que hoje chamamos infdncia, nem esta
figura/sujeito social e cultural chamada crianga. A sua obra é, assim,
um marco para entendermos que a infancia é uma categoria da
modernidade e que nao pode ser compreendida fora da Histéria
da familia, da educacdo e das rela¢ées de producao.

Na leitura da obra, percebemos que a infancia, em tempos, ficou
caraterizada pelos altos indices de mortalidade das criangas e a
forma de viver indistinta dos adultos manifestada nos trajes, nos
brinquedos, na linguagem, mostrava que a crianc¢a nao possuia
nenhuma singularidade (nao tinha, pois, nenhuma identidade

' Philippe Aries (1914 -1984) foi um importante historiador e medievalista francés que
se preocupou em perceber a familia e a infancia. Na obra A Histéria Social da Crianga e
da Familia, Ariés demonstra que o surgimento de um discurso sobre a infancia estd
vinculado a emergéncia da percegdo da especificidade do infantil na modernidade.
Por outro lado, constatamos que ser Crianca e ser Infancia tem um sentido histérico,
carrilando em mudangas representacionais.
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

antes da vida adulta) e nao se separava do mundo adulto. Eram
consideradas um adulto em miniatura e a0 mesmo tempo eram
educadas para o futuro.

No século XVI, os adultos (em especial, as mulheres) comecaram
a destinar uma certa atencao as criangas reconhecidas como fonte
de distragao ou relaxamento, expressando, assim, um sentimento
ou uma atitude de “docura” face a infancia.

No século XVII, a dimensdo social do grupo e da familia foi valo-
rizada (movimento de uma vida coletiva). As dindmicas educativas,
por sua vez, ficaram a responsabilidade do grupo como um todo
e estendiam-se desde o processo de socializacao das criancgas.
A transmissao de conhecimentos e a aprendizagem de valores e
costumes eram garantidas pela participagao da crianga no trabalho,
nos jogos e em outros momentos do quotidiano da vida dos adultos.
Em paralelo, o pensamento dos moralistas e da Igreja fizeram
com que as criangas fossem consideradas como criaturas de Deus,
dotadas de pureza, inocéncia e bondade, que precisavam de ser
vigiadas, cuidadas e corrigidas.

A partir do século XVIII - também designado como o inicio
da modernidade -, algumas transformacoes - como a revolucao
industrial, o capitalismo, a burguesia, o iluminismo, a econo-
mia, a ciéncia, a procura de modelos totalizantes e universais, a
moralidade, a razao ou a revolucao francesa - comecaram a ser
registadas no interior das familias, ocasionando o surgimento da
“intimidade familiar” (sentimento de pequeno grupo, grupo de
afeto...). O espaco fisico e relacional ficou fortemente marcado
pela necessidade e desejo de privacidade. Foi assim, também, que
emergiu a ideia de espaco publico e espaco privado, tendo passado o
ultimo a ser valorizado pelo seu potencial de intimidade, recolhi-
mento e discrigdo. Novas relagdes familiares (modelo de familia
burguesa) acompanhadas por mudangas de valores, especialmente
em relacdo a educacao das criangas foram valorizadas. A crianca
assume, agora, um lugar central na familia: dantes, era cuidada de
forma difusa e dispersa pela comunidade em geral; agora, passa a
ser responsabilidade dos pais.
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

O modelo de familia burguesa veio instituir modificagoes mar-
cantes através da diferenciacdo de papéis sexuais: 0 homem passou
a ser visto como provedor, devendo, portanto, fazer parte da vida
publica, e a mulher, responsavel pela casa e educacao dos filhos, fica
a fazer parte davida privada. Foi assim que nasceu uma “consciéncia
de infancia”, uma visdo que encara, finalmente, a crianga como
um ser diferente do adulto, com carateristicas préprias (potenciais
fisicos, sociais, psicologicos) a serem consideradas e protegidas. A
infancia é, finalmente, uma categoria singular, a qual se deve dar
uma importancia profunda.

Por outro lado, o Estado, responsavel pelas questoes do bem
comum (relagdes econdémicas, questdes de salde, questdes
sociais...), abragou a educacao e a escola como institui¢ao rigo-
rosa na formacao e preparagao para a vida. Neste envolvimento,
a crianca tem, agora, uma marca social e cultural - é preciso que
este ser dependente, fragil, seja educado para a sua participacao
social e cultural. Podemos dizer que o publico (Estado) e o privado
(familia) se tangem, por conseguinte, neste projeto educativo.

O interesse pela infancia propagado pela modernidade inaugura,
num certo sentido, a preocupagao com a crianga e com a sua for-
macao, em particular. Porém, a énfase ndo estava propriamente
na crianga em si (do presente), mas sim no adulto de amanha, no
futuro. Ainda reconhecida como fase da nao razao, da imaturidade,
da fragilidade, da dependéncia, as expectativas sobre a infancia
propagavam um discurso na qual a crianga deveria ser educada e
disciplinada para o desenvolvimento pleno das suas faculdades,
inclusive da razao. Estava-se, em certa medida, a olhar de fora para
a crianca.

Na segunda metade do século XX, observa-se uma nova evolugao
na forma de encarar a crianga: carateristicas como a incerteza,
a complexidade, a multiplicidade, o provisério, a diversidade, a
subjetividade, as particularidades espacio-temporais, a individua-
lidade e as particularidades coletivas vao influenciar todo o tecido
social nos seus varios patamares - econémico, politico, cultural,
ideolégico, religioso, mercado, globalizacdo, mundializacdo, eco-
l6gico, filosoéfico, etc. Neste contexto e naquilo que anima esta
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

reflexdo, assinale-se a emergéncia de um olhar cientifico sobre a
crianga e, com ele, a propagacao de conhecimentos construidos
por varias areas do saber. A assun¢ao de um conjunto de teorias
e praticas sdo, agora, consagradas e vindas de aéreas tao diver-
sas como a medicina, a psicologia (em particular, a psicologia do
desenvolvimento), a sociologia, a antropologia, a biologia, etc.
A construcdo de modelos reais e simbdlicos de intervengdo sao
adotados e sao divulgadas normas de higiene e cuidados com as
criancas; investe-se em campanhas de amamentagao; criam-se
instituicdes de atendimento, como as creches e jardins da infancia,
por exemplo. A infancia distingue-se, desta feita, porque se tornou
cuidada, pensada, atendida.

E importante notar que o conjunto dos saberes referidos no
paragrafo anterior influenciou as representacdes sociais sobre as
criangas, incorporadas ao imagindario coletivo. A este propdsito,
Manuel Sarmento refere que esses mesmos estudos prescrevem
padroes de “normalidade” que irdo orientar as familias e as insti-
tuicoes nos cuidados e educagao das criangas. Nao obstante, eles
também se pautam por duas ideias conflituais da infancia:

Referimo-nos ds conce¢des antagdénicas rosseaunianas e montaigneanas
sobre a crianga, ao construtivismo e ao comportamento, as pedagogias
centradas no prazer de aprender e as pedagogias centradas no dever
do esforco, as pulsoes libertadoras e aos estimulos controladores, em
suma as ideias da crianga-anjo, natural, inocente e bela e a crianga
demonio, rebelde, caprichosa e disparatada (Sarmento, 2004, p.13).

Em continuidade, as novas construcoes sobre a infancia fizeram
com que se constituissem novos olhares, tendo a ideia atual de
que ndo existe a “crianga” nem “infancia”, mas sim “criancas”
e “infancias” um impacto consideravel - ha criancas e infancias,
cada uma construida por diferentes entendimentos acerca daquilo
que “os mais pequenos” sao e devem ser.

Parece existir, neste momento, um debate sobre a rutura e/ou
a continuidade do pensamento sobre a crianca - a infancia como
projeto inacabado. A infancia esta em processo de mudanca, mas
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

mantém-se como categoria social, com caracteristicas proprias e
sobrias. Esse entendimento da infancia rompe com o paradigma
da crianca fragil, inocente, dependente e incapaz, dando lugar a
concecao da crianga rica, forte, poderosa e competente, construtora
de conhecimento, identidade e cultura. A crianca é reconhecida
COmO um sujeito ativo, competente, com potencialidades a serem
desenvolvidas desde o nascimento; como um sujeito que aprende
e constrdi conhecimentos no processo de interagdo social - cons-
trutora cidada.

Hoje, esta histéria complexa da nocao de crianca e infancia
enriquece-se ainda com o fascinio difuso do adulto perante ela.
Para tal, compreender a crianca e a infancia serd, a nosso ver,
conhecer também os “tempos/espacos profundos” da ontologia? e
da fenomenologia3 que poderao dar mais luz a esta problematica. A
necessidade de colocar entre paréntesis as representagoes sociais,
culturais, histdricas, ideolégicas e, até, politicas sobre a crianca e
sobre a infancia, tentando encontrar as “coisas mesmas”, as “coisas
proprias”, a “natureza do ser”, a “esséncia”, o “campo existencial”,
a “intencionalidade fenomenolégica”, faz todo o sentido. O exercicio
teorico A Crianga e o Brincar como Obra de Arte. Analogias e Sentidos
podera ser uma porta de entrada para esse mundo.

> Aontologia diz respeito ao estudo do ser enquanto ser - ser pelo qual ele é ser; a natureza
do ser. Pode ser entendida como “filosofia primeira”, porque tenta perceber o antes, o
primordial. Esta preocupagdo pela esséncia primeira dos humanos pode ser encontrada
em filésofos mais antigos, como Parménides de Eleia ou Platao, bem como em filésofos
mais modernos, como René Descartes, Immanuel Kant ou Martin Heidegger.

3 A fenomenologia foi um ramo da filosofia desenvolvido, desde logo, por Edmund
Husserl, que faz a medigdo entre sujeito e objeto, entre o eu e a coisa. A ideia central
consiste em colocar entre paréntesis a realidade (representagdes, pontos de vista...),
para contemplar a esséncia, a pura intencionalidade. Esta (intencionalidade) é
profunda e tenta ver como a coisa/realidade é. Vai-se diferenciar de uma intenc¢do
racional que é resultado de um exercicio racional e por isso “contaminado”. Trata-se,
pois, de voltar “as coisas mesmas”; “as préprias coisas”, a fim de lhes apreender as
esséncias.
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

2.2. A crianca (e o movimento) na contemporaneidade

A crianga e a infdncia, na contemporaneidade, ganham um
espaco significativo, com os contributos (estudos ou reflexdes) da
Psicologia e da Pedagogia, somados os esforcos da Sociologia da
Infancia, da Educagao Fisica, da Historia e da Filosofia (ontologia,
fenomenologia, existencialismo, hermenéutica...), entre outros,
chegando a ser objeto de pensamento e acdo politica.

A Sociologia da Infancia, por exemplo, vai definir um campo que
Investiga as criangas como agentes sociais, produtoras de culturas,
elevando a ideia das criangas protagonistas das suas vidas, como
agentes sociais cuja agao modifica/transforma os mundos sociais
nos quais estado inseridas. A crianga e a ideia de infancia ampliou
também de modo significativo a producao de conhecimento sobre as
relacdes sociais estabelecidas entre as proprias criancas (seus pares)
e com os adultos (relagOes intra e intergeracional). As criangas sao,
assim, hoje, produto e produtoras de cultura, tém papéis e fungdes
(reais e simbdlicas) nas dinamicas familiares, nas dinamicas da vida
privada e publica, e nos novos cendrios das relagdes humanas - do
mercado/industria cultural, etc.

Conhecer as criancas na atualidade é condigdo necessaria para
revelar a sociedade contemporanea como um todo, suas contra-
dicGes e complexidade, no sentido da construcdo de politicas para
ainfancia, capazes de reforcar e garantir os direitos das criangas e
sua inser¢ao plena na cidadania ativa (Sarmento, 2004).

A crianga contemporanea €, assim, tributaria da visibidade e do
respeito conquistado pelos ideais modernos. E um sujeito de direitos
com garantias de protecao, autonomia e identidade.

No entanto este entendimento muitas vezes choca com repre-
sentacoes (ainda) fortes sobre a ideia de crianca e infancia, em
particular no que toca a dimensdo educativa, e da qual o movimento
(brincar) é expressao extraordinaria.

Pelo exposto e pela ja significativa literatura* existente, podemos
relevar duas grandes dimensdes, sobre o olhar a crianga e a infancia,

4 No campo da reflexao sobre a Crianga, a Infdncia e o Movimento no contexto existencial,
essencialista, onto-fenomenoldgico e espiritual, existe uma literatura consideravel,
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

e as implicagdes que tem sobre o olhar o movimento (brincar) das
criancas:

i) A dimensdo ontolégica, fenomenoldgica e existencialista vai reco-
nhecer a crianca contemporanea no seu “ser o que se é”, nas
suas particularidades - ela consigo e em relacdo (alteridade) e
nas interagdes intra e intergeracionais. E, assim, um tempo da
infancia, um tempo (do) presente, com tempo para tudo, onde o
brincar, e 0 se-movimentar se apresentam como manifestagoes
de exceléncia para ser crianga na sua inocéncia luminosa.

ii)A dimensdo mais racional e progressista vai imputar sobre a crianca
responsabilidades e uma sobrecarga de atividades impos-
tas pelos adultos que as cuidam, educam e assistem. A ideia
(consciente/inconsciente) de um adulto em potencial, uma
visdo “futurista” de ser do “por vir”, do amanhd, de um adulto
(agora, em miniatura) que deverd ser preparado o quanto antes
para ser um cidadao produtivo dentro da cadeia econdémica.
Este facto conduz a uma representacao do viver nao “o aqui e
agora”, mas, sim, a treinar e a preparar-se constantemente
para a vida adulta, para o futuro.

Estaremos num contexto de uma aceleragdo do tempo da infdncia,
de um puxar a infancia para a frente, quando ela é, quando estd no
seu devido lugar... o seu presente, o seu dentro, o seu fim, a sua unidade
e totalidade.

Temos, por conseguinte, nesta dialética: por um lado, o elogio
ao campo existencial, ontolégico, fenomenolégico - com a ideia
de tempo para ser crianga, um tempo presente, um tempo Unico
e insubstituivel, por outro lado, temos uma “pressao” (dos adul-
tos, da vida cotidiana) que faz o elogio a “coisas” pretensamente
importantes para a vida adulta, alegando a urgéncia e a relevancia
de preparar as condic¢oes de ser e ter no futuro.

que nos esclarece sobre estas dimensdes. Destacamos: Maurice Merleau-Ponty,
Philippe Ariés, Carl Honoré, Moysés Kuhlmann Jr., Reiner Hildebrandt-Stramann,
Elenor Kunz, Silvino Santin, Hugo Assmann, Paulo Freire, George Loewenstein, Susan
Engel, Violet Oaklander, Manuel Sarmento, Cicera Souza, Daiane Silva, Aguinaldo
Surdi, Gerda Verden-Zo6ller, Henrique Maturana, Carl Honoré, John Holt, Andreas
Trebles, Peter Heinj, entre outros.
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2. « SITUAR A CRIANCA, A INFANCIA E O BRINCAR

2.2.1. Do brincar como coisa da interioridade primeira e
profunda

Quando nos confrontamos com o movimento humano e inten-
tamos equaciona-lo, procuramos, a partida, avancar com uma
sistematizagao que nos pareca sustentada. O movimento humano
estd materializado e, a0 mesmo tempo, espiritualizado no ltidico, no
brincar, no jogar e no competir. Nao desenvolveremos aqui todas estas
dimensoes do movimento humano; vamos, no entanto, pegar no
brincar para dizer que ele é o inicio, que aparece antes do jogar e do
competir. A crianga brinca, o adulto brinca, os animais brincam. O
cao brinca, o gato brinca, os passaros brincam - e ao que parece até
a natureza brinca nesse brinde constante dos dias e das estacgdes do
ano. O brincar contém a raiz, a poténcia, a luz inicial. Encerra uma
dimensao pré-reflexiva e/ou pré-compreensiva, estruturando-se
como fundagao, arquétipo, recolhimento. Estamos aqui perante
a ideia de antncio, do a priori, do amoroso, do sensivel, do sonho
acordado e, se quisermos, de uma certa forma de arte e estética.
O brincar é da ordem do movimento quente, do aconchego, do ttero
materno - lugar primeiro onde os seres humanos habitam. Esta é
a primeira propriedade que é ontolégica e fenomenoldgica, coisa
do universo da interioridade primeira e profunda.

O brincar é, assim, um ato expressivo e espontaneo da crianca,
fundamental ao seu autoconhecimento (inicio de ser pessoa) e ao
conhecimento do mundo. Ao expressar-se por meio do brincar,
ela da sentido ao que faz, atribui significado aos seus sentimentos,
as suas emocoes e a sua corporeidade. Isso faz com que tenhamos
de crer na importancia de conhecer os sinais emitidos pela crianga
através do ato de brincar.

Em sintese, o brincar é, portanto, coisa da interioridade primeira
e profunda. ..

2.2.2. Ser crianca pelo brincar e (se) movimentar

A aceitacao de que a crianca é protagonista do processo de
produgao e construcgao de saberes e conhecimentos tem-nos
também oferecido reflexdes importantes sobre a crian¢a no campo
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do movimento, das vivéncias e das experiéncias, porque entendida
enquanto corpo-sujeito, corpo relacional, corpo fenomenologico,
corpo contextualizado, corpo experienciado no mundo, na cultura,
na civilizacdo que cresce numa diregao “circular” do movimento
da vida. Essas interacoes especificas e a sua condicao existencial
reconhecem um corpo-sujeito-em-acgdo constante, continua e
intensa, que dialoga com o0 mundo de modo muito especial: atra-
vés da linguagem do brincar e se-movimentar. Nesse sentido, a
crianga é sujeito distinto dos adultos, principalmente no tocante a
natureza das atividades que lhe sdo eleitas como préprias a partir
da modernidade: brincar e jogar, acoes que identificam a crianga-
corpo-sujeito e ser-no-mundo-em-agao.

A expressdo “brincar e se-movimentar”, cunhada por Kunz
(2001), refere-se as ac¢Oes prioritarias das criancas nos primeiros
anos de vida. O autor ndo utiliza apenas o termo brincar por este ja
estar contaminado por um conceito instrumental e funcional, do
ponto de vista tedrico. Elenor Kunz afirma que tudo que a crianca
realiza, realiza brincando, como, por exemplo, rabiscar e desenhar.
Porém, como na literatura corrente isso nao é considerado brincar,
vincula a esse conceito o de “se-movimentar”, apreendido da teoria
do movimento humano (Trebels, 1992). A expressao se-movimen-
tar alude a um sujeito que se movimenta nao de modo impessoal,
como na gramatica da lingua portuguesa corrente (movimentar-se),
e sugere que é sempre um sujeito (alguém) que “se-movimenta”.

Para a teoria do Movimento Humano, o ser humano criativo
dialoga com o mundo, com 0s outros e consigo mesmo e este dia-
logo comeca na infancia pelo brincar e se-movimentar. A crianga
expressa-se pelo movimento e o movimento possibilita que ela
questione o mundo da vida e a realidade. Em estado de liberdade e
intencionalidade fenomenoldgica, o pequeno ser humano expressa-
se estabelecendo um didlogo e constitui-se, a0 mesmo tempo, um
ser auténomo e criativo.

Esta realidade estd, de alguma forma, em contraposi¢ao com uma
concegao hegemonica do brincar da crianga na literatura cientifica,
como um “brincar didatico” sob diferentes nomeagoes - apren-
dizagem motora, psicomotricidade, motricidade infantil, jogos
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pedagdgicos -, abordando a tematica do brincar e do brinquedo com
um olhar “pedagogizado”,”uniforme”, “obediente”, “que espera
resultados”, o que representa o interesse do adulto para com o
futuro da crianca, no sentido de desenvolver o seu potencial para
se ajustar ao mundo produtivo. Assim, o brincar, na concecao dos
adultos, serve de fundamento para um futuro agir-racional-com
-relacdo-a-fins, ou seja, como estratégia metodoldgica, pedagogica,
utente e instrumental. E na totalidade do envolvimento corporal,
no seu movimentar, que a crianca realmente toma consciéncia
de si e do mundo. Esta consciéncia, por sua vez, desenvolve um
senso de eu que promove a criatividade auténoma. Este é o tipo
de sobrevivéncia que a crianga procura desesperadamente e quer
o0 auxilio do adulto, o que ndo tem nada a ver com aprendizagem
para a vida futura (Oaklander, 2009).

Merleau-Ponty (1999) refere que é no corpo vivido onde se inscre-
vem as coisas do mundo, pois 0 corpo vive a realidade do mundo com
0s seus anexos existenciais. Sendo a crianca totalmente tributaria
de sua experiéncia sensivel, o brincar, o jogar e se-movimentar
traduzem-se na condi¢ao imanente de ser crianga e o brincar
aproxima-se da sua esséncia.

2.2.3. O brincar e o tempo/espaco das criangas e dos adultos

Recuperando a dialética mundo pensado/mundo vivido no campo
da crianca e da infancia e trazendo a varidvel tempo e espago (outra
variavel fundamental para esta compreensdo), é possivel constatar
que esse “didlogo” estd presente.

De um lado, temos o brincar e o0 jogar concebidos a partir do
universo da racionalidade técnica e cientifica operado e modelado
pelos adultos. Do outro, temos o brincar como fenémeno ontolégico
e imanente a condigdo de ser crianca. Ambas as representagoes
colocam-se em oposicao no mundo da escola, onde se privilegia,
por parte dos adultos, um brincar e jogar condicionados pelo tempo
e pelo espaco tidos como apropriados para tal.

Para as criangas (pelo contrdrio), é a expressdo pura da experiéncia e
da cultura ltidica que desempenha um papel fundamental no processo
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de socializagdo da crianga, sofrendo influéncias do meio em que a
crianga estd inserida. (...) Na realidade, o brincar é uma atitude tipica
da infancia (e do mundo adulto), que acaba por conduzir a crian¢a
a um conhecimento melhor de si mesmo e do mundo que a rodeia,
presumindo-se, com isto, que a atividade ltidica estd profundamente
ligada ao desenvolvimento infantil...a atividade ltdica pertence a um
mundo que é ao mesmo tempo o mundo-paraiso ainda “ndo” perdido
(Silveira & Camilo Cunha, 2014, pp.46-47).

De um lado, encontram-se as exigéncias da ordem da produti-
vidade escolar - de grande racionalidade (mundo pensado) - que
concebem o brincar, jogar e se-movimentar em liberdade como
perda de tempo ou algo indtil e improdutivo. De outro, afirma-se
que somente em liberdade para brincar e se movimentar a crianca
se desenvolve plenamente, perspectiva que concebe a dimensao
ladica da corporeidade da crianca habitada pela fantasia, imagi-
nacao e contemplacao, aliadas a um encantamento e autonomia
equivalentes a alegria e a fruicdo da arte que humaniza: o homem
sé se torna plenamente humano quando brinca (Schiller apud
Santin, 2001).

Na contramao do que héa de mais importante para a corporeidade
e para a dimensao ludica e estética das criangas, ainda que longe
estejamos do tempo em que «o tempo livre para brincar estava
quase sempre reduzido aos primeiros sete anos> (Martins, 2014: p.
61), as instituicoes que as educam e cuidam tém privilegiado a esco-
larizacao precoce das mesmas (como parece, por exemplo, indiciar a
pluralidade de gestos e movimentos de escolarizagao que comegam
a dominar a Educacdo Pré-escolar em Portugal, substantivados,
em certos contextos e designadamente na adopcao de manuais
de fichas), perspectiva que aponta para um sentido contrario aos
interesses e desejos proprios da infancia, principalmente o gosto
pelo brincar e se-movimentar livremente sem a interferéncia do
adulto/professor que condiciona e determina os tempos e espagos
para tal, ao sabor do trabalho que supostamente é mais produ-
tivo e mais importante para o rendimento escolar. O trabalho e a
producao situam-se na esfera da racionalidade; o brincar, como
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atitude e esséncia da crianca, situa-se no plano fenomenolégico e
é inseparavel da condicao de ser-corpo-sujeito-crianca.

Portanto, o tempo cronometrado, medido e quantificado mate-
maticamente e objetivamente, ou seja, pré-determinado para o
acontecimento e experiéncia de brincar nao faz nenhum sentido
para a crianca, para quem o tempo é diluido subjetivamente num
sentimento de duracao. Além disso, esse tempo é tido como uma
percepgao que nao as permite compreender, por exemplo, por-
que elas devem parar de brincar simplesmente porque um adulto
determina que estd na hora de fazer outras coisas. A experiéncia
da crianca fala de um tempo intensivo, de um comecar sempre
novo, “de um tempo recursivo, continuamente reinvestido de
novas possibilidades, um tempo sem medida, capaz de ser sempre
reiniciado e repetido” (Sarmento, 2009).

Aos olhos dos adultos (professores e pais), o brincar ainda é,
ndo raras vezes, concebido como “perda de tempo” e como algo
que significa quase nada ( Kunz, et al., 2013). Além disso, o cons-
trangimento da liberdade para brincar, se-movimentar, fantasiar,
imaginar e criar livremente, tem consequéncias devastadoras na
corporeidade da crianca. Estas consequéncias, a que temos dado
onome de “aceleracdo da infancia”, estendem-se negativamente
as diferentes dimensdes da vida da crianca, provocando ansiedade
e niveis elevados de stress entre criancas pequenas, desde a mais
tenra idade, transformando-as em “adultos em miniatura”, na
medida em que se veem compelidas a viver ao ritmo dos mais
velhos.

O tempo e espaco de brincar, quando elevados a reflexdo, reme-
tem novamente para a dicotomia do mundo racionalizado e do
mundo experienciado. De um lado, o tempo/espaco é concebido
pela exterioridade, materializado no calendario escolar, nas rotinas,
na objetividade dos relégios e dos nimeros: um tempo situado e
representante do mundo pensado (racionalizado). De outro, ha
um mundo da interioridade, substantivado e espiritualizado na
subjetividade, na experiéncia vivida, na expressao fenomenolégica,
representante do mundo vivido (experienciado). A razao e os nime-
ros parecem atrapalhar a busca da verdade, do bem do individuo
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e do mundo experienciado/fenomenolégico. Neste contexto, na
contemporaneidade, emergem as criticas a forma rigida e sumaria
proposta pelos racionalistas: o “império” das leis da natureza e da
l6gica, a sobrepujanca dos nimeros, a mensurabilidade absoluta
dos fenémenos, a generalizacdo por exceléncia, a tirania do cro-
nossistema, do tempo linearmente quantificado e pré-determinado
para a acao de brincar. O elogio fenomenolégico, ou seja, ao ser
ontoldgico, as singularidades, a experiéncia de cada homem, aos
impulsos, as emocdes, as vontades e as paixdes podem ser as fontes
genuinas do conhecimento e da acao. E, assim, o mundo da vida do
corpo-sujeito-crianca é entendido como ser-no-mundo-em-acao,
mundo-experiéncia, sensivel e subjetivo. O mundo vivido é o pri-
meiro, é contemplativo, fenomenolégico, surgido antes da ciéncia,
ainda que tenha sido aprisionado por esta. Portanto, o brincar nao
pode sucumbir ao império do espaco que sufoca e aprisiona, nem
tao pouco do tempo cronometrado, pois a crianca brinca até com
o proprio tempo.
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3.
SITUAR A ARTE

3.1. A complexidade da palavra ‘arte’ e os seus planos

O conceito “arte” (do latim ars) é tdo rico e complexo como
o Homem e os préprios sentidos da existéncia. Para explicar a
palavra, convivem hoje usos e significados que remontam as mais
diversas épocas. De forma sintética, podemos dizer que a arte deve
ser entendida em dois sentidos: num mais genérico, enquanto
atividade ditada por regras, e num mais estético, como atividade
destinada a criar obras as quais seja reconhecido um valor estético.

Na Antiguidade Classica, techné (técnica) era a palavra que con-
tinha a familia de significados mais semelhantes a ars, uma vez
que dizia respeito a qualquer atividade humana que implicasse um
determinado saber-fazer ordenado, uma habilidade. Além disso, as
varias artes nao eram todas colocadas, na altura, no mesmo plano.
Veja-se, por exemplo, a distingao que Platao estipula no seu famoso
dialogo O Sofista: de acordo com a visdo platénica, as artes podiam
ser «ktetiche> (todas aquelas que se voltavam para a aquisigao
daquilo que existe na natureza — a caga era, nesse sentido, uma
arte do género) ou «poietiche>» (voltadas para a produgao daquilo
que a natureza nao fornece; a poesia, por exemplo, pertencia a este
campo e foi especialmente condenada por Platdo na sua Republica
—cf. 596 ss?).

Aristételes, por seu turno, na obra intitulada Etica a Nicémaco,
definiu a arte em geral como uma disposicao produtiva acompanhada

' Uma vez que dizia respeito a uma pratica que poderia conduzir a destruicao do carater
do ser humano, a poesia ndao promovia o intelecto, mas sim o prazer. Para Platao,
esta arte imitativa estava “trés pontos afastada da realidade” - limitava-se a copiar
0 que ja existia no mundo das sombras e afastava-se profundamente da realidade,
isto é, do Mundo das Ideias, onde residia o Verdadeiro, o Belo, o Bem.
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da razao verdadeira. J4 na Politica, o filésofo peripatético destacou
o valor ético e educativo da musica, dizendo que a mesma, quando
empregada com prudéncia e sabedoria, produz efeitos na nossa
alma. A mesma consequéncia educativa tinha também a tragé-
dia, destacada na obra Poética: dado que o herdi tragico era uma
personagem muito idéntica a nés, seres humanos, e uma vez que
a sua ma sorte foi mero fruto do destino, a tragédia vai provocar
no espectador um sentimento de temor e piedade — ficamos com
medo que algo semelhante nos aconteca e, a0 mesmo tempo,
sentimos compaixao pelo heréi. Tal constitui um ensinamento
moral essencial as nossas vidas mundanas.

Tempos depois, no século I, Filon de Alexandria trouxe uma leitura
da arte humana como andaloga a divina, na medida em que esta atividade
introduz forma na matéria. Ja Plotino, no século I1I, tentou sintetizar uma
grande heranga de pensamento platonico e helenistico, mas negou que
as artes tivessem uma func¢do ingenuamente mimética:

Asartes ndo se limitam a imitagdo pura e simples daquilo que passa diante
do nosso olhar, antes se elevam num impulso as alturas das formas ideais
donde nasce a natureza. Ndo se esqueca, de resto, que as artes sdo por si
mesmas grandes criadoras: tanto é isto verdade que quando algo falta na
natureza as artes acrescentam-no, dado que contém em si a beleza (Plotino,
1992:V 8.1).

A acecdo estética de “arte” encontra-se, até aqui,
ausente, como acabamos de verificar. Ainda que, na
Idade Média, se comece a assistir a uma progressiva
intelectualizagdo do termo “arte”, principalmente
com S. Tomas de Aquino - que, na sua Suma, o utiliza
como sindénimo de “scientia” —, a palavra continuou
a designar uma atividade, desta vez ao servico da
religido. A arte tinha como missao transmitir da
forma mais eficaz possivel a mensagem divina na
Terra (veja-se a obra S. Jodo Evangelista, de Abade
Wedricus, a direita).
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A ideia de que a arte deveria servir de instrumento
para a obtencao de um determinado fim continuou
em voga no Renascimento, ainda que, aqui, o obje-
tivo fosse antes dignificar o homem, mostrando que
ele “é a medida de todas as coisas”, como ja havia
salientado, um dia, o sofista Protagoras (observe-se,
neste contexto, Mulher com Espelho, de Ticiano Vecelli,
a esquerda).

Ainda que, ja desde finais do século XVII, se encon-
trem as primeiras referéncias a “arte” em sentido estético (por
exemplo, nos Caracteres de La Bruyere), esta ace¢ao so se veio a
afirmar no século XVIII2. Immanuel Kant foi, entdo, um marco
importante, uma vez que fez desencadear a importancia da sub-
jetividade no campo da arte — uma subjetividade, alias, entendida
na sua teoria como intersubjetividade, como sensus comunis. Afinal,
todos os seres humanos tém em si a faculdade do entendimento
e da imaginacdo que, trabalhando num “livre jogo”, conseguem
fazer nascer a ideia estética. O que acontece é que a imaginacao
propde uma dada imagem ao entendimento e esta Ultima faculdade
vai tentar integra-la nas categorias ou conceitos puros; dado que
nenhum conceito lhe parece adequado, a imagem volta a imagi-
nacao e, por isso, é sentida por todos os seres humanos a que a tal
se predisponham. Estamos perante o surgimento de uma posicao
estética: o subjetivismo moderado -~também defendido por um
filésofo que desenvolveremos mais a frente, David Hume - que
surge por oposicao as teorias objetivistas de Platdo e de Aristoteles,
que entendiam o “Belo” como algo objetivo. Em Immanuel Kant,
o0 Belo é algo que o individuo sente, é desprendido de conceitos, é
livre e reivindica universalidade no sentido em que todos nds temos
a possibilidade de considerar que um dado x é belo. Eis a principal
tese presente na obra A Critica da Faculdade de Julgar.

> Nao obstante, é importante salientar que, em plena época iluminista, ndo foi apenas
a palavra derivada de ars que adquiriu uma nova significancia: gosto, engenho,
imaginacao, sentimento, ao serem redefinidos, concorrem também para a criagao
de um novo campo semantico (cf. Carchia & D’Angelo, 2009: 35).
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No seguimento de Kant, onde a arte é entendida “como exemplo
de uma condicdo de sentido (quer dizer, de uma condicao que so
pode ser obtida em determinados exemplos, caracterizaveis como
‘uma regra que nao pode ser aduzida’)”, comec¢amos a compreender
melhor “de que modo a arte e a estética se determinam recipro-
camente, sem por isso dar lugar a um circulo necessariamente
vicioso” (cf. Carchia & D’Angelo, 2009: 36).

Antes de avangarmos na relacdo entre arte e estética, temos de
falar do surgimento do Gltimo termo como dizendo respeito a uma
disciplina filoséfica, acontecimento que ocorreu com Alexander
Baumgarten, no século XVIII. Este filésofo introduziu a Estética
como ciéncia do conhecimento sensivel e falou do gosto como uma
faculdade andloga a razao (analogon rationis): se a razao nos permite
conhecer os principios légicos, o gosto, por sua vez, também oferece
conhecimentos e, por mais que estes Gltimos sejam confusos, nao
deixam de ser importantes e de conduzir a verdade. Posto isto, a
Estética merece, segundo Baumgarten, ser elevada ao nivel de uma
ciéncia, ser finalmente auténoma, cabendo ao ser humano perceber
que o sensivel é fundamental. De outra maneira, os homens nao
devem nunca negar o que lhes provém dos sentidos.

No século XIX, o idealista alemao Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
na sua obra Estética, alegou ser impossivel iniciar-se um tratado
sobre a arte partindo da empiricidade (como se a arte fosse uma
classe de objetos definidos) ou do “conceito de belo artistico”, que
seria “imediatamente um pressuposto ou mera assercao” (Hegel,
1972: 30). Para o filésofo alemado, a chave era apreender “arte”,
tendo por base a sua necessidade interna, percorrendo a histéria
da arte entendida como histéria do Espirito Absoluto. A arte, com
efeito, é “chamada a revelar a verdade sob forma de configuragao
artistica sensivel” (idem, p. 66) e isto em trés fases: simbdlica -
classica — romantica (sendo a era do romantismo equivalente ao
fim da arte, a arte que, tendo atingido um equilibrio na segunda
etapa, acabou por regressar ao desequilibrio).

Arthur Schopenhauer, por seu turno, viu na arte uma espécie de
conhecimento no qual se miram as ideias, que sao a objetividade
imediata e adequada da coisa em si, da Vontade ela mesma. Mais
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tarde, Bennedeto Croce veio dizer, em Estetica come scienza dell’es-
pressione e linguistica generale (1902), que a arte é intui¢cdo (apreensao
imediata, construgao pré-conceptual do dado) e, a0 mesmo tempo,
expressdo, na medida em que “o espirito ndo intui serao fazendo,
formando, exprimindo” (Croce, 1965: 11).

Nao obstante todas estas diversificadas formas de encarar e de
tentar definir arte, ha também quem considere que a arte é um
conceito aberto e que tal atividade nao pode ser definida isolando
as suas qualidades essenciais — é esta a visao de Morris Weitz,
inspirado pelas ideias do fildsofo contemporaneo Ludwig Wittg-
nestein que encarou o jogo como algo que nao pode ser definido,
pelo menos em termos de condi¢Oes necessarias e suficientes.
Nas suas Investigagdes Filosdficas, Wittgnestein advoga que, quando
olhamos para os jogos, ndao vemos uma esséncia comum, apenas
conseguimos descobrir um padrao de semelhancas sobrepostas, as
chamadas “semelhancas de familia”. Ora, assim é a arte — aberta,
sem um denominador comum. Cada objeto artistico, o que tem é
apenas uma ou mais semelhancas com outros objetos do mesmo
mundo.

Tentar definir a arte de forma tradicional significa excluir a cria-
tividade na arte. A obra A Minha Cama, de Tracey Emin (em baixo),
situada na Galeria Tate, em Londres, é nada mais nada menos que
uma cama real, com garrafas de vodka vazias e pacotes de preser-
vativos, onde Emin contemplou o suicidio. Ora, esta cama nao se
adequa a uma nocao de arte anterior ao século XX. No entanto, ela
estd num museu e é vista, hoje, como arte. Desafia preconceitos e,
por isso, contribui para o desen-
volvimento do mundo artistico.
Se fecharmos o conceito de arte,
estamos a impedir a arte de
caminhar rumo a novas e ino-
vadoras dire¢des. Resumindo,
para Weitz, qualquer definigao
tradicional de arte ird excluir a
criatividade, pois é limitadora,
estanque.
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Posto isto, a inica conclusao plausivel de se retirar desta breve
panoramica sobre a arte é a de que ela é dificil (ja Platdo havia dito
0 mesmo sobre o Belo no didlogo Hipias Maior). Neste seguimento,
sao pertinentes as palavras de Stefano Velotti: “uma definicao que
procure apreender a ‘esséncia’ da arte em termos de caracteris-
ticas permanentes, especificando as suas condi¢des necessarias e
suficientes, busca o impossivel” (Velotti, 2009: 94). Nao é possivel
formular uma definicao histérica de arte, uma definicdao “que
assuma a heterogeneidade da producdo artistica” (Idem: 94). Talvez
a Unica defini¢cdo minimamente aceitavel seja mesmo a que D.
Formaggio da na sua obra Arte (1973): a arte é tudo aquilo a que os
homens chamam arte.

3.2. A relacao entre Arte e Estética

Falar de arte no campo filoséfico é falar de Estética, pois esta
é a disciplina filoséfica que reflete sobre o fenomeno “arte” (e
também sobre uma série de outros conceitos como “belo”, “sen-
sivel”ou “gosto”). Do grego aisthésis (faculdade de sentir; sensa-
¢do), esta mesma area utiliza, nada mais, nada menos, que um
método discursivo, analitico e argumentativo, que nos oferece
importantes clarificagdes concetuais. Apesar de varios filésofos
se terem preocupado, desde sempre, em entender a arte3 — como

3 No sentido de aprofundar mais o estudo sobre algumas posicoes filosoficas acerca
da arte, sugerimos a leitura da obra de Rafael Haddock-Lobo intitulada Os Fildsofos
e a Arte (Ed. Rocco). O livro retine um conjunto de artigos que refletem sobre uma
possivel explicacao para o fenémeno artistico desde a Antiguidade Classica até aos
nossos dias: na Antiguidade Classica, apresenta os defensores da ideia de que a arte é
imitagao - Platdo e Aristételes; ja na Modernidade, deparamo-nos com reflexdes sobre
0 “padrao do gosto” de David Hume, Immanuel Kant e a “beleza independente”, Hegel
e a filosofia do belo auténtico e Arthur Schopenhauer e a arte como objetivagao da
Vontade; depois, as visoes de Richard Wagner e de Friedrich Nietzsche, um enquanto
defensor do drama e outro enquanto unificador do espirito apolineo e do espirito
dionisiaco; ja na contemporaneidade, podemos encontrar trés grandes momentos
de abordagem - Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty e Emannuel Levinas,
filésofos que vao fazer uma reflexao ontolégica, ética, estética sobre a arte, o mundo
e o ser; seguidamente, Walter Benjamim, Theodor Adorno e Herbert Marcuse, que,
primeiramente, se vao deter no debate fenomenoldgico centrado na Historia para,
posteriormente, abragarem, nas suas teorias, uma visdo politica (nessa, Karl Marx é o
principal convocado); por fim, as posicoes de Jean-Frangois Lyotard, Michel Foucault,
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ficou claro, alias, no capitulo anterior —, s6 no século XVIII, com
0 ja referido Alexander Baumgarten, é que a Estética se assumiu
enquanto disciplina filos6fica e comecou, inclusivamente, a ser
ensinada nas universidades.

Entendida como Filosofia da Arte, a Estética preocupa-se com um
conjunto de problemas acerca da arte. Para esses mesmos problemas,
concorrem varias teorias, cada uma com respostas diferentes. Ora,
um problema bastante comum e interessante de discutir é o de saber
se a arte tem ou ndo uma fungao. As teorias essencialistas sao fun-
cionalistas na medida em que advogam que a arte tem uma esséncia,
que é a sua funcdo. Essa esséncia ou funcao deve ser o denominador
comum de todos os objetos artisticos - é aquilo que, no fundo, nos
permite identificar um objeto como pertencente ao campo da arte. De
outra maneira, ainda, as propriedades essenciais de uma obra de arte
sao aquelas propriedades que nao podem deixar de se encontrar,
efetivamente, nas obras de arte. Num artigo intitulado “O que é
Arte?” Aires Almeida acrescenta que:

Mas uma definigdo essencialista exige também que tais propriedades
sirvam para distinguir a arte de outras coisas que ndo sdo arte. Daf que se
procurem apenas identificar as propriedades essenciais que sejam indi-
viduadoras da arte. Por exemplo, uma propriedade essencial das obras
de arte é a de terem um autor (pelo menos). Mas ter um autor ndo é uma

Gilles Deleuze e Jacques Derrida sao convocadas para nos confrontarmos com um
olhar sobre o mundo fragmentado e afastado das grandes narrativas, dos discursos
de sistematizacdo, classificagdo e modelagdo. Também gostariamos de enfatizar o
sentido da Histdria: se mergulharmos um pouco em cada era (na cultura ocidental),
que se sucede, assiste-se a um desenrolar de conceitos, formas e sentidos de arte.
Destacamos a obra recentemente editada pela Fundagao Calouste de Gulbenkian
(2013): A nova Histéria da Arte Janson - A tradi¢do Ocidental, que releva as principais
correntes de arte (artisticas). Distingue-se o periodo classico, passando pela Idade
Média, Renascimento, Modernidade e Contemporaneidade, considerado a mola
de impulso para as correntes artisticas/estéticas que daqui comecaram a emergir.
Destacamos, neste contexto, a arte em perspetiva, o Maneirismo, a Reforma e Contra
reforma (arte sacra), o Barroco. Depois o séc. XVII (arranque da modernidade) e,
com ele, o Romantismo, o Realismo oitocentista, o Impressionismo, o Simbolismo,
o Expressionismo, o Utilitarismo, o Essencialismo, o Formalismo, o Materialismo,
o Utilitarismo, o Cubismo, o Futurismo, o Abstracionismo, o Construtivismo e o
Surrealismo. “Finalmente”, no pés-grande guerra, ha o aparecimento de outras
correntes como, por exemplo, a pop art ou a arte concetual.
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propriedade individuadora da arte porque outras coisas que
ndo sdo arte tém também essa propriedade essencial, como é
o caso dos artigos de opinido dos jornais. Ndo seria por af que
irfamos identificar as obras de arte. Ora, se hd propriedades
comuns a todas as obras de arte e individuadoras das obras
de arte, é entdo possivel dizer quais sdo as suas condi¢oes
necessdrias e suficientes (Almeida, 2000).

Urge perguntar: deverd a arte representar a realidade?
Exprimir sentimentos? Ostentar a forma significante?
Evocar a podridao (Baudelaire, por exemplo, fa-1o nos seus escri-
tos) ou o grotesco (0 Ando, de Velazquez ,a esquerda). Sera a sua
fungao revelar-nos aquilo @ que Malraux designa de “arte noturna
do mundo”, aquela que escapa ao nosso olhar quotidiano e que as
conveniéncias ou as tradi¢oes sociais nos impedem de ver?

A teoria essencialista do representacionalismo advoga que um
objetox é obra de arte se representar algo. Um objeto x representa,
grosso modo, quando faz as vezes de y e o publico reconhece isso.
Note-se que representar ndo é o0 mesmo que imitar; mas imitar é
uma forma de representacdo. Dai que, dentro do representacio-
nalismo, tenhamos a teoria da arte como imitagao, que vigorou
sobretudo na Antiguidade Classica, com Platdo e Aristoteles. A tese
dos defensores desta teoria é que x é uma obra de arte se imitar algo.
De outra maneira, segundo esta teoria, a esséncia da arte é imitar. A
verdade é que todos temos de reconhecer que muitas obras de arte
se esforcam por imitar algo: paisagens, pessoas, etc. Platao, por
exemplo, alegava que a arte era uma cdpia do mundo das sombras
(o mundo terrestre), que ja era uma cdpia da verdadeira realidade,
o Mundo das Ideias (ou da episteme). O pintor que pintasse uma
cadeira concebida por um carpinteiro estava a fazer uma copia
da copia (tendo em conta que existe a cadeira pintada, a cadeira
mundana e a Ideia “Cadeira”). Aristételes, por outro lado, via a arte
como tendo o propdésito de imitir agdes e tal mimesis era positiva,
educativa, até. A arte tragica tinha como fungado restabelecer um
estado psiquico harmonioso (conduzir os individuos a katharsis, ou
seja, a purificagao).
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A teoria essencialista anteriormente exposta tem as suas benes-
ses: todos sabemos que existem, de facto, obras de arte que copiam
algo; oferece-nos um critério claro para a classificagao das obras
de arte (s6 o sdo os objetos que imitarem); e, por fim, também
oferece um critério valorativo (quanto melhor imitarem, melhor
as obras de arte serao). No entanto, estas particularidades da teoria
da arte como imitacdo também tém os seus problemas, desde
logo porque sabemos que também existem muitas obras de arte
auténticas que nao imitam nada (veja-se, por exemplo, a pintura
ou escultura abstratas ou outras artes visuais nao figurativas).
Além disso, o critério valorativo que a teoria nos oferece também
é problematico, na medida em que, muitas vezes, ndo estamos em
condigoes de saber se a imitacao
¢ boa ou ma. Veja-se o exemplo
de A Escola de Atenas, de Rafael:
como é que, hoje, podemos saber
se a mesma imita na perfeicao
as figuras de Platdo e Aristoteles
ou até o ambiente que se vivia
na Academia, no século IV a.C.,
se ja ndo vivemos nessa mesma
época?

Outra teoria essencialista é o Expressionismo, que apareceu
bastante mais tarde que a teoria anterior, mais concretamente no
século XIX, com o advento do Romantismo, centrado no “eu” e nas
emocodes do sujeito. Esta advoga que x € arte se exprimir emogao e,
portanto, faz com que concentremos mais a nossa aten¢ao no papel
do artista que se exprime do que no objeto de arte em si. Esta teoria
ja engloba mais obras de arte do que a anterior, desde logo porque
abrange objetos que ndo imitam o que quer que seja. Além disso,
também nos da um critério valorativo: uma obra é tanto melhor
quanto melhor conseguir exprimir as emocoes do artista que a criou.
Como defensores desta teoria, salientamos o escritor russo Ledao
Tolstdi, que, nos Gltimos 15 anos da sua vida, se dedicou a escrever
sobre o fendmeno da arte. O autor de Guerra e Paz comegou, desde
logo, por tecer uma critica a todas as teorias estéticas do seu tempo
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(como, por exemplo, o Decadentismo, apoiado por Oscar Wilde, que
acreditava que a arte ndo s6 tem valor auténomo, como também
ndo podem existir obras de arte morais ou imorais), por estas nao
terem tido em conta a condicdo necessaria da arte: a sua capacidade
de contagiar as pessoas com os sentimentos vividos pelo artista.
Desligando-se da nocao de “beleza”, Tolstoi veio defender que a
arte é uma atividade humana onde existe um artista que transmite a
um publico, de forma consciente, os sentimentos que experienciou
ao criar uma obra de arte particular. Nao desenvolveremos, para
ja, esta visdo, pois ela sera discutida mais a frente. Nao obstante,
convém reforcar o atraente objetivo da arte segundo o autor russo:
unir a humanidade, todas as pessoas, ricas e pobres, através das
mesmas emogoes.

Roger Collingwood, a par de Ledo Tolstéi, foi outro defensor do
Expressionismo, advogando que a arte deve ter a fungao de exprimir
sentimentos e é essa mesma expressao que vai contribuir para o
autoconhecimento do ser humano. O papel de esclarecimento do
nosso universo interior é o que diferencia a verdadeira arte daquela
que ndo passa de um oficio. O filésofo afirma serem oficio todos os
objetos, pecas, musicas que visem entreter ou até suscitar senti-
mentos patridticos ou religiosos no publico (referimo-nos a “arte
de entretenimento” e a “arte magica”, respetivamente). A arte
auténtica, por seu turno, nao visa atingir um objetivo predefinido.
Alids, o artista s6 “descobre o sentimento que estd a exprimir no
decurso do proprio processo de expressdo” (Moura, 2009:11). Antes
de realizar um filme, nao estamos em condicoes de advogar que
vamos criar uma comédia ou um drama, um romance ou um thriller.
S6 durante o processo de criagdo artistica é que o autor descobre
a emocao que mora dentro de si e estd, de facto, em condicoes de
afirmar que a quer tornar bem clara, tanto para si como para o
publico.

Apesar de ser mais vantajosa (no sentido de ser mais inclusiva)
que a teoria da arte como imitagao, o Expressionismo também
nao abrange toda a arte. Por exemplo, é normal que consideremos
Richard Strauss um grande artista; no entanto, o préprio compo-
sitor fez questao de salientar que as suas pecas resultavam de um
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trabalho bastante minucioso, que tinha como principal intuito des-
vincular da sua musica os defeitos inerentes ao campo emocional.
Nao obstante, continuamos a considerar a arte do autor de Assim
Falava Zaratustra verdadeira arte. Daqui se conclui que estamos, nada
mais, nada menos, que a ser confrontados, novamente, com uma
teoria demasiado exclusiva (o Expressionismo exclui, portanto, do
campo da arte, obras que sao realmente arte). Aires Almeida, no
artigo supramencionado, refere outra falha da teoria da arte como
expressao, que consideramos importante destacar:

Como podemos nés saber se uma determinada obra exprime correcta-
mente as emogdes do artista que a criou, quando o artista jd morreu hd
séculos? Na tentativa de apurar até que ponto uma obra de arte é boa,
muitos estudiosos defensores desta teoria [expressionista] lancaram-se
na pesquisa biogrdfica do artista que a criou, pois sé assim estariam
em condi¢oes de compreender os sentimentos que lhe deram origem.
Alguns deles, como o famoso pai da psicandlise, Sigmund Freud, até se
aventuraram a sondar as profundezas da psicologia do artista, sem o que
uma correcta avaliagdo da obra ndo seria possivel. Freud foi ao ponto
de o fazer com um artista morto hd séculos, como é descrito no seu livro
Uma Recordacdo de Infancia de Leonardo da Vinci (Almeida, 2000).

Pensemos, agora, no seguinte: e se, porventura, se der o caso
da obra ter sido atribuida a um autor que nao é o seu verdadeiro
autor? Deixaria de ser obra de arte? Ha que reconhecer que estas
questdes, a que o Expressionismo ndo da resposta, sdo, no minimo,
problematicas.

A terceira teoria essencialista denomina-se de “Formalismo”
e defende que x é uma obra de arte se exibir forma significante,
proporcionando esta Gltima uma emoc¢ao estética particular. A
afirmacao “este quadro é uma verdadeira obra prima, devido a
excepcional harmonia das cores e ao equilibrio da composicao”,
por exemplo, expressa uma posi¢ao formalista. De uma maneira
geral, os formalistas defendem dois argumentos e cinco teses
centrais. O primeiro argumento é o do denominador comum: todos
os objetos de arte tém algo em comum - esse algo é a forma. No
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entanto, como sabemos, ha objetos que tém forma, mas que nao
sao arte. Dai que este argumento traduza uma condicao necessaria,
mas nao suficiente. O segundo argumento é o funcional e este, sim,
ja traduz uma condicao suficiente: os objetos de arte ndo s6 tém
forma como exibem essa mesma forma (é isso que os diferencia).

No que toca as teses defendidas pelos formalistas, a primeira diz
respeito ao principio da bifurcagdo: a arte pode ser dividida em forma
e contetido, mas o contetido é esteticamente irrelevante; ja a forma,
por seu lado, apela as nossas capacidades sensoriais e cognitivas
mais basicas. A segunda tese corresponde ao hedonismo e, neste,
0 que se procura ¢ atingir um estado de prazer e auséncia de dor;
o prazer diz respeito a emocao estética particular, provocada pelo
contacto com a pura forma da arte. A terceira tese é a da purificagdo
na histéria da arte: a medida que a arte evolui, ela vai-se libertando
cada vez mais do contetido e vai denotando uma aproximacao a
forma, e apenas a esta. A quarta tese é a do autonomismo estético,
que transparece a ideia de que a arte é absolutamente auténoma
em relacao a moral4, aos conhecimentos que possa provocar, ao
dinheiro que possa oferecer. A quinta tese defende o principio da
“arte pela arte” — enquanto que o Representacionalismo e o Expres-
sionismo colocavam o ideal de arte fora da arte (a primeira teoria
dizia que o essencial da arte é o conhecimento que nos proporciona
do mundo, enquanto que a segunda advogava que eram as emocoes
que sentiamos), o formalismo dé& énfase as qualidades imanentes
do objeto de arte.

Nao poderiamos falar da teoria da arte como forma sem men-
cionar, desde logo, o grupo de Bloomsbury, um grupo de artistas
e intelectuais britanicos que existiu na primeira metade do século
XX e que tinha como objetivo primordial romper com o gosto inglés
vigente, na altura, demasiado preso a pintura figurativa. Clive
Bell e Roger Fry sao dois dos intelectuais que compoem o grupo

4 Muito brevemente, no que toca a relacao entre a arte e a moral, existem mais duas
posic¢des para além do autonomismo estético — a do eticismo e a do imoralismo. Um
eticista alega que a imoralidade de uma obra destitui a obra de valor; ja os imoralistas
advogam que os problemas morais de uma obra intensificam a nossa relagao com a
obra de arte.
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anteriormente referido. Tanto um como o outro defendem a ideia de
arte como pura forma, desprendida de conceitos. O primeiro tedrico
tentou dar mesmo uma definicao de forma significante — disse o
filésofo da arte que a forma significante é um conjunto de linhas
e de cores que nos emocionam esteticamente. Por iSso mesmo, 0s
melhores artistas foram os pintores primitivos italianos, anteriores
a Giotto, que se concentraram na criagao da forma, que se explica
pelos seus aspetos configuracionais (linhas, cores, etc.). De outra
maneira, estes pintores ndo deram importancia a representacdo
ou a virtuosidade técnica. A boa arte é, assim, a primitiva, isenta
de qualidades descritivas’.

Segundo o outro filésofo do grupo de Bloomsbury, Roger Fry, o
Homem tem a possibilidade de ter uma vida dupla: a real/respon-
siva, que recai sobre a ordem das rela¢des de causa-efeito e das
chamadas “reacoes apropriadas”, e a imaginativa, proporcionada
pela arte, que nos permite contemplar a dimensao dos aspetos
formais que nos escapam, no dia a dia. Devemos abandonar a ideia
de que a matéria que nos rodeia s6 importa pela sua utilidade e ndo
tanto pelas suas caracteristicas formais. Esta é uma dificuldade
inerente a nossa espécie, pois o ser humano tem a tendéncia de
sorrir sempre que, numa linguagem heideggeriana, os objetos lhe
“piscam o olho”. Normalmente, o ttil tem o poder de se sobre-
por a tudo. Ora, a visao artistica deve abstrair-se do sentido da
utilidade e atentar exclusivamente na forma. Ha que destapar o
“véu da invisibilidade” que apenas nos deixa ver o superficial e
mergulhar numa “contemplacdo desinteressada”. E importante
referir que, nesta expressao, o adjetivo “desinteressada” deve ser
tomado num sentido muito particular: ele nao significa que nao
tenhamos interesse pelo objeto, antes pelo contrario: nés s6 nos
interessamos, realmente, pelo objeto. Posto isto, podemos declarar
que, segundo Fry, ao observarmos Guernica, de Picasso, nao nos
devemos importar com o conhecimento que podemos adquirir
com o quadro em questdo. O fundamental é quebrarmos a nossa

5 A pintura descritiva, pelo contrério, parece ser menos agradavel devido as suas
expressoes/narrativas “vulgares”, nao produzindo emocdes estéticas peculiares.
(veja—se o caso da obra A Estagdo de Paddington, de Frith).
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rotina e entregarmo-nos a arte por si mesma, desprendida do util.
S6 “quando um objeto existe nas nossas vidas com nenhum outro
objetivo sendo o de ser visto é que nds olhamos realmente para
ele”; estamos perante “a atitude artistica da pura visdo abstraida
da necessidade” (cf. Fry, 2009: 65).

Perante o que acabamos de averiguar, o Formalismo apresenta-se
mais vantajoso do que o Representacionalismo e o Expressionismo,
pois é uma teoria mais inclusiva. Ndo obstante, sera suficiente?
Primeiro, hd quem considere que, apesar de poucas, podem existir
obras de arte consagradas que ndo tém forma, como o caso contro-
verso de 4’33, de John Cage. Depois, ficamos sem perceber o que
é, afinal, a forma significante, pois nao nos é dada uma definigao
nitida da mesma (ser “um conjunto de linhas e de cores que nos
provoca uma emocao estética peculiar” é uma definicdo pouco
clara). Além disso, esta teoria acaba por pecar ao incorrer na falacia
da circularidade: afinal, a forma significante é definida como aquilo
que provoca a emogcao estética e a emocao estética é definida como
aquilo que advém da forma significante.

Perante o que foi dito, apercebemo-
nos de que as teorias essencialistas nao
sao gratificantes na resposta que dao ao
problema da definicao de arte. Insatis-
feitos, alguns pensadores mais recentes
tentaram apresentar respostas diferentes,
tarefa que se averiguou como nao menos
dificil, uma vez que, com o surgimento da
arte contemporanea, o universo da arte
alargou-se ainda mais. A partir de 1917, até
um urinol virado do avesso — A Fonte, de
Marcel Duchamp (a direita) - foi denominado de “arte”, ganhando
lugar no Centro Pompidou, em Paris.

Se as teorias essencialistas concentravam a sua atenc¢ao no objeto
de arte em si, as teorias psicoldgicas, emergentes no século XX,
deslocaram o centro de explicagao da arte para o sujeito espeta-
dor. Edward Bullough é um dos principais representantes destas
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perspetivas®, que defendem que a estratégia de quem quer com-
preender a arte deve passar por tentar fixar as caracteristicas
do estado mental em que nos encontramos quando temos uma
experiéncia estética. Num artigo publicado no British Journal of Psy~-
chology, em 19127, Bullough veio advogar que qualquer objeto pode
oferecer-nos uma experiéncia estética, desde que nos consigamos
afastar de todas as afecOes fisicas e psicolégicas que nos podem
perturbar. No entanto, o afastamento também nao deve ser total:
hé que respeitar o ideal da “antinomia da distancia” - “a maxima
diminuigao da distancia, mas sem o seu desaparecimento”. De outra
maneira, ndo devemos cair num subdistanciamento, isto é, nao
devemos envolver-nos demasiado com a obra (e isto nem sempre
é facil, principalmente quando o objeto remete para assuntos que
nos sao proximos, como, por exemplo, assuntos relativos ao sexo?),
nem num sobredistanciamento, isto é, ndo devemos afastar-nos
demasiado do objeto (como fazem, por vezes, os estudiosos de arte).

Ainda como alternativa as teorias essencialistas, temos a pro-
posta de George Dickie, que formulou uma teoria institucional da
arte, que é processual, porque defende que algo pode tornar-se
obra de arte se respeitar determinadas regras. Segundo Dickie,
é possivel idendificarmos “as condi¢des do fendmeno artistico
se 0 encararmos, antes de tudo, como um fenémeno sociolégico,
enquadrado numa moldura cultural com regras de funcionamento
préprias” (Moura, 2009: 17). Este autor deu uma primeira definigao
institucional de arte e, aceitando algumas criticas, formulou uma
segunda, a seu ver, mais correta. Se a primeira dizia que é objeto
de arte tudo o que respeitar a condicao da artefactualidade e for

6 Outro defensor da teoria psicoldgica da arte importante para o campo da Estética foi
o filésofo Jerome Stolnitz.

7 Atradugado portuguesa do artigo de Edward Bullough encontra-se na antologia Arte
em Teoria, de Vitor Moura (Ed. Hamus).

8 Neste caso, quando se trata de assuntos demasiado préximos da nossa natureza
humana, Bullough sugere que os artistas utilizem artificios formais que reponham
o ideal da antinomia da distancia. O fotégrafo americano Robert Mapplethorfe, autor
de fotografias chocantes, que representam, por exemplo, praticas sadomasoquistas
entre homens, conseguiu fazer-nos concentrar mais nos aspetos formais da sua obra
do que propriamente no contetdo, dado o seu rigor técnico. A esta estratégia Bullough
dd o nome de “unificagao do apresentado”.
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previamente investido com o estatuto de ser candidato a apreciacao
estética por um ou mais agentes atuantes em nome do mundo da
arte, a segunda vai manter a primeira condi¢do (mas com modifi-
cacoes: na primeira versao, a artefactualidade poderia ser adquirida
ou meramente conferida; na segunda, a artefactualidade tem de
ser adquirida; de outra maneira, tem de haver trabalho humano
sobre uma matéria prima) e substituir a segunda pela ideia de que
0 objeto de arte é criado para um publico preparado para o receber
de modo apropriado (esta tese veio substituir a antiga, uma vez que
Dickie aceitou a critica de Beardsley, que advogou que o autor de
The Art Circle tratou a instituicdo “arte” de modo demasiado formal,
como se a mesma fosse uma instituicdo idéntica a Igreja Catdlica).

Para propdr uma alternativa a teoria de Dickie, Jerrold Levinson
publicou, em 1989, um artigo intitulado “Refinando historicamente
a arte”. Ai, caracterizou o seu modelo como nao-institucional,
historicista, intencionalista e indexical. Segundo Levinson, um
objeto so é arte quando o autor tiver um direito de propriedade
sobre x e tiver também a intencao ndo passageira de que x seja
tratado da mesma forma que os objetos que fazem parte da extensao
dos objetos de arte foram ou sao corretamente tratados. A tese de
Levinson é que devemos olhar para a arte como tendo um contexto
ndo institucional, mas sim histdrico. O importante é voltarmo-nos
para o passado, vermos como as obras anteriores foram tratadas
e afirmar “quero que este objeto seja tratado como aquelas coisas
foram tratadas”. No entanto, surge uma questao: como explicar a
arte primitiva, a arte original, que ndo tem precedentes?

3.3. Uma sintese sobre esta dimensao — arte

A partir desta sintese sobre a arte (e a estética), podemos conceber
uma pequena taxonomia estruturada em dois eixos. Primeiramente,
assinale-se um eixo onde se situa a arte que se reveste como: a razdo
légica, a técnica, a agdo pela agdo, o instrumento, a regra, o preconceito,
ateoria, a profissdo, a imitagdo; em segundo lugar, um outro eixo que
vai situar a arte préxima de uma dimensao estética, convocando
coisas como: o gosto, o engenho, a sensibilidade, a linguagem, a reflexdo
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fenomenoldgica, o acordo, a agdo criativa e contemplativa, o bem ajustado,
a criagdo, a experiéncia afetiva, o pensamento distinto, a notdvel perfeicdo,
o saber para a liberdade, a verdade auténtica, a verdade pelo sensivel, a
manifestacdo sensivel da ideia, a determinagdo Unica, a causa primeira,
a apreensdo imediata, a necessidade interna e ainda, se quisermos, a
vida do espirito. E este caminho que queremos elogiar neste escrito.
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A ARTE PARA ALGUNS FILOSOFOS

Sorvendo o segundo eixo referido anteriormente, no final do
ponto 3, vamos convocar quatro obras e 0s seus respetivos autores
e, através das suas ideias centrais e de um exercicio onto-fenomeno-
l6gico e analdgico, tentaremos fazer o elogio a crianga e ao brincar
como expressao de uma verdadeira obra de arte. Sugerir-se-a
que ser crianga e brincar é pertencer a um mundo do nao dito, do
ndo revelado, um mundo que ainda nao estd em condigoes de ser
podado, mexido, racionalizado. E, na verdade, pertencer a uma
energia inicial, que espera cuidado, resguardo e protecao. Para o
desenvolvimento destas dimensodes, consideramos (por ordem
cronolégica) o escrito de David Hume: Do padrdo do gosto; o livro de
Ledo Tolstdi intitulado O que é a arte?; a obra A Origem da Tragédia,
de Friedrich Nietzsche e, finalmente, o texto de Martin Heidegger
denominado A origem da obra de arte. A ideia final que queremos
transmitir é simples, mas estimulante/instigadora: a de que ser
crianca e brincar é o mesmo que contemplar ou, até mesmo, ser
uma obra de arte.

4.1. David Hume e a delicadeza de sentimentos

Em Do padrdo do gosto, David Hume exercita a dialética entre
esséncia e racionalidade. Apesar do elogio a razao (que reflete o
contexto iluminista em que cresceu e viveu), no campo da arte, o
filésofo confessa que ela pode revelar algum reducionismo — dai que
possa e deva ser auxiliar, mas ndo esséncia reveladora. A esséncia
da arte mora noutro lugar: na delicadeza de sentimentos.

E verdade que a razdo tem um papel importante na dilui¢ao
de preconceitos. Ela pode, de facto, constituir um caminho para
o bom gosto, mas também pode falhar, pelo que o belo ndo esta
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nas coisas em si (eleitas por uma racionalidade — mente), mas
antes no espirito de quem contempla. Foi esta a revolucdo que
Hume promulgou no campo da estética filosofica: afirmar que o
belo é uma espécie de projecao que o ser humano faz quando se
encontra perante determinados objetos (tal como, em matéria de
conhecimento, a causalidade é fruto do habito, é psicolégica). O
gosto é, pois, relativo a cada individuo, mas tal ndo significa que
cafamos num subjetivismo radical expresso na famosa frase “gostos
nao se discutem”. Nao ha homem ou mulher neste mundo que
ndo considere uma obra mais bela do que outra. Ter preferéncias
é inevitavel, faz parte de ser, ser-se humano.

Segundo Hume, desde que nos encontremos em circunstancias
favordaveis a apreciacao estética, até o objeto mais insignificante
pode provocar em nds um sentimento profundo. Que circunstancias
sdo essas? Essencialmente, trés: a serenidade do espirito, a con-
centracao do pensamento e uma atencao total prestada ao objeto.
Além disso, é fundamental que o observador tenha um sentido
apurado, uma certa delicadeza de gosto: “a delicadeza de gosto
pelo espirito ou pela beleza serd sempre uma qualidade desejavel
porque é a fonte de todos os mais finos e inocentes prazeres de
que é suscetivel a natureza humana” (Hume, 2002: 216). Segundo
o filésofo escocés, sao os criticos de arte que possuem o sentido
de gosto mais apurado. Nao desconsiderando os sentimentos das
outras pessoas, Hume apenas reconhece que existem estes indi-
viduos, de olhar critico, que possuem uma maior sensibilidade. A
esséncia do padrao do gosto é ser, nada mais, nada menos, do que
o conjunto de juizos estéticos proferidos por seres humanos com
uma tal delicadeza de gosto, em épocas distintas. O padrdo do gosto
é um conjunto de veredictos.

Do que ja dissemos, podemos concluir, pois, que a beleza e o
seu oposto — a disformidade — ndao se encontram nos objectos,
sendo, antes, sentimentos. Nao obstante, tais sentimentos que nos
invadem relacionam-se, pela nossa natureza humana, com certas
qualidades que os objectos possuem (na presenca delas, estabele-
cemos algo como uma habituagdo psicoldgica). Das vinte qualidades
que Hume destaca, e que nao fornecem uma lista completa (tal
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lista ndo existe, para o filésofo escocés), temos, por exemplo, a
diversidade e a clareza da expressao.

De qualquer forma, relacionando-se ou nao com certos qualia,
o importante a reter é que a beleza esta situada na representacao
primeira, no arco sentimental, no sinfénico. O belo nao se explica
através da matéria de facto, através da razdo, mas pelo sentimento
e pelo amor. Nao podemos fazer nada para a educagao do gosto se
nao existir sentimento. David Hume vem, assim, contribuir para
que ndo caiamos mais na armadilha essencialista da arte, isto é,
nos discursos, teorias, formas de arte, modelos, correntes, que
tém por base a razao (aqui, com uma existéncia secunddria). E
necessario, sim, o sentimento elevado, associado ao padrao do
gosto. Os prazeres superiores (sentimentos) sao reprodutores da
luz inicial — musica, literatura... Os prazeres inferiores (emocao,
razdo) sao limitadores... e levam a degradagao do gosto.

4.2. Ledo Tolstoi e a arte como proporcionadora de unido

Na obra O que é a arte?, Ledo Tolstdi concretiza uma critica a arte
europeia do século XIX, que considera artificial e perversa na sua
dimensado. A arte deveria, sim, estar disponivel a todos os homens
e ndao encontrar-se apenas ao servico das elites. Por isso, 0 autor
de Guerra e Paz propde, no seu texto dedicado a Estética, uma arte
voltada para os sentimentos (ndo estivéssemos nds no periodo do
Romantismo, marcado pela atencdo dada ao “eu”, a “subjetivi-
dade”, as “emocgdes”),que unam as pessoas e que desencadeiem
algo como uma comunicagao universal.

Para Tolstéi, a arte é séria e profundamente valiosa, ndo porque
produza beldades ou desencadeie diversdo ou até, quica, agrade, mas
sim porque é aquela atividade humana que aproxima o artistae o
publico, fundindo os seus génios sentimentais num s6 — o publico
deve reviver autenticamente tudo o que o autor de uma obra sentiu
aquando do processo de criacdo artistica.

No capitulo V de O que é a arte?, Tolst6i define a arte como sendo
“a atividade humana que consiste em alguém transmitir de forma
consciente aos outros, por certos sinais exteriores, os sentimentos
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que experimenta, de modo a outras pessoas serem contagiadas
pelos mesmos sentimentos, vivendo-os também” (Tolstoi, 2013:
82). Desta passagem hd, desde logo, uma assercao que podemos
fazer: a arte é uma transmissdo. Por isso mesmo, Tolstodi é conside-
rado o percursor da teoria transmissiva da arte, inserida na teoria
essencialista designada de “Expressionismo” (cuja férmula é: “x
é obra de arte se exprimir emocdes”). Nao obstante, dizer apenas
que a arte é transmissdo é dar uma definicao incompleta da mesma.
Para Tolstodi, além de a arte ter de transmitir sentimentos, essa
transmissdo deve ser intencional (o artista tem de querer, realmente,
transmitir os seus sentimentos a outrem e, durante o processo, deve
ser 0 mais sincero possivel) e voltada para um publico (aquele que
vai deixar-se contagiar pelos sentimentos do artista); além disso,
a ja referida transmissdo deve ser operada através de certos meios
(como linhas, cores, tons...). Mais: os sentimentos transmitidos
devem ser individuais, inicos e todo o processo deve atender a um
ideal de clarificagdo, pois s6 assim é que o contagio que aniquila a
fronteira artista-contemplador é verdadeiramente eficaz.

Verificamos que Tolstdi tem uma concegao classificativa e valo-
rativa da arte: é arte o que respeitar os requisitos anteriormente
expostos; é tanto melhor quanto mais cumprir o propésito de
contagio. Importa, agora, perguntar se estara tal contagio res-
tringido a um numero pequeno de pessoas, a uma certa classe, a
algum estatuto particular.

O que desencadeou a escrita de Tolst6i sobre a arte foi precisa-
mente o facto de esta ser, até a data, “uma forma de perversdo e de
bestializagao das pessoas”, quando o ideal seria que se focasse no
“progresso da humanidade em dire¢ao a uniao e ao bem” (cf. idem,
231). Para o escritor russo, a arte nao deve ser tida como apanagio
das classes altas, antes, pelo contrario, ela deve ser acessivel a
todas as pessoas. O povo também sente o que os artistas sentem,
pelo menos é capaz disso. A clareza, a simplicidade e a concisao,
caracteristicas tdo tipicas da infancia, que afetam as vidas de quem
lavra a terra, permitem a colheita dos frutos até da criacdo artistica
mais complexa. Como vem no capitulo X de O que é a Arte?, “a arte
atua no homem independentemente do grau de desenvolvimento e
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de instrucao, e o encanto do quadro, dos sons, das imagens contagia
qualquer pessoa, seja qual for o grau de desenvolvimento em que
se encontre” (idem, 142).

A mensagem que Tolstéi quer transmitir com o seu escrito sobre
a arte é tdo simples e bela (e talvez um tanto ou quanto utépica)
como a sua propria teoria: a arte, tal como a linguagem, é um meio
de comunicagao que deve contribuir para que os homens fagcam
parte de uma humanidade profundamente unida e com um sentido
ético plenamente sério e desenvolvido.

Deixando de lado termos misticos e desvinculados da verdadeira
esséncia humana (como “belo” ou “agradavel”), Tolstéi propds
uma arte do futuro composta pelos “sentimentos que atraem as
pessoas para a uniao (...). Por isso, o ideal da perfeicao do futuro
ndo sera a exclusividade do sentimento, apenas acessivel a alguns,
mas, pelo contrario, a sua universalidade” (idem, 240). Um dia,
todos serdao um s6 e os varios particulares dardo lugar ao universal.

4.3. Friedrich Nietzsche e a arte como a missao mais
elevada da vida

Friedrich Nietzsche escreveu A Origem da Tragédia em 1872, desde
logo, como forma de homenagear Richard Wagner, compositor e
amigo com que quem Nietzsche veio a romper lacos em 1878. Além
disso, esta sua obra também surgiu, por um lado, para criticar
negativamente a cultura que se instaurou no ocidente a partir de
Socrates, e, por outro, para enaltecer as tragédias gregas da Anti-
guidade por estas terem sido o espelho do triunfo da vida sobre a
razao. A cultura fomentada pelo mestre de Platao voltou-se para o
homem tedrico, para a racionalidade cientifica, para a rejeicao dos
mitos e dos instintos vitais. O que Socrates fez foi arruinar o abismo
dionisiaco, dizendo que a tragédia era irracional e desvirtuava os
homens, aproximando-os do riso, da revolta, do prazer, da raiva,
e afastando-os de uma vida plenamente racional. Nietzsche, pelo
contrario, alega que faz parte da natureza humana ser-se impulsivo,
adorar os sentidos, procurar a liberdade. Ser o tal homem tedrico é
ir contra a vida; ser o homem impulsivo é sentir a vida.
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Em A Origem da Tragédia, Nietzsche advoga que existem dois
espiritos que dominam a arte: o apolineo, do deus Apolo, domina as
artes plasticas e faz transparecer a harmonia das formas (o espirito
apolineo é ordem); o dionisiaco, de Dionisio, esta ligado a musica,
a embriaguez, ao originario, ao frenético (e, nesse sentido, é caos).
Sentir Apolo é sentir uma espécie de purificacdo pela imagem; sentir
Dionisio é sentir uma exaltacao entusiastica. Em vez de fugir deste
ultimo, Nietzsche diz que o homem deve, precisamente, deixar-se
invadir por tal elevacdo, deixar-se embriagar pela musica. Nao
obstante, e apesar de haver uma influéncia de Arthur Schopenhauer
na estética nietzscheniana (desde logo, porque a musica era, para
Schopenhauer, a arte suprema, a Vontade ela mesma), em A Origem,
a musica ndo toma como objetivo a ascese, o nirvana, o desligar de
todos os prazeres. Na obra de Nietzsche, a musica é o que nos faz
sentir o sofrimento primordial. E sentir o sofrimento primordial
é viver.

Para ser auténtica, a arte nao se pode ficar pela reivindicacdo
da tranquilidade, tem de ir mais longe, aceitando o que ha de
mais problemadtico e de terrivel na vida. “A arte, como forma
de transfiguracao, torna-se o verdadeiro simbolo ontolégico de
Nietzsche e 0 homem uma obra de arte” (Tavares & Ferro, 1995:
35). Ha transfiguragao quando o ser humano abraga o poder e a
exaltacdo de si, quando, no fundo, ocorre a afirmacao da existéncia.
Ora, nenhuma arte é tdo boa em afirmar a existéncia humana como
a poesia tragica.

A poesia tragica surgiu no século VI a.C., na Grécia e, logo no
século seguinte, com Esquilo, Séfocles e Euripedes, assumiu uma
fungao educativa. Como podemos constatar na obra Poética, para
Aristoteles esta forma de arte também tinha fins terapéuticos,
uma vez que o que se seguia ao climax da agdo tragica era a katharsis
(purificacdo). Ja para Nietzsche, a funcdo da tragédia nao é educativa
nem purificadora; é antes revitalizadora, pois exalta a vida, faz com
que a mesma triunfe sobre a razao. Como referem Tavares e Ferro,
em Andlise da obra A Origem da Tragédia de Nietzsche, “a tragédia
apresenta-nos uma nova concecao de homem, mais humanizada,
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em que o herdi revela as suas virtudes, os seus sentimentos de dor e
de sofrimento e, até, as suas fraquezas” (Tavares & Ferro, 1995: 127).

Logo no inicio da obra aqui sintetizada, Nietzsche defende que
“a evolucdo progressiva da arte resulta do duplo carater do espirito
apolineo e do espirito dionisiaco, tal como a dualidade dos sexos gera
avida no meio de lutas que sdo perpétuas e por aproximacoes que
sao periddicas” (Nietzsche, 1954: 35). De seguida, acrescenta que
0 objetivo é que “os dois instintos se encontrem e se abracem
para, num amplexo, gerarem a obra superior que serd ao mesmo
tempo apolinea e dionisiaca, — a tragédia atica” (Idem, 1954: 35-36).
A tragédia é, pois, o género artistico onde coexistem a imagem
(espirito apolineo) e a musica (espirito dionisiaco), a forma (espi-
rito apolineo) e o caos (espirito dionisiaco). E tal coexisténcia é
sindénimo de autenticidade. A alianca fraterna das duas divindades
é o0 que os homens devem almejar para encararem a vida de frente.
Ficar-se pelo espirito apolineo é permanecer na sombra; deixar-se
embriagar é viver. Afinal, como refere Nietzsche, “Didnisos falaa
lingua de Apolo, mas Apolo acaba por falar a lingua de Diénisos; e
dessa maneira se conseguiu atingir o fim Gltimo da tragédia e da
arte” (Idem, 1954: 163).

4.4. Martin Heidegger e a arte como origem, abertura,
verdade

Foi na sua obra magna Ser e Tempo (1927) que Martin Heidegger
anunciou o projeto sobre o qual a sua Filosofia iria, doravante,
trabalhar: rever e reabilitar a questao do ser. Tal projeto revelou-se
urgente dado o esquecimento em que o ser caiu com a metafisica
ocidental que, em vez de o tratar com o devido respeito, confundi-o
com um ente que contém, entre outros, o atributo da universalidade.
Ora, segundo o fildsofo alemao, existe uma diferenca ontologica que
deve ser tida em consideracao sempre que nos referimos ao ser e ao
ente: enquanto que o primeiro diz respeito ao universo ontolégico, é
uma possibilidade, um projeto langado no mundo, aquilo que aviva
os entes, o segundo pertence a realidade 6ntica, espacial, fisica (a
realidade das qualidades, dos atributos, das categorizacoes).
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Heidegger anseia pelo regresso ao ser. Regressar ao ser é abragar
a origem e abragar a origem vai para além da razdo. A origem
revela-se na obra de arte, que nao deve ser tratada como “coisa”,
pois se a encararmos como tal, estamos a obedecer a uma légica
meramente racionalista.

Em A Origem da Obra de Arte, o filosofo alemao alega que, quando
pintamos a obra de arte com a tinta da “racionalidade instrumen-
tal”, estamos a enfeiticar a mesma, dando-lhe contetdo, emocao,
cor... Foi isso mesmo que fizeram as varias correntes artisticas
até entdo. A histéria do pensamento ocidental revela que houve
uma preocupacao desmesurada em ver as coisas de uma maneira
Unica e especifica. Essa mesma preocupagao suscitou um for¢ar que
culminou na falsidade. Ha que deixar que as coisas acontegam, que
se revelem, e nao for¢ga-las a acontecer ou a revelarem-se. Essa
tentativa das correntes anteriores anula a autenticidade, esconde
o préprio ser das coisas. Em que é que entra aqui a obra de arte?
E que a obra de arte tem a funcao de descobrir a esséncia do ser
encoberto pelo pensamento.

Heidegger, muito por culpa das inovagoes técnicas utilizadas
na 22 Guerra Mundial (nomeadamente, a bomba atémica que foi
langada sobre Hiroshima e Nagasaki), dedicou-se a dentincia do
pensamento técnico e manipulador. Nao podemos olhar para as
obras de arte e rotuld-las de objetos “uteis”. A utilidade das coisas
ndo pode nunca tornar-se superior ao ser do ente das coisas. Ha,
pois, que condenar a serventia e voltar a pensar o ser em si mesmo,
deixando-0, a0 mesmo tempo, repousar na sua esséncia (cf. Hei-
degger, 2010: 23). Devemos deixar de rotular a arte e tudo o que lhe
respeita com propriedades, predicados, interpretacoes vazias. Para
Heidegger, se a arte tem uma virtude, é esta: ser energia inicidtica.

A obra de arte, sendo origem, sensibilidade original, coisa extra
(aquilo que os Gregos chamavam de substrato ou suporte) tem um
poder salvador. Ela é a solucdo que nao pode ser engessada no redu-
cionismo de revelagOes racionais, tedricas, técnicas, instrumentais.
Aarte éa “coisa” das “coisas”, é energia, é um abrir-se original, é
uma espécie de rasgdo ontoldgico. Para Heidegger, ela remete para
o termo alethéia, muito presente na sua filosofia gracas a influéncia
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da corrente fenomenolégica (que toma o fendmeno como aquilo
que aparece a consciéncia). Alethéia é “desocultacdo”, “mostrar-se
na claridade”, “pbr-se aluz”. Assim é a obra de arte — a revelacao
daquilo que a matéria é, mas que nunca tera sido.

Ao referir a ideia de resquardar, Heidegger apela a que deixemos
a obra de arte respirar. Com a serenidade, assevera-a como a
expressao de um experienciar de energia primeira. A arte é serena
e o homem sereno é uma obra de arte, pois traz em si a ordem das
coisas e a ideia de sintese.

“A obra de arte abre a sua maneira o ser do ente. Na obra, acon-
tece esta abertura, a saber, o desocultar, ou seja, a verdade do ente.
Na obra de arte, a verdade do ente pos-se em obra na obra” (idem,
30). Enquando “im werk am werk ist” (“na obra esta a operar”), a
obra de arte é deixar vir a ser e deixar vir a ser é verdade. Os Sapatos
de Van Gogh, no seu modo mais simples e campestre, constituem
desocultagao. A simplicidade do calgado faz com que o ser que,
outrora se ocultou, se mostre a luz. Disto surge a beleza que, para
Heidegger, é definida como “um modo como a verdade enquanto
desocultacdo advém” (idem, 45). E na Poesia, mais até que na pintura
ou em qualquer outra arte, que a verdade se instaura de forma mais
claramente - afinal, “a arte, enquanto poér-em-obra-da-verdade”,
¢é Poesia” (idem, 60).

Ainda no seu texto A Origem da Obra de Arte, Heidegger refere
a luta (Streit) entre a terra (physis, “natureza bruta”, “o que se
fecha em si”) e o mundo (o conjunto das opgdes que compdem a
Histéria da Humanidade) para expressar os trés niveis da exis-
téncia: o pré-reflexivo (onde a arte se manifesta — primeiro nivel), a
reflexdo (segundo nivel) e o utensilio (terceiro nivel). Nesta assuncao, a
pré-reflexdo (a coisa das coisas) correspondera a linguagem da terra,
que é verdadeira e expressa numa serenidade de equilibrio. Aquela
serenidade profunda resultante da capacidade de equilibrio das
forcas do mundo. Tal como o templo grego torna visivel o solo que
o suporta, também a obra de arte revela a terra. Contrariamente, a
linguagem do mundo é falsa, forcada, resultado da nossa presuncao
racional (logos) que cria crencas, preconceitos, modelos, técnicas,
instrumentos.
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A obra de arte é eterna - este é o seu valor. A arte vai falar as
geracoes vindouras. A arte € intuicdo. E na intuicdo que conseguimos
alcancar a exceléncia da liberdade.
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DE ARTE - ANALOGIAS E SENTIDOS

“A utopia estd Id no horizonte. Me aproximo dois passos, ela se afasta
dois passos. Caminho dez passos e o horizonte corre dez passos. Por mais
que eu caminhe, jamais alcangarei. Para que serve a utopia? Serve para
isso: para que eu ndo deixe de caminhar.”

Eduardo Galeno

Analogias utdpicas para que eu ndo deixe de caminhar...

5.1. Analogia Primeira

Segundo David Hume, a esséncia da obra de arte encontra-se na
delicadeza de sentimentos. Como vimos anteriormente, o filésofo
escocés reconheceu que existem individuos de olhar mais critico
que o habitual e sdo esses tais que ajuizam, que dao uma série de
veredictos que acabam por explicar o “padrao do gosto”. Falamos,
claro, dos criticos de arte que, tal como um bom endlogo com 0s
vinhos, sabem apreciar de forma mais auténtica. E a eles que
pertence, segundo Hume, a serenidade do espirito, a concentragao
do pensamento e uma atencao total prestada ao objeto. Mas e se
extrapolarmos a teoria humana, alegando que nado ha ser humano
no mundo que possua uma delicadeza de sentimentos maior do
que as criangas, na sua inocéncia e espontaneidade?

Ao brincar, as criangas transportam-nos para o plano do mais
puro sensivel. Como registou o heterénimo de Fernando Pessoa
Alberto Caeiro, em Fragmentos, “como uma crianga antes de a
ensinarem a ser grande, / Fui verdadeiro e leal ao que vi e ouvi”.
Ao crescermos, perdemos a delicadeza de sentimentos que nos
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caracterizava na infancia. Nao queremos com isto dizer que as
criangas conseguem observar uma obra de arte num museu da
mesma forma que o faz um critico ou uma pessoa minimamente
entendida no assunto. Queremos antes alertar para a ideia de que,
antes de tudo, uma obra de arte é pureza, serenidade, despreocu-
pacdo. Pureza, serenidade e despreocupacdo sao caracteristicas
que fazem parte de seres humanos que vieram ha pouco tempo a
este mundo e que brincam sem ter em vista qualquer tipo de ganho
cognitivo, monetario, prestigioso ou até moral (eis aqui presente
aideia de que a arte e a moralidade devem ser auténomas uma da
outra, posicdo essa denominada de autonomismo estético, que
diverge do que defendem os eticistas ou imoralistas).

No final do seu ensaio, Hume advoga que, apesar de uns indi-
viduos terem maior capacidade do que outros para observar arte e
ainda que existam qualidades nos objetos (como a luminosidade da
cor ou a diversidade) que despertam mais facilmente o belo, existem
algumas variagdes do gosto. Tais variacoes ocorrem devido a idade
e ao temperamento. Diz o filésofo que os mais jovens preferem
imagens amorosas e ternas; ja os mais velhos tém preferéncia por
sabias reflexdes filosoficas.

De facto, na delicadeza da infancia, o gosto volta-se para imagens
mais meigas, que sao produzidas pelo brincar com os irmaos, com
0s amigos, com os colegas. Isto é ser simples. E ser-se simples. Ao
brincarem, as criancas conseguem ser os humanos mais candidos
do mundo. E por isso que Maturana e Verden-Zoller (2004) consi-
deram que “abrincadeira é uma atitude fundamental e facilmente
perdivel, pois requer total inocéncia”. A brincadeira diz respeito
a “qualquer atividade humana praticada com inocéncia, isto é,
qualquer atividade realizada no presente e com atencao voltada
para ela prépria e ndo para os seus resultados” (cf. p.231). Ora,
ndo devera ser a arte uma atividade, desde logo, inocente, terna,
meiga, desinteressada, tal como o brincar o é nos primoérdios da
existéncia humana? Se atentarmos nas palavras de John Hospers,
a atitude estética contrapde-se a atitude prética, onde s6 importa
a utilidade dos objetos. Observar esteticamente é observar por
observar. Brincar é brincar por brincar. Apenas. E sé.
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Posto isto, chega a hora de lancar uma questdo: nao podera
antes ser a delicadeza de sentimentos de que Hume fala mais
caracterizadora da infancia do que propriamente dos criticos de
arte? Afinal, as criancas espantam-se. Sentem como ninguém.
Observam, interrogam, duvidam. Brincam, mas nas suas brin-
cadeiras colocam inimeros porqués. Ora, cremos que sdo essas
mesmas perguntas que valem mais quando falamos da arte e do
mundo, de uma maneira geral.

5.2. Analogia Segunda

Para além da delicadeza de sentimentos intrinseca ao ser-se
crianca e ao brincar, também existe uma espécie de uniao que
aproxima a infancia do papel que a obra de arte deve ter sobre a
humanidade. No nosso entender, brincar acaba por ter os mesmos
efeitos que a arte deveria provocar na quotidianidade dos homens.
Ledo Tolstdi é o pensador a que recorremos para estabelecer tal
analogia entre o papel da infancia e o papel da arte, pois segundo
o autor de O que é a Arte?, a atividade dos artistas torna possivel um
sentido comum de aperfeicoamento e, na verdade, com as suas
brincadeiras, as criangas também caminham para um progresso.
Ao abracarem o ludico, esses pequenos seres desenvolvem a sua
consciéncia moral, aprendem a partilhar, a desenvolver a imagina-
¢ao, a refletir sobre a realidade a sua volta, a questionar, a conviver
melhor com o outro.

Pegando nas palavras de Tolstoi, foi 0 abandono do ideal cristao
de uniao e partilha que levou os seres humanos a procurar outros
fins para a arte que ndo a prépria aproximacao das pessoas com
os membros da sua espécie. O que cremos é que a arte deve ter
mesmo como finalidade aperfeicoar a humanidade em termos
morais. Ora, tal como a arte, também o brincar une as criancas
e promove o seu desenvolvimento moral, ou, pelo menos, deve
caminhar para isso mesmo - ainda que as brincadeiras possam
nao ter um sentido moral e ético. Brincar é comunicar e partilhar
sentimentos. Ainda que as criangas nao tenham uma intencao
clara de transmitir ao outro o sentimento que as assola, nesse
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instante — tal como o verdadeiro artista deve ter -, elas acabam
por comunicar emogoes. Vejamos o seguinte exemplo: muitas
criangas passam uma significativa parte da sua infancia a desenhar.
Entendendo os seus desenhos como uma brincadeira, algo lidico,
prazeroso, o que acontece é que os colegas de escola, ao olharem
para as linhas que dado cor a folha, outrora branca, acabam por
ser invadidos pelos mesmos sentimentos que a crianga teve ao
desenhar. Se virem membros de uma familia de mao dada, entdo
vao ser invadidos por um sentimento de uniao, de cumplicidade,
de afeto, de ternura.

Se a arte deve consistir numa atividade que promove nas pessoas
um desenvolvimento moral, ao brincar cabe abracar o mesmo ideal.
Se a arte é partilhar, brincar também é. Por isso é que os adultos
que pintam e as criancas que jogam a cabra cega acabam por se
unir a alguém. E que outro sentido deve ter a vida? Afinal, de outra
forma, a consciéncia moral ndo se desenvolveria. Ndo queremos
um mundo onde existam casos como o de Genie!, uma menina que,
aos treze anos, nao falava, nao brincava, nao crescia em termos,
se quisermos, humanos. Desenvolver-se em termos morais é um
processo que passa, desde logo, pelo outro, porque é o outro que
representa a condi¢ao do exercicio e da aprendizagem da moral.
Quando nasce, o ser humano é um ser inacabado e ser e fazer-se
humano é um processo moroso, € um processo que obriga a que
nos tornemos seres sociais.

Deste modo, dado o que dissemos anteriormente, a arte deve
servir para aproximar os homens uns dos outros. E-nos dificil
defender o argumento dos expressionistas a solo, que alegam que
a verdadeira arte prescinde de um publico. Franz Kafka tentou
escrever para si proprio e pediu inclusivamente ao seu amigo Max
Brod que queimasse os seus escritos. No entanto, este tltimo
apercebeu-se de que a obra do escritor austriaco enriqueceria o
nosso mundo. Na verdade, livros como O Castelo, O Processo ou o

! Os pais de Genie trancaram a crian¢a num quarto, deixaram-na amarrada a uma
cadeira e assim a mantiveram por mais de dez anos. Quando o caso foi descoberto,
psicélogos e outros especialistas dedicaram-se a ajudar a menina a desenvolver as
suas capacidades linguisticas, sensoriais, motoras e, claro, sociais.

X 6 0 A CRIANGA E O BRINCAR COMO OBRA DE ARTE )X ANALOGIAS E SENTIDOS



5. « ACRIANGCA E O BRINCAR COMO OBRA DE ARTE - ANALOGIAS E SENTIDOS

tao conhecido A Metamorfose, invadem os leitores com sentimentos
que os obrigam a recordar a sua humanidade. Precisamos disso.
De uma arte que nos torne mais humanos, mais sociaveis, mais
compreensivos, mais bondosos. Manuel Antdnio Pina, por exemplo,
Prémio Camoes 2012 e autor de importantes titulos especialmente
vocacionados para o leitor infantil, nunca deixou de preconizar que
abondade é a maior de todas as qualidades, encontrando-se acima
da poesia. Precisamos, sim, de bondade. E as criangas precisam de
brincadeiras que as tornem igualmente mais humanas, mais socia-
veis, mais compreensiveis. As descobertas fazem-se lado-a-lado.
Até mesmo as espirituais. Afinal, um bosque é sempre mais forte
e demora mais a cair com uma tempestade do que uma arvore sé.

5.3. Analogia Terceira

A arte passa pela delicadeza de sentimentos. As criangas pos-
suem delicadeza de sentimentos. A arte passa pela uniao dos seres
humanos e pelo seu desenvolvimento moral. O brincar também
une os jovens e faz com que a sua consciéncia moral se desenvolva.
Agora, iremos encarar a arte como energia iniciatica, ao estilo
heideggeriano.

Para Martin Heidegger, ha que deixar o ser do ente mostrar-se,
e o ser do ente s se mostra se deixarmos de rotular tudo com
predicados, se deixarmos de contemplar o que nos rodeia com
etiquetas que apenas nos falam do superficial, isto é, da serventia
dos objetos. A arte proporciona um contacto direto com as puras
formas, despidas de preconceitos ou contetdos cognitivos. De outra
maneira, a arte proporciona um contacto direto com a realidade
primeira, pré-discursiva, pré-cientifica, com a realidade onde tudo
é ser, onde tudo é si mesmo. A arte é, nada mais, nada menos, que
um devir e um acontecer da verdade. Recorrendo as palavras de
Aguinaldo Surdi (2014),

podemos entdo admitir que a arte nos revela um mundo tal qual o

artista experimenta, é a experiéncia primeira, antes de qualquer reflexdo
prévia. Dessa forma, podemos ver que a arte se justifica pela importdncia
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dada a imaginagdo, a exploragdo dos sentidos, ao cultivo dos sentidos,
a recuperagdo da intuicdo, ao lado da educagdo para a criatividade,
para a invengdo e o novo. Todas essas caracteristicas se direcionam
contra a atual forma de ver o mundo. A arte nos incita a sair da rotina
do definitivo e ir em dire¢do a descoberta e ao imprevisivel, pois ela se
opoe a essa sociedade burocrdtica voltada para a eficdcia, que tem como
forma avaliativa a utilidade dos produtos e das pessoas. A arte procura
recuperar o prazer e a fruicdo, sentimentos que estdo ameagados de
extingdo pela pressdo imposta pela vida moderna (p.144).

Na verdade, ser crianca e brincar é o mesmo que ser obra de arte,
pois ambos referem, nada mais, nada menos, que um ato original,
primario. As criangas brincam de forma livre e espontanea, sem
ter em vista a serventia dos objetos. As criangas brincam por puro
prazer e, nas suas brincadeiras, deixam vir ao de cima o seu ser
primeiro, original.

Segundo Heidegger, a experiéncia estética tem um valor ontol6-
gico proprio, pois a obra de arte ndo respeita a algo que se encontra
integrado no mundo serventil dos entes, é antes nao ocultagao,
simples presenca. O que defendemos é que também as criancas
sao presencas simples, sensibilidades puras, que nao dependem
do dominio metafisico do discurso, do ttil, do habitual. J& brincar
é 0 ato mais espontaneo, livre e criativo que existe.

Ser crianga e brincar é uma experiéncia tao original e sem método
como é a obra de arte. A atividade artistica eleva-nos a um patamar
mais auténtico e é essa mesma autenticidade que marca a fase da
infancia, porque, como diz o poeta Abade de Jazente na sua Antologia
Poética, “sem causa a infancia ri, sem causa chora: / Incauta se
despenha a mocidade; / Sacode o jugo, e nela a liberdade, / A caca,
0 jogo, o amor, tudo a namora.”

5.4. Analogia Quarta

Ap6s o discurso sobre Martin Heidegger, iremos, agora, tecer
uma outra analogia, desta vez entre o que é a arte para o filésofo
Friedrich Nietzsche e a crianga e o brincar. Segundo o autor de A

X 6 2 A CRIANGA E O BRINCAR COMO OBRA DE ARTE )X ANALOGIAS E SENTIDOS



5. « ACRIANGCA E O BRINCAR COMO OBRA DE ARTE - ANALOGIAS E SENTIDOS

Origem da Tragédia, faz parte da natureza humana ser-se moderado
e solarengo (apolineo), mas também é essencial ser louco e obs-
curo, ser impulsivo, adorar os sentidos, deixar vir ao de cima 0s
instintos mais vitais (dionisfaco). Ora, o que aconteceu foi que a
cultura ocidental, partidaria das ideias socraticas, veio advogando
aimportancia da racionalidade e da cientificidade, em detrimento
de algo mais originario. Ora, o ideal era percebermos que a primeira
obra de arte é o Homem atormentado pela embriaguez dionisiaca,
a primeira obra de arte é musica. No entanto, ha uma outra forma
de arte mais perfeita, uma arte que consegue conciliar o espirito
de Dionisios com o espirito de Apolineo: a tragédia. Do ponto de
vista cognitivo, a verdadeira arte é nada mais nada menos do que
tragédia, aquela que revela o fundo do ser. Ndo obstante, anos
mais tarde, Nietzsche reconheceu que a arte é mais imaginaria que
propriamente reveladora de um mundo interior.

A arte é imaginacdo. A genealogia que o autor tece sobre ela
apresenta trés aspetos: o primeiro é o estudo da sua funcao vital; o
segundo é o estudo da sua fungdo evolutiva; e o terceiro é a elabora-
¢ao de uma psicologia do artista. Tomando em atencao as palavras
de Jean Luc Chalumeau, em As Teorias da Arte, segundo o primeiro
aspeto, a arte embeleza a vida “e protege os homens da verdade”.
Ja do ponto de vista da sua segunda funcao, “a arte corresponde a
infancia da humanidade”; e tal como “a arte corresponde a infancia
da humanidade, a psicologia do artista é uma psicologia infantil”
(cf. Chalumeau, s.d.: 79). Posto isto, se a arte corresponde ao
infantil no homem, ela deve estar presente no terceiro estadio que
0s homens devem abracar: depois de serem camelos e leoes, 0s
humanos devem voltar a ser criangas. Devem abragar o aleitamento,
o choro; devem ser inocéncia e esquecimento. Por isso é que s6 como
fenémeno estético é que a existéncia e o mundo sdo justificados.

5.5. Analogia Quinta - Cruzamentos e sinteses

As criancas (usando uma linguagem metaférica) sao massa
espiritualizada. As criancas e brincadeiras sao a expressao dessa
massa divina. Sao estas criancgas e as brincadeiras uma obra de arte,
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pois sao radicalmente novas, radicalmente inaugurais. Elas sao
origem, encontrando-se estdao acima de qualquer projeto racional.
Quando colocamos uma racionalidade (educagao, escola, curriculo,
tal como se apresentam hoje?), estamos a colocar propriedades,
predicados, que podem anular, ferir a energia inicidtica. Enfeiticam-
se as criangas com programas curriculares, dando-lhes um carater
de contetdo, emocdo, aprendizagem, desenvolvimento. Fazem a
poda, antes do tempo da poda.

As criangas e as brincadeiras, sendo uma obra de arte, sao sensi-
bilidade original, uma “coisa extra”, substrato, suporte, pré-refle-
x40, energia iniciatica. Tém um poder salvador. Elas representam
a energia, o inicio, a esperanga que nao devera ser rejeitada ou
aprisionada no reducionismo de revelagoes teoricas, instrumentais
e técnicas ou mesmo de arte novas. A crianga e as brincadeiras sdo

> A educagdo e a escola tém sido objeto das mais inimeras influéncias de ordem
politica, cientifica e curricular. De uma concegao “inicial” mais genuina, auténtica, a
educagao/escola tem como grande objetivo dar luz, preparar o futuro, elevar o espirito
critico, criar e difundir cultura e saber. Este é de alguma forma o ideario atemporal
da paidéia grega que sustenta a dimensao - saber humano. No entanto, com a moder-
nidade (conce¢ao moderna - modelo dominante), a educagao e a escola emergem
como “qualquer coisa” do campo produtivo muito ligado a eficacia, ao rendimento,
as competéncias e ao conhecimento. Este tltimo sentido parece constituir-se como
uma representagdo secunddria pela existéncia de uma teoria institucional da educagao
(a luz da teoria institucional da arte da década de setenta e onde as obras de arte
eram qualificadas por membros, artistas...supostamente especialistas) de grande
racionalidade técnica e instrumental por parte de especialistas “iluminados”. Este
facto eleva uma excessiva racionalidade educativa. Contrariamente, o elogio a uma
representagdo primeira, continua (pelo menos no campo do discurso) e que procura o
que estd dentro, que é universal e fecundo. A educagao parece assim, que tem em si um
problema. Criou modelos diferentes de ver a educacao e de ver a crianga e jovem.
Hé uma racionalidade, hd uma tentativa de saber como as coisas sao for¢ando as
coisas, podendo levar a falsidade. Deixa de ser resguardo que deixa respirar, para
ser instrumento que forca o respirar. E na delicadeza de sentimentos que parece que
encontramos o bom gosto educativo e formativo. Olhar para a crianga, ndo com um
“olho central” da racionalidade - vista do lado dos adultos, mas olhd-la vista de si,
vista de 14, reconhecendo e recebendo a paixdo, o respeito, a serenidade - agitada
serenidade. A crianga como o belo, como obra da natureza que é a manifestagao de
um sentimento superior, iniciatico, arco cintilante. A educagao (e pensamos também
na educacdo fisica e no desporto) devem ser um Icus do ndo errado.

3 José Ortega y Gasset (1883-1955). Pensador espanhol foi, sobretudo, um homem
ligado a Sociologia, Politica, Metafisica...Olha para a realidade ndo como um sistema
de relagdo e critica também a razdo légica (aspetos elogiados pelo neokantismo), na
medida que - a racionalidade positiva/modelo fisico - fracassou no estudo do homem.
Avida (aquilo que é mesmo real - mais do que o idealismo, o realismo, o eu, a mente,
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sentidos da autenticidade, do desejo e até da revolta. Este facto
esta e devera estar, sempre, longe da ideia de controle, consumo
ou mesmo de mercadoria - na linha de Adorno*.

o mundo) é uma dialética entre o eu e a situagdo em que se encontra. A vida é uma
tarefa, um projeto em que o individuo se cria a si préprio. A razdo aparece como
ferramenta ao servigo da vida. A natureza humana é dinamica, tendo a liberdade
como motor da vida. Considera a vida como “realidade radical” e vai promover
uma “razao vital” (“vivo logo existo”) - um - raciovitalismo - capaz de interpretar
o0 homem na sua instabilidade e devir, medindo, a0 mesmo tempo os limites desse
empreendimento. Essa razdo vital modifica-se em “razdo histérica” ou “razao
narrativa” relatando o passado, porque o “homem nao tem uma natureza, mas tem
uma histéria”. Também se debrugou sobre a Arte e a Estética. A sua obra sobre a arte
é sobretudo descritiva (tendéncias da arte...) fazendo elevar um manifesto sobre a
arte nova. Refere que conhecer sas circunstancias da arte (assim como da ciéncia)
é conhecer e ter a capacidade de diagnosticar as mudangas na vida e na sociedade.
A arte tem um cardter antecipatdrio e de andlise social. A arte nova identifica-se com a
desumanizacao da arte - pelo aparecimento de um novo humano que se opoe a arte
anterior. A arte nova como impopularidade, uma mudanga de estilo perante uma
arte dominante mas caraterizada pela fadiga e esgotamento. Este fato acaba por ser
positivo. A desumanizacao da arte expressa na construgao de novas racionalidades e
utilizando a ironia, o jucoso, o cémico, o selvatico, o patético, a parddia, a reagao, a
afirmacao, a inovacgao e a criatividade faz elevar a desumanizagao, acabando esta por
ser uma nova forma de fazer humanizacao. Voz aos desfavorecidos, oprimidos. Ele
é brilhante nesta ambiguidade - a desumanizagdo como forma de “fazer” humanizagdo.
Theodor Adorno (1903-1969). Pensador alemao, foi membro fundador da Escola
de Frankfurt (1924). Para além de importantes estudos sobre a musica (filosofia
da nova musica, ensaio sobre Wagner), para além dos caminhos da sociologia, da
critica literaria,da filosofia..., Adorno fez incursoes sobre o campo da Arte, cultura,
estética. Na sua reflexdo sobre arte (uma das originalidades do seu pensamento), vai
constatar que a arte moderna se arrisca a ser apenas uma mercadoria num universo de
consumo, de onde desaparece toda a autenticidade. Na obra Dialéctica de Esclarecimento
(escrito com Horkheimer), examina que a modernidade acaba por adotar um caminho
“acritico da razdo”, que em vez de ser uma forga de libertacao, se torna um mecanismo
de controle social através da técnica, da industria de consumo, dos media - industria
cultural, que se tornam meios de controle e dominacao - ao produzir necessidades
artificiais de produtos facilmente digeriveis e divertimentos destinados a apaziguar
0 novo consumidor, mostram o processo de dominacao e controle. No entanto, vai
considerar que a arte escapa, apesar de tudo, a uma integragao total (mercadoria, nao
autenticidade), na medida em que a criagao participa de uma posicao de negagdo critica
- qualquer que seja o grau de alienagdo de consciéncia, a obra auténtica é testemunho
da realidade do desejo e de uma capacidade radical de revolta,de desejo. E neste
envolvimento que faz elevar a nogao do ndo — como expressdo auténoma e longe de
qualquer determinacao ideoldgica imediata. E neste contexto que vai fazer uma critica
a Heidegger e Jaspers por utilizarem uma linguagem ainda impregnada de vestigios
ideolégicos (do nazismo). A critica abrange também a idéia do ser que, para Adorno,
é um conceito vazio e que uma dialética auténtica (aqui critica Hegel) ndo deve elevar
a possibilidade de qualquer sintese, mas antes real¢ar a negatividade — como imperativo
categorico.

IS
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A crianga é energia, o brincar é energia® e, em ambos, encontra-
mos a capacidade de aceder a esséncia universal das coisas. O valor
da crianga e do brincar é eterno. Esta eternidade ndo estd nas
representacgoes (olhares, correntes, opinioes, interpretagoes...),
mas encontra-se, antes, na sua agao.

N3o é o homem que cria ou faz nascer a crianga. Na verdade, ele
apenas experiencia a sua energia. A crianga, ao ser origem, verdade,
mostra que pode ser o que nunca terad sido. Mas, para que isto
seja real, é preciso chamar a ideia de resguardo, substantivada na
familia e na escola como locus da ideia aludida. O mesmo é dizer que
deveremos deixar que a crianga respire. Deixar a coisa extra na sua
esséncia pela serenidade. A serenidade é (como refere Heidegger)
a expressao que estamos a experimentar, a energia primeira. A
crianga, no seu brincar, mostra os sentimentos mais elevados,
um contagio perante a vida (energia contagiante), e um tempo e
espaco de uniao e comunicagao individual e coletiva - o universal.
As brincadeiras serao um momento de uniao de sentimentos e
de revelagdo auténtica. O brincar serd o primeiro momento para
experienciar os sentimentos bons e preciosos para humanidade.
O brincar faz o elogio ao sentido universal, mitigando possiveis
presuncgdes elitistas de alguns. O brincar é a porta de entrada para
as criancgas e adultos e aparece como suprema forca espiritual e de
comunhao de sentimentos, encerrando uma fungao moral e social.

Umas das formas de sentirmos o respirar, a clareza, a autentici-
dade, a forca espiritual das criangas é escutando as perguntas. As
perguntas fazem parte da esséncia das criancas. Tais questoes nao
sao do campo da racionalidade (l6gica). Sao, de facto, anteriores
e mostram a esséncia, o sentimento, o sentido das coisas mesmas.
Convocando a passagem do escrito - “Old, estd af alguém!” de Jostein
Gaarder, apercebemo-nos de que “uma resposta nunca merece uma
vénia. Por mais inteligente e acertada que possa parecer, nunca devemos
inclinar-nos perante uma resposta. Uma resposta é o caminho deixado

5 Susan Sontag (1933-2004). Pensadora norte americana, foi uma critica de arte e
ativista. Destacou-se pela defesa dos direitos humanos e pela intervencao civica.
Na obra Contra a Interpretagdo, refere que a obra de arte é o que é. Nao somos nds que
olhamos a obra de arte. Ela é que olha para nds... e nds experienciamos a sua ‘energia’.
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para trds. S6 uma pergunta pode apontar para diante...com uma vénia...”
(Gaarder, 1997: 25).

Fazer perguntas € vital para uma crianca. A pergunta é mais
do que racionalidade, pois ela faz parte dessa energia primeira, do
sentido existencial que traz o inicio e o fim, envolvendo-os numa
sintese. Nao que as criangas queiram saber as respostas (isso ndo
lhes interessa), mas porque, perguntando, acabam por se sentir
amadas ou seres com identidade e com sentimento. Deixemos
as criangas na sua quietude inquieta, pois elas revelam a sintese
iniciatica, a poténcia que, um dia (como pedra sobre pedra), fara
o templo de... ser humano.

A pergunta inicial “como entender a crianca e o brincar no tempo
e no espago onto-fenomenoldgico e existencial?”, respondemos
com uma ideia possivel: ser crianca e brincar é uma coisa séria,
e os seus entendimentos nao podem ficar ancorados apenas na
racionalidade (radical).

O que ha a fazer é, como sugeriu a filésofa Hannah Arendts,
receber a infancia de bragos abertos: “as criangas, esses estrangeiros
acabados de chegar ao mundo pelo nascimento, radicalmente novos,
radicalmente inaugurais devem ser recebidos por nés (adultos, pais,
educadores) com uma exclamagdo — Eis 0 nosso mundo! E nés respon-
sdveis que somos devemos mostrar o mundo e deixar um mundo melhor”
(Arendt, 2000: 78).

Ser criancga e o brincar constituem-se como tempos e espacgos de
verdadeira poténcia, de verdadeiro sentimento, de verdadeira obra
de arte. E preciso ter consciéncia disso e valorizar isso. O gosto, o

6 Hannah Arendt (1906-1975). Pensadora alema (Judia) defendia que a politica precisa
de um espaco publico onde as pessoas possam agir livremente e revelar-se umas
as outras através do que fazem e do que dizem. Vai assim, fazer o elogio as virtudes
iniciais do politico (da polis Grega), e a ideia de cidaddo auténtico. O cidaddo auténtico
deve participar ativamente na vida piblica e ndo se contentar em obedecer as ordens
do poder (como fizeram os carrascos nazis). Ele deve agir no presente sem pretender
“fazer historia”, porque ninguém, pode conhecer antecipadamente o fim real das
agoes empreendidas, na medida em que a agdo humana é imprevisivel. Na sua época,
viu esse espaco politico ameagado nao so pelos totalitaristas nazis e estalinistas, mas
também por processos em curso nas democracias liberais modernas. As suas “obras
principais” incluem: As Origens do Totalitarismo - aborda a ideia de “mal radical” e
“banalidade do mal” ; e a A Condi¢do Humana - o elogio a dignidade humana como
faculdade de juizo e no estar em conjunto consigo mesmo.
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engenho, a sensibilidade, a linguagem, o acordo, a agao criativa e
contemplativa, o bem ajustado, a criacao, a experiéncia afetiva, o
pensamento distinto, a notavel perfeicdo, o saber para a liberdade, a
verdade auténtica, a verdade pelo sensivel, a manifestacdo sensivel
daideia, a determinacdo Unica, a causa primeira, a forca espiritual,
a delicadeza de sentimentos, a apreensao imediata, a necessidade
interna, tudo isto faz parte do mundo das criangas, desse imenso
territério — a infancia — que nao deixa de ser, em boa verdade, e
como escreve Helena Vasconcelos, “um territério desconhecido”.
Tudo isto pertence ao mundo da arte. Ser crianca é, enfim, ser
arte, porque ambas - crianca e arte - remetem para o que de mais
primario e original existe no mundo.
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Com a reflexao que, agora, finalizamos, pretendemos abordar
acrianga, o brincar e a arte, uma trilogia profundamente inaugural e
iluminada. A infancia (a crianca e o brincar) como obra de arte remete-
nos para um tempo que é inicio e que contem um fim, desenhando
um circulo. E necesséario estar a altura - intelectual, emocional,
afetiva - do inicio e do fim que é a infancia. A infancia é uma espécie
de ponto de partida que sai do lugar para outros lugares dentro de
si. Nela, tém-se pensamentos e fazem-se perguntas que ndo sao
do campo da racionalidade, mas do campo fenomenoldgico — ou
seja, do campo que abre o pensamento.

Ser crianga é, como vimos, pertencer a um campo pré-reflexivo
e/ou pré-compreensivo. A infancia - na manifestagao de ser crianca
e de brincar - acaba por ser uma verdadeira obra de arte. Uma aber-
tura. Uma aceitagao do novo, do imaginario, do inesperado, também
porque “ser-se crianga é poder apreciar, ainda que por um espago
de tempo muito breve, um tempo em que a tremenda dimensao do
horror da ideia do crescimento — e portanto da morte — ainda nao se
apresenta com nitidez e realismo. E é esse 0 momento, 0 momento
fugaz em que temos uma percepgao total e magica do mundo, de que
todos sentimos falta, quando crescemos” (Vasconcelos, 2009: 15).

Nao perdendo de vista que, como deixou escrito Sophia de Mello
Breyner Andresen, eximia poetisa e autora de diversos contos
que tém na crianca o seu destinatario preferencial, “s6 a arte é
didactica”, é preciso uma escola do tempo livre, tempo de experi-
mentar, tempo de pensamento, tempo de brincadeira, tempo de
criacdo, tempo de arte. E esta a escola — e ndo outra — que encontra
ainfancia, o inicio, o ponto de partida. A outra escola (a dos adultos)
é do tempo do cronos, das sequéncias, das fases, das etapas, dos
planeamentos, da organizagao. Queremos vida...
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A crianca é como o artista que cria uma obra de arte genial. Nela,
existe o inventivo, o movimento, a vontade, a espontaneidade, a
imaginacdo, a criatividade. Além disso, a crianga inventa-se a si
mesma e, mais importante que tudo, reinventa-se. E precisamente
nessa invengao e reinvencao que encontramos a intensidade feno-
menoldgica — aquela que vem de dentro e que ndo é suscetivel de
erros. Sé na invencdo pode surgir a verdade, mas os adultos teimam
em imitar, ndo percebendo que o erro vem de fora; ja a verdade,
essa sim, vem de dentro. Ser crianca é olhar para dentro.

E preciso retomar a crianca, a infancia, a arte, porque, reto-
mando, uma vez mais, as palavras de Sophia de Mello Breyner,
“uma crianga é uma crianga, mas ndo é um pateta”. Cada vez mais,
o mundo precisa desse retorno, de “infancia recuperadas”, como
disse Fernando Savater. E urgente redescobrir o local onde hd mais
perguntas que respostas. E urgente reivindicar a originalidade,
a sinceridade, os sentimentos puros, a autenticidade. E urgente
ressuscitarmos a crianga que, um dia, fomos e olhar para a natureza
e para tudo o que nela existe com um olhar despido de preconceitos,
de pressas, de preocupacoes, de medos, de arrogancias, de ambicoes
desmesuradas, de tempo, até.

O tempo voa. A vida é efémera. E chegada a hora de abracar o
retorno a infancia e a arte, que sao o que de mais genuino o ser
humano tem... o territério onde todos os sonhos sdo possiveis!
Enfim, que cada um faga com que a sua “vida seja permitir a infan-
cia”, como escreve o poeta Ruy Belo.
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Algumas Proposicoes com Criancas

A crianca esta completamente imersa na infancia
a crianga ndo sabe que hé-de fazer da infancia

a crianca coincide com a infancia

a crianca deixa-se invadir pela infancia como pelo sono
deixa cair a cabega e voga na infancia

a crianca mergulha na infancia como no mar

a infancia é o elemento da crianca como a dgua

é 0 elemento proprio do peixe

a crianga ndo sabe que pertence a terra

a sabedoria da crianca é nao saber que morre

a crianga morre na adolescéncia

Se foste crianga diz-me a cor do teu pais

Eu te digo que o meu era da cor do bibe

e tinha o tamanho de um pau de giz

Naquele tempo tudo acontecia pela primeira vez
Ainda hoje trago os cheiros no nariz

Senhor que a minha vida seja permitir a infancia
embora nunca mais eu saiba como ela se diz

Ruy Belo, in ‘Homem de Palavral[s)’
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Complementos

Algumas notas sobre os quatro filosofos convocados neste
exercicio

- David Hume (1711-1776). Pensador escocés, concebeu a filosofia
como uma critica - critica das crengas recebidas e primeiro de tudo
do racionalismo. Figura central do I[luminismo, via os sentidos
como a nossa principal fonte de conhecimento e denunciou as
ficcoes ilegitimas que, passando para além da experiéncia, nos
fazem acreditar na existéncia de entidades ilusérias. E neste con-
texto que se fala no associacionismo, hdbito (causalidade), ligagdo,
imaginagdo, repeticdo, semelhanca, que acabam por construir ideias
“ficticias” que vao influenciar o pensamento e a agao humana:
ciéncia, conhecimento, sociedade.

A principal obra de David Hume denomina-se Tratado sobre a
Natureza Humana e é composta por trés livros (O Entendimento, As
Paixdes, A Moral) (1739-1740). No primeiro, Hume estrutura a mente,
dividindo-a em impressdes (percecao do mundo que nos afeta os
sentidos - valorizando estas - empirismo como existéncia solida
do préprio exercicio de pensamento - expressao ontoldgica) e as
ideias (cépias menos nitidas das impressdes que estao na mente
- desvalorizando estas - ideias e crengas abstratas, psicolégicas).
Assim, podemos dizer que Hume é um cético relativamente aos
excessos de imaginagao e da logica (ciéncia - causa/efeito). Outro
aspeto relevante, diz respeito ao elogio da moral (A Moral) fora de
entendimentos racionais. O que é bom para ndés, também o é para
0s outros.

Sobre a necessidade de definir a posigao da razao na analise
da obra de arte/gosto, bem como a necessidade de organizar a
existéncia secundaria - proje¢cdes mentais, razdo, emogao -, David
Hume faz elevar um nivel intermédio do gosto, matéria de gosto,
padrdo do gosto. A forma de se discutir os gostos é encontrar um
padrdo do gosto. O critico de arte ndo vai dizer a beleza dos obje-
tos, mas pode ajudar ao estado de espirito. Assim, refere o que a
razao pode fazer na educagao do gosto e especifica que para que
haja delicadeza no gosto é necessario disponibilidade para a obra;
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atencao aos detalhes; observacao de outras obras; observagao da
obra; contemplar a beleza.

Para Hume, a beleza ndo estd na obra, mas no individuo que
sente. Vejamos a metafora da pipa de vinho com uma chave de
couro. Os apreciadores de vinho diziam: - O vinho sabe a ferro; Os
outros diziam: - O vinho sabe a couro! Ambos sdo bons critérios para
eleger o vinho. David Hume foi influenciado por René Descartes;
e influenciou Jacques Derrida e o projeto desconstrutivista.

- Ledo Tolstdi (1828-1910). Um dos grandes escritores russos
(a par de Fiédor Dostoiévski), do século XIX. As suas obras mais
conhecidas chamam-se Guerra e Paz - onde faz a narrativa das
campanhas de Napoledo na Russia; Anna Kerenina - onde denuncia
o ambiente hipdcrita da época e realiza um dos retratos femininos
mais profundos e significativos da literatura; A Morte de Ivan Ilitch
e Sonata Kreuzer.

Tolstoi foi um homem que fez o elogio a uma vida simples e
préoxima da natureza, praticando-a, alias.O escritor russo criticou
todas as teorias estéticas do seu tempo por nado terem tido em conta
a condicdo necessdria da arte: a sua capacidade de contagiar as
pessoas com os sentimentos vividos pelo artista. Nenhuma delas
conseguiu perceber que a finalidade da arte é o progresso moral
da humanidade: para o romantismo a finalidade da arte deveria
ser o conhecimento do que se passa no interior do sujeito; ainda
que os poucos exemplos de arte genuina sejam, na maioria, obras
associadas ao realismo, como Os Miserdveis, de Victor Hugo, Tolstoi
refere de forma depreciativa autores realistas como Emile Zola ou
Flaubert, também eles deste movimento; o esteticismo ou movimento
de arte pela arte defendia a ideia de que a arte nao deveria servir
qualquer outro proposito exterior a si mesma, ou seja, asseverava o
valor auténomo da arte; ja o decadentismo, apoiado por Oscar Wilde,
acreditava que a arte ndo sé6 tem valor auténomo como também ndo
podem existir obras de arte morais ou imorais. Teorias anteriores
a estas também estavam erradas: a estética kantiana do belo,
entretanto reciclada por Schopenhauer, e a metafisica hegeliana
do belo baseavam-se nas no¢oes de “beleza” e de “prazer”.
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- Martin Heidegger (1889-1976). Pensador alemao do século XX,
foi um homem admirado (o maior filésofo do nosso tempo - nas
palavras deJ. Lacroix); e contestado por razdes politicas (“aliado” ao
programa nazi), declara que a tradicao filoséfica ocidental posterior
ao0s gregos esqueceu a “questdo do ser” e so se tem interessado
pelo presente, ignorando as dimensdes temporais do passado e do
futuro. Refletindo sobre o ser - 0 que é o ser no mundo, Heidegger
vai fazer, na sua obra principal, Ser e Tempo (1923), um exercicio
ontolégico (questionamento ontoldgico), distinguindo radicalmente
o ser do ente por forma a encontrar novas formas de pensamento
e de existéncia. E que o ser, como pressuposto de todos os entes,
privilegia o homem como o seu “pastor” pelo facto de ser dotado
de linguagem. Assim interpelado pelo ser, o homem pertence-lhe
num sentido, enquanto que por outro lado é dele excluido - dai a
sua angustia, medo, tédio, culpa, ansiedade que nao sdao do campo
psicoldgico, mas ontoldgico, e testemunha um desvelamento radi-
calmente incompleto, ou imperfeito, do proprio ser. Esta angustia,
esta dissimulagao daquilo que ao mesmo tempo se desvela, abre o
tempo, a histéria, e obriga a conceber a procura de verdade como
encaminhamento sem fim. Neste contexto, o homem auténtico é
aquele que, fugindo do anonimato, aceita o risco de tentar pensar
a sua propria situagao, em relacdo ao ser, ao mundo e aos outros.
Contrariamente ao cogito cartesiano - que trata a mente cognoscente
como fonte de certeza e a contrasta com o mundo das coisas mate-
riais; o Dasein heideggeriano (ser-af) implica uma existéncia material
personificada, situada no tempo e num contexto sécio-histérico
com outras pessoas, dimensoes ignoradas pelo “eu” cartesiano. O
ser do Dasein é um projeto de “devir” em aberto: nés criamo-nos
a nos mesmos através das nossas acoes e escolhas.Nao podemos
terminar o discurso sobre Heidegger sem referir o elogio que o
filésofo faz a poesia, poesia que se constitui como exceléncia do
pensamento. A poesia (mais que um exercicio literario, mais que
fala e lingua) é um modo de se aceder ao pensamento, no que ele
tem de mais avangado e mais novo. Salientamos também a critica
que Heidegger fez a cultura de massas e a sociedade tecnolégica
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moderna por afastarem o homem da natureza, levando a perda da
unidade com o ser possuida pela humanidade primitiva.

- Friedrich Nietzsche (1844-1900). Nietzsche, fildsofo alemao que
recebeu pouca atenc¢ao no seu tempo, previu corretamente que a
época da sua filosofia ainda estava para vir. De facto, a sua influéncia
tem florescido desde a segunda metade do século XX, através de
movimentos como o existencialismo, o pés-estruturalismo e o
pés-modernismo O momento mais decisivo do desenvolvimento
intelectual de Nietzsche foi cm 1865, quando ele descobriu aciden-
talmente O Mundo como Vontade e Representacdo (1818), de Schope-
nhauer. A influéncia do compositor Wagner, de quem se tornara
amigo enquanto estudante, também é evidente nas primeiras obras.
Contudo, os dois zangaram-se por causa da opera Parsifal, que
Nietzsche considerava demasiado crista. Em 1879, por problemas
de satide, Nietzsche deixou a vida académica e iniciou uma viagem
de varios anos pelas vilas alpinas. Durante esse periodo, publicou
varios conjuntos de aforismos e produziu Assim Falava Zaratustra,
uma obra-prima literaria-filosoéfica. Apesar da sua débil saude,
continuou a escrever e a publicar a um ritmo fenomenal, até que
teve um colapso numa rua de Turim em 1889, depois de ver um
homem bater num cavalo. Nunca recuperou a sanidade mental, mas
0 seu prestigio cresceu em toda a Europa. Todo o sistema filosofico
de Nietzsche pode ser visto como uma tentativa de criar uma forma
de sair do mal-estar gerado pela “morte de Deus”. E em Para além
do Bem e do Mal e A Genealogia da Moral que Nietzsche desenvolve as
suas famosas criticas aos valores judaico--cristaos que ele esperava
ultrapassar: Segundo ele, aquilo que normalmente achamos que
é 0 ‘bem’ é na verdade uma valorizacdo da condicao dos fracos. A
negacao crista das diferencas entre seres humanos, a sua pretensa
humildade, o amor universal, a rejeicdo das paixoes fisicas e de
uni mundo de pecado, tudo isso resulta de urna rejei¢ao rancorosa
dos valores de um tipo nobre e superior de ser humano. Devemos
resistir a tentativa dessa moral escrava de domar a fera que esta
dentro de nds para que os valores nobres, com a sua expressao
de forca e poder, possam ser recuperados. Dai surge o grande
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desafio que Nietzsche lanca a humanidade e o grande remédio do
niilismo: a sua visao do Super-homem - uma nova geracao de seres
humanos que transformarao os valores instalados. A moral crista é
a moral do rebanho, considerando “maus” os tipos nobres que se
destacam da “multiddo”. Nietzsche também critica o desejo que
o filésofo tem de verdade. Para ele, o conhecimento nunca pode
ser alcangado, pois é impossivel chegar a urna noc¢ao objetiva do
mundo independente de qualquer interpretacao. Isso nao significa
que Nietzsche rejeite a ideia da verdade per se, pois ele aceita que,
dentro das interpretacoes, as visoes podem ser verdadeiras. Mas isso
nao quer dizer que as diferentes interpretagdes devem ser avaliadas
segundo os valores que expressam. Urna das implicagoes do seu
“perspetivismo” é que o conflito pode ser intrinseco ao discurso
filosofico. E o estilo aforistico de Nietzsche pode ser visto como uma
tentativa de multiplicar perspetivas, a fim de abrir novos caminhos
de pensamento e construir o arsenal para a filosofia do futuro.
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