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Recentemente, a Universidade tem sido a arena para um
debate sobre o papel da producao, do ensino e da pesquisa
em artes no contexto da academia. Esse debate tem varios
componentes - politicos, estéticos, econémicos, filosé6ficos,
éticos - e concentra-se em apontar semelhancas e diferencas
entre a arte e outros campos do conhecimento. E um embate
dificil e geralmente desfavoravel a arte, numa época em
que a ciéncia e a tecnologia representam, ao menos no
plano ideal, as ferramentas operacionais com as quais
podemos enfrentar o mundo, encontrando solugdes para os
problemas cotidianos por meio da engenhosidade da l6gica
racional. A arte, ao resistir a generalizacbes, ao preferir
o sensivel ao concreto, o sujeito ao objeto, o particular ao
regular, nao ostenta a vocacao de trazer respostas amplas,
genéricas, mas sim de criar boas perguntas.

Este texto é uma reflexdo a respeito da relacdo entre
arte e pesquisa e toca especialmente na questdao da

convivéncia da arte com outras disciplinas dentro do
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contexto académico®. O projeto Universitario, por mais que
seja amplo e dinamico, nem sempre consegue absorver
as peculiaridades e as demandas do campo da arte; ao
mesmo tempo, a arte, tornada disciplina académica,
resiste a muitas das dinamicas de avaliacdo, financiamento
e difusdao de conhecimento tradicionalmente praticadas
pelas instituicOes académicas e de pesquisa. Ndo busco
aqui trazer respostas para apaziguar os conflitos desta
convivéncia. Menos ainda tenho a intencdo de justificar
a posicao da arte frente a outras formas de producgao de
conhecimento. Este texto trata apenas de discutir o projeto
artistico em sua relagao com as instituicdes académicas,
apontando para a contribuicdo que a arte pode oferecer
neste contexto, especialmente no que diz respeito a
pesquisa artistica.

Um ponto-chave para se compreender a questao da pesquisa
em arte refere-se ao modo ser da arte, sempre voltada para
a experimentacdo com as coisas. O pensamento racional
nos faz acreditar demais que o conceito, que serve tdo bem
aciéncia, é a fundagao de todas as formas de conhecimento.
Mas a arte, mesmo aquela chamada conceitual, é quase um
movimento de revolta frente a imaterialidade do conceito.
John Dewey (2005) ja apontava nos anos de 1930 que a arte,
para se realizar plenamente, depende de uma experiéncia
singular - em oposicdo a uma experiéncia genérica,
dispersiva. A arte depende do sentido, da materialidade
das coisas, dos sons, das luzes e talvez também dos cheiros
e paladares. Por mais que seja pensamento, ela é muito
mais imagem e a imagem é falsamente abstrata: a imagem
é a representacdo das nossas experiéncias, é o que torna o
mundo perceptivel e compreensivel.

A arte se faz na experiéncia, na agao, nos processos. Ela
demanda esfor¢co, ela demanda uma contrapartida da

1 Este texto baseia-se num artigo publicado anteriormente sob o titulo
“'La musica es mucho mas (o menos) que la musica': reflexiones sobre
investigacién musical en el contexto dela academia.. In: Daniel Quaranta.
(Org.). Creacién musical, investigacién y produccién académica: desafios
para la masica en la universidad. 1ed. Morelia, México: CMMAS - Centro
mexicano para la Musica y las Artes Sonoras, 2017, V. 1, p. 17-54.
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experiéncia, ela demanda um experimento. O experimento
é a experiéncia conduzida. Do experimento surge algo,
as vezes chamado de obra, um objeto que é sujeito, e que
escapa toda vez que tentamos cerca-lo com a razao. Mas
isso nao quer dizer que se deva desistir de entender a arte
pela razao. Enquanto mistério, ela aguca ainda mais a
vontade de compreender.>

Como lembra Jorge Coli, tudo isso nos leva apenas

a perceber a inadequagdao do conceito diante da obra.
Embora nao haja remédio, a faculdade discursiva, as formas
articuladas do pensamento s6 podem se fazer por meio da
generalidade conceitual, e a razdo, esquelética, esquematica,
esquadrada, conduz a compreensdo da densidade espessa,
proteica, prépria a arte (COLI, 2010, p. 280).

A tensao entre a arte e a razdo torna-se tanto mais explicita
quando a arte delineia seu espaco proprio, quando se coloca
como atividade auténoma, quer dizer, nesse movimento da
era moderna em que a arte busca encontrar o seu préprio
dominio, o da sensibilidade estética, demarcando seu
descolamento em relacdo a outros campos como a ciéncia
e a religido. A arte autébnoma ndo é um meio para algo,
mas torna-se um fim que é determinado pelos valores da
propria arte. Esse lugar nunca é um lugar de estabilidade
e esta sempre a transbordar para outros dominios, pois
raramente a arte se contenta com ela mesma. Oscilando
entre o espaco utépico da experiéncia sensorial e das formas
de producao de significacdao e a realidade das imposi¢des
ordinarias do cotidiano, a arte no sentido contemporaneo
tem que compatibilizar seus anseios com o0s projetos
de outros setores da cultura, da economia, das praticas
religiosas, da educacao. E mesmo se quisermos pensar num
projeto poético autonomo, de uma arte remetida a um puro
sensorialismo, auma abstragcao desconectada de referéncias
claras a outros aspectos da vida, este projeto ndao poderia
se concretizar de fato. Para que isso ocorresse ela teria que
permanecer imune aos custos de sua produgao, as politicas
de difusao, a manutencdo dos espacos em que se realiza, a
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remuneracdo de seus artistas e artifices e, especialmente,
as implicagles das redes de valores (econdmicos, estéticos,
sociais, politicos) que colocam a arte em movimento.

O espago de criagao é o espago do imaginario, da criacdo
das imagens. Mas as imagens da arte se atualizam na
matéria: nas dancas dos corpos, nas palavras e nas cores
impressas, nos sons tocados. Isso porque a arte é (feita)
para os sentidos, e nossos sentidos sao preferencialmente
atentos as coisas materiais. E, diferentemente da pura
imagem pura, aquela inventada por nossas mentes, a
matéria pesa, custa, ocupa espaco, oferece resisténcia.
Esse embate entre imagem e imaginario por um lado, e
matéria e materialidade por outro, constitui-se como um
dos motores do processo criativo da arte.3 Nao é por acaso
que a relacao entre arte e vida - uma das relacbes que
melhor refletem esse embate - constituiu-se como um dos
noés centrais da producdo das vanguardas artisticas que se
estabeleceram durante parte do século XX.

Se ha uma dimensdo da arte que se resolve sobre ela mesma,
dentro de um espaco que lhe é proprio, ha uma outra que a
coloca em confronto com os veios ordinarios que sustentam
a vida moderna. Seria, portanto, ingénuo acreditar que se
pode falar da arte considerando-se apenas o primeiro lado
dessa condicdo, como se a poética e a estética, por mais
que se agarrem as agita¢des do imaginario, ndo estivessem
ancoradas também nas condi¢des politicas, econ6micas e
éticas que possibilitam a sua materializacao.

As condicdes de materialidade da arte variam ao sabor
de épocas, lugares e contextos diferentes. Técnicas e
tecnologias se apresentam como campos de possibilidades
em que os artistas transformam ideias, gestos e acdes,
em representacgdes, movimentos e sons. Géneros, escolas
e movimentos estéticos fornecem territérios comuns
que permitem alguma estabilidade, alguma objetividade,
alguma familiaridade por meio das quais os artistas, os
espectadores,oscriticose osestudiosos podem compartilhar
suas impressfes e teorias. Por sua vez, as estruturas de
financiamento oferecem umanotavel variedade de solugdes:
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do mecenato sustentado pelas classes mais opulentas ao
financiamento por meio de politicas piiblicas; da formacéao
de mercados rentaveis a venda informal de producdes
individuais (penso nos musicos de rua, nas pinturas
disponiveis em feiras de artesanato). Mais recentemente,
formas alternativas de disseminacdao e comercializacao
ampliaram as possibilidades para a realizacao de
producgdes artisticas: praticas de financiamento coletivo,
crowdfunding, trabalhos de baixo custo com uso de materiais
reciclados e técnicas de DIY, formacdo de coletivos, cujos
custos producao sao amortizados pela diluicao da autoria.
(Ah, o autor, como ainda nos apegamos a ele, seja em arte
ou ciéncia...)

E claro que arte ndo serestringe a sua propria materialidade,
mas ela depende da existéncia de um acordo do que é arte,
de uma comunidade que toma em consideracdao um conjunto
de cédigos e condutas, que ndo sdo, necessariamente,
propriedades dos objetos estéticos, mas configuram sua
condicdao de objetos de arte. Ou seja, a existéncia da arte
depende da constituicao de uma instituicao que Arthur
Danto (1964) chama de mundo da arte, artworld. Danto
mostra que o que faz de um objeto um trabalho de arte
ndo é uma propriedade estética inerente a esse trabalho,
mas o fato de que ele foi apresentado intencionalmente
para fazer parte do mundo da arte. O que veremos mais
a frente é que quando a arte se insere em instituicdes de
natureza nao-artistica, como a universidade por exemplo,
passa a haver um confronto entre as demandas, vocagdes e
dinamicas dessas instituicoes.

Toda arte é pesquisa

Toda arte é uma forma de pesquisa. Sem a pesquisa, a arte
seria meramente uma reproducao de férmulas, materiais
e gestos. A criacao é justamente o ato de buscar o que
nao se conhece, de transformar o que ja existe, de tracar
sobre o caminho ja estabelecido, todo tipo de desvio
e toda forma de atalho. A vocacdo criativa da arte esta
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fundada em processos de pesquisa e de desenvolvimento
técnico. Colocada desse modo, a relacdo indissociavel entre
arte e pesquisa pode ser entendida com naturalidade. O
problema surge quando essa relacdo passa a ser pensada
nao pela instituicdo da arte, o artworld colocado por Danto,
mas por instituicdes constituidas por outros principios,
como o0s académicos, cientificos ou tecnolégicos. O senso
comum entende que essas instituicdes representam o
que é pesquisa, e nao uma forma de pesquisa. Surge
uma tensdo quando se ignora que a pesquisa artistica e
a pesquisa académica e cientifica partem de pressupostos
diferentes e tém naturezas diferentes. A arte relaciona-se
com 0S processos que visam a experiéncia estética, que
criam objetos que, mesmo quando explicados, continuam
misteriosos. Pode-se explicar as técnicas, os materiais, os
conceitos, os contornos do objeto. Mas essas explicacdes
tocam apenas de longe a sua vocacdao para despertar as
sensacOes e os sentidos, para mostrar o que nao pode
ser descrito, para despertar o interesse por aquilo que se
mantém escondido.

Entao, fica estabelecida mais do que uma tensao, mas uma
confusao. Misturam-se pesquisas de naturezas diferentes
como se fossem equivalentes; confunde-se por exemplo,
pesquisa sobre musica com pesquisa musical. Quer dizer,
uma coisa é pesquisar a histéria de um periodo, fazer a
analise mel6édico-harmonicade umrepertério, destrinchar o
desenvolvimento de um género, compreender a repercussao
social de certas musicas em uma comunidade, entender as
complexas relacdes que estdo por tras do papel do timbre
na musica do século XX, do uso da série na década de 1950
e da repeticao na de 1970, dos dispositivos moéveis para
produzir musica nos ultimos 10 anos. Outra coisa é falar
de insights, sustos, impressdes, vertigens, poética... Claro,
ndo ha uma coisa sem a outra, e essas divisdes servem para
apaziguar nosso espirito classificatério, nossa ansiedade
por respostas inteligiveis, nosso desconforto com aquilo
que nao conseguimos dominar.

No contexto da Universidade a ideia de pesquisa em arte
nem sempre aparece como decorréncia das praticas do
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campo artistico, mas como uma acomodac¢do as regras
académicas. Dentro da universidade, a arte precisa
confrontar-se com disciplinas capazes de oferecer respostas
muito mais objetivas para uma sociedade que cada vez
mais s6 encontra esperanca nas suas praticas de consumo
e nos prazeres imediatos. Ao mesmo tempo que areja as
formas de pensamento no meio académico, as artes em
geral tém que conformar seu espaco, criar infraestrutura, e
competir, com outras disciplinas, por fatias do or¢camento.
Mesmo que a arte seja fundamentada na pesquisa, é preciso
reconhecer que a pesquisa artistica é diferente da pesquisa
cientifica porque - apesar dos pontos comuns - a natureza
da arte é diferente da natureza da ciéncia. Ainda que
ambas impliquem em algum tipo de intencionalidade, seus
métodos, a delimitagao de seus objetivos, e os resultados
esperados sao bastante diferentes.

A pesquisa académica se vale da busca sistematica de
solugbes com o fim de descobrir ou estabelecer fatos ou
principios relativos. Por ser atividade sistematica requer
sempre um método, que implica premeditacdo, e esta
estd normalmente ligada ao tipo logico e racional de
pensamento. Pesquisar é desejar solucionar algo, embora
se possa, ocasionalmente, encontrar algo que nao se estava
buscando intencionalmente.

O método oferece técnicas adequadas e insere-se num
contexto histérico e social. Portanto, tanto em arte como
em ciéncia a pesquisa apo6ia-se num conjunto de valores,
ideologias e concep¢des de mundo. Masenquantonaciéncia
o emprego do método busca suprimir ou atenuar a visao
individual e pessoal do objeto analisado, possibilitando
comparacdao entre processos, conceitos e objetos e a
vinculacdo a leis gerais, na arte o método pode ser apenas
uma ferramenta para conduzir a experiéncia individual,
especulativa. Refere-se maisauma 'desordem'experimental
do que a um processo de estabelecimento de modos comuns
de fazer pesquisa. Cada obra pode ser conduzida por um
método particular e a ideia de generalidade, tdo cara a
ciéncia, pode ter pouca importancia frente a um processo
de pesquisa artistica
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Por outro lado, tanto na arte quanto em ciéncia o processo
de pesquisa estd vinculado a um ato criativo. Por mais
que a ciéncia busque diminuir a relevancia desse ato, de
ocultar seu carater singular e acidental, de mascarar sua
aderéncia a contextos especificos - social, econdmico,
moral -, o ato criativo é essencial para que surjam novos
problemas, novas perguntas e, eventualmente, se avance
no conhecimento.

A aproximacgdo da arte com problemas de pesquisa da-se,
em grande medida, por uma imposicao institucional (da
Universidade, do Estado, dos 6rgaos de fomento). Mas essa
aproximacao é impulsionada também por uma disposicao
da propria arte em se colocar como lugar de elaboragao
de conhecimento, em que se testam materiais, técnicas,
tecnologias e ideias. O atelié do artista, o estiidio de musica
eletroacustica, os laboratérios das artes cénicas, trazem
um espirito de investigacdo semelhante ao que vemos
nos laboratérios cientificos. Isso é notavel na atitude
experimental das vanguardas, no cientificismo das artes
mediadas tecnologicamente, e na propria forca das diversas
teorias da arte que, indiscutivelmente, também tém um
papel importante na composicao da pratica artistica.

Algumas questdes se colocam no plano da pesquisa artistica
quando esta é confrontada com a pesquisa académica. Em
primeiro lugar, a pratica artistica é voltada para a criagao
de singularidades, enquanto a pratica cientifica geralmente
busca a descoberta de leis e regularidades. E claro que
se podem tracar aspectos que sao gerais ou comuns nas
obras de um determinado género ou época particular. Mas
essas generalidades evidenciam a distancia entre a arte
enquanto objeto genérico de investigacdo e a arte enquanto
objeto estético, cujo valor reside naquilo que a distingue
de outros objetos do cotidiano, e que produz sentido
a partir das diferencas. Em segundo lugar, a pesquisa
artistica precisa vencer o logocentrismo que funda as
ciéncias modernas e legitima as formas de conhecimento
atuais. O que nado se consolida na forma de palavras
encontra pouca ressonancia nos modelos estabelecidos
de producido de conhecimento. E claro que se pode falar
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sobre obras artisticas. Mas ha que se perguntar o quanto
esse 'falar sobre' significa 'falar a obra'. Em terceiro lugar,
a singularidade das producgdes artisticas leva ao extremo
uma das caracteristicas que contrapde a pesquisa das
ciéncias humanas em geral a pesquisa nas ciéncias naturais.
Nas ciéncias humanas sofremos com a impossibilidade
de nos desconectarmos do objeto de estudo. Olhamos,
humanamente, para um pouco do que somos. Toda
pesquisa em humanidades é como um olhar para dentro
do préprio olho. E um exercicio de objetivacdo daquilo
que é subjetivo. Por sua vez, as ciéncias naturais podem
colocar-se na posicdao de um observador externo, que olha
as coisas do lado de fora. Embora essa relagao entre o que
é sujeito e objeto seja uma construgao que nés mesmos
fizemos, nossos modos de compreender o mundo estao
tdo contaminados por ela que é preciso fazer um esforgo
quando queremos dilui-la.

Nas ciéncias naturais o objeto de estudo presta-se a uma
abordagem objetivada, a qual é mediada por ferramentas
(teorias) e metodologias que servem de interface entre o
pesquisador e seu objeto de pesquisa. O distanciamento
provocado por essa mediacdo torna-se problematico no
campo das humanidades uma vez que fazemos parte daquilo
que pesquisamos. Essa subjetividade tem que ser, portanto,
submetida a um método, a um processo de objetivacgao.
Se isso pode ser realizado de maneira satisfatéria em
alguns segmentos - economia, politica, ciéncias sociais
-, na investigacdo de processos artisticos o processo de
objetivacao se configura como um desafio.

E necessario reforcar aqui a distincéo entre a pesquisa que
toma a arte como objeto, ou seja, a pesquisa sobre arte, e
a pesquisa artistica propriamente dita. No primeiro caso
temos ja métodos e teorias razoavelmente consolidados
que operam de modo semelhante ao de outras disciplinas
académicas. O problema se revela quando pensamos numa
pesquisa artistica, aquela que acompanha os processos
criativos que levam ao surgimento dos objetos de arte. Esta
nem sempre pode comungar com os métodos das ciéncias,
pois édeoutranatureza. A pesquisaartistica, mesmo quando
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pressuple rigores, metas e problemas, ela opera dentro
dos campos da subjetividade e da sensibilidade: nao sao
as leis, as regras ou os habitos que, em principio, regulam
a pesquisa artistica, mas sim as forcas que sao inventadas
pelos artistas e que sao moduladas pelas contingéncias,
desejos, especulacbes e pelo acaso que alimentam o
processo criativo. A prépria adesao ou abandono de um
determinado método na pesquisa para criacao artistica é
decisao do artista, que assume o0s riscos da criacdo perante
si mesmo.

Mesmo sendo inerente aos processos de criagdo artistica,
nem sempre a pesquisa no campo da arte se encaixa
com facilidade nos modelos de avaliacao, validacgao,
financiamento e difusdo praticados pelas ciéncias. Arte
e artista, quando passam a interagir com outras formas
institucionais, precisam se reprogramar. Remetemos aqui
a reflexao de Ricardo Basbaum a esse respeito:

(...) dentro da universidade, o trabalho de arte se transforma
em pesquisa, e o artista, em pesquisador. Escreve-se “artista-
pesquisador”, portanto, e temos ai um outro personagem, com
suas peculiaridades; dentro dessa outra instancia mediadora
que é o aparato universitario, transforma-se logo também o
ator, imerso em outra rede (BASBAUM, 2006, p. 72).

Outra rede porque a arte e a académica formam seus
espacos com sistemas de valores e de legitimacao bastante
diferentes. Nao se pode esperar, portanto, que o artista seja
o mesmo ator quando atua no circuito das artes e no circuito
académico. Isso nao quer dizer que ndo se possa fazer arte
na academia, mas nao se pode ignorar que dentro dela
a producgao artistica se vé modulada pelos valores desse
circuito. Quando o artista atua na universidade ndao pode
se restringir as mesmas preocupagdes que ele tem quando
esta no circuito das artes: "ser artista junto ao circuito
de arte ndo garante a manutencdao dessa posicdo junto a
universidade; e, mais claramente, ser artista-pesquisador
junto a universidade nao é garantia de ser artista junto ao
circuito" (BASBAUM, 2006, p.72).
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A incompreensao das diferencas entre os contextos de
uma pesquisa artistica e de uma pesquisa cientifica tem
levado a equivocos perversos. O mais desastroso parece
ser a tentativa de camuflar as peculiaridades da pesquisa
artistica paratravesti-lanum projeto com a mesma natureza
dedutiva-indutiva que sustenta a pesquisa tradicionalmente
feita no campo das ciéncias. Por outro lado, a acdao oposta de
associar a pesquisa artistica a um projeto completamente
moldado por preocupacdes artisticas e que ndao encontraria
paralelo em outros setores da académica, parece-me
igualmente equivocada. Semelhancas e diferencas nesse
contextodevem serlevadas em consideracao e estabelecidas
a partir do reconhecimento das especificidades da arte
e das contribuicdes diversas que ela pode gerar dentro
do ambiente académico e, especialmente, no retorno
que producao de arte e de pesquisa artistica podem dar
a sociedade. Essas contribuicdes transcendem as formas
de acdo, de experimentacdo e de intervencdo no campo
da estética e da sensibilidade. A pesquisa artistica tem
dado contribuicdo importante no campo da educacao,
no desenvolvimentos de tecnologias, no design, na
comunicag¢do, em praticas terapéuticas, como forma de
entretenimento, na acao politica, no enfrentamento de
situacdes de desigualdade e risco social, na producao de
identidade cultural e de vinculo social. Além disso, as artes
representam uma parcela consideravel dentro da chamada
economia criativa, cujo impacto econémico e na geracao de
empregos nao pode ser desconsiderado.*

Toda arte é experimental

O experimento tem um papel central na formacao da ciéncia
e do pensamento modernos. E por volta do século XVII que
a filosofia natural baseada na observacgao especulativa da
natureza e na autoridade do conhecimento classico passa
a ser confrontada com uma nova atitude de exploracao

4 Segundo alguns indicadores, o setor cultural e criativo responde por
cerca de 2,6% do PIB no Brasil (FIRJAN-SENAI, 2019).
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do conhecimento. A partir de entdo, as leis e as férmulas
gerais nao eram mais deduzidas apenas da observacao
dos fendmenos, mas precisavam ser testadas e validadas
por meio de um método indutivo, ou seja, pela avaliagao
experimental de eventos particulares, a partir da qual se
pode chegar a conclusdes mais gerais. O surgimento da
ciéncia moderna esta fortemente ligado a consolidacdo do
método experimental, da investigagdo em laboratério dos
fendmenos que percebemos na natureza. E o laboratério,
o lugar de elaboracao do conhecimento, depende de
instrumentos de observacao, de medicao e de manipulacao.
Portanto, o laboratério e o instrumento cientifico estao
intimamente ligados a formacdo de uma nova maneira
de se inquirir a realidade. O surgimento desse processo,
embora seja resultado de uma complexa teia de eventos,
é geralmente associado ao nome de Francis Bacon (1561-
1626), pensador e cientista inglés. Bacon é considerado pai
daciéncia empirica, em que o conhecimento cientifico passa
a basear-se na argumentacdo indutiva e na observacao
sistematica e objetiva dos eventos fisicos da natureza e nao
mais no conhecimento fortemente apoiado no pensamento
classico e formulado a partir de perspectivas que oscilam
entre campos como a magia, a cosmologia e a filosofia. A
ciéncia moderna de Bacon trouxe a natureza para dentro do
laboratério para que pudesse ser medida e avaliada pelos
instrumentos cientificos, os quais tinham que ser precisos,
estaveis e confiaveis.

Portanto, ha uma conexdo muito forte entre a formacao do
pensamento cientifico moderno, o método experimental e
a tecnologia que instrumentalizou a ciéncia. O telescépio,
o0 microscopio, as bombas de vacuo, os instrumentos
de navegacao e medicao que se desenvolveram entre os
séculos XVI e XVII modificaram a percepc¢do do mundo,
possibilitando a expansdo da nossa experiéncia sensorial.

Nao é mera coincidéncia, portanto, que o interesse pela
investigacao dos materiais, pelos processos, e pelas
técnicas de produgao, tenha contaminado os ateliés de
arte ou as oficinas de luteria daquela época. E notavel, por
exemplo, que o processo de instrumentalizagao da ciéncia
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tenha ocorrido ao mesmo tempo em que a pratica da musica
instrumental passou a ganhar importancia no ocidente.
O uso de instrumentos, seja em ciéncia, seja na musica,
implica na conformagao de praticas, processos de criagao
e teorias que refletem a existéncia desses instrumentos.
Muitas vezes a proépria ciéncia tende a entender os seus
instrumentos como dispositivos neutros dentro do processo
de investigacdao. Mas, cada vez mais entendemos que os
instrumentos - assim como as técnicas e as teorias - que
criamos representam também nossas crencas, nossas
posicOes éticas e politicas, assim como nossos desejos.
Eles sao também formas de representacao do mundo,
refletindo aspectos particulares da cultura. Além disso,
é preciso compreender que nds nado apenas produzimos as
coisas, mas as coisas também nos tornam o que somos.

Amausicaservenovamente comoexemploaqui. Instrumentos
musicais e instrumentos cientificos compartilham
caracteristicas semelhantes: eles precisam ser precisos e
confiaveis, e servem como delimitadores dos materiais e
eventos que constituem seu territério de acdo. No caso da
musica, os instrumentos vao delimitar o dominio sonoro,
bem como nossa atuacgao sobre ele. Timbres especificos,
escalas, tessituras, mas também dindmicas, velocidade de
articulagao dos sons, tipos de modulacdo harmédnica sdo ao
mesmo tempo possibilitados e limitados pelos instrumentos
que os produzem. A materialidade e a precisao dos
instrumentos permitiram que a 'matéria' sonora pudesse ser
controlada e que os elementos que compunham as praticas
musicais (alturas, afinacles, formacles instrumentais,
notacdo) pudessem ser tratados de maneira estavel. Da
mesma maneira que o instrumento cientifico regulou
a (visao acerca da) natureza, o instrumento musical
regulou a producdo de musica. Desde o Renascimento,
essa estabilidade favoreceu o desenvolvimento de formas
musicais estaveis e candnicas, de uma "ciéncia" da musica
apoiada pela constituicao de diversas teorias musicais.

Na modernidade, o instrumento e a acdo experimental

tornaram-se importantes para a valida¢ao do conhecimento.
Essa agao experimental no campo das ciéncias é geralmente
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balizada pela funcionalidade (o porqué do experimento)
e pela técnica (como ele é realizado). Mas nem tudo que
fazemos pode ser explicado pela sua funcao, nem legitimado
pelas suas qualidades técnicas. Como aponta o antropdlogo
Daniel Miller, a funcao é um dos pontos de referéncia do
modernismo e um dos pilares da ciéncia. "A funcao, é ainda
nosso equipamento padrao quando avan¢amos rumo a
qualquer explicacdo acerca de porque temos o que temos"
(MILLER, 2010, p. 70). Mas como explicar as coisas
simboblicas, os afetos, os desejos que movem a arte (e em
grande medida, também a ciéncia) em termos de funcado?
Se lidarmos com a arte apenas em termos de suas funcdes,
Se nos preocuparmos apenas com seus aspectos técnicos,
estariamos esvaziando esse campo de sua capacidade de
nos afetar, de nos induzir a pensar criticamente a partir
de um estimulo sensivel, de exercitar formas de ser e
de conhecer apoiadas na experiéncia e que vao além do
raciocinio formal.

Técnica e tecnologia sao fundamentais para a criacao de
qualquer producao artistica, pois elas ajudam a configurar
a distincdo entre o que é acidental e o que é poético, e
entre o que é cotidiano em relagdo ao que é artistico. O
antropo6logo Alfred Gell (2010), coloca que a arte € uma
tecnologia de encantamento, mas que essa tecnologia opera
porque produz um encantamento pelas técnicas que lhe
dao origem. A técnica separa a arte do que é ordinario,
ainda que as vanguardas do século XX tenham instituido
um projeto de aproximacao da arte com a praxis vital. Esse
projeto, utépico em sua esséncia, constitui-se, como diz
Peter Biirger (2008), numa das falacias das vanguardas.
Transformar a vida em arte representa a morte, pois a
praxis vital depende de certas concessées que ndo sao
necessarias, ou talvez sejam indesejaveis, na arte. Eu
posso pintar uma cena onde 0S personagens morrem,
mas nao posso (no sentido ético) mata-los na vida real.
Ou seja, mesmo quando a arte se aproxima da préaxis vital,
ela s6 pode continuar a existir por se distinguir dessa
praxis. Quando incorporo um som entendido como ruido
numa composicao musical, automaticamente elimino
a ruidosidade do ruido, jA que o que carater conflituoso
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e de indesejavel que um ruido opera na vida cotidiana
torna-se estetizado, e, portanto, desejavel, dentro de uma
composicao. Por outro lado, transformar a arte em uma
pratica de vida representaria a morte da prépria arte, pois
esta seria apartada de seu modo essencial de operacdo:
a arte é aquilo que nos desloca pontualmente das nossas
vidas, do lugar comum. Confundir a arte com a vida seria
entdo tornar a arte um lugar comum.

Dai a importancia da técnica na arte: “O poder dos objetos
de arte decorre do processo técnico que eles incorporam
objetivamente: a tecnologia do encantamento é fundada
no encantamento da tecnologia" (GELL, 2010, p. 468).
Se a habilidade técnica é essencial a certas modalidades
artisticas é porque ela cria uma assimetria entre quem faz
e quem aprecia a arte, e entre os objetos ordinarios e os
objetos de arte. E o dominio da técnica, em seus modos
particulares de realizacdo, que coloca a arte como algo
distinto do resto da experiéncia cotidiana. A técnica ndo é
apenas uma ferramenta para algo, mas é ela mesma uma
forma de conhecimento que se estabelece pelo fazer, pelo
agir: a técnica é o conhecimento forjado na experiéncia.
Na arte, assim como na ciéncia, é a técnica que conduz a
experimentacao.

A forte associacdo da pesquisa artistica com a experiéncia
sensorial, com a manipulacdo dos materiais, com a acao
dos corpos, com a vivéncia de processos criativos, da-se em
funcao de sua vinculacao aos processos de experimentacao.
Criar é trazer para o mundo algo que ainda ndo existe a
partir daquilo que ja existe. Criar é transformar aquilo que
jéa é em algo que s6 existe em poténcia. Este processo nao
se da ao acaso, mas precisa ser construido e este jogo entre
o conhecido e o desconhecido, entre aquilo que ja existe
e o devir, é articulado pelo processo de experimentacdo.
Tanto na ciéncia quanto na arte, a experimentacdo é um
dos motores que permite, nao necessariamente o avango do
conhecimento no sentido positivista, mas a sua constante
rearticulagao frente as contingéncias com as quais elas -
arte e ciéncia - dialogam. O experimento traz um sabor de
contemporaneidade aquilo que produzimos, nao porque
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represente um acréscimo no caldo do conhecimento que
temos, mas porque o experimento implica sempre num
conhecimento que se constr6i na experiéncia. Mesmo
quando é mediada por instrumentos, a experiéncia sé
acontece aqui e agora. Portanto, em alguma medida,
um experimento nunca é o mesmo, ainda que repetido
nas mesmas condic¢des, ainda que apresente os mesmos
resultados objetivos, pois ha sempre um sujeito que é
afetado pelo experimento numa condicdo que é tnica.

Assim, o experimento implica numa tensao entre o objetivo
e osubjetivo, entre aquilo que pode ser generalizado e aquilo
que s6 existe na experiéncia do sujeito. Essa tensao esta na
base de duas concep¢des dominantes do experimentalismo
nas artes em geral. Uma delas esta ligada a experimentacao
com processos, formas e materiaisapartirde procedimentos
controlados, de exercicios regulares, de métodos estaveis,
numa forma que se aproxima do que concebemos como
experimento cientifico. A outra, experimental, abraga
as contingéncias do ato criativo, a imprevisibilidade dos
insights, a errancia da sensibilidade. A primeira, sedimenta
um campo, instaura uma tradi¢ao. A segunda, parece ir no
sentido contrario, espatifando as nossas certezas.

A aproximacao entre o experimento (controle) e o
experimentalismo (risco) ja foi notada por Lydia Goehr
em seu texto Explosive Experiments and the Fragility of
the Experimental (2008). Goehr acentua a importancia
dessa tensdo entre experimento e experimentalismo para
a compreensao de uma arte moderna:

A diferenca [entre experimento e experimentalismo] tem
crescido quanto mais se torna implicada em ocasides de
critica, nos casos em que, como em Bacon, Adorno e Cage, o
objetivo é desenvolver novas formas de conceber a relagao da
natureza com a humanidade ou com a arte. Nesta disputa, os
termos “natureza” e “arte” sdo usados tanto para distinguir
as esferas infelizmente separadas, quanto para separar
pensamentos sobre o natural, o livre, o espontaneo, das
concepgOes sobre o artificial, o intencional e o que é feito pelo
homem. Se a histéria do experimental e do experimento é

240



uma estéria da modernidade, é por causa do que ela contribui
para a nossa compreensdo de nossa relagdo com a natureza e
a arte. (GOEHR, 2008, p. 113).

A experimentagdo, portanto, € um traco essencial da arte
como a concebemos hoje. Toda arte - ao menos a partir
do uso moderno do termo - é experimental. Por essa
razao, o experimentalismo deveria ser pensado como um
atributo artistico geral, assim como a expressividade, a
dramaticidade, a criatividade, a referencialidade etc. De
modo geral, quando nos referimos a arte experimental, nao
estamos apontando um género especifico, mas um modo
de criacdo em que o carater exploratério atua, de maneira
intensa, nos processos criativos e na poética dos trabalhos
realizados. Entendido dessa maneira, o experimentalismo
é um dos aspectos que constitui e caracteriza a producdo
artistica, que intensifica a experiéncia estética para
além da reproducdo de férmulas, agbes e técnicas. O
experimentalismo é uma das poténcias do projeto
artistico; sem pesquisa e sem experimentacao uma
determinada obra de arte se aproxima do que é banal e
ordinario.

Toda pesquisa artistica @ um ato
politico

Como ja apontei, a pesquisa artistica e a pesquisa em arte
se tornaram problematicas a medida que a pratica artistica
foi encontrando abrigo dentro de outras instituigdes,
especialmente dentro da Universidade. A convivéncia da
arte com outros campos do saber na Universidade nem
sempre é pacifica, em grande medida pelo fato de que a
instituicdo académica tende a estabelecer preceitos gerais
para acomodar as diversas disciplinas que a compdem.
Retomamos a ideia de Danto de que a existéncia da arte
da-se a partir da constituicdo de uma instituigao artistica,
o0 que ele chama de artworld. Ainda que essa instituicao
nao esteja alienada das forcas exercidas por outras
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instancias institucionais, é de se esperar que a arte sofra
consequéncias quando precisa ser conduzida por principios
que lhe sdo externos. E claro que as formas de producio
artistica sdao também formas de acdo sociocultural e,
portanto, estdo sujeitas as forcas que conformam a
sociedade, como o mercado, as leis de direitos autorais,
ou os desenvolvimentos tecnolégicos. Essas forgas sao
amparadas pelas institui¢des e, portanto, a arte esta sempre
sujeita a essas institui¢cdes, ainda que de modo indireto. Por
outro lado, essas instituicdes (ndo-artisticas) sdo, antes de
tudo, mecanismos de regulacao, controle. Elas organizam
o0 comportamento coletivo, permitindo a estabilidade de
grupos sociais. Ocorre que valores que sao caros a arte, como
individualidade, singularidade, expressividade, liberdade,
ruptura, nem sempre sao acolhidos com facilidade por essa
estrutura institucional.

A associacdo indiscutivel entre arte e pesquisa e o seu
carater experimental podem levar a percepc¢ao tentadora
de que a academia seria um espaco propicio para toda
produgao artistica. Ocorre que a pesquisa artistica e a
pesquisa cientifica ndo sdo parte de um mesmo plano
e ndo aderem a politicas institucionais com a mesma
facilidade. A tensdao se estabelece quando se pretende
pensar a arte dentro da instituicdo da mesma maneira que
se pensa a arte fora dela. O abrigo institucional traz suas
vantagens (fontes de financiamento, disponibilidade de
recursos humanos, mecanismos de divulgacao, construcao
de acervos etc.). Mas demanda também a construcdo de
um projeto de relacionamento com a instituicdo que nao
aniquile valores que sao inerentes a arte, equiparando-a a
outras disciplinas e producdes académicas.

Muitas vezes, a discussao a esse respeito vem polarizada
entre duas posturas quase antagdnicas que se disseminam
dentro do préprio campo das artes. Por um lado, a de que
no meio académico nao interessa a pesquisa artistica, mas
apenas a pesquisa sobre artes. Ou seja, na academia haveria
lugar apenas para a teorizacdo sobre a arte, dando lugar
aos historiadores, criticos, teéricos das artes, sociélogos,
etnografos e outros pesquisadores que tomam a arte como
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objeto de suas pesquisas e deixando de fora o trabalho
criativo dos artistas. Por outro lado, existe a ideia de
que toda arte envolve pesquisa, entdo qualquer producao
artistica pode ser entendida como pesquisa, postura
frequentemente advogada pelos artistas para justificar sua
insercdo na academia. Enquanto a primeira postura tende
a se alinhar de modo acritico aos paradigmas vigentes
da pesquisa cientifica, a segunda tende simplesmente a
ignorar esses paradigmas.

Algumas solugdes para os conflitos decorrentes desse
convivio tém sido adotadas com maior ou menor éxito. Uma
delas diz respeito a criagcdo de um campo de excecao, em
que a pratica artistica é tolerada sem que tenha que cumprir
as mesmas obrigacdes de outras disciplinas, e isentando a
pesquisa em arte de uma avaliacao sistematica por meio
de indicadores objetivos. Neste caso, a dificuldade em se
compatibilizar a pesquisa artistica com outras formas
de pesquisa académica é tomada como argumento para
eximir o artista pesquisador de prestar contas sobre sua
producdo. Em geral, isso s6 é possivel quando a dimensao
da producao artistica é reduzida dentro da instituicdo,
e na medida em que a parcela de recursos que consome
seja suficientemente pequena para ndo gerar disputa com
outros campos do conhecimento. Outra solugao esta na
aproximacao deliberada das praticas artisticas com outras
disciplinas, especialmente no campo da tecnologia. Artes
mediadas tecnologicamente, por exemplo, demandam
equipamentos, laboratérios e conhecimentos semelhantes
aos que encontramos em outras disciplinas historicamente
consolidadas dentro da academia. Essa aproximagao esta
relacionadaaumaparcelasignificativadaproducaoartistica
desde a década de 1950. Mas a arte tecnologicamente
mediada continua sendo arte. Nao se dobra aos mesmos
formalismos, aos mesmos métodos, aos mesmos critérios
de aplicabilidade ou de impacto usados para dar suporte
a pratica cientifica. Entdo, ao adotar essa solugao corre-
se o risco de se fomentar uma pseudo-arte, cujo intuito é
criar gadjets eletrénicos ou pseudo-teorias revestidos de
um apelo estético pueril e pouca contribuigdo cientifica.
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Recentemente, temos visto na academia um esforco
para demonstrar que a arte é, ela mesma, um produto
de geracdao de conhecimento e, portanto, os processos de
criacdo e os objetos artisticos devem ser tomados como
resultados - e ndo apenas como objetos - de pesquisa. Essa
perspectiva tem sido reverberada em diversos contextos.
Brad Haseman (2006), da Queensland University of
Technology em Brisbane, Australia, foi um dos primeiros
autores a desenvolver essa ideia de modo mais consistente,
cunhando o termo performative research para invocar a
pertinéncia de se considerar a producdo artistica como
producao de pesquisa. Compartilhando semelhancas com
os métodos qualitativos e quantitativos tradicionalmente
usados tanto nas ciéncias naturais quanto nas humanidades,
esta vertente expressa a contingéncia das praticas atuais
voltadas para a acdao e para os processos de construcao
de conhecimento. Uma ideia semelhante tem conduzido o
trabalho do Orpheus Institute, em Ghent, em que ha um
esforco claro em se equilibrar as forcas que conduzem as
praticas artistica e cientifica, com trabalhos em que "a
pratica evolui com uma estrutura conceitual de apoio,
mas reciprocamente realimenta os dados na matriz do
pensamento sobre a pesquisa artistica, enriquecendo e
alimentando o debate filos6fico" (COESSENS, 2009, p. 7).
E no Reino Unido, a ideia de uma practice-based research
tem sido institucionalmente aceita como fundamentacao
para a conducao de pesquisa em certos campos das ciéncias
humanas, masprincipalmentenasartes,emque 0s processos
e acdes constituem o préprio resultado das pesquisas.
Essa ideia de pratica como pesquisa esta formalizada num
documento produzido pela agéncia britanica de fomento a
pesquisa em humanidades (Arts and Humanities Research
Council - AHRC). O texto, intitulado AHRC Research Review
in Practice-Led Research in Art, Design and Architecture,
(RUST; MOTTRAM; TILL, 2007) desenvolve aspectos
metodolégicos da pesquisa pratica e tem sido adotado
como parametro para a avaliacdo das pesquisas na area de
artes em todo o Reino Unido. Essa discussao em torno da
pesquisa artistica vem ganhando félego nas duas ultimas
décadas, com propostas de reacomodagao da pesquisa
pratica e da pesquisa artistica dentro da academia. Mas
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ainda ha pontos a serem resolvidos, como a dificuldade em
se propor formas de avaliacdo objetivas e quantificaveis
para as artes em moldes semelhantes aos praticados nas
chamadas ciéncias duras.

De modo geral, a discussdao em torno da ideia de uma
pesquisa baseada na pratica e de uma pesquisa artistica,
surge como resposta a pressao institucional para que
0 campo da arte se adeque ao jogo de forcas agindo na
dentro da universidade: o estabelecimento de critérios
de avaliacdo da producao dos docentes e pesquisadores,
a disputa por fontes de financiamento, a necessidade de
geracao derecursos, e a projecao de resultados na sociedade
de modo geral. Por essa razao, essa discussao nao pode ser
desenvolvida apenas em fungao de sua validade no campo da
arte porque ela surge como respostas politicas a demandas
institucionais. Sua origem nao esta na solugao de questdes
que sao essenciais a proépria arte, e sim na adequagao as
demandas institucionais as quais as artes estdo sujeitas.>

Portanto, a questdo da pesquisa artistica dentro das
instituicbes académicas nao pode se limitar ao aspecto
epistemolégico (o qué é?), nem ao metodoldégico (como é?),
mas precisa levar em conta sua dimensao politica (porque
é?). E a filiacdo da arte a academia e sua submissdo aos
seus pressupostos que colocam em questdao o lugar e o
papel da pesquisa artistica. Essa discussao ndo emerge de
uma crise que se estabelece no interior da prépria arte. Ela
vem muito mais da tensao gerada pela convivéncia entre
disciplinas diferentes na universidade.

5 Essa discussdo em torno da pesquisa artistica tem sido impulsionada,
especialmente no continente europeu como resposta as demandas
do sistema universitario a partir da declaragdo de Bolonha (1999)
que buscou reorganizar de modo integrado o sistema de educacao
superior europeu. Nesse escopo, diversas institui¢cdes voltadas para o
ensino superior produziram recentemente a Declaracdo de Viena para
Pesquisa Artistica (The Vienna Declaration on Artistic Research, 2020),
um documento que enderega claramente a questdao do ponto de vista
da adequacdo do campo das artes a politica institucional vigente, sem
colocar em discussdo as bases dessa politica. A transposicdo dessa
discussdo originada no ambito da Comunidade Europeia para o contexto
brasileiro deve ser feita com cautela dadas as diferencgas significativas
dos contextos histérico, social e econdmico entre as duas regides.
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Assim, s6 parece possivel avancar na discussdo sobre
a contribuicdao das artes no contexto da universidade se
levarmos em conta esse aspecto politico, de modo a sanar
algumas distorcbes geradas pelos modelos geralmente
empregados para a avaliacdo e validacdo da producao
neste campo. A distor¢ao mais evidente - e, possivelmente,
a mais perversa - refere-se ao descrédito em relagao a
contribuicao das artes para a construcdao do conhecimento
a partir da reflexao critica, do exercicio da subjetividade,
e da exploracao da sensibilidade ao enquadrar a pesquisa
artistica dentro da mesma perspectiva dedutiva-indutiva
que sustenta a investigacdo das ciéncias. Como qualquer
campo do saber, a arte é sensivel as politicas de fomento,
de avaliacao, de difusdao e de disseminacgdao. Ao tentar
adaptar-se a politicas que foram pensadas para fomentar
outras formas de conhecimento, a arte dissipa seu
potencial para contribuir com formas de conhecimento
que lhes sdo proéprias. E dai decorrem ainda dois efeitos
colaterais: o surgimento de uma producao artistica que
s6 encontra ressonancia dentro de um circulo académico;
ou a emergéncia de um projeto de pesquisa artistica que
tem um fim em si mesmo e é alimentado pelas préoprias
demandas académicas.

Em arte, quando mudamos a forma, também o contetido
torna-se outro, ja que ambos estdo imbricados no fazer
e na experiéncia artistica. Portanto, direcionamentos
de origem politica sao agentes que induzem a certas
escolhas estéticas e poéticas dos artistas. Dentro ou fora da
academia, o efeito estético e a consequéncia politica fazem
parte de um mesmo processo e é prerrogativa do artista,
ou da comunidade artistica, ponderar sobre a interacao
entre eles nos processos de criacao. Porém, estar dentro da
instituicao implica em participar de seus atos regulatoérios.
Ignorar que a instituicdo sempre impde uma politica, é um
ato de alienacao.
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Fechando o circulo

Penso que ha um modo conciliador de encarar arte dentro
da instituicdao sem que ela se neutralize ou se veja relegada
a uma posigdo periférica em relagao a outras disciplinas.
Essa conciliacdo ndo significa resolver as tensdes entre
arte e institucionalizacdao, mas sim, enfrentar abertamente
essas tensdes. Para isso é preciso assumir que a arte dentro
da Universidade deve propor um modo de acdo que é,
eventualmente, distinto daquele produzido pela arte que
¢é feita fora dela. Deve-se entender que a natureza de um
projeto de pesquisa artistica é diferente da natureza de
um projeto cientifico. Os tipos de argumentacao dedutiva
e indutiva nas ciéncias supdem a busca de objetivos
predeterminados e visam a construcao de proposicdes que
possam ser quantificaveis e generalizaveis, aumentando
o conhecimento acerca de um determinado objeto e,
eventualmente chegando a postulacdes que podem ser
tomadas como verdadeiras. Na arte, nem sempre isso
é possivel. Recorro aqui a reflexdo de Silvio Zamboni,
ex-aluno da Universidade de Sao Paulo e personagem
importante para a institucionalizacao da pesquisa em artes
no Brasil:

A criagdo artistica espelha a visdo pessoal do artista, da
mesma forma que a criacdo cientifica reflete a visdo pessoal
do cientista. A diferenca de uma obra e de outra ndo esta no
ato criativo, mas no processo de trabalho fundamentado num
determinado paradigma e no conhecimento acumulado de
quem realiza a obra (ZAMBONI, 2006, p. 34).

Ora, nao ha como se balizar uma producao artistica pela
busca de verdades ou de um conhecimento assertivo.
Portanto, ndo se pode esperar que a pesquisa artistica seja
(sempre) conduzida pelos mesmos preceitos que a pesquisa
em ciéncias. Apesar disso, ha um ponto comum nos modos
de argumentacdo desses dois campos: a pesquisa em
ambas, arte e ciéncia, parte de um processo de abducao.
Deve-se ao pensador e semioticista norte-americano
Charles Sanders Peirce (1839-1914) a associacdao entre os
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raciocinios indutivos e dedutivos como complementares ao
invés de opostos, bom como a incorporacdo do raciocinio
abdutivo como forma de inferéncia légica. Além disso, é
com as discussdes entre Charles Sanders Peirce e William
James (ambos estiveram em Harvard nos anos de 1870) que
ganha forca o conceito de pragmatismo. O pragmatismo
de Peirce integra alguns preceitos basicos do pensamento
empirico (baseado na experiéncia) e do pensamento
racional (baseado em conceitos). A abducao para Peirce
é o processo de inferéncia a partir do qual formulamos
hip6teses sobre as coisas (PEIRCE, 1955, p. 151). Para
Peirce a abducao seria a inica operacao légica que produz
ideias realmente novas e estaria na base para a formacao
de conceitos e teorias:

A sugestdo abdutiva vem como um flash. E um ato de insight
[...] E verdade que os diferentes elementos da hipé6tese ja
estavam em nossas mentes; mas é a ideia de juntar o que
nunca antes tinhamos sonhado em juntar que ilumina uma
nova sugestdo frente a nossa contemplacdo (Peirce, 1955:

304).

O processo abdutivo é essencial para qualquer processo
criativo pois estd intimamente ligado aos processos
intuitivos ou de adivinhacdo, ou a quando formulamos
uma resposta mesmo sem ter ideia de como formular
uma argumentacdo objetiva que a sustente. O processo
abdutivo é fundamental na experimentacdo artistica
quando muitas vezes encontramos solucdées sem que exista
ainda a proposicao de um problema. Essas solu¢des nao
sao fruto de mero acaso, mas emergem do conhecimento
acumulado de quem cria. E conhecimento, aqui, ndo se
restringe a alguma inferéncia l6gica, racional, mas abarca
as experiéncias, afetos, memorias, subjetividades, desejos,
crencgas e expectativas que nos constituem. Ainda que nao
se possa formalizar totalmente esse processo, a tendéncia é
que ao ser concretizado em realizagles praticas (neste caso,
artisticas), ele va se cristalizando, gerando procedimentos,
conceitos e teorias que podem, entao, ser confrontadas com
outras praticas criativas, com outros objetos artisticos, com
outras formas de conhecimento. Assim, a experimentacao
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em arte nem sempre busca objetivar um resultado que
pode ser determinado de anteméao, mas é a partir dela que
resultados - obras, conceitos, processos, técnicas - surgem,
se transformam e se renovam.

Experimentar em arte implica numa constante busca por
questdes que se mostrem pertinentes nao apenas no plano
estético, mas também politica e socialmente. Num momento
de tantas descrencas em relacdo ao pensamento racional,
de uma crise instaurada na relacdo entre a académica e a
sociedade e de uma desconfianca em relacdo a contribuicdo
social das ciéncias, parece mais que oportuno observar
com olhar critico, os terrenos que vamos sedimentando na
Universidade.

Quando fui convidado para escrever este texto abordando
a relagao entre arte e ciéncia no contexto da Universidade
fui estimulado por meu colega Luiz Fernando Ramos® a
refletir sobre um dos marcos simbélicos da Universidade
de Sao Paulo. Trata-se da Praca do Reldgio, instalada no
campus do Butantd, em Sao Paulo. A praca é dominada por
uma torre de cinquenta metros de altura, no alto da qual
pode-se observar, mesmo a distancia, seu grande relégio.
Nas laterais da torre vemos dois conjuntos de painéis
criados por Elisabeth Nobiling, ex-professora da Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo. Sao seis painéis de cada
lado representando, na face oeste, o "mundo da fantasia"
- poesia; ciéncias sociais; ciéncias econdmicas; danca,
musica e teatro; arquitetura e artes plasticas; filosofia - e
o "mundo da realidade" - astronomia; quimica; ciéncias
biolégicas; fisica; ciéncias geoldgicas; matematica - na
face leste. Um espelho d'agua circular envolve sua base,
emoldurada pelos dizeres: "No Universo da Cultura o
centro esta em toda parte".

Confesso que sempre me questionei sobre o sentido dessa
frase, cunhada pelo jurista e ex-Reitor da Universidade, o

6 Docente do Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdes
e Artes envolvido ha muito tempo com a discussdo sobre o papel das
artes na Universidade.
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professor Miguel Reale. Mesmo tendo passado pela Torre
do Relégio quase cotidianamente por muitos anos, nunca
refleti sobre o modo como suas formas e simbolos tracam
uma conexao particular entre campos do saber. Gosto de
pensar que o centro da cultura é algo volatil, um campo
potencial formado pelos detalhes, pelas praticas locais,
pelos nés de uma trama invisivel das coisas, das agdes, que
estdo espalhadas por todos os cantos. Penso, também, que a
cultura ndo comporta um centro estatico, iinico, imperioso,
pois os tracos da cultura emergem em qualquer lugar, em
qualquer grupo, pequeno como uma familia, ou grande
como um continente.

Sem duvida, pensar uma cultura sem um centro fixo, em
que os conhecimentos brotam de toda e qualquer acao
e experiéncia, como algo que vai ganhando forma na
dindmica das nossas existéncias, é uma ideia sedutora.
Mas logo percebo as contradi¢cdes que se escondem naquele
monumento. Ao mesmo tempo que observamos a Torre, em
sua inércia tranquila, ela parece contemplar o que fazemos
na Universidade. Sua posicao central, ndao deixa de servir
como referéncia para nos localizarmos em relacdo aos
nossos movimentos na academia. A partir dela vamos
construindo um norte, ao mesmo tempo que nos dispomos
mais para oeste ou para o leste este, ora para o "mundo
da fantasia", ora para o "mundo da realidade". Assim
como a circularidade da Torre nos remete ao movimento,
a dinamica da cultura e das formas de conhecimento, sua
posicao central e o peso de suas paredes de concreto, nos
lembram que a ideia de cultura nada mais é do que uma
construgao que, assim como um mapa ou uma bussola, nos
ajuda a localizar uma certa configuracao de coisas e de
acbdes e também indica onde nos encontramos em relacao
a elas. Nossas coisas e nossas acdOes configuram o que
chamamos de nossa cultura, assim como as coisas e agdes
dos outros configuram uma outra cultura. Ou seja, cultura
é uma ideia que inventamos para criar identidades e para
dar nomes, tais como "eu" e "outro". Talvez, a cultura nao
seja algo que emerja de um conjunto de praticas, mas a
projecao de um sentido de unidade e coesdao que fazemos
sobre esse conjunto de praticas. Com isso decidimos o que
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estd dentro e o que estad fora e estabelecemos relacdes
de pertencimento que sao enganosamente tratadas como
"naturais". Naverdade, quando nosreferimos auma cultura,
estamos criando um modo de organizacao para tratar o que
percebemos dos outros e de nés mesmos a partir de nossas
experiéncias, de nossa histéria e de nossas crencgas.

Se a Universidade é um lugar de producao de conhecimento,
nossas acdes ndao podem estar assentadas em categorias
estaticas, em concepcdes compartimentalizadas, em
separacdes intransponiveis. E preciso estabelecer uma
porosidade, uma permeabilidade, que permita que o mundo
da fantasia e o mundo da realidade nao se configurem como
espacos de disputa entre modos diferentes de producao de
conhecimento, entre um eu e um outro, mas que sejam tracos
fugazes e impermanentes dos nossos saberes. Recolocar
as relagbes entre arte e ciéncia, entre pesquisa artistica
e pesquisa académica, é um exercicio de alteridade, de
disposicdao para entender que o conhecimento se faz de
diferentes maneiras e a posicdo em que arte e ciéncia
aparecem em nossos mapas sao apenas modos de entender
as coisas e a nés mesmos. Esses mapas sdo tdo transitérios
como os territérios que mapeiam. O conhecimento, assim
como a cultura, é algo transitério. A relacao entre artes e
ciéncias também. Se fossem como torres estanques, ja ndo
precisariamos mais da Universidade.
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