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Foi, sem duvida, um fenémeno, um caso novo

e estranho do tipo “acredite se quiser”.No
minimo, foi uma anomalia. E, assim, dia apds dia,
novas pessoas chegavam a Porto Alegre para
vivencia-lo. Artistas, cientistas, meteorologistas
e até mesmo sismdlogos, cagadores de tornados,
outros especialistas do clima e aficionados.

Um novo tipo de cupula social se formou as mar-
gens do Guaiba, local de acampamentos e deli-
beracdes. A razao para esse agrupamento foi a
observagao de um raro cumulo no céu. Era uma
Nuvem estranhamente imdével. A Nuvem néao se
movia naturalmente com a mudanca do tempo,
tampouco era minimamente provocada por
maquinas de vento artificiais. A Nuvem estava
simplesmente ali, ancorada a atmosfera. E foi
crescendo lentamente, inchando com o passar
das semanas.

Teorias do surgimento da Nuvem variavam.
Alguns alegavam que era, de fato, Laputa, enca-
Ihada por causa de alguma revolugdo magnética
acontecendo naquela ilha flutuante. Sismélogos
e escritores tinham inventado essa teoria, obser-
vando que o solo de Porto Alegre tremia, mesmo
com a auséncia de falhas geoldgicas, e argu-
mentando que a ficgcao ja havia previsto outros
acontecimentos, e até mesmo geografias. Outros
consideravam a Nuvem um ovNI camufiado. Tao
logo essa teoria comecgou a circular, recepgoées
de boas-vindas a seres extraterrestres comeca-
ram a ser cuidadosamente [continua na contracapa]




A NUVEM

Uma antologia para professores,
mediadores e aficionados da
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APRESENTACAO

PATRICIA FOSSATI DRUCK

Realizada na cidade de Porto Alegre, Brasil, a Bienal do
Mercosul tem se caracterizado pela criatividade, inedi-
tismo e profundidade com que aborda, a cada edicdo,
novos temas e conceitos através da arte, da educacdo e da
formacao de uma economia criativa na cultura.

Além disso, por meio de um eficaz sistema de gestéo
e de um intenso programa de relacionamentos, contando
ainda com o apoio dos governos federal, estadual e
municipal, além de empresarios e da comunidade, a
Bienal do Mercosul tem possibilitado o pleno atendimento
aos desafios curatoriais; uma forte integracao entre os
diversos agentes culturais e a sociedade; o conhecimento
e a aplicacdo das melhores praticas de gestao e de
producao cultural; e um ambiente proficuo as artes e ao
reconhecimento de seu relevante papel na formacao
da cidadania.

E com muita satisfacao que estamos lancando, com

esta publicacao, a 9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre
e seu projeto pedagdgico, que é hoje uma relevante




referéncia na educacao da arte e na formacao de publico
no Brasil. Nas oito edi¢Oes realizadas, atendeu

mais de 1 milhdo de estudantes. Nesta edicao, ocupa
especial espaco.

Em portugueés, o titulo da 9* Bienal é Se o clima for
Jfavordvel. Tenho certeza de que o tempo serd favoravel,
sim, e teremos uma mostra realmente memoravel - dando
continuidade ao excelente trabalho desenvolvido pela
Fundacao Bienal de Artes Visuais do Mercosul em
outras edicoes -, que acolherd todos os porto-alegrenses —
e todos os que aqui estejam - abaixo da Nuvem e que
enviara, como um vendaval, as boas-novas da arte latino-
-americana aos quatro cantos do mundo.

SOBRE NUVENS
E PERTURBAGAO
ATMOSFERICA

SOFiA HERNANDEZ CHONG CUY

O que é afeicao? Um amor medido, uma forma de carinho,
uma emocao equilibrada? Se é isso, ou parece com algo
do tipo, por que o tempo nos afeta? Ninguém diz que o
tempo nos ama, se importa conosco ou sente qualquer
coisa por nés. Assim mesmo, uma condicao climédtica é
sentida. Seus efeitos afetam. O curioso é que falar sobre o
tempo é tipicamente considerado uma conversa casual,
uma forma essencial de comunicacao fatica, a chamada
“conversa fiada”, a menos que, claro, o assunto vire o
aquecimento global. Essa tltima abordagem envolve certa
autoridade sobre o tempo — a0 menos uma relacdo mais
evidente entre cultura e natureza, uma reciprocidade
afetiva entre o comportamento social e a conduta do tempo.
Nao ha duvidas de que o tempo mexe com as pessoas,
seja minimamente, dramaticamente ou intensamente.
A visdo de um raio de sol pode provocar um piscar de
olhos, despertar um sorriso nos labios. Um céu nublado
pode trazer melancolia. Um trovao pode fazer alguém
estremecer. O raio, causar aflicdo. E, claramente, condicoes



extremas de tempo também provocam diferentes tipos
de efeitos. Furacoes desalojam comunidades. Chuvas
torrenciais causam enchentes, lancando sonhos para
longe. Secas limitam colheitas. Terremotos destroem
areas construidas. E algo pessoal - fisico e psicologico.
Tendemos a chamar o segundo tipo de efeito de desastre;
o tempo é um fenémeno natural. E social - ecolégico

e econdémico.

O tempo também funciona como linguagem, como
ideias expressas em imagens ou articuladas em figuras
de linguagem que expressam atmosferas emocionais e
climas politicos. Sao esses tipos de perturbacoes atmosfé-
ricas - que vém com suas proprias forcas interiores e
exteriores, seja como posicoes singulares ou como
movimentos sociais - que influenciam, impulsionam a
9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre. O titulo desta
edicao da Bienal é, em portugués, Se o clima for favordvel;
em espanhol, Siel tiempo lo permite; em inglés, Weather
Permitting. Esses titulos, usados coloquialmente como
locucdes e ndo como nomes proprios, sao um convite
para refletir sobre quando e como, por quem e por que
certos trabalhos de arte e ideias ganham ou perdem
visibilidade em um dado momento no tempo.

O titulo deste livro, A nuvem, também traz uma
historia em seu nome, mas primeiro algumas palavras
para vocé, o seu leitor. Este livro é especialmente criado
para educadores, mediadores e todos os futuros aficiona-
dos da 9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre. Euma
antologia de textos (narrativas e ensaios, tratados filos6fi-
cos e declaracdes de artistas) que influenciaram a con-
ceituacao da Bienal e, mais importante, que podem
inspirar modos de vivenciar e articular a arte contempo-
ranea e a cultura em geral.

10

O titulo do livro refere-se a duas espinhas dorsais
intrinsecas, ainda que intangiveis, desta Bienal. Em
primeiro lugar “nuvem” (Cloud, em inglés) é o nome
casual dado ao servidor digital no qual a pesquisa curato-
rial é arquivada, catalogada e acessada por qualquer
membro da equipe, a qualquer hora, onde quer que ele
esteja. Ele é, podemos dizer, um lugar para informacao
compartilhada, um tesouro em comum. Em segundo
lugar, o titulo A nuvem também se refere a chuva como
condensacao de informacao de forma conhecivel, trans-
formada em ideias por meio dos prazeres de brainstorm-
ing' - uma atividade praticada recorrentemente, mais
que um meétodo rigoroso, pela equipe da Bienal. Surpreenden-
temente, nos primeiros estagios da organizacao da Bienal -
que inaugura suas exposicoes meses depois do lanca-
mento de A nuvem -, muitas das sessoOes de brainstorm
centraram-se no lugar da informacao na apresentacéo
publica da arte. Se de inicio essa preocupacio pareceu
demasiadamente introspectiva, olhando agora, em retro-
cesso, ela faz todo sentido; afinal, se a expressao e a comuni-
cacao sao principios do fazer artistico, compartilhar e
levar a publico sao as bases da producdo de exposicoes.

A nuvem é apenas uma das instancias pelas quais
esta Bienal convida o publico a refletir sobre os meca-
nismos de apresentacao e os ambientes espaciais nos quais
descobertas e insights sdo criados, comunicados e com-
partilhados publicamente. Este livro e as publicacoes,
exposicoes e iniciativas vindouras que, juntas, compoem
a 9 Bienal do Mercosul | Porto Alegre, ddo atencéo a
culturas de trabalho existentes e imaginadas. Isso envolve
observar e pensar sobre aspectos de reclusdo e abertura,
assim como sobre o privado ou o publico, em processos
que envolvem experimentacao, seja no campo da arte ou



em outras areas. Em cada uma de suas interacdes, a

9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre aborda a arte e as
ideias como portais, como ferramentas e disparadores
para vivenciar nossa contemporaneidade de forma mais
consciente e sensual.

A promessa da 9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre
é identificar, propor e modificar sistemas de conviccoes
em transformacao e o modo como avaliamos a experi-
mentacao e a inovacao. Ela pretende levantar questoes
ontolégicas e tecnologicas por meio da pratica artistica,
da fabricacdo de objetos e de nés de experiéncia. Esta
edicdo da Bienal pode ser considerada um ambiente para
encontrar recursos naturais e cultura material sob
uma nova luz, e para especular sobre as bases que marca-
ram as distincoes entre descobertas e invencdes, assim
como os valores da sustentabilidade e da entropia.

Para que isso ocorra, a 9* Bienal do Mercosul | Porto
Alegre junta a arte de artistas visuais as vozes de outros
que se dedicam aos pontos de encontro da cultura e da
natureza. Ela reuine trabalhos considerando diferentes
tipos de perturbacoes atmosféricas que impelem desloca-
mentos de viagem e deslocamentos sociais, avancos
tecnolégicos e o desenvolvimento mundial, expansoes
verticais no espaco e exploracoes transversais pelo tempo.
Esta Bienal envolve olhar para os sentimentos que
esses movimentos provocam, olhar para os afetos que se
manifestam. Ela requer habitar, garimpar, investigar
e explorar o que esta abaixo e acima da esfera social -

o que é palpavel e ténue, o que esta no fundo do mar e na
atmosfera, o que esta subterraneo e no espaco sideral.

A nuvem nao é apenas um ponto de inicio para
considerar e tratar dessas questdes. A publicacao deste
livro também marca o inicio das atividades publicas da
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9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre. Para fazer este
inicio possivel, para reunir este material e torna-lo
publico para vocé, leitor, agradeco a equipe curatorial da
9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre - Raimundas
Malasauskas, Monica Hoff, Bernardo de Souza, Sarah
Demeuse, Daniela Pérez, Julia Reboucas e Dominic
Willsdon. Agradeco, também, aos artistas participantes
que inspiraram nossas leituras ou sugeriram autores e
textos aqui incluidos. Agradeco, especialmente, a Monica
Hoff, por assumir a lideranca na tarefa de reunir esta
antologia, e a Luiza Proenca e Ricardo Romanoff, pela
atencao e cuidado editorial. Finalmente, este livro e,

em ultima analise, a 9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre
como um todo, nao seriam possiveis sem o incansavel
apoio de Patricia Fossati Druck, presidente da Fundacao
Bienal de Artes Visuais do Mercosul, e o trabalho dedi-
cado dos membros de seu conselho e equipe. Juntos, eles
formam um time dos sonhos que me deixa, e deixaria
vocé, ou qualquer um, flutuando agradavelmente como
uma nuvem.

NOTA

1 Aexpressao, utilizada para referir-se
a processos que exploram a criati-
vidade por meio da elaboragéo e da
troca de ideias em grupo, significa, em
portugués, “tempestade cerebral” ou
“chuva de ideias”.[N.T.]
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DE UMA CHUVA
DE IDEIAS AS
REDES DE FORMAGAO

MONICA HOFF

Toda antologia é, por exceléncia, uma chuva de ideias.

A nuvem nao é diferente. Concebida com um fim imediato
e outro a longo prazo, ela ndo versa sobre um unico
tema, ndo corresponde a uma unica voz, nem impde uma
leitura linear ao seu leitor. Como uma nuvem que se
forma no céu para preparar a chuva que regara a terra, a
presente antologia é um conjunto de ideias-particulas
condensadas a partir de um dado fenémeno, a 9* Bienal
do Mercosul | Porto Alegre.

Assim como as ideias, a formacao das nuvens anuncia
uma mudanca de clima e as mudancas, como sabemos,
podem ser sutis - como uma garoa de outono - ou arreba-
tadoras - como uma chuva de granizo no verao.

“Andorinhas a mil bracas, céu azul sem jaca; andori-
nha rente ao chao, muita chuva com trovio”, “Marco
ventoso, abril chuvoso”, “Névoa no lodo, chuva de novo”,
diz o dito popular.

Da mesma forma que a nuvem, a chuva nunca
representa apenas um fim em si mesma, mas algo que
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conta o que pode vir depois. Chuva de verao, intensa e
torrencial, lava a alma e refresca o dia, mas ndo manda
o calor embora. Garoa fina no inverno amplifica a
sensacao de frio e avisa que a noite serd de forte geada.
Chuvas fortes favorecem a colheita, mas em demasia
acabam com a lavoura. O que poderia anunciar, entéo,
uma chuva de ideias? Seria o prentincio de uma
grande tormenta, seria a garantia de uma boa safra?

Com o fim primeiro de servir como material de
investigacao, leitura e deleite para educadores, mediado-
res, artistas e publico curioso e aficionado da arte, a
presente antologia constitui uma intensa chuva de ideias.
Consiste numa viagem cientifico-literaria - da lua a
cosmologia indigena; da natureza as telecomunicacdes;
das revolucoes da ciéncia as éticas da curiosidade; dos
satélites a crise ecoldgica; dos desastres naturais a arte -
que anuncia o campo de pensamento com o qual se
relaciona a 9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre.
Entendida como uma rede, materializa-se como uma
publicacdo de carater transversal com muitos inicios,
inumeros meios e infinddveis fins.

Para isso, toma como ponto de partida o espaco sideral.

O texto que inaugura esta antologia, “O romance da
Lua”, foi escrito em 1865 por Julio Verne. Nele, o grande
escritor francés, um dos pais da ficcao cientifica, “desnuda’
a lua minuciosamente como se fora um objeto de desejo.
Com uma linguagem ora cientifica, ora poética que
toma o leitor pela riqueza de detalhes, Verne anuncia um
projeto de conquista do territério lunar que, na pratica,
vingaria exatamente um século depois. Na sequéncia, e
ainda em tom literario, partimos do espaco sideral rumo
ao campo da ciéncia a da linguagem. O segundo texto,
publicado no Brasil em 1979 por Vilém Flusser, versa
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sobre a lua como construcéo cultural. A partir de um
bem-humorado ensaio e com uma inteligéncia multicul-
tural, o autor traca uma rede de relacoes para discutir

a existéncia da lua como elemento da natureza e como
produto da cultura.

Em “A medicao do mundo”, Annette Hornbacher
discute as dimensdes culturais da chamada crise
ecologica a partir do questionamento da concepc¢ao
moderna de ciéncia - e consequente processo de industria-
lizagédo - e do conceito ocidental de natureza, colocando
em xeque o lugar da propria crise. Como um atravessa-
mento poético ao ensaio de Hornbacher, mas ndo menos
politico se o analisarmos a fundo, no texto seguinte, o
artista Walter De Maria nos presenteia com uma breve
reflexdo sobre a beleza e a importancia dos desastres
naturais. “Devemos ser gratos por eles”, nos diz De Maria.

Bruno Latour, por sua vez, em “Esperando Gaia”,
quinto texto desta antologia, nos arremessa, com certo
sarcasmo e sabedoria, no olho do furacédo das discussoes
sobre a crise ecolégica, tomando como ponto de partida o
que ele chama de uma série de desconexoes acerca da
relacdio moral que estabelecemos com a natureza (ou com
anocio que temos dela). Como uma espécie de elogio ao
desaparecimento do sublime (aquilo que nos faz infi-
nitamente menor que a “Natureza” e que nos possibilita a
melancolia), Latour ironiza a culpa (e a falta dela tam-
bém) e sugere que estejamos atentos 4 medida das (e a
como se medem as) coisas. Mais que compreender a
escala, é preciso entender como ela é produzida. Para ele,
a natureza é uma montagem de entidades contraditorias
que precisam ser compostas conjuntamente. “Ninguém
encara a Terra globalmente e ninguém enxerga um
sistema ecoldgico a partir do Nada, o cientista nao
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mais que o cidadao, que o agricultor ou que o ecologista —
ou que uma minhoca, ndo nos esquecamos dela”,
afirma Latour.

E o que hoje é uma minhoca, amanha pode ser um
pato, provavelmente argumentaria Thomas Kuhn ao ler
o comentario de Latour. Em “As revolucdes como mudan-
cas de concepcao do mundo”, sexto texto a compor esta
imensa nuvem, o fisico e filésofo da ciéncia norte-ameri-
cano nos regala com uma preciosa reflexao acerca das
revolucoes cientificas e de como elas ndo mudam nossa
percepcao sobre o mundo, mas o mundo em si. Ao passo
que se o mundo ja ndo é mais 0 mesmo, tampouco nos o
somos. E se nos ja nao somos, o mundo tampouco o é. Ao
usar como exemplo uns 6culos com lentes invertidas,
Kuhn discorre sobre a ‘construcao da percepcao’ e atesta
que as revolucdes cientificas sdo também revolucoes
dos sentidos. Além de necessario, o pensamento de Kuhn
é um importante portal para compreendermos as relacoes
de similitude entre arte e ciéncia.

A paixao dos artistas pela ciéncia, como sabemos, nao
é recente. Tem como marco inicial o século X1V, com os
experimentos renascentistas, e apogeu conceitual, pos-
-Revolucao Industrial, na primeira metade do século XX,
com os futuristas, amantes das maquinas, da aventura, da
velocidade e das alturas. Desde entdo, a relacao entre arte
e ciéncia tem se estreitado a olhos nus. Em “O satélite e a
obra de arte na era das telecomunicacoes”, publicado em
1986, Eduardo Kac reflete sobre como artistas passaram a
se relacionar e se valer dos sistemas de telecomunicacoes
via satélite em suas praticas. A construcado de um foguete,
a manipulacdo de cédigos de DNA e o envio de objetos,
mensagens e imagens para o espaco tornaram-se acoes
presentes no processo de criacdo de muitos artistas.



Para Sundar Sarukkai, o ponto de conexao entre esses
dois campos de conhecimento historicamente separados
¢é a curiosidade. Para o fisico e filésofo indiano, a curiosi-
dade é um catalisador do conhecimento. No texto “A
ciéncia e a ética da curiosidade”, Sarukkai nos diz: “por
estarmos insatisfeitos com as respostas que obtemos,
bolamos novas maneiras de pensar. Por sermos curiosos,
descobrimos métodos. Descobrimos a ciéncia”. Estudos
recentes tém comprovado que criancas e cientistas tém
uma maneira de pensar e aprender muito semelhante.
Acredita-se que as criancgas, mais que os adultos, sejam
capazes de inventar teorias incomuns para resolver
problemas. Ao pensar de forma hipotética, “os pequenos”
sao tao astutos e inovadores em seus argumentos e
questoes quanto os cientistas. Mas, por que, quando se
trata da arte, a maior parte das experiéncias educacionais
ainda orbitam galdxias localizadas a bilhdes de quiléme-
tros da ciéncia?

Lindy Joubert atribui essa distancia fisica ao pensa-
mento contemporaneo que busca separar arte e ciéncia
em duas esferas distintas de aprendizado. Em “Ciéncia e
arte: novos paradigmas na educacao e resultados pro-
fissionais”, a artista e educadora australiana propde uma
revisdo e um realocamento dos modelos educacionais
atuais a luz das conexoOes entre arte e ciéncia. Para tanto,
constroi seu ensaio a partir do relato de experiéncias
que tém nessa relacdo sua condicao de existéncia. Assim
como Sarukkai, Joubert acredita na curiosidade como
forca motriz por tras da inteligéncia humana, logo, como
mola propulsora das experiéncias cientificas e artisticas.

E se, em vez da relacdo com a arte, estivéssemos
falando da relagido entre ciéncia e artesanato? Faria
alguma diferenca? Como estabelecer o que é ciéncia -
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conceito ocidental - tomando em conta a producgao
material e imaterial de uma comunidade, um grupo, uma
etnia? Em “Artesanatos recentes”, o artista e educador
mexicano Abraham Cruzvillegas, descendente de
purépechas, parte de binémios tradicionais como o
individual e 0o massivo, o manual e o industrial, e arte e
artesanato para refletir sobre a sobrevivéncia do
artesanato no contexto capitalista contemporaneo. Para
construir sua reflexio, Cruzvillegas questiona sua
funcionalidade, sua cientificidade (natural ou social) e sua
pureza cultural. Ao longo do texto, ele parece nos per-
guntar a todo momento: como mediar essa relacdo?

Maria Lind, critica e curadora sueca, muda o foco e
o sujeito da questao e nos pergunta: “Por que mediar a
arte?” Em seu ensaio, Lind ressalta que deve haver maior
empenho e responsabilidade por parte de artistas e
curadores em pensar sobre como comunicar o seu
‘objeto’, sua mensagem, seu pensamento em detrimento
de um possivel “excesso de didatismo” proveniente da
educacdo (da arte) no contexto das instituicdes culturais
atuais. Lind nos diz: “Estamos diante de um paradoxo
evidente: um excesso de didatismo e, simultaneamente,
uma necessidade renovada de media¢io”. Entdo, me
pergunto: como mediar diferentes perspectivas?

Por fim, fechando a rede de vozes que orientam esta
antologia e, portanto, o pensamento da 9* Bienal, temos
amediacdo em si. Ou a “desmediacdo”. Na entrevista
realizada com o antropélogo brasileiro Eduardo Viveiros
de Castro sobre sua trajetoria como pesquisador das
sociedades indigenas situadas no norte do Brasil, ao
mesmo tempo descemos as profundezas do que nos
constitui como seres vivos - humanos e ndo humanos -

e subimos aos céus para reposicionar mais uma vez nosso



entendimento de natureza e cultura. E se o que Viveiros
de Castro (nos) faz parece ser uma mediacio a priori,

por outro lado, ela ¢ uma desmediacdo completa. Diz-nos
o pesquisador que, diferentemente da légica binaria

de construcao do pensamento a qual estamos acostumados
na cultura ocidental e, portanto, afeita a constantes
mediacoes, nas sociedades indigenas, sobretudo do Alto
Xingu, ha uma espécie de interacao entre as dimensoes
fisica e moral, natural e cultural, organica e socioldgica.
Tudo faz parte de um so corpo, e esse corpo é tanto
individual como coletivo. Ou seja, é corpo-corporal e
corpo-social, ao mesmo tempo. Viveiros de Castro se vale
da sua teoria do perspectivismo amerindio para, nessa
entrevista, colocar-nos constantemente no lugar do outro -
vendo o outro - animal, humano ou coisa - sempre como
sujeito. Logo, como algo que tem uma intenc¢ao, como
algo que se relaciona.

Possibilitar encontros, ativar relacoes, atuar como
corpo-corporal e corpo-social é o que propde o projeto
pedagégico da 9* Bienal do Mercosul | Porto Alegre com o
programa Redes de Formacao. Como uma iniciativa
de formacao integrada para educadores, mediadores e
publico curioso e aficionado da arte, a educa¢ao na
9? Bienal se amplia no espaco e no tempo a fim de colocar
em didlogo, numa unica rede, agentes comumente situa-
dos em redes isoladas. Assim, se o clima for favoravel, de
maio a novembro de 2013, através de diadlogos abertos,
laboratorios, oficinas, intercambios universitarios,
residéncias de educadores e mediadores, e viagens de
campo, o projeto pedagdgico da 9* Bienal estara “fun-
dindo” Porto Alegre com Manaus, Osério com Montevidéu,
a Vila Mario Quintana com Roterda, para citar alguns,
numa grande rede de conhecimento e afetos.
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A nuvem é a nossa maneira discursiva e carinhosa de
dar inicio a tudo isso!

De uma chuva de ideias a uma efetiva rede de
formacao de conhecimento e afetos - isso é tudo o que
podemos desejar. Se o clima for favoravel, é claro.
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O ROMANCE DA LUA

JULIO VERNE

NA EPOCA EM que o Universo ainda era um caos, um
observador dotado de uma visao infinitamente pene-
trante - e colocado no centro desconhecido no qual
gravita o mundo - teria visto miriades de atomos
enchendo o espaco. Mas, aos poucos, foram ocorrendo
mudancas; os atomos, até entdo errantes, obedeceram a
uma lei de atracdo e se combinaram quimicamente,
de acordo com suas afinidades, transformando-se em
moléculas e formando aglomerados nebulosos espalha-
dos pelas profundezas do céu.

Esses aglomerados iniciaram um movimento de
rotacao em torno do seu ponto central. Esse centro, pelo
movimento de rotacao, se condensou progressivamente.

A medida que seu volume diminuia pela condensacao,

o movimento de rotacdo se acelerava, resultando numa
estrela principal, centro do aglomerado volumoso.

As outras moléculas do aglomerado se comportaram
como a estrela central e também se condensaram pelo
movimento de rotacdo acelerado progressivamente,




gravitando em torno da estrela central, na forma de
inumeras estrelas. Estava formada a nebulosa.

A uma dessas nebulosas, com milhoes de estrelas, o
homem deu o nome de Via Lactea.

Se o observador examinasse uma das mais modestas
e menos brilhantes dessas estrelas — uma estrela de
quarta grandeza que orgulhosamente chamamos de Sol -,
teria visto todos os fen6menos da formacao do Universo
se repetirem.

De fato, o Sol, em estado gasoso e composto de
moléculas moveis, também iniciou um movimento de
rotacao. Esse movimento, fiel as leis da Mecéanica,
foi se acelerando com a diminuicao do volume e chegou
um momento em que a forga centrifuga prevaleceu
sobre a forca centripeta, que tende a empurrar as molécu-
las para o centro.

Entao, outro fenomeno teria sido visto pelo observa-
dor. As moléculas situadas no plano do equador escapa-
ram, como a pedra de um estilingue cuja correia arre-
bentasse subitamente, e formaram varios anéis
concéntricos em torno do Sol, como os de Saturno. Por
sua vez, esses anéis de matéria cosmica, tomados por um
movimento de rotacdo em torno da massa central, se
teriam quebrado e formado os planetas.

Se o observador concentrasse a atencao nos plane-
tas, veria que eles se comportaram exatamente como
0 Sol, também formando anéis c6smicos, dando origem a
astros de ordem inferior que chamamos de satélites.

Portanto, do atomo para a molécula, da molécula
para o aglomerado nebuloso, do aglomerado nebuloso
para a nebulosa, da nebulosa para a estrela principal, da
estrela principal para o Sol, do Sol para o planeta e do
planeta para o satélite, temos a série de transformacoes
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sofridas pelos corpos celestes, desde os primeiros dias
do mundo.

Mesmo sendo uma estrela de quarta grandeza, o Sol,
centro do nosso Universo, é enorme. Em volta dele
gravitam os planetas, saidos das entranhas do grande
astro. E, entre esses servos que giram em torno do rei em
orbitas elipticas, alguns possuem satélites. A Terra
tem apenas um satélite, a Lua. E é esse satélite que o
génio audacioso dos americanos pretendia conquistar.

O astro noturno, pela sua rotatividade proxima,
sempre dividiu com o Sol a atencao dos habitantes da
Terra. No entanto, o esplendor da luz do Sol nos obriga a
baixar os olhos.

A loura Febe, mais humana, se deixa contemplar
na sua graciosidade modesta; ela é doce ao olhar, pouco
ambiciosa.

Os primeiros povos dedicaram um culto particular a
essa casta deusa. Os egipcios chamavam-na de Isis; os
fenicios, de Astarteia; e os gregos a adoraram com o nome
de Febe, explicando seus eclipses pelas visitas misterio-
sas de Diana ao belo Endimido.

Mesmo que os antigos tenham compreendido as
qualidades morais da Lua do ponto de vista mitolégico,
eles nada conheciam da selenografia, que é a parte da
Astronomia que estuda a Lua, especialmente em relacao
aos seus aspectos fisicos.

Varios astronomos de épocas distintas descobri-
ram certas particularidades, confirmadas hoje em dia
pela ciéncia.

Entre eles podemos citar Tales de Mileto, que viveu
muitos séculos antes de Cristo e foi o primeiro a afirmar
que a Lua era iluminada pelo Sol. Muito depois, Copérnico,
no século xXv, e Tycho Brahe', no século xXVvII, explicaram
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totalmente o Sistema Solar e o papel desempenhado pela
Lua no conjunto dos corpos celestes.

Nessa época, os movimentos do nosso satélite ja
haviam sido quase todos explicados, mas pouco se sabia
sobre sua constituicao fisica. Galileu explicou os fenome-
nos de luz produzidos em certas fases, pela existéncia de
montanhas. Houve grande discussio entre varios astro-
nomos em relagao a altura dessas montanhas. Mas foram
os pacientes estudos de Beer e Méadler? que resolveram
a questao. Gracas a eles, a altura das montanhas da Lua é
perfeitamente conhecida hoje em dia.

Também se chegou & conclusao de que nao havia
atmosfera na Lua. Portanto, os selenitas, para viverem
nessas condicoes, deveriam ser bem diferentes dos
habitantes da Terra.

Enfim, gracas a novos métodos e a instrumentos
aperfeicoados, os cientistas levaram bem mais longe as
prodigiosas observacoes sobre a superficie lunar.

No entanto, ainda havia muitos pontos obscuros que os
americanos esperavam poder esclarecer algum dia.

Quanto a intensidade da luz da Lua, ndo havia mais
nada a aprender sobre esse aspecto. Sabia-se que é
trezentas mil vezes mais fraca do que a do Sol e que seu
calor ndo tem influéncia nos termoémetros.

O Clube do Canhao tinha a intencédo de completar
esses conhecimentos sobre a Lua e acrescentar outros,
em todos os seus aspectos: cosmografico, geolégico,
politico e moral.
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NOTAS

1

Astrénomo dinamarqués (1546-1601).
(N.T. da edigéo original.)

0 mapa da Lua mais exato e mais
detalhado do periodo pré-fotografico
foi feito por Wilhelm Beer (1797-1850),
banqueiro e astronomo amador,

e Johann Heinrich Von Méadler
(1794-1874), astronomo profissional

e diretor do Observatdrio de Dorpat.
(N.T. da edigao original.)

JULIO VERNE

27



Vento 10 Km/h

(3
°

Umidade 66

Temp 10°C

19:27

2013-05-16

(1979)

A LUA

VILEM FLUSSER

PERTENCIA, ATE RECENTEMENTE, & classe das coisas
visiveis, mas inacessiveis ao ouvido, cheiro, tato ou gosto.
Agora, alguns homens tocaram nela. Isto terd tornado

a Lua menos duvidosa? Descartes afirma que devemos
duvidar dos nossos sentidos porque, entre outras razoes,
eles se contradizem mutuamente. Até agora, a Lua era
percebida por um unico sentido. Nao houve contradicdo de
sentidos, portanto. Agora, tal contradicao se tornou
possivel. Podemos, doravante, duvidar da Lua, mas de
maneira diferente. Por exemplo: como sabemos que
alguns tocaram nela? Por termos visto o evento na TV e
por termos lido nos jornais a respeito. Imagens na TV sdo
duvidosas, podem ser truques. Se vém acompanhadas da

inscricao “live from the Moon”, passam a ser, nao apenas

duvidosas, mas suspeitas. Quem diz “esta chovendo, e
isto é a verdade”, diz menos que aquele que diz apenas
“esta chovendo”. E quanto aos jornais, a sua credibilidade
nao é absoluta. De maneira que podemos duvidar que a
Lua foi tocada. Mas tal duvida sera ainda menos razoavel




que a outra: a Lua serd ficcao ou realidade? Menos
razoavel, porque é menos razoavel duvidar da cultura que
da natureza. Duvidar da natureza é razoavel, se for feito
metodicamente, porque resulta nas ciéncias da natureza.
Mas duvidar da cultura (da TV e dos jornais) aparente-
mente em nada resulta. Ja que a Lua passou (conforme
TV e jornais) do campo da natureza para o da cultura,
melhor é ndo mais duvidar dela. Passou da competéncia
dos astronomos, poetas e magicos para a dos politicos,
advogados e tecnocratas. E quem pode duvidar destes?
A Lua é doravante propriedade imobiliaria (embora
moével) da NASA. Pode haver maior prova de realidade?

A Lua é “real estate” = estado real, e todas as duvidas a
seu respeito cessaram. Mas, ainda assim, ha certos
problemas. Relativos, ndo tanto a propria Lua, mas ao
nosso estar-no-mundo. Problemas confusos. Falarei em
alguns dentre eles.

Quando olho a Lua em noites claras, ndo vejo um
satélite da NASA. Vejo um C, ou um D ou um circulo
luminoso. Vejo “fases da Lua”. A Lua muda de forma.
Aprendi que tal mudanca é aparente, que a Lua mesma
nao muda de forma. Por que “aparente”? A sombra da
Terra nao sera tao real quanto o é a Lua? O senso comum
manda que eu veja mudancas nao da “Lua em si”, mas
da “minha percepcdo da Lua”. Tal senso comum nao se
estende a povos primitivos. Tais povos veem a Lua
nascendo, morrendo e renascendo. Vejo a lua, ndo apenas
com os olhos, mas também com o senso comum a minha
cultura. Tal senso comum me manda ver “fases da Lua”,
mas ndo (ainda), “propriedade da NASA”.

Sera a visdo o sentido mais comum que o senso
comum, isto é, comum a todos os que tém olhos? Todos os
que tém olhos podem ver a Lua? Maquinas fotograficas e
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formigas? Nao sera antropomorfismo dizer que a Lua é
vista por formigas? Se eu construir uma lente estrutural-
mente idéntica ao olho da formiga, verei a Lua? Ou
havera senso comum apenas aos olhos humanos, o qual
manda aos homens verem a Lua? Haverd doenca de vista
ocidental que me manda ver “fases da Lua”, e outra
doenca mais geralmente humana que manda ver a Lua?

Quando olho a Lua em noites claras nao vejo o
satélite da NASA, embora saiba que o que vejo é satélite da
NASA. Continuo vendo satélite natural da Terra, a
minha visdo ndo integra o meu conhecimento. Tal falta
de integracao do conhecimento pela visao caracteriza
determinadas situacoes, as chamadas “crises”. B provavel
que os gregos do helenismo sabiam que a Lua é bola,
mas continuavam a ver uma deusa nela. E provavel que
os melanésios saibam ser a Lua satélite da NASA,
mas continuam vendo simbolo de fertilidade nela. Em
situacao de crise a cosmovisdo ndo consegue integrar
o conhecimento.

Para ver a Lua, preciso olha-la. Nao preciso escutar o
vento para ouvi-lo. Posso, mas nao preciso. Para ver,
preciso gesticular com os olhos e com a cabeca. “Levar os
olhos para o céu.” Preciso fazer o que os cachorros fazem
para ouvir ou cheirar: gesticulam com o nariz e os
ouvidos. Seu mundo deve ser diferente do nosso. Para
nos, sons e cheiros sdo dados, mas luzes sdo provocadas
pela atencio (gesticulacio) que lhes damos. Para cachor-
ros, sons e cheiros sdo igualmente provocados. Vivemos
em dois mundos: um dado e outro provocado pela aten-
cao que lhe damos. Nisto a vista se parece com o tato:
dirige-se para o fendmeno a ser provocado. A explicagao
“objetiva” que a vista é recepcao de emissoes de ondas
eletromagnéticas (como o ouvido é recepcio de ondas
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sonoras) encobre o fato que olhos sio mais parecidos com
bracos que com ouvidos. Buscam, nao ficam parados.

Isto é importante em casos como o é a Lua, a qual é
visivel, mas nédo audivel. Foi buscada, ndo foi negativa-
mente percebida.

Culturas que néo levantam o seu olhar para o céu,
mas concentram sua atenciio no solo (as chamadas
“teluricas”) nio buscam, nio “produzem” a Lua. Culturas
que passam o tempo olhando o céu (as chamadas “urani-
cas”), “pré-duzem” a Lua que passa a ocupar papel
importante em tais culturas. A Lua é, neste sentido,
“produto” de determinadas culturas. Como entdo posso
afirmar que a NASA transformou a Lua de fenomeno
natural em fenémeno cultural (em instrumento de
astrondutica) ao té-la tocado? Se a Lua sempre tem sido
produto da cultura “uranica” que é a nossa? Para res-
ponder a tal pergunta, devo olhar a Lua mais de perto.

Que significa “olhar de perto”? Pode significar
aproximar-se da Lua subindo montanha ou em foguete.
Pode significar aproximaéa-la com telescépio e truques
semelhantes. Mas ndo preciso significar isto. Como a Lua
nao é um dado, mas um buscado pela atencao dada a
ela “olha-la de perto” pode significar olhd-la com maior
atencdo para vé-la mais claramente. Pois se, em noites
claras, eu for olha-la com tal maior atencao, verei porque
a vejo enquanto fenomeno da natureza. Nao posso vé-la
quando e onde quero. Embora deva querer vé-la para
vé-la, tal querer meu é condicionado pela propria Lua.

A Lua é provocada pelo meu querer vé-la, mas tal querer
se da dentro das regras de jogo da propria Lua. A Lua
impde sobre mim suas proprias regras de jogo. Por isso, é
dificil duvidar dela e manipuld-la. A Lua nao é minha
imaginacdo, é uma coisa da natureza.
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Meu olhar provou que a Lua ndo é imaginacao
minha, mas por enquanto nada provou quanto ao seu ser
natureza ou cultura. Sim, provou-o. A lua é cabecuda.
Impoe suas regras de jogo. S6 vejo onde ela esta por uma
necessidade dela prépria, necessidade esta chamada
“leis da natureza”. As coisas da cultura nao sao assim
cabecudas. Estao onde devem estar para servir-me.

Se quero ver meus sapatos, olho na direcdo em que devem
estar, vejo-os e utilizo-me deles. Isto é a esséncia da
cultura. Se quero ver a Lua enquanto fenémeno da
natureza, embora saiba que atualmente a Lua ndo mais
estd onde esta por necessidade, mas agora esta onde

deve estar para servir de plataforma para viagens rumo a
Vénus. Ainda ndo sou capaz de ver a utilidade da Lua.
Vejo-a cabecudamente inutil. Vejo-a como se fosse ainda
satélite natural da Terra.

Mas meu olhar ndo deu resposta satisfatoria a
minha pergunta. Nao perguntei porque vejo a Lua como
coisa natural a despeito da NASA, mas porque a vejo
assim a despeito do fato de ser ela, desde sempre, produto
do aspecto “uranico” da minha cultura. Nao perguntei,
portanto, pela minha incapacidade de integrar conheci-
mento novo, mas pela minha incapacidade de rememo-
rar origens. Devo ajudar meu olhar para provoca-lo a dar
resposta a uma pergunta assim dificil. Por que néo vejo
que a Lua foi originalmente provocada por minha cul-
tura, mas a vejo como se fosse dada? A resposta comeca a
articular-se. Porque sou ambivalente quanto a minha
cultura. De um lado, admito que minha cultura é com-
posta de coisas que esperam, fielmente, serem por mim
utilizadas. De outro lado, devo admitir que nao posso
passar sem tais coisas. Por isso, a LLua é o exato contrario
dos meus sapatos. A Lua é necessaria, mas dispensavel.
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Os sapatos sio deliberados (desnecessdrios), mas indis-
pensaveis. A Lua impo0e suas regras sobre mim por sua
cabecuda necessidade. Os sapatos me oprimem por sua
desnecessaria indispensabilidade. Por isso, ndo posso ver
que a Lua foi, originalmente, provocada por minha
cultura. Por que teria minha cultura provocado algo
necessario e dispensavel?

E que minha visiio é deformada por um preconceito
que faz parte do senso comum da minha cultura: tudo
que é necessario e dispensavel chamo “natureza”, tudo
que é desnecessario e indispensavel chamo “cultura”.
Progresso é transformar coisas necessdarias e dispensa-
veis em desnecessarias e indispensaveis. Natureza é
anterior a cultura, e progresso é transformar natureza
em cultura. Quando a NASA tocou a Lua e a transformou
em plataforma, foi dado mais um passo em direcao
a0 progresso.

Tal preconceito do senso comum é logicamente
contraditdrio, ontologicamente falso, existencialmente
insustentavel, e deve ser abandonado. E, se conseguir
afastd-lo, verei a Lua mais claramente. Vejo agora,
surpreso, que a Lua, longe de ser fendmeno da natureza
em vias de transformar-se em cultura, é, e sempre foi
fenomeno da cultura que estd comecando a transformar-
-se em natureza. Eis o que é, na realidade, cultura:
conjunto de coisas necessarias que se tornam progressi-
vamente mais indispensaveis. E eis o que é, na realidade,
natureza: conjunto de coisas desnecessarias e dispen-
saveis. Natureza é produto tardio e luxo da cultura.

O meu olhar para a Lua o prova, da seguinte maneira:

Imaginemos por um instante que a NASA tivesse
realmente transformado a Lua de natureza em cultura.
Entdo seria um caso excepcionalmente feliz para um
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“retorno a natureza’. Bastaria cortar as verbas da NASA e
a Lua voltaria a ser assunto para poetas, e escaparia a
competéncia dos tecnocratas. Porque o romantismo

(a partir de Rousseau até inclusive os hippies) é isto: cortar
as verbas da NASA. Mas tera sido isso um “retorno”? Néo,
tera sido um avanco. Antes da NASA, a Lua era produto da
cultura “uranica” ocidental que tinha por meta projetada
a sua derradeira manipulacao pela NASA. Os nossos
antepassados neoliticos olharam para a Lua (e assim a
“pro-duziram”) a fim de transforma-la, em tltima instan-
cia, em plataforma para Vénus. E é isto que estamos
vendo quando para ela olhamos, nds, os seus descenden-
tes: simbolo de fertilidade, deusa, satélite natural, sao
varias fases do caminho rumo a plataforma. Vemos a Lua
sempre como potencial plataforma, embora nao o saiba-
mos conscientemente. A NASA estd em germe dentro do
primeiro olhar dirigido rumo & Lua.

Pois cortar as verbas da NASA seria um passo além
da propria NASA. Transformaria a Lua em objeto de “I'art
pour l'art”, desnecessario, dispensavel, e cantavel por
poetas. E a um tal objeto podemos chamar “objeto de
natureza” em sentido existencialmente sustentavel. Tal
transformacao de cultura em natureza estd se dando por
todos os cantos. Nos Alpes, nas praias, nos suburbios das
grandes cidades. Os roméanticos do século XVIII “desco-
briram” a natureza (isto é, a inventaram), e os romanticos
do nosso “fin de siecle” a estao realizando. Um dos
métodos de tal transformacao se chama “ecologia apli-
cada”. Se tal método for aplicado a Lua, ela virara natu-
reza. De maneira que quando formos olhar, em noites
claras, a Lua, e a virmos enquanto fenémeno da natureza,
estaremos vendo nao o passado pré-NASA da Lua, mas o
seu estado pos-NASA. A nossa visao sera profética, isto é,
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inspirada pelo romantismo. E, com efeito, é isto que
sempre fazemos: olhamos a Lua romanticamente. Por
isso a vemos como se ja fosse objeto da natureza, e ndo
como sabemos que ela é: objeto de uma cultura que visa
transforma-la em plataforma.

Resposta perturbadora esta. A Lua é vista como
objeto de natureza, isto €, como derradeiro produto da

nossa cultura. Como, em tal situacao, engajar-me em

cultura, se ela tende a transformar-se em sua propria
traicdo, em romantica natureza? Tal pergunta, no
entanto, nao toca a Lua. Ela continua imperturbavel em
seu caminho necessario e por enquanto dispensavel.

Perguntar assim nada adianta. Nada adianta levar até ela

os olhos. “Lift not your eyes to it, for it moves impotently
justasyouand]I.”
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(2008)

A MEDICAO DO MUNDO

ANNETTE HORNBACHER

NUMA RARA UNANIMIDADE, 0s representantes da politica
mundial e das ciéncias naturais atribuem o ameacador
aquecimento do clima da Terra a acao antropogénica, ou
seja, a macica emissao de gases de efeito estufa a qual,
por sua vez, é consequéncia direta da industrializacao.
Faz pouco tempo que essa constatacao vem sendo
oficialmente aceita pelos politicos do mundo inteiro. No
entanto, desde o inicio os efeitos negativos da industriali-
zac¢ao sobre o meio ambiente natural das pessoas tém
sido reconhecidos e lamentados. Ainda no século X1x
iniciou-se - principalmente nos EUA - um movimento de
defesa da natureza que levou a construcao idealizada de
uma natureza intocada pelo homem e carente de prote-
cao. Esse movimento desembocou na criacao de reservas
naturais a salvo da exploracao industrial, bem como na
ideia de “povos naturais” que, como representantes dos
primordios da historia da humanidade, conviveriam em
harmonia com uma “natureza” eternamente em equili-
brio. Da mesma maneira que o conceito de “povo natural”
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demonstrou ser um mito eurocéntrico, a ideia da conser-
vacdo da natureza também pode se revelar insuficiente.
Ambas permanecem no contexto de um projeto moderno
de realidade que é parte do problema, e nao a sua solucao.

Para clarificar em que consiste este projeto especi-
ficamente moderno e como ele se diferencia de outras
circunstancias mundiais, é preciso, antes de tudo, tradu-
zir o diagndstico cientifico de mudancas climaticas e
de industrializacao em categorias culturais. Ao fazé-lo,
logo descobrimos que as causas das mudancas climéticas
nao sao simplesmente antropogénicas e sim consequén-
cias concretas daquela cultura europeia contemporanea
cuja visao de mundo e de humanidade gerou a indus-
trializacdo moderna. A crise ecoldgica global, portanto,
expressa o efetivo dominio da visdo de mundo e do
modelo de vida eurocéntricos - quer dizer, da cultura
ocidental - em relacdo a outras formas de vida, as quais
impde sem piedade seus efeitos colaterais.

Por outro lado, a crescente consciéncia da crise
ecologica aponta que ha muito mais em questao do que a
mera erosdo de litorais longinquos: o que esta em jogo
ndao é nada menos do que a amplitude e a capacidade de
resisténcia de uma visao de mundo eurocéntrica baseada
na ciéncia que tem sido, ao longo de muitos séculos, o
paradigma do progresso e o motor de um modelo de
industrializacao que se autoconsidera a vanguarda do
desenvolvimento humano. Esta orgulhosa autoconfianca
comecou a ruir no exato momento em que se evidenciou
que, se a ciéncia moderna abriu dimensoes jamais
imaginadas do dominio da natureza, infelizmente
também produz efeitos colaterais que nao é capaz de
antecipar nem de controlar. Para dissolver a contra-
dicdo entre a dominac¢do da natureza pela técnica e a
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incontrolavel mudanca climética, sera preciso, portanto,
mais do que uma solucao técnica - talvez uma mudanca
do paradigma da visdo eurocéntrica de mundo e de estilo
de vida que, em ultima analise, dissesse respeito ao
proprio conceito de natureza?

Num primeiro momento, limitemo-nos a perguntar
de que visdo cultural de mundo nasceu a moderna
industrializacdo e em que esta se diferencia das condi-
coes de vida de sociedades ndo europeias.

E comum definir-se a visio de mundo europeia
moderna pela sua compreensao objetiva e metddica da
natureza. E importante ressaltar, porém, que esta nao
se fundamenta em nenhuma cognicao racional, mas que
reflete em primeiro lugar um programa cultural que s6
reconhece como sendo real o que é passivel de explicacao
e manipulacao racional, quer dizer, com uma relacao
de causa e efeito. Portanto, desde os primordios a ciéncia
empirica tem um fundamento ideolégico e, a0 mesmo
tempo, utépico, pois o controle racional exigido é um
projeto interminavel. Esta utopia se torna especialmente
nitida na fabula Nova Atlantida, escrita no inicio da
Era Moderna pelo fundador da ciéncia empirica, Francis
Bacon. Dor, doencas e colheitas perdidas desaparecem
do mundo ideal de Bacon, marcado pela ciéncia e regu-
lado pela técnica, porque a natureza dentro do homem
e a sua volta é controlada sem brechas com o objetivo
de servir em seu beneficio e a sua felicidade. O cientista
assume o lugar do santo e substitui ademais decisoes
politicas ao eliminar, com ajuda da técnica, todos os
conflitos humanos potenciais causados por doencas,
escassez de recursos e catastrofes naturais.

O que torna a fabula de Bacon tdo interessante é a
clareza com que ressalta o carater utopico da ciéncia e da
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técnica. A tentativa de atingir um estagio de falta total de
sofrimento humano através da conquista racional da
natureza gera precisamente aquele conceito cultural que
continua sobrevivendo na dindmica da industrializacao
global e cuja promessa se constitui em “humanizar” a
natureza, transformando-a em paraiso terrestre.

De la para ca, este ideal ja se espatifou nos efeitos
indesejados e incontrolaveis da industrializacao, e foi
assim que as sociedades industriais passaram a perceber
a mudanca irreversivel do clima, antes de tudo, como
crise profunda de sua identidade cultural.

Nao é um acaso, portanto, que, neste contexto, tenham
sido descobertas tribos pré-industriais nas selvas da
Ameérica Latina até o Sudeste Asiatico consideradas
“guardias da Terra” e cuja forma de vida é vista como
alternativa “ecocéntrica” & dominacao técnica e “antropo-
céntrica” da natureza. Mas essa alternativa romantica
se baseia em premissas questionaveis: pressupoe que a
falta de industrializacao equivalha a adaptacdo a um
equilibrio ecolégico atemporal e exclua interferéncias
humanas macicas. Essa visdo ndo apenas ignora as
diferencas fundamentais entre o conceito moderno de
natureza e projetos de mundo extraeuropeus, mas
também pressupoe prematuramente que a crise ecolégica
deva ser pensada como alienacao da sociedade humana
“da” natureza.

Na verdade, a utopia de Bacon sugere mais a conclu-
sa0 oposta, a de que a crise ecolégica nao se fundamenta
tanto no distanciamento do homem em relacao a natu-
reza, e sim, pelo contrario, na vontade especificamente
moderna de humanizar totalmente a natureza como
nunca antes. O conceito moderno de natureza se destaca
principalmente pelo fato de oscilar entre dois extremos, o
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de uma total dominac¢ao da natureza pelo homem e o da
total adaptacdo do homem a um estado de equilibrio
ecologico. Em outras palavras: exploracao da natureza e
a conservacao da natureza sao duas faces da mesma
visdo de mundo.

As visoes de mundo de sociedades nao europeias vao
de encontro a esta alternativa por nao imaginarem
nenhuma natureza ou nenhum “meio ambiente” inde-
pendente do homem e, consequentemente, ndo procura-
rem nem dominio nem adaptacdo a um ecossistema
estatico. O que encontramos aqui é mais uma inter-rela-
cao ente atores humanos e nao humanos, sendo os
ultimos considerados como contrapartes de uma historia
em movimento e jamais como uma natureza atemporal
e muito menos “intocada’. Isso é evidenciado exemplar-
mente pelos habitantes primitivos da Australia que,
apesar de sua tecnologia rudimentar, forjaram a aparén-
cia atual de seu espaco vital natural através de interfe-
réncias macicas e principalmente de queimadas. Nao se
pode falar, neste caso, de uma adaptacao passiva a uma
natureza preexistente, trata-se antes de uma coevolucao
dirigida pelo homem da qual fazem parte, neste caso, a
transformacao de vastas regides do continente austra-
liano em estepes e possivelmente o exterminio de muitas
espécies animais.

O fato de essas ingeréncias terem sido menos des-
truidoras do que as dos colonizadores europeus tem a ver
principalmente com o fato de que, para os aborigines, seu
mundo da vida ndo é uma “natureza” sistematicamente
dominé&vel que o homem enfrenta como um objeto. Sua
compreensao do mundo é marcada pelas relacoes de
parentesco entre diversos clas e determinados fenome-
nos do seu mundo da vida, entrelacados com a estrutura
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social: determinadas arvores, fontes de agua e formacodes
rochosas sdo vistas como tracos vivos e legados de seres
estranhos e miticos que devem ser respeitados e lembra-
dos, pois marcaram o mundo e 0 homem em sua confi-
guracao atual como espaco vital significativo que néo
pode ser substituido por leis gerais ou ser melhorado pelo
ser humano.

Esse conceito se diferencia da moderna visao do
mundo basicamente por nao pressupor o proprio mundo
da vida como uma natureza que pode ser definida em
todas as suas leis sem brecha nenhuma, e sim o reco-
nhece como coexisténcia historicamente mutavel de
atores humanos e ndo humanos. A pratica humana,
nesses casos, ndo se guia por leis naturais universais que
possibilitam ingeréncias humanas, e sim pelo respeito
por fenémenos individuais vivenciados como a fronteira
do controle humano. Na cultura aborigine tradicional,
portanto, a exploracao sistematica de recursos naturais
faz tdo pouco sentido quanto medidas de protecao a
natureza. O que hd para proteger, isso sim, sdo sempre as
circunstancias especiais de um mundo da vida desde
sempre marcado também por interferéncias humanas.

Visto assim, seria interessante considerar se nao é o
conceito moderno de uma natureza atemporal regulada
por leis universais e, com ele, a alternativa da subjugacao
racional da natureza e da adaptacido ecolégica a natureza
que forma o contexto conceitual da crise ecologica.
Ambas as variantes colocam a liberdade de acao humana
frente a uma natureza controlavel, enquanto a mudanca
climatica irreversivel nos confronta com o problema
irritante da historicidade imprevisivel - e, com ela, da
indisponibilidade da natureza. Na dinamica da mudanca
climatica, o proprio ser humano se torna parte de uma
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tentativa de ordenacdo que ha muito ja lhe escapou,

e assim se impoe inesperadamente um principio dos
mitos australianos: a natureza ja ndo é mais o contra-
ponto atemporal ou a base, e sim um aspecto ambiva-
lente da histéria humana. Sé na sequéncia desse experi-
mento revelar-se-a se o conceito ocidental de natureza

ainda oferece uma saida para as contradi¢des insoluveis

da industrializacao global, ou se ele deve ser mudado
no confronto com outros conceitos, mais proximos
da realidade.
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(1960)

SOBRE A
IMPORTANCIA DOS
DESASTRES NATURAIS

WALTER DE MARIA

ACHO QUE 0S desastres naturais tém sido encarados da
maneira errada.

Os jornais sempre dizem que sdo ruins, uma pena.

Eu gosto de desastres naturais e penso que talvez eles
sejam a mais alta forma de arte possivel de
experienciar.

Nao acredito que a arte possa confrontar-se com a
natureza.

Coloque o melhor objeto que vocé conhece ao lado do
Grand Canyon, das Cataratas do Nidgara, das
sequoias.

As coisas grandes sempre ganham.

Agora pense em uma enchente, um incéndio em uma
floresta, um tornado, um terremoto, um furacao,
uma tempestade de areia.

Pense em gelo acumulado se quebrando. Crack.

Se todas as pessoas que vao a museus pudessem ao
menos sentir um terremoto.
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Sem falar no céu e no oceano.

Mas é nos desastres imprevisiveis que as mais altas

formas tém lugar.
Eles sdo raros e devemos ser gratos por eles.
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ESPERANDO GAIA.

A COMPOSICAO DE
UM MUNDO EM COMUM
POR MEIO DA ARTE
E DA POLITICA

BRUNO LATOUR

Resumo: Ndo hd uma unica instituicdo capazg de cobrir,
inspecionar, dominar, gerir, lidar ou simplesmente tracar
problemas ecologicos com formato e escopo de grande porte.
Muitos dos problemas sdo demasiadamente intratdaveis e
emaranhados em interesses contraditorios. Temos problemas,
mas ndo temos o publico que deveria acompanhd-los. Como
podemos chegar a imaginar acordos em meio a tantos interes-

ses entrelacados? Serdo analisadas diversas tentativas para

enfrentar problemas ecologicos por meio da conexdo de
Jferramentas de representacdo cientifica, além daquelas
ligadas & arte e a politica, e também apresentaremos o
programa de Experimentacdo em Arte e Politica que estd
sendo oferecido na Sciences Po desde setembro de 2010.

0 QUE DEVEMOS fazer quando nos deparamos com uma
crise ecolégica que ndo encontra precedentes em
nenhuma das crises econdmicas ou de guerra, e cuja
escala é certamente formidavel, mas a qual estamos
habituados de certa forma em funcao de sua origem




demasiadamente humana? O que fazer quando nos
dizem, dia apds dia, e de maneiras cada vez mais estri-
dentes, que a civilizacao atual esta condenada, e que a
propria Terra vem sendo tdo manipulada com isso tudo
que nao ha meios de retomar nenhum de seus varios
estados de estabilidade do passado? O que fazer quando
se 1é, por exemplo, um livro como o de Clive Hamilton,
intitulado Requiem for a Species: Why We Resist the Truth
about Climate Change' - no qual a espécie em questio ndo
é 0 dodo nem a baleia, mas sim nos, vocé e eu? Ou entao
o livro Guerras climdticas: Por que mataremos e seremos
mortos no século xxI, de Harald Welzer, que é agradavel-
mente dividido em trés partes: como matar ontem, como
matar hoje e como matar amanha! A cada capitulo,

para somar os mortos, é preciso acrescentar diversas
ordens de magnitude a sua calculadora!

O tempo das grandes narrativas ja ficou para tras, sei
disso, e pode até parecer ridiculo abordar uma questao
tao grande a partir de uma porta de entrada tdo pequena.
Mas esse é justamente o motivo pelo qual desejo fazer
isso: 0 que podemos fazer quando as perguntas sao
grandes demais para todos, e especialmente quando séo
grandes demais para o escritor, ou seja, para mim?

Um dos motivos pelos quais nos sentimos tao
impotentes quando solicitados a nos preocupar com a
crise ecolégica, o motivo pelo qual eu, para inicio de
conversa, me sinto tdo impotente, é por causa da total
desconexdo entre o alcance, a natureza e a escala dos
fendmenos, além do conjunto de emocdes, habitos de
pensamento e sentimentos que seriam necessarios para
lidar com essas crises - nem mesmo para reagir a elas,
mas simplesmente para dedicar algo mais que um
simples ouvido distraido. Por isso, este ensaio vai abordar,
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em grande parte, essa desconexao e o que fazemos em
relacdo a isso.

Existe alguma maneira de fazer uma ponte entre a
escala dos fenomenos de que ouvimos falar e o mintsculo
Umauwelt de dentro do qual testemunhamos, tal e qual um
peixe dentro do aquario, esse oceano de catastrofes que
esta para eclodir? Como podemos nos comportar de
maneira sensata quando nao dispomos de nenhuma
estacao de controle de solo para a qual possamos enviar a
mensagem de socorro “Houston, temos um problema”?

O mais estranho dessa distancia abismal entre
nossas pequenas preocupacoes egoistas de humanos e as
grandes questoes da ecologia é o fato de ela ser exata-
mente aquilo que foi tdo valorizado por tanto tempo em
tantos poemas, sermoes e palestras edificantes sobre as
maravilhas da natureza. Se todo esse aparato era tao
maravilhoso assim, isso acontecia justamente por causa
dessa desconexao: sentir-se impotente, maravilhado e
totalmente dominado pelo espetaculo da “natureza” é boa
parte daquilo que passamos a apreciar, pelo menos desde
o século X1X, dentro do conceito de sublime.

Vale relembrar Shelley:

Nos bosques selvagens, por entre as montanhas
solitarias,
Onde as cachoeiras dos arredores langam-se para
a eternidade,
Onde a mata e os ventos rivalizam, e um amplo rio
Rebenta e divaga incessantemente sobre suas rochas?.

Como adoravamos nos sentir pequeninos quando éramos

abarcados pelas forcas portentosas das Cataratas do
Nidgara ou a imensidao impressionante das geleiras do
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Artico, ou ainda a paisagem desolada e seca do Saara.
Que sensacdo deliciosa perceber nosso tamanho em
comparacao com o das galaxias! Somos pequenos quando
comparados a Natureza, mas, no que diz respeito a
moralidade, somos muito maiores que até mesmo Sua
mais grandiosa demonstracao de poder! Tantos poemas,
tantas meditacoes sobre a falta de comensurabilidade
entre as forcas duradouras da natureza e os pequenos
humanos franzinos que alegam conhecé-la ou domina-la.

Entao, seria possivel dizer, afinal, que essa descone-
xa0 sempre existiu e que é ela a origem interna desse
sentimento do sublime.

O universo perpétuo das coisas

Flui pela mente e revolve suas répidas ondas

Ora escurecidas - ora resplandecentes — ora refletindo
a obscuridade -

Ora emprestando seu esplendor, de cujas nascentes
secretas

A fonte do pensamento humano retira seus tributos®.

Entretanto, o que atende por sublime ultimamente,
agora que somos convidados a considerar outra descone-
x3a0, desta vez entre nossas acoes humanas gigantescas, de
um lado, e nossa total falta de compreensao daquilo que
fizemos coletivamente, de outro?

Vamos refletir um minuto sobre o que significa a
nocao de “antropoceno”, essa incrivel invencao lexical
proposta por gedlogos para classificar o periodo atual.
Acabamos nos dando conta de que o sublime evaporou
assim que deixamos de ser considerados como esses
seres humanos franzinos dominados pela “natureza”,
mas, pelo contrario, como um gigante coletivo que, em
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termos de terawatts, intensificou-se de tal forma a ponto
de se tornar a principal forca geolégica agindo sobre a Terra.

O que é tdo ironico nesse argumento do antropoceno
é que ele surge justamente quando os filésofos de van-
guarda falavam de nosso tempo como sendo o “pos-
-humano”; e exatamente na época em que outros pensa-
dores sugeriam chamar esse mesmo momento de “fim
da histéria”. Parece que tanto a histéria quanto a natu-
reza tém mais de uma carta na manga, considerando
que estamos presenciando agora o aumento na veloci-
dade e nas proporcoes da histéria ndo com uma aborda-
gem pos-humana, mas sim com algo que poderiamos
chamar de reviravolta pos-natural! Se é verdade que o
“antropo” é capaz de literalmente moldar a Terra (e ndo
apenas metaforicamente por meio de seus simbolos),
estamos testemunhando agora um antropomorfismo sob
efeito de esteroides.

Em seu excelente livro Eating the Sun?, Oliver
Morton oferece uma escala de energia bastante interes-
sante. Nossa civilizacdo global é movida por cerca de
treze terawatts (TW), enquanto o fluxo de energia do
centro da Terra é de cerca de quarenta terawatts. Sim,
estamos no patamar da tectonica das placas. Claro que
esse dispéndio de energia ndo é nada se comparado aos
170 mil TW que recebemos do sol, mas representa bas-
tante coisa se comparado a producao primdria da bios-
fera (130 TW). E se todos 0os humanos consumissem tanto
quanto os norte-americanos, operariamos na base de
100 TW, ou seja, o dobro das placas tectonicas. Isso é uma
facanha e tanto. “E um avio? E a natureza? Nio, é o

Super-Homem!” Acabamos nos transformando em
Super-Homem sem nos darmos conta de que, 1a de

dentro da cabine telefonica, nao sé6 trocamos de roupa,
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mas também crescemos imensamente! Podemos nos
orgulhar disso? Na verdade, ndo muito, e eis o problema.

Essa desconexao se alterou de tal forma que nao gera
mais nenhuma percepc¢ao do sublime desde que somos
incitados a assumir responsabilidade pelas mudancas
rapidas e irreversiveis vivenciadas na superficie da
Terra, ocasionadas em parte como resultado da quanti-
dade gigantesca de energia que gastamos: pedem-nos
para que voltemos novamente o olhar para as Cataratas
do Nidgara, mas agora com o sentimento ranzinza de que
elas podem simplesmente parar de jorrar (uma pena
para as cachoeiras dos arredores que se lancam para a
eternidade, como diz Shelley); pedem-nos para observar o
mesmo gelo eterno, exceto pelo fato de que, agora, temos
o sentimento pesaroso de que talvez ele ndo dure para
sempre; somos mobilizados para entrever o deserto
ressecado, mas acabamos percebendo que ele se expande
inexoravelmente por causa do uso desastroso que faze-
mos do solo! Talvez somente as galaxias e a Via Lactea
continuem disponiveis para esse antigo jogo de humil-
dade do deslumbramento, por estarem além da Terra
(e, portanto, além de nosso alcance, por estarem situados
na parte da natureza que os antigos chamavam de supralu-
nar - retomaremos esse assunto mais adiante).

Como sentir o sublime quando a culpa esta remo-
endo suas entranhas? E remoendo de uma maneira nova
e inesperada, porque é claro que eu nao sou responsavel
por isso, muito menos vocé, vocé, nem vocé. Nenhuma
pessoa é, por si so, responsavel.

Tudo acontece como se fosse subvertido o antigo
equilibrio entre a contemplacéo da lei moral dentro de nds
e aquela das forcas inocentes da natureza fora de nds.

E como se todos os sentimentos de deslumbramento,
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junto com a moralidade, tivessem trocado de lado. O
verdadeiro deslumbramento atual estd na pergunta:
“Como posso ser acusado de ter tanta culpa sem sentir
culpa alguma, sem ter feito nada de mau?” O ator
humano coletivo a quem se atribui a realiza¢ao da acdo
niao é um personagem que pode ser pensado, dimensio-
nado ou mesmo medido. Vocé nunca conheceu esse ator.
Nao se trata nem da raca humana compreendida em sua
totalidade, considerando que o criminoso é apenas parte
da raca humana, formada por ricos e abastados, um
grupo que ndo tem forma definida nem limites, muito
menos representacao politica. Como poderiamos ser
“nos” os responsaveis por “tudo isso”, se nao ha politica,
moral, pensamento, nem sequer uma entidade com
sensibilidade capaz de assumir esse “nés” - nem nin-
guém que possa dizer, orgulhosamente: “Pode parar por
al, amigao”? Basta lembrar as reunidoes lamentaveis de
Copenhague em 2009, nas quais os chefes de Estado
negociaram em segredo um tratado nao obrigatorio,
dizendo impropérios e discutindo feito criancas por
causa de um saco de bolinhas de gude.

Mas o outro motivo que levou ao desaparecimento
do sublime, o motivo pelo qual nos sentimos tao culpados
por termos cometido crimes pelos quais ndo sentimos
nenhuma responsabilidade, é a complicacao agregada
trazida a discusséo pelos “céticos” do clima ou, para
evitar usar um termo tao positivo e venerado, os negado-
res do clima.

Devemos conferir a esses personagens o mesmo
tempo para equilibrar o posicionamento dos climatologis-
tas - situacdo em que arriscariamos rejeitar nossa respon-
sabilidade e nos associar aos criacionistas, lutando contra
as teorias de Darwin e toda a biologia? Ou devemos
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assumir posicdes e nos recusar a oferecer a esses negado-
res uma plataforma para poluir o que provavelmente é a
maior certeza que jamais teremos sobre como causamos a
destruicdo de nosso proprio ecossistema - situacao em
que arriscariamos ser considerados parte de uma cruzada
ideolégica destinada a retomar a moral em nossas intera-
cOes com a natureza e também repetir o julgamento de
Galileu, como se ignorassemos a voz solitaria da razéo
lutando contra a multidio de especialistas?

Niao é de admirar que, diante dessa nova desconexao,
muitos de nés passemos da admiracao diante das forcas
inocentes da natureza a uma completa prostracdo — e, por
vezes, até damos alguma trela aos negadores do clima.

Como argumentado por Clive Hamilton em Requiem
for a Species, de certa forma somos todos negadores do
clima, pois ndo temos nenhuma percepcao desse perso-
nagem coletivo - o antropo do antropoceno, o “humano”
da catastrofe “feita pelos humanos”. E por meio de nossa
propria indiferenca embutida que chegamos a negar o
conhecimento de nossa ciéncia. Pense um pouco: seria
otimo voltar a um passado onde a natureza ainda pudesse
ser sublime, e nds, pequenos humanos franzinos, na mais
plena irrelevancia, estivéssemos nos deleitando no
sentimento interno de nossa superioridade moral em
relacao a pura violéncia da natureza. De algum modo,
essa desconexao é a verdadeira origem da negacdo em si.

O que significa ser moralmente responsavel em
tempos de antropoceno, quando a Terra é moldada por nés,
por nossa falta de moralidade - exceto pelo fato de que
nao existe um “nods” reconhecivel de maneira aceitavel a
quem possamos relegar o peso de tal responsabilidade -,

e até mesmo esse laco que conecta nossa acdo coletiva a
sua consequéncia é colocado em xeque?
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Para resumir meu primeiro topico, como ainda é
possivel querer sentir o sublime enquanto se assiste as
cachoeiras “eternas” cantadas por Shelley, quando,
nuimero um, vocé sente, a0 mesmo tempo, que elas
podem desaparecer; quando, nimero dois, vocé pode ser
o responsavel pelo seu desaparecimento; quando,
numero trés, vocé se sente duplamente culpado por ndo
se sentir responsavel; e considerando ainda a manifesta-
cao de um quarto nivel de responsabilidade, por nao ter
mergulhado fundo o suficiente naquilo que é chamado de
“polémica climatica”? Vocé néo leu o suficiente, ndo
pensou o suficiente, nao sentiu o suficiente.

Aparentemente, nao existe solucao além de explorar
a desconexao e esperar que a conscientizacdo humana
eleve nosso senso de comprometimento moral ao nivel
exigido por este que é o globo de todos os globos, a Terra.
Mas se nos pautarmos pelas noticias recentes, apostar
nessa conscientizacdo é um pouco arriscado, conside-
rando que a quantidade de cidadaos americanos,
chineses e até britanicos que negam a origem antropica da
mudanca climatica estd aumentando em vez de diminuir
(até mesmo na Franca, tdo “racionalista”, um antigo
ministro da pesquisa de elevada reputacdo, o Professor
Alegre, conseguiu convencer boa parte do publico
esclarecido de que existe tanta polémica na questao
climética que, por fim, ndo precisamos nos preocupar
com ela).

Como acontece no filme Melancolia, de Lars von
Trier, parece que todos nos prefeririamos estar apre-
ciando em siléncio o espetaculo solitario da colisdo de um
planeta com nossa Terra contando apenas com a prote-
cdo de uma cabana de crianca feita com alguns galhos,
com ajuda da Tia Quebra-Aco. E como se o Ocidente,
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bem quando a atividade cultural de dar forma a Terra
estd finalmente chegando ao ponto de ter significacao
literal, e ndo apenas simbdlica, recorresse a ideia total-
mente ultrapassada de usar a magica como meio de
esquecer completamente o mundo. Na impressionante
cena final de um filme ainda mais surpreendente, as
pessoas hiper-racionais retrocedem aos efeitos dos
antigos rituais primitivos — proteger mentes infantis
contra o impacto da realidade. Von Trier pode ter captado
exatamente o que acontece quando o sublime desaparece.
Vocé acha que o Juizo Final traria os mortos de volta a
vida? Nada disso. Quando as cornetas do julgamento
soarem em seus ouvidos, vocé ira se entregar & melanco-
lia! Nenhum novo ritual ira salvar vocé. Vamos apenas
nos sentar numa cabana mégica e continuar negando,
negando, negando até chegarmos ao amargo fim.

Entao o que fazemos quando estamos encarando
uma questao que é simplesmente grande demais para
no6s? Se nao a negacao, entao o qué? Uma das solucoes é
ficarmos atentos as técnicas por meio das quais se obtém
uma escala e aos instrumentos que tornam possivel a
comensurabilidade. Afinal, a propria nocao de antropo-
ceno implica tal medida comum. Se é verdadeiro que “o
homem é a medida para todas as coisas”, isso também
poderia funcionar nessa conjuntura.

Um dos principios dos estudos cientificos e da teoria
ator-rede é que um sujeito nunca deve presumir que as
diferencas de escala sdo preexistentes e, em vez disso,
deve sempre procurar saber como a escala é produzida.
Felizmente, esse principio se adéqua de maneira ideal &
crise ecolégica: nao ha nada da Terra enquanto Terra que
nao tenha chegado ao nosso conhecimento por meio das
disciplinas, instrumentos, mediacoes e expansoes de
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redes cientificas - seu tamanho, sua composicéo, sua
longa historia e assim por diante. Até mesmo agriculto-
res dependem do conhecimento especial dos agronomos,
dos cientistas do solo e outros. E isso é ainda mais verda-
deiro quando falamos do clima global: por defini¢do, o
globo nao é global, mas sim um modelo de escala que se
conecta por meio de redes seguras e confidveis a estacoes
onde pontos de dados sao coletados e enviados de volta a
seus modeladores. Este ndo é um argumento relativista
capaz de colocar tal ciéncia em duvida, mas sim um
principio relacionista que explica a solidez de disciplinas
que servem para estabelecer, multiplicar e fazer a manu-
tencao dessas conexdes.

Sinto insistir no que parece ser uma distracao banal
do assunto, mas nao ha meios de explorar uma saida
dessa desconexdo, se ndo esclarecermos o instrumento de
dimensionamento que gera o global no ambito local. Meu
argumento (na verdade, o argumento de estudos cientifi-
cos) é que nio existe efeito de zoom: as coisas ndo sio
organizadas por tamanho como se fossem caixas dentro
de caixas. Elas costumam ser organizadas por conectivi-
dade, como se fossem ndés conectados a outros nos.

Ninguém demonstrou isso melhor que Paul
Edwards em seu 6timo livro sobre a ciéncia climatica,

A Vast Machine®. Se os meteorologistas e cientistas

do clima que se seguiram foram capazes de obter uma
visao “global”, é porque eles conseguiram construir
modelos cada vez mais poderosos para recalibrar

os pontos de dados suscitados de um nimero cada vez
maior de estacoes ou documentos - satélites, anéis
circulares no tronco das arvores, registros de navegadores
mortos hd tempos, andlises de nucleos de gelo e assim
por diante.
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Curiosamente, é exatamente isso que leva os negado-
res do clima a suas negacoes: eles consideram esse conhe-
cimento muito indireto, muito mediado, muito distante do
acesso imediato (sim, esses incrédulos Sio Tomés episte-
mologicos aparentemente acreditam apenas no conheci-
mento ndo mediado). Eles ficam enfurecidos ao ver que
nenhum ponto de dados por si s6 é portador de algum
sentido, que todos esses dados precisam ser recalculados e
reformatados. Assim como faziam os negacionistas em
relacao aos crimes do passado, os negadores do clima
utilizam, para fins de crimes futuros, um marco positi-
vista para incutir lacunas naquilo que é um quebra-cabeca
extraordindrio de interpretacoes entrecruzadas de dados.
Nao se trata de um castelo de cartas, mas sim de uma
tapecaria, provavelmente uma das mais bonitas, resolutas
e complexas ja tecidas. E claro que ha muitas lacunas
nela, pois ter lacunas é o cerne da questao da tecelagem de
nos e enredos. Mas essa tapecaria é surpreendentemente
resiliente em funcado da maneira com que foi tecida - que
permite a recalibragem de dados por modelos e vice-versa.
Parece que a histéria do antropoceno (por definicio, as
ciéncias climaticas sdo um conjunto de disciplinas histéri-
cas) é o evento mais bem documentado que ja existiu. Paul
Edwards até chega a demonstrar, no final do livro, que
nunca saberemos mais a respeito da tendéncia atual de
aquecimento global, pois nossa acao modifica suas linhas
de base de tal forma, ano apods ano, que nao teremos mais
uma linha de base para calcular o desvio da média... Que
perversidade: testemunhar a raca humana apagando seus
feitos por meio de desvios de tal magnitude que seus
desvios para além disso se tornam intracaveis.

O motivo pelo qual é tdo importante ressaltar esse
processo lento de tecelagem da tapecaria que envolve
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calibragem, modelagem e reinterpretacao é porque ele
mostra que nem mesmo para os cientistas climaticos ha
meios de tragar uma correspondéncia direta com a Terra.
Gracas aos lentos processos de calibragem de muitas
instituicoes de padronizacao, o que eles fazem é acompa-
nhar cuidadosamente um modelo local a partir do espaco
minusculo de um laboratorio. Por esse motivo, existe
uma desconexao que sequer deve ser compartilhada:

nao temos, de um lado, os cientistas se beneficiando de
uma visado globalmente completa do globo e, de outro lado,
os pobres cidadaos comuns com uma visao “local limi-
tada”. Existem apenas vistas locais. Entretanto, alguns de
nos encaramos os modelos de escala conectados, com
base em dados reformatados, por programas cada vez
mais poderosos executados por instituicoes cada vez
mais respeitadas.

Para aqueles que desejam fazer uma ponte para
solucionar essa lacuna e adentrar a nova desconexao,
esse primeiro plano dos instrumentos de medida pode
oferecer um recurso crucial - desta vez, no Ambito
politico. Para o ativista de motivacao ecoldgica, é vao
tentar envergonhar o cidaddo comum por ndo pensar
globalmente o suficiente, por nao ter uma percepcao da
Terra como tal. Ninguém encara a Terra globalmente
e ninguém enxerga um sistema ecoldgico a partir do
Nada, o cientista ndo mais que o cidadao, que o agricultor
ou que o ecologista - ou que uma minhoca, ndo nos
esquecamos dela. A natureza nao é mais aquilo embar-
cado por um ponto de vista distante em que o observador,
idealmente, é capaz de mergulhar em um meio para
ver as coisas “como um todo”, mas sim uma montagem
de entidades contraditérias que precisam ser
compostas conjuntamente.
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Esse trabalho de montagem é especialmente neces-
sario se imaginarmos agora o “n6s” do qual os humanos
deveriam se sentir parte integrante para assumir respon-
sabilidade pelo antropoceno. Neste momento nao existe
um caminho que ligue meu simples ato de trocar uma
lampada diretamente ao destino da Terra: essa escada
nio tem degraus; essa progressdo ndo tem patamares. Eu
teria que pular, e esse pulo seria um salto mortale e tanto!
Todas as montagens precisam de intermediarios: satéli-
tes, sensores, formulas matematicas e modelos climati-
cos, é claro, mas também os Estados-nacao, as ONGs, a
conscientizacao, a moralidade e a responsabilidade. Essa
licao de montagem pode ser seguida?

Um caminho diminuto rumo a essa montagem é
oferecido pelo trabalho de diversos intelectuais persuadi-
dos por mim acerca do que chamamos de “mapeamento
de polémicas cientificas”. Polémicas ndo devem ser algo
de que fugimos, mas sim o que deve ser composto, ator
apos ator, exatamente & maneira daqueles que modelam a
propaganda climéatica, ator apos ator — o papel de turbu-
léncias aéreas, seguido das nuvens, do papel da agricul-
tura, dos planctons, obtendo a cada vez uma renderizacao
mais e mais real desse verdadeiro teatro do globo.

Tal tentativa de mapear polémicas é um exemplo dos
instrumentos que, em parte, fazem uma ponte ligando a
desconexao do tamanho dos problemas que enfrentamos
e o pequeno alcance de nossa compreensao e atencao.
Isso é especialmente verdade se tomarmos as oportuni-
dades oferecidas pela comunicacdo digital para reunir,
no mesmo espaco optico, documentos produzidos pela
ciéncia e documentos oriundos de esferas publicas.

Num primeiro momento, ocorre uma confusao
terrivel, como se fatos e opinides estivessem misturados.
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Mas a questdo é exatamente essa: fatos e opinides ja estdo
misturados, e ficardio ainda mais misturados no futuro. O
que precisamos fazer é tentar ndo isolar novamente o
mundo da ciéncia e o mundo da politica - como é possivel
imaginar manter um programa desses em funcionamento
no tempo do antropoceno, que mistura todas as misturas? —,
mas sim decifrar por meio de uma nova metrologia o
peso relativo das cosmologias enredadas. Como agora sao
os mundos que estdo em questao, comparemos as cosmo-
logias entre si. Em vez de tentar distinguir o que nao é
mais distinguivel, faca estas perguntas-chave: que mundo
é esse que vocé esta montando, a que pessoas vocé se
alinha e com que entidades vocé esta se propondo viver?
Afinal, isso é pura e simplesmente o que permitiu ha
pouco aos intelectuais acompanhar como a origem
antropica dessa “situacao climética estranha”, um fato
que foi considerado como bem estabelecido ha quinze ou
vinte anos, e que vem sendo reduzido aos olhos de
milhdes de pessoas ao nivel de mera opinido. Foi possivel
para os intelectuais valer-se de maneira muito rapida dos
mesmos instrumentos que nos permitem acompanhar a
producdo cientifica (mecanismos de busca, ferramentas
de cientometria e bibliometria, mapas de blogosferas), as
pessoas, os lobbies, as referéncias e os fluxos de valores
daqueles que insistem em transformar o assunto em
polémica. Neste ponto, estou pensando no trabalho de
Naomi Oreskes ou de James Hoggan. Como é interes-
sante ver as conexoes feitas entre grandes petroliferas,
fabricantes de cigarros, antiabortistas, criacionistas,
republicanos e uma visao de mundo composta por poucos
seres humanos e poucas entidades naturais. Se a situagao
coloca cosmogramas contra cosmogramas, passemos a
comparacao de cosmogramas entre si. A politica se
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transformou nisso. Vamos colocar os mundos em rivali-
dade, ja que se trata de uma guerra dos mundos.

Tentei introduzir na filosofia o conceito de composi-
cao e “composicionismo” justamente por esse motivo. Nao
apenas por ter uma boa ligaciio com o termo compost®,
mas também porque descreve exatamente o tipo de
politica capaz de trilhar o caminho da ciéncia climaética.
A funcao pode nao ser a de “libertar a climatologia” do
peso indevido da influéncia politica (é isso o que alega o
governador do Texas Rick Perry: os cientistas estdo nessa
para ganhar dinheiro e aproveitar a oportunidade para
avancar com um plano socialista que nem Lénin conse-
guiu impor aos corajosos ianques). Pelo contrario, a funcéo
é de acompanhar os fios da meada com os quais os clima-
tologistas construiram os modelos necessarios para trazer
a cena toda a Terra. Com essa licdo em maos, comecamos
aimaginar como fazer o mesmo em nossos esforcos para
montar um corpo politico capaz de assumir sua parte na
responsabilidade pela situagao cambiante da Terra.

Afinal de contas, essa mistura de ciéncia e politica é
exatamente o que vem embutido precisamente na nocao
de antropoceno: por que continuar tentando separar o
que foi emaranhado pelos proprios gedlogos, pessoas
sérias, se é que isso existe? Na verdade, o préprio espirito
da lingua ja diz tudo isso, conectando termos como
humus, humano e humanidade. N6s, terraqueos, nascemos
do solo e do p6 ao qual retornaremos, e é por isso que o
que costumamos chamar de “humanidades” também sdo,
de agora em diante, nossas ciéncias.

Até aqui, insisti em um lado dessa desconexdo, aquele
que nos leva a desamparada raca humana vestindo com
relutancia a roupa de Super-Homem. Agora é o momento
de voltar a atencdo ao outro lado, aquilo que costumava-
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mos chamar de “natureza’. A nocao capciosa de antropo-
ceno modifica ambos os lados daquilo que precisa ser
vinculado: o lado humano, obviamente, uma vez que
somos privados da possibilidade de sentir o sublime, mas
também o lado das forgas geoldgicas a que os humanos
passaram a ser alinhados e comparados. Ao mesmo tempo,
enquanto os humanos modificavam o formato da Terra
sem ainda estarem habituados a seus novos trajes gar-
gantuescos, a Terra acabou por se metamorfosear em
algo que James Lovelock sugeriu chamar de Gaia. Gaia é
a maior trapaceira’ da historia atual.

No restante deste ensaio, eu gostaria de explorar o
quanto Gaia pode ser diferente da Natureza das antigas.
Quando reunimos essas duas mutacoes, uma por parte
dos terraqueos e outra por parte da Terra, podemos nos
vislumbrar em posicdo levemente mais favoravel para
suprir essa lacuna.

Em primeiro lugar, Gaia nao é sinonimo de Natureza
por se tratar de algo altamente e terrivelmente local.
Durante o periodo estudado por Peter Sloterdijk como
sendo o tempo do Globo, ou seja, do século XVII até o
final do século XX, havia alguma continuidade entre
todos os elementos daquilo que poderia ser chamado de
“universo”, porque ele fora de fato unificado - mas
unificado com muita rapidez. Conforme dito por
Alexandre Koyré, nés deveriamos ter passado de uma
vez por todas de um cosmos restrito para um universo
infinito. Depois de termos atravessado os limites estreitos
desse regime humano, todo o resto era constituido
pela mesma substancia material: a terra, o ar, a Lua,
os planetas, a Via Lactea e tudo o mais, até o Big Bang.
Essa é arevolucao implicada quando se caracteriza
algo como sendo “de Copérnico” ou “de Galileu™: as
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diferencas entre o mundo sublunar e o supralunar deixa-
ram de existir.

Isto posto, qual ndo é a surpresa ao ficar sabendo, de
maneira bastante abrupta, que, afinal, existe sim distin-
¢ao entre os mundos sublunar e supralunar. E ficar
sabendo também que apenas robos e talvez uma meia
duzia de astronautas ciborgues podem ir além, mas que o
resto da raca, nés que somos nove bilhoes, permanecere-
mos presos aqui embaixo nisso que mais uma vez se
tornou uma “fossa de corrupcao e decadéncia”, como no
velho cosmos - ou, pelo menos, um local superlotado e
repleto de riscos e consequéncias indesejaveis. Nada mais.
Nada além. Nao ha escapatoria. Como eu disse antes,
ainda somos capazes de sentir o sublime, mas somente
naquilo que resta de natureza além da Lua, e somente
quando ocupamos uma Visao do Nada. Abaixo disso, ndo
ha mais sublime. Eis aqui uma periodizacdo um pouco
grosseira: depois do cosmos, o universo, mas depois do
universo, mais uma vez o cosmos. Nao somos pos-moder-
nos, mas sim pés-naturais.

Em segundo lugar, Gaia ndo é como a Natureza,
indiferente a nossos apuros. Nao se pode dizer que Ela
“se importe conosco” como uma deusa ou como a Mae
Natureza alardeada em tantos panfletos ecolégicos da
Nova Era; nem como a Pachamama da mitologia inca, que
foi ressuscitada recentemente como novo foco da politica
latino-americana. Apesar de James Lovelock sempre
ter flertado com metdforas do divino, acho essa exploracao
da indiferenca de Gaia muito mais espinhosa: porque
Ela é, de uma so vez, extraordinariamente senstvel a
nossas a¢Oes, mas também se orienta por metas que nao
visam nem um pouco nosso bem-estar. Se Gaia é uma
deusa, Ela é uma divindade que conseguimos tirar do
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prumo facilmente, ao passo que, em resposta, Ela é
capaz de exigir um tipo de “vinganca” (emprestando o
termo do titulo do livro mais aspero de Lovelock) das
mais estranhas, livrando-se de nés, fazendo-nos “estre-
mecer” até deixar a existéncia, por assim dizer. Entao,
no final das contas, Ela é muito fragil para desempenhar
o papel apaziguador da antiga natureza, muito despreo-
cupada com nosso destino para ser uma Mae, e muito
incapaz de ser aplacada por acordos e sacrificios para
ser uma deusa.

Lembre-se da energia dispendida antigamente por
muitos estudiosos para firmar a diferenca entre “natu-
reza” e “nutricdo”®. O que acontece agora quando nos
voltamos a “natureza” e percebemos que nés é que
deveriamos estar cuidando dela para que nao sejamos
reduzidos a irrelevancia com a mudanca repentina de
Sua situacao de estabilidade? Ela ira resistir. Nao preci-
samos nos preocupar com Ela. Nos é que estamos em
apuros. Ou, entao, com esse enigma do antropoceno,
existe algum tipo de fita de Moebius em acao aqui, como
se fossemos, simultaneamente, aquilo que a envolve -
ja que somos capazes de ameaca-la - enquanto Ela nos
envolve - ja que nao temos mais para onde correr. Uma
bela de uma trapaceira essa Gaia.

Apesar de ndo me ser possivel percorrer todos os
elementos que compdem a originalidade de Gaia, ainda
preciso concluir com mais dois tépicos.

A terceira e provavelmente mais importante das
caracteristicas de Gaia é o fato de ser um conceito cienti-
Jico. Ele ndo teria interesse se fosse associado em nossas
mentes a alguma entidade mistica indefinida como a
Aywa, a articulada Gaia do planeta de Pandora mostrada
em Avatar, de James Cameron. Apesar de Lovelock ser
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um cientista heterodoxo ha tempos e manter em grande
medida sua posicao de dissidente, o verdadeiro interesse
do conceito montado por ele a partir de varios pequenos
elementos, é que ele ¢ montado por esses varios pequenos
elementos cuja maioria vem de disciplinas cientificas —
independentemente do nome sugerido a ele por William
Golding. Desenvolver um conceito que nao é formado
principalmente por conteudo cientifico seria um perda
de tempo, considerando que a exigéncia de nosso periodo
é ir atras do antropoceno ao longo de linhas que séo
ditadas por seu cardater hibrido. O que queremos dizer
com espiritualidade foi muito enfraquecido por ideias
erroneas da ciéncia para ser capaz de oferecer qualquer
alternativa. Nesse sentido, o supernatural é muito pior
que o natural a partir do qual ele se origina. Por isso,
apesar desse nome, até onde temos conhecimento de
estudos religiosos comparativos, Gaia ndo desempenha
de fato o papel mais tradicional de uma deusa. Até

onde sou capaz de imaginar, Gaia é apenas um conjunto
de loops cibernéticos de eventualidades positivas e
negativas - como demonstrado no conhecido modelo

do Daisy World [Mundo das margaridas]. Um ap6s o
outro, esses loops apenas adquirem, por acaso, um efeito
totalmente inesperado de ampliar as condicoes para
novos loops positivos e negativos de complexidade ainda
mais intrincada. Nao ha nenhuma teleologia, nenhuma
Providéncia, em tal argumento.

E claro que devemos ser cuidadosos com esse rétulo:
quando digo que Gaia é um conceito “cientifico”, ndo uso
esse adjetivo no sentido epistemoldgico de algo que intro-
duz uma diferenca radical e rastreavel entre verdadeiro e
falso, racional e irracional, natural e politico. Abordo isso
em um sentido novo e, de certa forma, muito mais antigo,
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do conceito de “cientifico”, enquanto termo cosmolégico
(ou melhor, cosmopolitico) que designa a busca, bem como
a domesticacao e a acomodacao de novas entidades que
tentam encontrar seu espaco em meio ao coletivo para
além daquele dos humanos, muitas vezes até deslocando
estes. A melhor coisa da Gaia de Lovelock é que ela
reage, sente e pode se livrar de nés sem ser unificada
ontologicamente. Nao se trata de um superorganismo
dotado de qualquer tipo de operacao unificada.

E exatamente essa total falta de unidade que torna
Gaia um elemento politicamente interessante. Ela nao é
uma forca soberana que reina sobre nés. Na verdade, em
consonancia com o que eu encaro como uma filosofia
saudavel do antropoceno, Ela nao tem uma atividade
mais unificada que a raca humana, de quem se espera
que ocupe o outro lado dessa ponte. A simetria é perfeita,
considerando que nao temos um conhecimento maior
sobre a constituicao Dela em relacao ao que sabemos
sobre a nossa constituicao. E por isso que a Gaia-em-nds
ou o0 nos-em-Gaia, ou seja, essa estranha faixa de Moebius,
é tao apropriada a tarefa de composicao. Ela precisa ser
composta peca por peca, assim como nés. Aquilo que
desapareceu do universo - pelo menos sua parte sublu-
nar - foi a continuidade. Sim, ela é a perfeita trapaceira.

O quarto e ultimo artificio que quero analisar nao
poderia deixar de ser bastante deprimente. Toda a
desconexio que percorri aqui se constroi sobre a propria
ideia de uma imensa ameaca a qual reagiriamos de
maneira lenta e seriamos incapazes de nos ajustar. Eis a
mola com a qual a ratoeira foi armada. E claro que,
quando confrontados com uma armadilha tdo ameaca-
dora, os mais razoaveis de nés reagem com o argumento
totalmente plausivel de que previsoes apocalipticas sao
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tao antigas quanto a humanidade. E é fato que a minha
geracao, por exemplo, passou pela ameaca do holocausto
nuclear, analisado com maestria por Gunther Anders em
termos muito semelhantes aqueles usados hoje em dia
por profetas do Juizo Final - e, ainda assim, cd estamos
nos. Do mesmo modo, historiadores do meio ambiente
podem argumentar que o alerta contra a morte da Terra
é tao antigo quanto a chamada Revolucado Industrial.

De fato, uma boa dose de ceticismo saudavel parece estar
sempre garantida ao ler, por exemplo, que Durer, o
proprio mestre Diirer, estava ao mesmo tempo prepa-
rando sua alma para o fim do mundo que era esperado
para 1500, enquanto investia boa quantidade de seus
valores na impressao de suas belas e caras gravuras do
Apocalipse, na expectativa de obter um lucro considera-
vel. Entao, munidos desses pensamentos reconfortantes,
podemos nos tranquilizar quanto a loucura de profetizar
o Juizo Final.

Sim, sim, sim. Quer dizer, a menos que seja exata-
mente o contrario e nés estejamos testemunhando agora
mais um caso de alarme falso prolongado. E se tivésse-
mos mudado de uma definicao simbdlica e metaforica da
acao humana para uma definicdo literal? Afinal, isso
é exatamente o que significa o conceito de antropoceno:
tudo o que era simbolico agora deve ser considerado
literalmente. Culturas antigas costumavam “moldar a
Terra” de maneira simbdlica; agora o fazem de vez. Além
disso, a propria nocao de cultura foi-se embora junto
com a noc¢ao de natureza. Pés-naturais, sim, mas também
pos-culturais.

Em referéncia ao famoso estudo que deu origem a
prépria nocio de “dissonancia cognitiva” (do livro When
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Profecy Fails®, de Festinger, Riecken e Schachter), Clive
Hamilton argumenta que deveriamos voltar novamente
as atencoes ao estudo da Sra. Keech e sua predicao do fim
do mundo. Nossa desconexdo pode nao residir nessa
espera do fim e, com ela, na necessidade de reorganizar
nosso sistema de crencas para prestar contas de por que
ele ndo estd acontecendo (assim como os primeiros
cristios tiveram de fazer quando se deram conta de que o
Fim néo seria a vinda de Cristo pelo céu em uma clara
demonstracao de pirotecnia apocaliptica, mas sim pela
lenta expansdo por terra do império de Constantino).
Mas hoje para no6s a desconexao poderia estar na crenca
de que o Juizo Final ndo vai acontecer de uma vez por
todas. Seria um caso bem interessante e aterrador de
Quando a profecia dd certo! E a negacéo, desta vez, signifi-
caria que estamos reorganizando nosso sistema de
crencas de modo a ndo encarar a chegada do Grande Dia.

E por esse motivo que Clive Hamilton afirma de
maneira estranha e aterrorizadora que é a esperanca que
devemos deixar de lado se desejamos fazer qualquer
transacao com Gaia. A esperanca, esperanca ininter-
rupta, é, para ele, a fonte de nossa melancolia e a causa de
nossa dissonancia cognitiva.

Eu espero (mais uma vez a esperanca!) ter mostrado
por que pode ser importante e até mesmo urgente reunir
todos os recursos possiveis para preencher a lacuna
entre o tamanho e a escala dos problemas que temos de
encarar e o conjunto de estados emocionais e cognitivos
que associamos as tarefas de responder ao chamado
de responsabilidade, sem cair em melancolia ou negacao.
E em boa parte por isso que ressuscitamos a expressio
um pouco antiquada de “arte politica” para o novo
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programa criado na Sciences Po para treinar profissio- NOTAS
nais da arte e da ciéncia - tanto social quanto natural - 1 Réquiem para uma espécie: por que
para essa tarefa tripla de representacao cientifica, poli- resistimos a verdade sobre a mudanga

. . climatica, em tradugéo livre.[N.T.]
tica e artistica.

2 “In the wild woods, among the
mountains lone,/Where waterfalls
around it leap forever,/Where woods
and winds contend, and a vast river/
Over its rocks ceaselessly bursts
and raves”, traducéo nossa.

3 "The everlasting universe of things/
Flows through the mind, and rolls
its rapid waves,/Now dark - now
glittering — now, reflecting gloom - /
Now lending splendor, where from
secret springs/The source of
human thought its tribute brings”,
traducgao nossa.

4 Comendo o sol, em tradugao livre.
[N.T.]

5 Uma maquina ampla, em tradugao
livre. [N.T.]

6 Adubo ou compostagem, em inglés.
[N.T.]

7 “Trickster” no original.[N.E.]
8  “Nurture” no texto original.[N.E.]

9 Quando as profecias falham, em
tradugéo livre.[N.T.]
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AS REVOLUCOES COMO
MUDANGAS DE
CONCEPCAO DE MUNDO

THOMAS KUHN

O HISTORIADOR DA ciéncia que examinar as pesquisas

do passado a partir da perspectiva da historiografia
contemporanea pode sentir-se tentado a proclamar que,
quando mudam os paradigmas, muda com eles o préprio
mundo. Guiados por um novo paradigma, os cientistas
adotam novos instrumentos e orientam seu olhar em
novas direcoes. E o que é ainda mais importante: durante
as revolucoes, os cientistas veem coisas novas e diferen-
tes quando, empregando instrumentos familiares, olham
para os mesmos pontos ja examinados anteriormente.

E como se a comunidade profissional tivesse sido subita-

mente transportada para um novo planeta, onde objetos
familiares sao vistos sob uma luz diferente e a eles se
apegam objetos desconhecidos. Certamente ndo ocorre
nada semelhante: ndo ha transplante geografico; fora do
laboratdério os afazeres cotidianos em geral continuam
como antes. Nao obstante, as mudancas de paradigma
realmente levam os cientistas a ver o mundo definido por
seus compromissos de pesquisa de uma maneira diferente.




Na medida em que seu inico acesso a esse mundo da-se
através do que veem e fazem, poderemos ser tentados a
dizer que, apés uma revolucao, os cientistas reagem a um
mundo diferente.

As bem conhecidas demonstracoes relativas a uma
alteracdo na forma (Gestalt) visual demonstram ser muito
sugestivas, como prototipos elementares para essas
transformacdes. Aquilo que antes da revolucdo aparece
como um pato no mundo do cientista transforma-se
posteriormente num coelho. Aquele que antes via o
exterior da caixa desde cima passa a ver seu interior
desde baixo. Transformacoes dessa natureza, embora
usualmente sejam mais graduais e quase sempre irrever-
siveis, acompanham comumente o treinamento cienti-
fico. Ao olhar uma carta topografica, o estudante vé
linhas sobre o papel; o cartégrafo vé a representacao de
um terreno. Ao olhar uma fotografia da cAmera de
Wilson, o estudante vé linhas interrompidas e confusas;
o fisico, um registro de eventos subnucleares que lhe sao
familiares. Somente apos varias dessas transformacoes
de visao é que o estudante se torna um habitante do
mundo do cientista, vendo o que o cientista vé e respon-
dendo como o cientista responde. Contudo, este mundo
no qual o estudante penetra néo esta fixado de uma vez
por todas, seja pela natureza do meio ambiente, seja pela
ciéncia. Em vez disso, ele é determinado conjuntamente
pelo meio ambiente e pela tradicdo especifica de ciéncia
normal na qual o estudante foi treinado. Consequen-
temente, em periodos de revolucao, quando a tradi¢ao
cientifica normal muda, a percepcdo que o cientista tem
de seu meio ambiente deve ser reeducada - deve apren-
der a ver uma nova forma (Gestalt) em algumas situacodes
com as quais ja esta familiarizado. Depois de fazé-lo, o
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mundo de suas pesquisas parecera, aqui e ali, incomen-
suravel com o que habitava anteriormente. Esta é uma
outra razao pela qual escolas guiadas por paradigmas
diferentes estdo sempre em ligeiro desacordo.

Certamente, na sua forma mais usual, as experiéncias
com a forma visual ilustram tdo-somente a natureza das
transformacdes perceptivas. Nada nos dizem sobre o
papel dos paradigmas ou da experiéncia previamente
assimilada ao processo de percepcao. Sobre este ponto
existe uma rica literatura psicolégica, a maior parte da
qual provém do trabalho pioneiro do Instituto Hanover.
Se o sujeito de uma experiéncia coloca 6culos de protecao
munidos de lentes que invertem as imagens, vé inicial-
mente o mundo todo de cabeca para baixo. No comeco,
seu aparato perceptivo funciona tal como fora treinado
para funcionar na auséncia de 6culos e o resultado é uma
desorientacdo extrema, uma intensa crise pessoal. Mas
logo que o sujeito comeca a aprender a lidar com seu novo
mundo, todo o seu campo visual se altera, em geral apos
um periodo intermediario durante o qual a visao se
encontra simplesmente confundida. A partir dai, os
objetos sao novamente vistos como antes da utilizacédo
das lentes. A assimila¢do de um campo visual anterior-
mente andémalo reagiu sobre o proprio campo e modifi-
cou-o'. Tanto literal como metaforicamente, o homem
acostumado as lentes invertidas experimentou uma
transformacao revoluciondria da visao.

Os sujeitos da experiéncia com cartas anomalas,
discutida no Cap. 52, experimentaram uma transformacio
bastante similar. Até aprenderem, através de uma
exposicao prolongada, que o universo continha cartas
andmalas, viam tdo-somente os tipos de cartas para as
quais suas experiéncias anteriores os haviam equipado.

THOMAS KUHN 77



Todavia, depois que a experiéncia em curso forneceu as
categorias adicionais indispensaveis, foram capazes de
perceber todas as cartas andémalas na primeira inspecao
suficientemente prolongada para permitir alguma
identificacdo. Outras experiéncias demonstram que o
tamanho, a cor, etc., percebidos de objetos apresentados
experimentalmente também variam com a experiéncia e
o treino prévios do participante®. Ao examinar a rica
literatura da qual esses exemplos foram extraidos, somos
levados a suspeitar de que alguma coisa semelhante a um
paradigma é um pré-requisito para a propria percepcao.
O que um homem vé depende tanto daquilo que ele olha
como daquilo que sua experiéncia visual-conceitual
prévia o ensinou a ver. Na auséncia de tal treino, somente
pode haver o que William James chamou de “confusao
atordoante e intensa”.

Nos ultimos anos muitos dos interessados na histéria
da ciéncia consideraram muito sugestivos os tipos de
experiéncias acima descritos. N.R. Hanson, especial-
mente, utilizou demonstracdes relacionadas com a forma
visual para elaborar algumas das mesmas consequéncias
da crenca cientifica com as quais me preocupo aqui®.
Outros colegas indicaram repetidamente que a historia da
ciéncia teria um sentido mais claro e coerente se pudés-
semos supor que os cientistas experimentam ocasional-
mente alteracdes de percepcao do tipo das acima descri-
tas. Todavia, embora experiéncias psicologicas sejam
sugestivas, ndo podem, no caso em questdo, ir além disso.
Elas realmente apresentam caracteristicas de percepc¢ao
que poderiam ser centrais para o desenvolvimento cienti-
fico, mas ndo demonstram que a observacao cuidadosa e
controlada realizada pelo pesquisador cientifico partilhe
de algum modo dessas caracteristicas. Além disso, a
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propria natureza dessas experiéncias torna impossivel
qualquer demonstracao direta desse ponto. Para que um
exemplo historico possa fazer com que essas experiéncias
psicoldgicas parecam relevantes, é preciso primeiro que
atentemos para os tipos de provas que podemos ou nao
podemos esperar que a histéria nos forneca.

O sujeito de uma demonstracao da Psicologia da
Forma sabe que sua percepc¢ao se modificou, visto que ele
pode altera-la repetidamente, enquanto segura nas maos
o mesmo livro ou pedaco de papel. Consciente de que
nada mudou em seu meio ambiente, ele dirige sempre
mais a sua atencdo nio a figura (pato ou coelho), mas as
linhas contidas no papel que esta olhando. Pode até
mesmo acabar aprendendo a ver essas linhas sem ver
qualquer uma dessas figuras. Podera ento dizer (algo
que ndo poderia ter feito legitimamente antes) que o que
realmente vé sdo essas linhas, mas que as vé alternada-
mente como pato ou como coelho. Do mesmo modo, o
sujeito da experiéncia das cartas andmalas sabe (ou, mais
precisamente, pode ser persuadido) que sua percepcio
deve ter-se alterado, porque uma autoridade externa, o
experimentador, assegura-lhe que, ndo obstante o que
tenha visto, estava olhando durante todo o tempo para um
cinco de copas. Em ambos os casos, tal como em todas as
experiéncias psicologicas similares, a eficacia da demons-
tracdo depende da possibilidade de podermos analisa-la
desse modo. A menos que exista um padrao exterior
com relacao ao qual uma alteracdo da visao possa ser
demonstrada, ndo poderemos extrair nenhuma conclusao
com relacao a possibilidades perceptivas alternadas.

Contudo, com a observacao cientifica, a situacao
inverte-se. O cientista ndo pode apelar para algo
que esteja aquém ou além do que ele vé com seus olhos e
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instrumentos. Se houvesse alguma autoridade superior,
recorrendo a qual se pudesse mostrar que sua visao se
alterara, tal autoridade tornar-se-ia a fonte de seus dados
e nesse caso o comportamento de sua visdo tornar-se-ia
uma fonte de problemas (tal como o sujeito da experién-
cia para o psicélogo). A mesma espécie de problemas
surgiria caso o cientista pudesse alterar seu comporta-
mento do mesmo modo que o sujeito das experiéncias com
a forma visual. O periodo durante o qual a luz era consi-
derada “algumas vezes como uma onda e outras como
uma particula” foi um periodo de crise — um periodo
durante o qual algo ndo vai bem - e somente terminou
com o desenvolvimento da Mecanica Ondulatoria e com
a compreensio de que a luz era entidade autonoma,
diferente tanto das ondas como das particulas. Por isso,
nas ciéncias, se as alteracoes perceptivas acompanham
as mudancas de paradigma, ndo podemos esperar que o0s
cientistas confirmem essas mudancas diretamente. Ao
olhar a Lua, o convertido ao copernicismo nao diz “costu-
mava ver um planeta, mas agora vejo um satélite”. Tal
locucao implicaria afirmar que em um sentido determi-
nado o sistema de Ptolomeu fora, em certo momento,
correto. Em lugar disso, um convertido a nova astrono-
mia diz: “antes eu acreditava que a Lua fosse um planeta
(ou via a Lua como um planeta), mas estava enganado”.
Esse tipo de afirmacao repete-se no periodo posterior as
revolucoes cientificas, pois, se em geral disfarca uma
alteracao da visdo cientifica ou alguma outra transforma-
cao mental que tenha o mesmo efeito, ndo podemos
esperar um testemunho direto sobre essa alteracao.
Devemos antes buscar provas indiretas e comportamen-
tais de que um cientista com um novo paradigma vé de
maneira diferente do que via anteriormente.
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Retornemos entao aos dados e perguntemos que
tipos de transformacdes no mundo do cientista podem
ser descobertos pelo historiador que acredita em tais
mudancas. O descobrimento de Urano por Sir William
Herschel fornece um primeiro exemplo que se aproxima
muito da experiéncia das cartas anomalas. Em pelo
menos dezessete ocasioes diferentes, entre 1690 e 1781,
diversos astronomos, inclusive varios dos mais eminen-
tes observadores europeus, tinham visto uma estrela em
posicoes que, hoje supomos, devem ter sido ocupadas por
Urano nessa época. Em 1769, um dos melhores observa-
dores desse grupo viu a estrela por quatro noites sucessi-
vas, sem contudo perceber o movimento que poderia ter
sugerido uma outra identificacdo. Quando, doze anos
mais tarde, Herschel observou pela primeira vez o
mesmo objeto, empregou um telescopio aperfeicoado, de
sua propria fabricacdo. Por causa disso, foi capaz de notar
um tamanho aparente de disco que era, no minimo,
incomum para estrelas. Algo estava errado e em vista
disso ele postergou a identificacdo até realizar um exame
mais elaborado. Esse exame revelou o movimento de
Urano entre as estrelas e por essa razao Herschel anun-
ciou que vira um novo cometa! Somente varios meses
depois, apods varias tentativas infrutiferas para ajustar o
movimento observado a uma orbita de cometa, é que
Lexell sugeriu que provavelmente se tratava de uma
orbita planetaria®. Quando essa sugestio foi aceita, o
mundo dos astronomos profissionais passou a contar
com um planeta a mais e varias estrelas a menos. Um
corpo celeste, cuja aparicao fora observada de quando
em quando durante quase um século, passou a ser visto
de forma diferente depois de 1781, porque, tal como
uma carta anémala, ndo mais se adaptava as categorias
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perceptivas (estrela ou cometa) fornecidas pelo para-
digma anteriormente em vigor.

Contudo, a alteracao de visdo que permitiu aos
astronomos ver o planeta Urano ndo parece ter afetado
somente a percepcao daquele objeto ja observado ante-
riormente. Suas consequéncias tiveram um alcance bem
mais amplo. Embora as evidéncias sejam equivocas, a
pequena mudanca de paradigma forcada por Herschel
provavelmente ajudou a preparar astronomos para a
descoberta rapida de numerosos planetas e asteroides
apo6s 1801. Devido a seu tamanho pequeno, ndo apresenta-
vam o aumento anomalo que alertara Herschel. Nao
obstante, os astronomos que estavam preparados para
encontrar planetas adicionais foram capazes de identifi-
car vinte deles durante os primeiros cinquenta anos do
século X1X, empregando instrumentos-padrio®. A histo-
ria da Astronomia fornece muitos outros exemplos de
mudancas na percepcao cientifica que foram induzidas
por paradigmas, algumas das quais ainda menos equi-
vocas que a anterior. Por exemplo, sera possivel conceber
como acidental o fato de que os astronomos somente
tenham comecado a ver mudancas nos céus - que ante-
riormente eram imutaveis — durante o meio século que se
seguiu a apresentacdo do novo paradigma de Copérnico?
Os chineses, cujas crencas cosmoldgicas nao excluiam
mudancas celestes, haviam registrado o aparecimento de
muitas novas estrelas nos céus numa época muito ante-
rior. [gualmente, mesmo sem contar com a ajuda do
telescopio, os chineses registraram de maneira sistema-
tica o aparecimento de manchas solares séculos antes
de terem sido vistas por Galileu e seus contemporaneos’.
As manchas solares e uma nova estrela nao foram
os unicos exemplos de mudanca a surgir nos céus da
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astronomia ocidental imediatamente apos Copérnico.
Utilizando instrumentos tradicionais, alguns tao simples
como um pedaco de fio de linha, os astronomos do fim

do século xVvI descobriram, um apos o outro, que os come-
tas se movimentavam livremente através do espaco ante-
riormente reservado as estrelas e planetas imutaveis®.

A prépria facilidade e rapidez com que os astronomos
viam novas coisas ao olhar para objetos antigos com
velhos instrumentos pode fazer com que nos sintamos
tentados a afirmar que, apos Copérnico, os astronomos
passaram a viver em um mundo diferente. De qualquer
modo, suas pesquisas desenvolveram-se como se isso
tivesse ocorrido.

Os exemplos anteriores foram selecionados na
Astronomia, porque os relatorios referentes a observa-
coes celestes sao frequentemente apresentados em um
vocabuldrio composto por termos de observacdo relativa-
mente puros. Somente em tais relatorios podemos ter a
esperanca de encontrar algo semelhante a um parale-
lismo completo entre as observacoes dos cientistas e as
dos sujeitos experimentais dos psic6logos. Nao precisa-
mos contudo insistir em um paralelismo integral e
teremos muito a ganhar caso relaxemos nossos padroes.
Se nos contentarmos com o emprego cotidiano do verbo
“ver”, podemos rapidamente reconhecer que ja encon-
tramos muitos outros exemplos das altera¢cdes na percep-
cao cientifica que acompanham a mudanca de para-
digma. O emprego mais amplo dos termos “percepcao” e
“visdo” requerera em breve uma defesa explicita, mas
iniciarei ilustrando sua aplicacdo na pratica.

Voltemos a examinar por um instante ou dois nossos
exemplos anteriores da historia da eletricidade. Durante
o século xXVII, quando sua pesquisa era orientada por
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uma ou outra teoria dos efluvios, os eletricistas viam
seguidamente particulas de palha serem repelidas ou
cairem dos corpos elétricos que as haviam atraido. Pelo
menos foi isso que os observadores do século XVII afirma-
ram ter visto e ndo temos razoes para duvidar mais de
seus relatorios de percepcao do que dos nossos. Colocado
diante do mesmo aparelho, um observador moderno
veria uma repulsio eletrostdtica (e nio uma repulsio
mecanica ou gravitacional). Historicamente entretanto,
com uma Unica exce¢ao universalmente ignorada, a
repulsao nao foi vista como tal até que o aparelho em
larga escala de Hauksbee ampliasse grandemente seus
efeitos. Contudo, a repulsao devida a eletrificacao por
contato era tdo somente um dos muitos novos efeitos de
repulsdo que Hauksbee vira. Por meio de suas pesquisas
(e ndo através de uma alteracio da forma visual), a
repulsdo tornou-se repentinamente ¢ manifestacao
fundamental da eletrificacao e foi entao que a atracao
precisou ser explicada®. Os fendmenos elétricos visiveis
no inicio do século XVIII eram mais sutis e mais variados
que os vistos pelos observadores do século xvII. Outro
exemplo: apds a assimilacao do paradigma de Franklin, o
eletricista que olhava uma Garrafa de Leyden via algo
diferente do que vira anteriormente. O instrumento
tornara-se um condensador, para o qual nem a forma,
nem o vidro da garrafa eram indispensaveis. Em lugar
disso, as duas capas condutoras — uma das quais nao
fizera parte do instrumento original - tornaram-se
proeminentes. As duas placas de metal com um nao
condutor entre elas haviam gradativamente se tornado o
protétipo para toda essa classe de aparelhos, como atestam
progressivamente tanto as discussoes escritas como as
representacoes pictéricas. Simultaneamente, outros
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efeitos indutivos receberam novas descricoes, enquanto
outros mais foram observados pela primeira vez.

Alteracoes dessa espécie ndo estdo restritas a
Astronomia e & Eletricidade. Ja indicamos algumas das
transformacoes de visdo similares que podem ser extrai-
das da historia da Quimica. Como dissemos, Lavoisier
viu oxigénio onde Priestley vira ar desflogistizado e
outros nao viram absolutamente nada. Contudo, ao
aprender a ver o oxigénio, Lavoisier teve também que
modificar sua concepc¢ao a respeito de muitas outras
substancias familiares. Por exemplo, teve que ver um
mineral composto onde Priestley e seus contemporaneos
haviam visto uma terra elementar. Além dessas, houve
ainda outras mudancas. Na pior das hipdteses, devido a
descoberta do oxigénio, Lavoisier passou a ver a natureza
de maneira diferente. Na impossibilidade de recorrermos
a essa natureza fixa e hipotética que ele “viu de maneira
diferente”, o principio de economia nos instara a dizer
que, apos ter descoberto o oxigénio, Lavoisier passou a
trabalhar em um mundo diferente.

Dentro em breve perguntarei sobre a possibilidade
de evitar essa estranha locucdo, mas antes disso necessi-
tamos de mais um exemplo de seu uso — neste caso
derivado de uma das partes mais conhecidas da obra de
Galileu. Desde a Antiguidade remota muitas pessoas
haviam visto um ou outro objeto pesado oscilando de um
lado para outro em uma corda ou corrente até chegar ao
estado de repouso. Para os aristotélicos - que acredita-
vam que um corpo pesado é movido pela sua prépria
natureza de uma posicao mais elevada para uma mais
baixa, onde alcanca um estado de repouso natural - o
corpo oscilante estava simplesmente caindo com dificul-
dade. Preso pela corrente, somente poderia alcancar o
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repouso no ponto mais baixo de sua oscilacdo apdés um
movimento tortuoso e um tempo consideravel. Galileu,
por outro lado, ao olhar o corpo oscilante viu um péndulo,
um corpo gue por pouco ndo conseguia repetir indefini-
damente o mesmo movimento. Tendo visto este tanto,
Galileu observou ao mesmo tempo outras propriedades
do péndulo e construiu muitas das partes mais significa-
tivas e originais de sua nova dinamica a partir delas. Por
exemplo, derivou das propriedades do péndulo seus
unicos argumentos sélidos e completos a favor da inde-
pendéncia do peso com relacéo a velocidade da queda,
bem como a favor da relacao entre o peso vertical e a
velocidade final dos movimentos descendentes nos
planos inclinados'®. Galileu viu todos esses fenémenos
naturais de uma maneira diferente daquela pela qual
tinham sido vistos anteriormente.

Por que ocorreu essa alteracao de visdo? Por causa
do génio individual de Galileu, sem duvida alguma. Mas
note-se que neste caso o génio ndo se manifesta atraveés
de uma observac¢ao mais acurada ou objetiva do corpo
oscilante. Do ponto de vista descritivo, a percepcao
aristotélica é tao acurada como a de Galileu. Quando este
ultimo informou que o periodo do péndulo era indepen-
dente da amplitude da oscilacio (no caso das amplitudes
superiores a 90°), sua concepcio de péndulo levou-o a ver
muito mais regularidade do que podemos atualmente
descobrir no mesmo fendmeno"'. Em vez disso, o que
parece estar envolvido aqui é a exploracao por parte de
um génio das possibilidades abertas por uma alteracao
do paradigma medieval. Galileu ndo recebeu nenhuma
formacao totalmente aristotélica. Ao contrario, foi
treinado para analisar o movimento em termos da teoria
do impetus, um paradigma do final da Idade Média que
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afirmava que o movimento continuo de um corpo pesado
é devido a um poder interno, implantado no corpo pelo
propulsor que iniciou seu movimento. Jodo de Buridan e
Nicolau Oresme, escolasticos do século X1V, que deram a
teoria do impetus as suas formula¢des mais perfeitas,
foram, ao que se sabe, 0s primeiros a ver nos movimentos
oscilatdrios algo do que Galileu veria mais tarde nesses
fendomenos. Buridan descreve o movimento de uma corda
que vibra como um movimento no qual o impetus é
implantado pela primeira vez quando a corda é golpeada;
a seguir o impetus é consumido ao deslocar a corda contra
a resisténcia de sua tensao; a tensao traz entdo a corda
para a posi¢ao original, implantando um impetus crescente
até o ponto intermedidrio do movimento; depois disso o
impetus desloca a corda na direcao oposta, novamente
contra a tensédo da corda. O movimento continua num
processo simétrico, que pode prolongar-se indefinida-
mente. Mais tarde, no mesmo século, Oresme esbocou
uma analise similar da pedra oscilante, analise que
atualmente parece ter sido a primeira discussao do
péndulo'2. Sua concepcéio é certamente muito proxima
daquela utilizada por Galileu na sua abordagem do
péndulo. Pelo menos no caso de Oresme (e quase certa-
mente no de Galileu), tratava-se de uma concepcio que se
tornou possivel gracas a transicao do paradigma aristoté-
lico original relativo ao movimento para o paradigma
escolastico do impetus. Até a invencao desse paradigma
escolastico ndo havia péndulos para serem vistos pelos
cientistas, mas tdo somente pedras oscilantes. Os péndu-
los nasceram gracas a algo muito similar a uma alteracao
da forma visual induzida por paradigma.

Contudo, precisamos realmente descrever como
uma transformacdo da visdo aquilo que separa Galileu de
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Aristoteles, ou Lavoisier de Priestley? Esses homens
realmente viram coisas diferentes ao olhar para o mesmo
tipo de objetos? Havera algum sentido valido no qual
possamos dizer que eles realizaram suas pesquisas em
mundos diferentes? Essas questdes ndo podem mais ser
postergadas, pois evidentemente existe uma outra
maneira bem mais usual de descrever todos os exemplos
historicos esbocados acima. Muitos leitores certamente
desejarao dizer que o que muda com o paradigma é
apenas a interpretacao que os cientistas dao as observa-
coes que estao, elas mesmas, fixadas de uma vez por
todas pela natureza do meio ambiente e pelo aparato
perceptivo. Dentro dessa perspectiva, tanto Priestley,
como Lavoisier viram oxigénio, mas interpretaram suas
observacoOes de maneira diversa; tanto Aristételes como
Galileu viram péndulos, mas diferiram nas interpreta-
coes daquilo que tinham visto.

Direi desde logo que esta concepcao muito corrente
do que ocorre quando os cientistas mudam sua maneira
de pensar a respeito de assuntos fundamentais nao pode
ser nem totalmente erronea, nem ser um simples
engano. E antes uma parte essencial de um paradigma
iniciado por Descartes e desenvolvido na mesma época
que a dindmica newtoniana. Esse paradigma serviu
tanto a Ciéncia como a Filosofia. Sua exploracao, tal
como a da propria Dindmica, produziu uma compreen-
sao fundamental que talvez pudesse ser alcancada de
outra maneira. Mas, como o exemplo da dindmica
newtoniana também indica, até mesmo o mais impres-
sionante sucesso no passado ndo garante que a crise
possa ser postergada indefinidamente. As pesquisas
atuais que se desenvolvem em setores da Filosofia, da
Psicologia, da Linguistica e mesmo da Historia da Arte,
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convergem todas para a mesma sugestdo: o paradigma
tradicional estd, de algum modo, equivocado. Além disso,
essa incapacidade de ajustar-se aos dados torna-se cada
vez mais aparente através do estudo histérico da ciéncia,
assunto ao qual dedicamos necessariamente a maior
parte de nossa atenc¢ao neste ensaio.

Nenhum desses temas promotores de crises produ-
ziu até agora uma alternativa viavel para o paradigma
epistemoldgico tradicional, mas ja comecaram a sugerir
quais serao algumas das caracteristicas desse paradigma.
Estou, por exemplo, profundamente consciente das
dificuldades criadas pela afirmacao de que, quando
Aristoteles e Galileu olharam para as pedras oscilantes,
o primeiro viu uma queda violenta e o segundo, um
péndulo. As mesmas dificuldades estao presentes de
uma forma ainda mais fundamental nas frases iniciais
deste capitulo: embora o mundo nao mude com uma
mudanca de paradigma, depois dela o cientista trabalha
em um mundo diferente. Nao obstante, estou convencido
de que devemos aprender a compreender o sentido de
proposicoes semelhantes a essa. O que ocorre durante
uma revolucio cientifica ndo é totalmente redutivel a
uma reinterpretacdo de dados estaveis e individuais. Em
primeiro lugar, os dados ndo sdo inequivocamente
estaveis. Um péndulo ndo é uma pedra que cai e nem o
oxigénio é ar desflogistizado. Consequentemente, os
dados que os cientistas coletam a partir desses diversos
objetos sdo, como veremos em breve, diferentes em si
mesmos. Ainda mais importante, o processo pelo qual o
individuo ou a comunidade levam a cabo a transmissao
da queda violenta para o péndulo ou do ar desflogistizado
para o oxigénio nao se assemelha a interpretacao. De
fato, como poderia ser assim, dada a auséncia de dados
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fixos para o cientista interpretar? Em vez de ser um
intérprete, o cientista que abra¢ca um novo paradigma é
como o homem que usa lentes inversoras. Defrontado
com a mesma constelacao de objetos que antes e tendo
consciéncia disso, ele os encontra, nao obstante, total-
mente transformados em muitos de seus detalhes.

Nenhuma dessas observacoes pretende indicar que
os cientistas nao se caracterizam por interpretar obser-
vacoes e dados. Pelo contrario: Galileu interpretou as
observacoes sobre o péndulo. Aristoteles a sobre as
pedras que caem, Musschenbroek aquelas relativas a
uma garrafa eletricamente carregada e Franklin as sobre
um condensador. Mas cada uma dessas interpretacdes
pressupos um paradigma. Essas eram partes da ciéncia
normal, um empreendimento que, como ja vimos, visa
refinar, ampliar e articular um paradigma que ja existe.
O Cap. 2 [do volume original] forneceu muitos exemplos
nos quais a interpretacdo desempenhou um papel
central. Esses exemplos tipificam a maioria esmagadora
das pesquisas. Em cada um deles, devido a um paradigma
aceito, o cientista sabia o que era um dado, que instru-
mentos podiam ser usados para estabelecé-lo e que
conceitos eram relevantes para sua interpretacao. Dado
um paradigma, a interpretacdo dos dados é essencial
para o empreendimento que o explora.

Esse empreendimento interpretativo — e mostrar
isso foi 0 encargo do pentultimo paragrafo - pode somente
articular um paradigma, mas nao corrigi-lo. Paradigmas
nao podem, de modo algum, ser corrigidos pela ciéncia
normal. Em lugar disso, como ja vimos, a ciéncia normal
leva, ao fim e ao cabo, apenas ao reconhecimento de
anomalias e crises. Essas terminam, ndo através da
deliberacao ou interpretacao, mas por meio de um evento
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relativamente abrupto e ndo estruturado semelhante a
uma alteracao da forma visual. Nesse caso, os cientistas
falam frequentemente de “vendas que caem dos olhos”
ou de uma “iluminacao repentina” que “inunda” um
quebra-cabeca que antes era obscuro, possibilitando que
seus componentes sejam vistos de uma nova maneira — a
qual, pela primeira vez, permite sua solucao. Em outras
ocasioes, a iluminacao relevante vem durante o sonho'.
Nenhum dos sentidos habituais do termo “interpretacao”
ajusta-se a essas iluminacgdes da intuicdo através das
quais nasce um novo paradigma. Embora tais intuicoes
dependam das experiéncias, tanto autonomas como
congruentes, obtidas através do antigo paradigma, nao
estdo ligadas, nem légica, nem fragmentariamente a itens
especificos dessas experiéncias, como seria o caso de
uma interpretacdo. Em lugar disso, as intuicoes reinem
grandes porcoes dessas experiéncias e as transformam
em um bloco de experiéncias que, a partir dai, sera
gradativamente ligado ao novo paradigma e nao ao velho.
Para aprendermos mais a respeito do que podem
ser essas diferencas, retornemos por um momento a
Aristoteles, Galileu e o péndulo. Que dados foram coloca-
dos ao alcance de cada um deles pela interacao de seus
diferentes paradigmas e seu meio ambiente comum? Ao
ver uma queda forcada, o aristotélico mediria (ou pelo
menos discutiria - o aristotélico raramente media) o peso
da pedra, a altura vertical a qual ela fora elevada e o
tempo necessario para alcancar o repouso. Essas - e mais
a resisténcia do meio — eram as categorias conceituais
empregadas pela ciéncia aristotélica quando se tratava de
examinar a queda dos corpos . A pesquisa normal por
elas orientada ndo poderia ter produzido as leis que
Galileu descobriu. Poderia apenas - e foi o que fez, por
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outro caminho - levar a série de crises das quais emergiu
a concepcao galileiana da pedra oscilante. Devido a essas
crises e outras mudancas intelectuais, Galileu viu a
pedra oscilante de forma absolutamente diversa. Os
trabalhos de Arquimedes sobre os corpos flutuantes
tornaram o meio inessencial; a teoria do impetus tornou
o movimento simétrico e duradouro; o neoplatonismo
dirigiu a atencio de Galileu para a forma circular do
movimento's. Por isso, ele media apenas o peso, o raio, o
deslocamento angular e o tempo por oscilacao - precisa-
mente os dados que poderiam ser interpretados de molde
a produzir as leis de Galileu sobre o péndulo. Neste caso,
a interpretacido demonstrou ser quase desnecessdria.
Dados os paradigmas de Galileu, as regularidades
semelhantes ao péndulo eram quase totalmente acessi-
veis a primeira vista. Senao, como poderiamos explicar a
descoberta de Galileu, segundo a qual o periodo da bola
do péndulo é inteiramente independente da amplitude da
oscilacao, quando se sabe que a ciéncia normal proveniente
de Galileu teve que erradicar essa descoberta e que
atualmente somos totalmente incapazes de documenta-la?
Regularidades que ndo poderiam ter existido para um
aristotélico (e que, de fato, ndo sdo precisamente exempli-
ficadas pela natureza em nenhum lugar) eram, para um
homem que via a pedra oscilante do mesmo modo que
Galileu, uma consequéncia da experiéncia imediata.
Talvez o exemplo seja demasiadamente fantasista,
uma vez que os aristotélicos nao deixaram qualquer
discussao sobre as pedras oscilantes, fen6meno que no
paradigma destes era extraordinariamente complexo.
Mas os aristotélicos discutiram um caso mais simples, o
das pedras que caem sem entraves incomuns. Nesse
caso, as mesmas diferencas de visao sdo evidentes. Ao

92 AS REVOLUCOES COMO MUDANGCAS

contemplar a queda de uma pedra, Aristoteles via uma
mudanca de estado, mais do que um processo. Por
conseguinte, para ele as medidas relevantes de um
movimento eram a distancia total percorrida e o tempo
total transcorrido, parametros esses que produzem o que
atualmente chamariamos ndo de velocidade, mas de
velocidade média'®. De maneira similar, por ser a pedra
impulsionada por sua natureza a alcancar seu ponto final
de repouso, Aristoteles via, como parametro de distancia
relevante para qualquer instante no decorrer do movi-
mento, a distancia até o ponto final, mais do que aquela a
partir do ponto de origem do movimento'’. Esses parame-
tros conceituais servem de base e ddo um sentido & maior
parte de suas bem conhecidas “leis do movimento”.
Entretanto, em parte devido ao paradigma do impetus e
em parte devido a uma doutrina conhecida como a
latitude das formas, a critica escoldstica modificou essa
maneira de ver o movimento. Uma pedra movida pelo
impetus recebe mais e mais impetus ao afastar-se de seu
ponto de partida; por isso, o parametro relevante passou
a ser a distdncia a partir do, em lugar da distdncia até o.
Além disso, os escolasticos bifurcaram a nocao aristoté-
lica de velocidade em conceitos que, pouco depois de
Galileu, se tornaram as nossas velocidades média e
instantanea. Mas, quando examinados a partir do para-
digma do qual essas concepcoes faziam parte, tanto a
pedra que cai, como o péndulo, exibiam as leis que os
regem quase a primeira vista. Galileu nao foi o primeiro
a sugerir que as pedras caem em movimento uniforme-
mente acelerado®. Além disso, ele desenvolvera seu
teorema sobre este assunto, juntamente com muitas de
suas consequéncias, antes de realizar suas experiéncias
com o plano inclinado. Esse teorema foi mais um
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elemento na rede de novas regularidades, acessiveis ao
génio, em um mundo conjuntamente determinado pela
natureza e pelos paradigmas com os quais Galileu e

seus contemporaneos haviam sido educados. Vivendo em
tal mundo, Galileu ainda poderia, quando quisesse,
explicar por que Aristételes vira o que viu. Nao obstante,
o conteuddo imediato da experiéncia de Galileu com a
queda de pedras nao foi o mesmo da experiéncia
realizada por Aristoteles.

Por certo ndo esta de modo algum claro que precise-
mos preocupar-nos tanto com a “experiéncia imediata” -
isto é, com os tracos perceptivos que um paradigma
destaca de maneira tdo notavel que eles revelam suas
regularidades quase a primeira vista. Tais tracos devem
obviamente mudar com os compromissos do cientista a
paradigmas, mas estdo longe do que temos em mente
quando falamos dos dados nao elaborados ou da experi-
éncia bruta, dos quais se acredita proceda a pesquisa
cientifica. Talvez devéssemos deixar de lado a experién-
cia imediata e, em vez disso, discutir as operacdes e
medicOes concretas que os cientistas realizam em seus
laboratorios. Ou talvez a analise deva distanciar-se ainda
mais do imediatamente dado. Por exemplo, poderia
ser levada a cabo em termos de alguma linguagem de
observacdo neutra, talvez uma linguagem ajustada as
impressodes da retina que servem de intermedidario para
aquilo que o cientista vé. Somente procedendo de uma
dessas maneiras é que podemos ter a esperanca de reaver
uma regido na qual a experiéncia seja novamente estavel,
de uma vez para sempre — na qual o péndulo e a queda
violenta nao sao percepcoes diferentes, mas interpretacoes
diferentes de dados inequivocos, proporcionados pela
observacao de uma pedra que oscila.
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Mas a experiéncia dos sentidos é fixa e neutra?
Serao as teorias simples interpretacoes humanas de
determinados dados? A perspectiva epistemoldgica que
mais frequentemente guiou a filosofia ocidental durante
trés séculos impoe um “sim!” imediato e inequivoco. Na
auséncia de uma alternativa ja desdobrada, considero
impossivel abandonar inteiramente essa perspectiva.
Todavia ela ja nao funciona efetivamente e as tentativas
para fazé-la funcionar por meio da introducao de uma
linguagem de observacao neutra parecem-me agora
sem esperanca.

As operacoes e medicoes que um cientista empreende
em um laboratorio ndo sdo “o dado” da experiéncia, mas
“o coletado com dificuldade”. Nao sdo o que o cientista
vé - pelo menos até que sua pesquisa se encontre bem
adiantada e sua atencao esteja focalizada -; sao indices
concretos para os conteudos das percepcoes mais ele-
mentares. Como tais, siio selecionadas para o exame mais
detido da pesquisa normal, tdo somente porque parecem
oferecer uma oportunidade para a elaboracdo frutifera de
um paradigma aceito. As operacdes e medicdes, de
maneira muito mais clara do que a experiéncia imediata
da qual em parte derivam, sdo determinadas por um
paradigma. A ciéncia nao se ocupa com todas as mani-
festacdes possiveis no laboratorio. Ao invés disso, sele-
ciona aquelas que sdo relevantes para a justaposicao
de um paradigma com a experiéncia imediata, a qual, por
sua vez, foi parcialmente determinada por esse mesmo
paradigma. Disso resulta que cientistas com paradigmas
diferentes empenham-se em manipulacoes concretas de
laboratorio diferentes. As medi¢des que devem ser
realizadas no caso de um péndulo ndo sdo relevantes no
caso da queda forcada. Tampouco as operacoes
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relevantes para a elucidacao das propriedades do oxigénio
sao precisamente as mesmas que as requeridas na
investigacdo das caracteristicas do ar desflogistizado.
Quanto a uma linguagem de observacao pura, talvez
ainda se chegue a elaborar uma. Mas, trés séculos ap6s
Descartes, nossa esperanca que isso ocorra ainda
depende exclusivamente de uma teoria da percepcao e do
espirito. Por sua vez, a experimentacao psicoldgica
moderna esta fazendo com que proliferem rapidamente
fendmenos que essa teoria tem grande dificuldade em
tratar. O pato-coelho mostra que dois homens com as
mesmas impressoes na retina podem ver coisas diferen-
tes; as lentes inversoras mostram que dois homens com
impressoes de retina diferentes podem ver a mesma
coisa. A Psicologia fornece uma grande quantidade de
evidéncia no mesmo sentido e as duvidas que dela
derivam aumentam ainda mais quando se considera a
histéria das tentativas para apresentar uma linguagem de
observacao efetiva. Nenhuma das tentativas atuais
conseguiu até agora aproximar-se de uma linguagem de
ohjetos de percepcdes puros, aplicavel de maneira geral.
E as tentativas que mais se aproximaram desse objetivo
compartilham uma caracteristica que reforca vigorosa-
mente diversas teses principais deste ensaio. Elas pressu-
poem, desde o inicio, um paradigma, seja na forma de
uma teoria cientifica em vigor, seja na forma de alguma
fragao do discurso cotidiano; tentam entao depura-lo de
todos os seus termos nao légicos ou nao perceptivos.
Em alguns campos do discurso esse esforco foi levado
bem longe, com resultados bastante fascinantes. Esta
fora de duvida que esforcos desse tipo merecem ser
levados adiante. Mas seu resultado é uma linguagem que —
tal como aquelas empregadas nas ciéncias - expressa

96 AS REVOLUCOES COMO MUDANGCAS

inimeras expectativas sobre a natureza e deixa de
funcionar no momento em que essas expectativas sao
violadas. Nelson Goodman insiste precisamente sobre
esse ponto ao descrever os objetivos do seu Structure of
Appearance: “E afortunado que nada mais (do que os
fenémenos conhecidos) esteja em questiio; ja a nocio
de casos “possiveis”, casos que ndo existem, mas pode-
riam ter existido, estd longe de ser clara”'®. Nenhuma
linguagem limitada desse modo a relatar um mundo
plenamente conhecido de antemao pode produzir meras
informacoes neutras e objetivas sobre “o dado”. A
investigacao filoso6fica ainda nado forneceu nem sequer
uma pista do que poderia ser uma linguagem capaz

de realizar tal tarefa.

Nessas circunstancias, podemos pelo menos suspei-
tar de que os cientistas tém razao, tanto em termos de
principio como na pratica, quando tratam o oxigénio e os
péndulos (e talvez também os d4tomos e elétrons) como
ingredientes fundamentais de sua experiéncia imediata.
O mundo do cientista, devido a experiéncia da raca, da
cultura e, finalmente, da profissao, contida no para-
digma, veio a ser habitado por planetas e péndulos,
condensadores e minerais compostos e outros corpos do
mesmo tipo. Comparadas com esses objetos da percep-
cdo, tanto as leituras de um medidor como as impressoes
da retina sdo construcoes elaboradas as quais a experién-
cia somente tem acesso direto quando o cientista, tendo
em vista os objetivos especiais de sua investigacao,
providencia para que isso ocorra. Nao queremos com isso
sugerir que os péndulos, por exemplo, sejam a unica
coisa que um cientista podera ver ao olhar uma pedra
oscilante. (J4 observamos que membros de outra comuni-
dade cientifica poderiam ver uma queda forcada).
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Queremos sugerir que o cientista que olha para a oscila-
cao de uma pedra nao pode ter nenhuma experiéncia que
seja, em principio, mais elementar que a visdo de um
péndulo. A alternativa ndo é uma hipotética visao “fixa”,
mas a visao através de um paradigma que transforme a
pedra oscilante em alguma outra coisa.

Tudo isso parecera mais razoavel se recordarmos
outra vez que, nem o cientista, nem o leigo aprendem a
ver o mundo gradualmente ou item por item. A néo ser
quando todas as categorias conceituais e de manipulacgao
estdo preparadas de antemao - por exemplo, para a
descoberta de um elemento transuranico adicional ou
para captar a imagem de uma nova casa — tanto os
cientistas como os leigos deixam de lado areas inteiras do
fluxo da experiéncia. A crianca que transfere a aplicacao
da palavra “mamae” de todos os seres humanos para
todas as mulheres e entdo para a sua mae nao esta
apenas aprendendo o que “mamae” significa ou quem é a
sua mae. Simultaneamente, esta aprendendo algumas
das diferencas entre homens e mulheres, bem como algo
sobre a maneira na qual todas as mulheres, exceto uma,
comportam-se em relacao a ela. Suas reacoes, expectati-
vas e crencas — na verdade, grande parte de seu mundo
percebido - mudam de acordo com esse aprendizado.
Pelo mesmo motivo, os copernicanos que negaram ao sol
seu titulo tradicional de “planeta” ndo estavam apenas
aprendendo o que “planeta” significa ou o que era o Sol.
Em lugar disso, estavam mudando o significado de
“planeta”, a fim de que essa expressao continuasse sendo
capaz de estabelecer distin¢des uteis num mundo no qual
todos os corpos celestes e ndo apenas o Sol estavam sendo
vistos de uma maneira diversa daquela na qual haviam
sido vistos anteriormente. A mesma coisa poderia ser
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dita a respeito de qualquer um dos nossos exemplos
anteriores. Ver o oxigénio em vez do ar desflogistizado, o
condensador em vez da Garrafa de Leyden ou o péndulo
em vez da queda forcada, foi somente uma parte de uma
alteracao integrada na visdo que o cientista possuia de
muitos fen6menos quimicos, elétricos ou dindmicos. Os
paradigmas determinam ao mesmo tempo grandes areas
da experiéncia.

Contudo, é somente apds a experiéncia ter sido
determinada dessa maneira que pode comecar a busca
de uma definicao operacional ou de uma linguagem de
observacoes pura. O cientista ou filésofo, que pergunta
que medicoes ou impressoes da retina fazem do péndulo
o que ele é, ja deve ser capaz de reconhecer um péndulo
quando o vé. Se, em algum lugar do péndulo, ele visse
uma queda forcada, sua questao nem mesmo poderia
ter sido feita. E se ele visse um péndulo, mas o visse da
mesma maneira com que vé um diapasdo ou uma
balanca de vibracao, sua questao nao poderia ter sido
respondida. Pelo menos nao poderia ter sido respondida
da mesma maneira, porque ja nao se trataria da mesma
questdo. Por isso, embora elas sejam sempre legitimas
e em determinadas ocasioes extraordinariamente
frutiferas, as questoes a respeito das impressoes da
retina ou sobre as consequéncias de determinadas
manipulacoes de laboratério pressupoem um mundo ja
subdividido perceptual e conceitualmente de acordo
com uma certa maneira. Num certo sentido, tais ques-
tdes sdo partes da ciéncia normal, pois dependem da
existéncia de um paradigma e recebem respostas
diferentes quando ocorre uma mudanca de paradigma.

Para concluir este capitulo, vamos daqui para diante
negligenciar as impressoes da retina e restringir
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novamente nossa atencao as operacdes de laboratorio
que fornecem ao cientista indices concretos, embora
fragmentarios, para o que ele ja viu. Uma das maneiras
pelas quais tais operacoes de laboratério mudam junta-
mente com os paradigmas ja foi observada repetidas
vezes. Apos uma revolucao cientifica, muitas manipula-
coes e medicdes antigas tornam-se irrelevantes e sao
substituidas por outras. Nao se aplicam exatamente os
mesmos testes para o oxigénio e para o ar desflogisti-
zado. Mas mudancas dessa espécie nunca sao totais. Nao
importa o que o cientista possa entao ver, apds a revolu-
¢ao o cientista ainda esta olhando para o mesmo mundo.
Além disso, grande parte de sua linguagem e a maior
parte de seus instrumentos de laboratério continuam
sendo os mesmos de antes, embora anteriormente ele os
possa ter empregado de maneira diferente. Em conse-
quéncia disso, a ciéncia pés-revoluciondria invariavel-
mente inclui muitas das mesmas manipulacoes, realiza-
das com os mesmos instrumentos e descritas nos
mesmos termos empregados por sua predecessora
pré-revoluciondria. Se alguma mudanca ocorreu com
essas manipulacoes duradouras, esta deve estar nas suas
relacdes com o paradigma ou nos seus resultados con-
cretos. Sugiro agora, com a introducédo de um dltimo
exemplo, que todas essas duas espécies de mudanca
ocorrem. Examinando a obra de Dalton e seus contem-
poraneos, descobriremos que uma e a mesma operacao,
quando vinculada & natureza por meio de um paradigma
diferente, pode tornar-se um indice para um aspecto
bastante diferente de uma regularidade da natureza.
Além disso, veremos que ocasionalmente a antiga
manipulacido, no seu novo papel, produzira resultados
concretos diferentes.
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Durante grande parte do século XVIII e mesmo no
XIX, 0s quimicos europeus acreditavam quase universal-
mente que os atomos elementares, com os quais eram
constituidas todas as espécies quimicas, se mantinham
unidos por forcas de afinidade mutuas. Assim, uma
massa informe de prata mantinha-se unida devido as
forcas de afinidade entre os corpusculos de prata (mesmo
depois de Lavoisier esses corpusculos eram pensados
como sendo compostos de particulas ainda mais elemen-
tares). Dentro dessa mesma teoria, a prata dissolvia-se no
acido (ou o sal na 4gua) porque as particulas de acido
atraiam as de prata (ou as particulas de 4gua atraiam as
de sal) mais fortemente do que as particulas desses
solutos atraiam-se mutuamente. Ou ainda: o cobre
dissolver-se-ia numa solucdo de prata e precipitado de
prata porque a afinidade cobre-acido era maior que a
afinidade entre o acido e a prata. Um grande numero de
outros fendomenos era explicado da mesma maneira. No
século XVIII, a teoria da afinidade eletiva era um para-
digma quimico admiravel, larga e algumas vezes frutife-
ramente utilizado na concepcao e andlise da experimen-
tacio quimica?’.

Entretanto, a teoria da afinidade tracou limites
separando as misturas fisicas dos compostos quimicos,
de uma maneira que, desde a assimilacao da obra de
Dalton, deixou de ser familiar. Os quimicos do século
XVIII reconheciam duas espécies de processos. Quando a
mistura produzia calor, luz, efervescéncia ou alguma
coisa da mesma espécie, considerava-se que havia
ocorrido a unido quimica. Se, por outro lado, as particu-
las da mistura pudessem ser distinguidas a olho nu ou
separadas mecanicamente, havia apenas mistura fisica.
Mas, para o grande numero de casos intermediarios -
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o sal na agua, a fusdo dos metais, o vidro, o oxigénio na
atmosfera e assim por diante — esses critérios grosseiros
tinham pouca utilidade. Guiados por seu paradigma, a
maioria dos quimicos concebia essa faixa intermediaria
como sendo quimica, porque 0s processos que a compu-
nham eram todos governados por forcas da mesma
espécie. Sal na agua ou oxigénio no nitrogénio eram
exemplos de combinacdo quimica tao apropriados como
a combinacdo produzida pela oxidacao do cobre. Os
argumentos para que se concebessem as solucdes como
compostos eram muito fortes. A propria teoria da afini-
dade fora bem confirmada. Além disso, a formacao de
um composto explicava a homogeneidade observada
numa solucdo. Se, por exemplo, o oxigénio e o nitrogénio
fossem somente misturados e ndo combinados na atmos-
fera, entdo o gas mais pesado, o oxigénio, deveria deposi-
tar-se no fundo. Dalton, que considerava a atmosfera uma
mistura, nunca foi capaz de explicar satisfatoriamente
por que o oxigénio néo se comportava dessa maneira. A
assimilacdo de sua teoria atomica acabou criando uma
anomalia onde anteriormente ndo havia nenhuma?'.

Somos tentados a afirmar que os quimicos que
concebiam as solugoes como compostos diferiam de seus
antecessores somente quanto a uma questao de definicao.
Em um certo sentido, pode ter sido assim. Mas esse
sentido nao é aquele que faz das definicoes meras como-
didades convencionais. No século XVIII, as misturas nao
eram plenamente distinguiveis dos compostos através de
testes operacionais e talvez nao pudessem sé-lo. Mesmo
se os quimicos tivessem procurado descobrir tais testes,
teriam buscado critérios que fizessem da solucao um
composto. A distingdo mistura-composto fazia parte de
seu paradigma - parte da maneira como os quimicos
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concebiam todo seu campo de pesquisas — e como tal ela
era anterior a qualquer teste de laboratorio, embora nao
fosse anterior a experiéncia acumulada da Quimica
como um todo.

Mas, enquanto a Quimica era concebida dessa
maneira, os fendmenos quimicos exemplificavam leis
diferentes daquelas que emergiram apos a assimilacao
do novo paradigma de Dalton. Mais especificamente,
enquanto as solucdes permaneceram como compostos,
nenhuma quantidade de experiéncias quimicas poderia
ter produzido por si mesma a lei das propor¢des fixas. Ao
final do século xVIII era amplamente sabido que alguns
compostos continham comumente proporcodes fixas,
correspondentes ao peso de seus componentes. O qui-
mico aleméao Richter chegou mesmo a notar, para algu-
mas categorias de reagdes, as regularidades adicionais
atualmente abarcadas pela lei dos equivalentes quimi-
cos?2. No entanto nenhum quimico fez uso dessas regula-
ridades, exceto em receitas e, quase até o fim do século,
nenhum deles pensou em generaliza-las. Dados os
contraexemplos 6bvios, como o vidro e o sal na agua,
nenhuma generalizacao era possivel sem o abandono da
teoria da afinidade e uma reconceptualizacao dos limites
dos dominios da Quimica. Essa conclusao tornou-se
explicita ao final do século, num famoso debate entre os
quimicos franceses Proust e Berthollet. O primeiro
sustentava que todas as reacdes quimicas ocorriam
segundo proporcdes fixas; o segundo negava que isso
ocorresse. Ambos reuniram evidéncias experimentais
impressionantes em favor de sua concepc¢ao. Nao obs-
tante, os dois mantiveram um dialogo de surdos e o
debate foi totalmente inconclusivo. Onde Berthollet via
um composto que podia variar segundo proporcoes,
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Proust via apenas uma mistura fisica . Nem experién-
cias, nem uma mudanca nas convencoes de definicédo
poderiam ser relevantes para essa questdo. Os dois
cientistas divergiam tdo fundamentalmente como
Galileu e Aristoteles.

Essa era a situacao que prevalecia quando John
Dalton empreendeu as investigacoes que acabaram
levando a sua famosa teoria atdomica para a Quimica. Mas
até os ultimos estagios dessas investigacdes, Dalton nao
era um quimico e nem estava interessado em Quimica.
Era um meteorologista investigando o que para ele eram
os problemas fisicos da absorcao de gases pela dgua e da
agua pela atmosfera. Em parte porque fora treinado
numa especialidade diferente e em parte devido a seu
proprio trabalho nessa especialidade, Dalton abordou
esses problemas com um paradigma diferente daquele
empregado pelos quimicos seus contemporaneos. Mais
particularmente, concebeu a mistura de gases ou a
absorcao de um gas pela dgua e da agua pela atmosfera
como um processo fisico, no qual as forcas de afinidade
nao desempenhavam nenhum papel. Por isso, para ele, a
homogeneidade que fora observada nas solugdes era um
problema, mas um problema que ele pensava poder
resolver caso pudesse determinar os tamanhos e os pesos
relativos das varias particulas atdbmicas nas suas mistu-
ras experimentais. Foi para determinar esses tamanhos
e pesos que Dalton se voltou finalmente para a Quimica,
supondo desde o inicio que, no A&mbito restrito das rea-
cOes que considerava quimicas, os 4&tomos somente
poderiam combinar-se numa proporcao de um para um
ou em alguma outra proporcao de simples nimeros
inteiros?* Esse pressuposto inicial permitiu-lhe determi-
nar os tamanhos e os pesos das particulas elementares,
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mas também fez da lei das proporcdes constantes uma
tautologia. Para Dalton, qualquer reacdo na qual os
ingredientes ndo entrassem em proporcoes fixas nao era,
ipso facto, um processo puramente quimico. Uma lei que
as experiéncias ndo poderiam ter estabelecido antes dos
trabalhos de Dalton tornou-se, apos a aceitacdo destes,
num principio constitutivo que nenhum conjunto isolado
de medicoes quimicas poderia ter perturbado. Em
consequéncia daquilo que talvez seja o nosso exemplo
mais completo de uma revolucao cientifica, as mesmas
manipula¢des quimicas assumiram uma relacdo com

a generalizacao quimica muito diversa daquela que
anteriormente tinham.

E desnecessario dizer que as conclusdes de Dalton
foram amplamente atacadas ao serem anunciadas pela
primeira vez. Berthollet, sobretudo, nunca foi conven-
cido. Considerando-se a natureza da questao, ndo era
preciso convencé-lo. Mas para a maior parte dos quimi-
cos, o novo paradigma de Dalton demonstrou ser
convincente onde o de Proust nédo o fora, visto ter impli-
cacOes muito mais amplas e mais importantes do que um
critério para distinguir uma mistura de um composto.
Se, por exemplo, os 4&tomos somente podiam combinar-se
quimicamente segundo as proporcdes simples de nime-
ros inteiros, entdo um reexame dos dados quimicos
existentes deveria revelar tanto exemplos de proporcoes
multiplas como de proporcdes fixas. Os quimicos deixa-
ram de escrever que os dois 6xidos de, por exemplo,
carbono, continham 56 por cento e 72 por cento de
oxigénio por peso; em lugar disso, passaram a escrever
que um peso de carbono combinar-se-ia ou com 1,3 ou
com 2,6 pesos de oxigénio. Quando os resultados das
antigas manipulacoes foram computados dessa maneira,
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saltou a vista uma proporcao de 2:1. Isso ocorreu na
analise de muitas reacdes bem conhecidas, bem como na
de algumas reacdes novas. Além disso, o paradigma de
Dalton tornou possivel a assimilacao da obra de Richter e
a percepcio de sua ampla generalidade. Sugeriu também
novas experiéncias, especialmente as de Gay-Lussac
sobre a combinacao de volumes, as quais tiveram como
resultado novas regularidades, com as quais os cientistas
nunca haviam sonhado antes. O que os quimicos toma-
ram de Dalton ndo foram novas leis experimentais, mas
uma nova maneira de praticar a Quimica (ele préprio
chamou-a de “novo sistema de filosofia quimica”), que se
revelou tao frutifera que somente alguns quimicos mais
velhos, na Franca e na Gra-Bretanha, foram capazes de
opor-se a ela?’. Em consequéncia disso, os quimicos
passaram a viver em um mundo no qual as reacoes
quimicas se comportavam de maneira bem diversa do
que tinham feito anteriormente.

Enquanto tudo isso se passava, ocorria uma outra
mudanca tipica e muito importante. Aqui e ali, os pro-
prios dados numeéricos da Quimica comecaram a mudar.
Quando Dalton consultou pela primeira vez a literatura
quimica em busca de dados que corroborassem sua teoria
fisica, encontrou alguns registros de reacoes que se
ajustavam a ela, mas dificilmente poderia ter deixado de
encontrar outras que nao se ajustavam. Por exemplo, as
medic¢oes do proprio Proust sobre os dois 6xidos de cobre
indicaram uma proporcao de peso de oxigénio de 1,47:1,
em lugar dos 2:1 exigidos pela teoria atémica; e Proust é
precisamente o homem do qual poderiamos esperar que
chegasse a propor¢io de Dalton?®. Ele era um excelente
experimentador e sua concepc¢ao da relacao entre mistu-
ras e compostos era muito proxima da de Dalton. Mas é
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dificil fazer com que a natureza se ajuste a um paradigma.
E por isso que os quebra-cabecas da ciéncia normal
constituem tamanho desafio e as medicoes realizadas
sem a orientacdo de um paradigma raramente levam a
alguma conclusao. Por isso, os quimicos nao poderiam
simplesmente aceitar a teoria de Dalton com base nas
evidéncias existentes, ja que uma grande parte destas
ainda era negativa. Em lugar disso, mesmo apo6s a aceita-
cao da teoria, eles ainda tinham que forcar a natureza e
conformar-se a ela, processo que no caso envolveu quase
toda uma outra geracdo. Quando isto foi feito, até mesmo
a percentagem de composicao dos compostos bem
conhecidos passou a ser diferente. Os proprios dados
haviam mudado. Este é o ultimo dos sentidos no qual
desejamos dizer que, apos uma revolucao, os cientistas
trabalham em um mundo diferente.
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O SATELITE E A
OBRA DE ARTE NA ERA DAS
TELECOMUNICACOES

EDUARDO KAC

O PRIMEIRO SISTEMA de telecomunicacdes via satélite
surgiu em 1945, na fantasia do famoso escritor de fic¢ao
cientifica Arthur C. Clarke, autor de um dos maiores
classicos do género: 2001, uma odisseia no espaco. Foi nesse
ano que Clarke publicou um texto visionario, “Extra-

terrestrial relays” [“Repetidoras extraterrestres”|, na

edicdo de outubro da revista Wireless World, antecipando
o lancamento real dos satélites artificiais, cujo marco
inaugural se deu em 1957, quando a Unido Soviética
colocou em orbita o seu Sputnik. De 14 para cé, o desen-
volvimento tecnolégico e a corrida espacial foram tao
acelerados que hoje ja ha cerca de cem satélites de
telecomunicacdes a girar em torno da Terra.

Ideias sao intangiveis. Satélites sao reais. Depois do
radio, eles sdo provavelmente as ferramentas mais
importantes na comunicagao do século xx. A impor-
tancia dos satélites comega agora a se fazer sentir,
embora ainda permanega um mistério, mesmo para




as pessoas que dependem deles para o trabalho ou

o lazer. Por qué? De um lado, satélites sao invisiveis.
Quando uma pessoa faz uma ligacao telefénica, ndo
esta preocupada se a conversa sera transmitida por
cabo, micro-onda ou satélite, desde que seja bem
realizada. De outro, o custo de operagéo do satélite é
pulverizado entre tantos usuarios que nenhum deles
parece ter direito de propriedade sobre ele. O design, o
langamento e a manutencao de um satélite estéo além
dos recursos de qualquer um, a ndo ser das grandes
corporagées ou instituicdes publicas, dai as pessoas
se sentirem alheias ao empreendimento e provavel-
mente admiradas de que alguém possa entendé-lo
(Glatzer,1983).

De fato, a compreensao total do mecanismo de funciona-
mento de um engenho espacial escapa ao conhecimento
leigo. Nao é dificil entender, contudo, que os sinais sao
emitidos das estacoes terrestres, amplificados no interior
do satélite e recebidos na Terra em outra estacao.
Pairando sem gravidade a 36 mil quilometros de altura,
os satélites soltam diariamente sobre nossas cabecas um
enorme contingente de informacoes que abrangem toda a
gama de interesses e atividades dos homens. Noticias,
conversas pessoais, novelas, programas educativos,
documentos, anuncios, fendmenos naturais, competicoes
esportivas, filmes, catdstrofes, servicos bancarios,
musica, conferéncias, dados digitais, guerras, espetacu-
los, tudo é recebido via satélite, em ambito publico ou
particular, nacional ou internacional.
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Telecultura, videofone, nova arte

Hoje o uso criativo das telecomunicagdes é discutido
de duas maneiras: o acesso dos artistas aos meios de
massa do género teledifusédo (broadcast) ou teledistri-
buigéo (a cabo) — Arte versus Dallas — de um lado, e as
magicas high tech - tipo Buck Rogers e Guerra nas
Estrelas — do outro. A oposicao Arte/Dallas peca pela
unidirecionalidade do sistema, uma vez que este nao é
especificamente interativo ou “comunicativo”.0
material flui em uma direcao apenas, do produtor do
programa ao telespectador, elemento passivo que
serve aos canais de televisdo a medida que estes
possam mensurar e controlar o consumo. Neste caso,
pouco importa o tipo de emissao difundida (Arte =
Dallas): a relagéo entre as partes permanece a mesma,
uma vez que a hierarquia ndo é questionada pela
simples alteragéo do tipo de material transmitido
(Adrian X,1984).

O uso do satélite artificial em arte, portanto, aprofunda
os problemas levantados por outros géneros de arte
telematica. Se a memoria dos computadores introduz as
questdes do acesso (o0 espectador observa apenas as
obras que deseja e na ordem que opta) e do armazena-
mento (centenas de obras podem ser guardadas em um
disquete), o satélite possibilita ao artista gerar um fluxo
bidirecional de signos em tempo real; em outras pala-
vras, criar um fato estético que é consumido simultane-
amente com a mesma carga informacional em dois
locais distantes, em decorréncia de uma troca e nao de
uma consulta. A supressio do espaco (fisico) em funcio
do tempo (real) estabelece uma relacdo transmaterial
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entre signos (sinais) e uma percepcéio simultanea
(instantanea) entre piblicos diferentes. Ao funcionar
como videofone (troca de sinais de audio e video), a
artesat desencadeia novas formas de telecomportamento.
Surpreendentemente, o avanco tecnolégico parece
as vezes conduzir a percepcao a um ponto extremo,
no qual tangencia um estado mental paralelo ao real,
comumente denominado parapsicolégico. E o caso, por
exemplo, do fen6meno estudado por Jung e conhecido
como “sincronicidade de eventos”, o qual encontra um
correlato direto em um interlink por satélite.

Telespaco, teletempo

Na arte eletronica, a palavra espaco perde o sentido a ela
agregado pelas correntes mais radicais da vanguarda,
do cubismo ao abstrato-expressionismo, e até mesmo o
proposto pelas vertentes da nova escultura. Nao se trata
mais do rigido espaco pictérico nem do espaco vazio
sugerido na ou ao redor da matéria, e sim de um espaco
césmico que possui relacado dialégica com o espaco
informacional, tornado presente pela holoiconografia e
a percepcao multidimensional que demanda.

Ao criar artesat, o artista trabalha o espaco de
propagacao das ondas eletromagnéticas, virtualmente
integrado pelo processo de transmissao e recepcéo
mutuas, que nao pode ser visualizado au grand complet,
nem experimentado sensorialmente in loco pelo espec-
tador, esteja ele no vacuo ou em um dos dois pontos
conectados na superficie terrestre. Ao pressupor a
conexao entre duas regides distantes do globo, digamos
Brasil e Japao, o artista opera com nocoes relativas de
tempo, pois o fuso horario deve ser agenciado como um
elemento expressivo da obra.
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A artesat, do ponto de vista da pesquisa estética,
amplia os limites da experiéncia sensorial e do conheci-
mento humano. O artista high tech processa um tipo de
investigacdo espacial que néo € a do cientista nem a do
ufologista; de ambas, porém, extrai elementos para a
formulac¢ao de uma nova gramatica e de um novo vocabu-
lario. O trabalho de especulacgao se dd no espaco da
imaginacdo, valendo-se de um novo cédigo expressivo
que se fundamenta em dois links (subida e descida do
sinal), cujo principal agente é o satélite artificial.
Estamos diante de uma “ressemantizacédo” perceptual,
pois no espaco livre a menor distancia entre dois pontos
ndo é necessariamente uma linha reta e as nocdes de
“acima” e de “abaixo” perdem o sentido diante do desapa-
recimento dos pontos de referéncia que orientam nossos
processos mentais.

Também o nosso conceito de distancia se modifica
ante a sensacao de proximidade que temos ao contemplar
a Lua. Saber que a distancia da Terra ao satélite natural é
de 380.000 km e visualizar fotos da Terra se pondo no
horizonte lunar nao apenas substituem o olhar romantico
pela consciéncia cosmica, como também fundam uma
nova escala psicoldgica. O proprio sistema solar passa a
ser a nossa casa, a nossa referéncia, e nao mais o homem.
A ideia de distancia se desfaz diante da grande incégnita
que é a estrutura do universo.

Signos em 6rbita

A paixao dos artistas pelas maquinas voadoras surgiu com
os futuristas, amantes da aventura, da velocidade e das
alturas. Foi em 1984, entretanto, que Ginny Lloyd, artista-
-residente no centro espacial de Alamogordo, New Mexico,
e Mike Mages, artista e técnico em foguetes, lancaram, na
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Califéornia, Leonardo I, o primeiro foguete-arte de que

se tem noticia. A propdésito de Leonardo I, Terrence
McMahon, em seu artigo “Suborbital Art”, defende:
“Precisamos de um artista de vanguarda no espaco que
reflita os elementos cadticos e unificados que formam a
alma do cosmo” (McMahon, 1985).

O lancamento do primeiro foguete artistico conduz a
outros voos, como o da colocacdo de uma escultura ou
poema (satélite artificial ndo utilitdrio) no campo magné-
tico terrestre ou o do envio de uma obra de arte hologra-
fica aos confins do universo (visivel apenas quando
houver luz incidindo em angulos exatos), para ser obser-
vada pelos cosmonautas, colonos ou, sabe-se 14, seres
extraterrestres. Refletindo a luz, essas obras chegariam a
espectadores muito distantes como pseudoestrelas. O
artista norte-americano Arthur Woods, residente na
Suica, ja desenvolveu projetos de esculturas espaciais.

Assim, a artesat reformula de maneira direta a
rigidez das nocdes que estruturam nossa consciéncia.
Uma escultura de Henry Moore possui o mesmo peso em
qualquer parte do globo, entretanto o peso de um corpo
no espaco nao é o mesmo que na atmosfera, pois depende
da distancia do centro da Terra em que se encontra.

Um artista que projete a colocacao em orbita de uma
escultura ou poema césmicos deve aplicar, em seu
calculo, a cldssica férmula da gravitacao universal,
segundo a qual dois corpos se atraem com forca propor-
cional ao produto de suas massas e inversamente propor-
cional ao quadrado da distancia entre eles. Deve fazé-lo
para equacionar a forca centrifuga a ser criada pela
escultura ou poema, pois é esta forca, produzida pelo
giro dos satélites, que compensara seu peso e os susten-
tara em orbita.
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Para manter a escultura ou poema na velocidade
correta, o artista deve se preocupar com a altura de voo, e
nao com a massa, pois satélites de massa diferentes em
altitudes idénticas voam a mesma velocidade: quanto
maior a altura de voo de um satélite, menor a velocidade
para conserva-lo em orbita. Outro aspecto a ser conside-
rado é que uma obra de arte aeroespacial ndo precisa ter
linhas aerodinamicas: no espaco, nao ha ar e, consequen-
temente, inexiste atrito. Dai as formas estranhas e
incomuns que sdo dadas aos satélites. Desafiando nosso
sistema visual que associa a massa ao peso, um corpo
celeste artificial possui um pequeno peso em razao da
altura da orbita e da forca centrifuga, bastando uma
simples peca de metal para unir dois elementos com peso
superior a uma centena de toneladas. Na atmosfera
terrestre, essa harmonia é impossivel, da mesma maneira
que o equilibrio térmico se mostra inviavel, uma vez que
a superficie de um satélite no vazio, por exemplo, pode
oscilar entre mais de 100°C e menos de 50°C negativos.

O espido que veio do vacuo

A Lua é o espaco-porto mais préoximo e as estrelas, uma
fonte de energia barata e lucrativa. Na auséncia quase
total de gravidade, conhecida por “microgravidade”,
pode-se obter cristais, ligas metalicas e misturas quimi-
cas perfeitas dificilmente obtidas na Terra. O céu, que ja
foi um dia o limite, é hoje um rico fildo comercial e
industrial. Com o voo solitario do homem com a mochila
cosmica no espaco, abriu-se uma nova dimensao existen-
cial para a espécie, rompeu-se o cordao umbilical com

o planeta mae. Nao é em vao que a NASA planeja uma
estacao espacial, na qual oito pessoas viverao durante
um ou dois anos, trabalhando em uma oficina de satélites
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e em um observatorio de astronomia, livres do calor, da
poluicao e das distor¢des causadas pela atmosfera. A vida
humana no espaco sailentamente do papel e comeca a

se tornar realidade.

Enquanto isso, na Terra, a apreensao natural dos
sentidos é substituida pelos sistemas intermediativos. A
préopria Natureza cedeu lugar a uma nova paisagem, da
qual fazem parte as tecnoimagens e os novos hardwares,
como terminais de videotexto e antenas parabolicas.
Nessa telessociedade, um veiculo fundamental como o
satélite propicia ao artista uma nova vivéncia de uma
pouco experimentada realidade tecnoespacial, ao mesmo
tempo em que alarga os limites sensoriais ao desempe-
nhar o que lhe cabe nesta natureza informatizada, ou
seja, o papel de agente propulsor do espirito de um
mundo futuro, nos planos tecnocientifico, sociocultural e
politico-economico.

Nos planos social e politico, o uso criativo do satélite
artificial assume importancia simbdlica (artistica)
particular. O controle institucional dos meios de comuni-
cacao planetarios é, na verdade, o controle do imaginario
coletivo e, portanto, da consciéncia social e individual,
pois este mecanismo filtra as palavras, os sons, as ima-
gens e as “sintaxes” a que o grande publico pode ter
acesso, impondo uma visdo de mundo limitada e limita-
dora. Contrariamente, o artista usa os mesmos meios de
maneira livre, solta a imaginacio (a sua e do ptiblico)
no espectro de frequéncias empregado nas telecomunica-
coOes terrestres e espaciais. Ao exercer dominio sobre
hardwares e sistemas, o artista ndo so recupera para a
arte um pouco da espontaneidade caracteristica da
conversacdo interpessoal, em que cada estimulo corres-
ponde a outro, numa reacao em cadeia de improvisos,
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como também a equilibra com o uso racional e progra-
matico da teletecnologia. Desta harmonia resulta, entao,
uma nova experiéncia, que so pode ser realmente
vivenciada no terreno da arte, que nao tem por obrigacao
comunicar mensagens fechadas, nem empregar siste-
mas de maneira ortodoxa.

Outro aspecto importante é que as grandes desco-
bertas cientificas e inovacoes tecnolégicas sao fruto da
injecao de verbas militares, pois os proprios satélites
podem atuar como verdadeiros espides eletronicos, ao
captar sinais de tropas, bases de misseis em construcao
e demais comunicacdes secretas em circulacao pela
estratosfera. Paira no ar, portanto, a ameaca de uma
hecatombe sideral e o uso artistico dos satélites artifi-
ciais reforca seu carater pacifico, como um sinal lancado
ao infinito em defesa da vida.

Gigahertz a estratosfera

O artista propde situacdes qualitativamente novas

entre arte, hardwares e sistemas. Cria um vinculo que
produz o “estético”, no instante em que o improvavel se
converte em um elo acausal de situacdes possiveis.
Assim, a artesat afirma o que possui de especifico e
irredutivel em relacao as artes videograficas, performati-
cas e televisivas. A fruicao do estado estético nao con-
verge para a apreensao do objeto, mesmo porque

a artesat nao tem por finalidade a producao de nenhum
tipo de artefato. Essa fruicédo se dd, a diferenca de
outras estéticas ndo objetais, como a “arte conceitual”,
no emprego da légica (sintaxe) dos sistemas de telecomu-
nicac¢ao, que sdo deslocados de seu contexto social

para uma rede individualizada que enfatiza sua

propria estrutura.
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Assim como Mozart dominou com maestria o recém-
-inventado clarinete, o artista que trabalha com satélite
deve compor sua arte de acordo com determinadas
condigdes fisicas e gramaticais. A artesat, no sentido
superior, ndo é apenas a transmissao de sinfonias e
6peras para outras regides. Ela deve saber como atingir
uma conexao em méo dupla entre pontos opostos da
Terra, como dar uma estrutura conversacional a arte,
como controlar diferengas no tempo, como jogar com
improviso, indeterminacgéo, ecos, feedbacks e espacos
vazios, e como operar, instantaneamente, com precon-
ceitos e diferengas culturais existentes entre vérias
nagodes. A artesat deve empregar esses elementos,
enfraquecendo ou reforgando-os, na criacdo de uma
sinfonia multiespacial, multitemporal (Paik, 1984).

A verdadeira arte sempre redefine seus parametros, coloca
em xeque seus estatutos, ultrapassa barreiras historiciza-
das e codigos assimilados. O uso criativo do satélite artificial
ou artesat proporciona a projecao da subjetividade inter-
pessoal sobre o complexo tecnolégico, em contraste com a
imposicao da objetividade que a paisagem tecnotronica
exerce sobre o homem e as categorias do seu pensamento.
O que esta em jogo, na verdade, é a revelacao do significado
do humano no contexto eletréonico da nova sociedade
telematizada. Assim, palavras, imagens e acoes envolvidas
em uma obra de artesat visam ndo a simples troca infor-
macional entre dois emissores/receptores, e sim a expres-
sao dessa troca. Na arte e na vida, estamos em sintonia
com o desconhecido. Assim na Terra, como no céu.
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A CIENCIA E A ETICA
DA CURIOSIDADE

SUNDAR SARUKKAI

O conturbado relacionamento entre ética e ciéncia

O que a ética tem a ver com a ciéncia? Afinal de contas,
por séculos acreditou-se que a ciéncia nao é responsavel
pelas questoes éticas. A ciéncia tomada como um tipo

especifico de atividade (e de discurso) é frequentemente

encarada como sendo independente da ética. Essa crenca
é tdo arraigada entre a comunidade cientifica, que ainda
hoje cientistas de renome e estudantes da area repercu-
tem a crenca de que a ciéncia descobre apenas verdades,
e que a ética entra em cena somente no contexto de como
esses produtos da ciéncia podem ser bem ou mal utiliza-
dos. O exemplo mais comum é o da faca: ela pode ser
usada para matar, mas também para outras finalidades
uteis. Quando usada para matar, a ciéncia ndo deve ser
culpada por isso (na medida em que a faca é considerada
como produto da ciéncia). Trata-se de um argumento
repetido com frequéncia para transferir a responsabili-
dade ética da ciéncia para o conjunto maior de seus
usuarios - o que pode incluir desde cidadaos comuns até




seus governos. Ao fazer isso, é reiterado o fato de que as
verdades da ciéncia sao de ordem transcendental,
estando além dos interesses humanos e, consequente-
mente, das preocupacdes éticas.

Filésofos dao ainda mais municdo para esse posicio-
namento assinalando a diferenca entre fatos e valores,
uma distin¢ao que tem um uma longa histéria intelec-
tual. Essa distinc¢ao filoséfica oferece um caminho
possivel para argumentar a independéncia da ciéncia em
relacao a ética. A ciéncia é o discurso dos fatos - fatos
sobre o universo. A ética diz respeito a valores — valores
sustentados pelos humanos. Os fatos e a verdade cienti-
fica ndo sdo centrados nos humanos. Na verdade, seu
status elevado surge primariamente por serem conside-
rados independentes de sujeitos humanos e, por isso, é
razoavel esperar que nao digam respeito a ética. Essa
distinc¢ao é reforcada pelo que os filésofos chamam de
“falacia naturalista”. Essa faldcia surge a partir da
confusdo do mundo dos fatos com o mundo dos valores, o

@z

que “é” e o que “deveria ser” - considerando o mundo do
“é” como o mundo dos fatos, e o mundo do “deveria ser”
como o da ética normativa. A maneira como alguém deve
se comportar é uma questdo ética, ao passo que o mundo
é assunto para a ciéncia.

No entanto, mesmo se concordarmos com a visao de
que os fatos e valores nao deveriam se confundir, ainda
existe um problema nessa relacdo entre ética e ciéncia.

A ciéncia nao é uma iniciativa meramente descritiva. Ela
nao consiste apenas da listagem de fatos do universo.

A ciéncia diz respeito a intervencao tanto quanto diz
respeito a descricio’. Na verdade, a explanacdo, que é uma
categoria importante para a ciéncia moderna, é privile-
giada na ciéncia porque dispde de um controle maior
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sobre a intervencao no mundo. Em outras palavras, a
ciéncia entende o mundo para intervir nele, para “re-
-formar” o mundo de modo a adequéa-lo a nossas necessi-
dades e desejos. Muitas discussdes contemporaneas
sobre ética e ciéncia - por exemplo, a questao da ética na
clonagem e em pesquisas com células-tronco - orbitam
ao redor dessa estratégia intervencionista da ciéncia.

Ao intervir no mundo, cientistas desviam a questao
da ética do dominio “puro” ao “aplicado”. A criacao
dessas duas categorias de puro e aplicado é, por si s6,
uma movimentacao interessante dentro das ciéncias. A
ciéncia pura geralmente é posicionada em “oposicao” a
ciéncia aplicada (o que inclui a engenharia). O privilégio
concedido as ciéncias puras teve impacto significativo no
crescimento de instituicoes cientificas. A hierarquia que
posiciona o puro “sobre” o aplicado reflete-se com fre-
quéncia na pratica cientifica ainda nos dias hoje.

Como essa distincao é defensavel? Uma maneira de
entendé-la é invocando a ideia de “desinteresse”, que foi
utilizada por filésofos de maneiras eficazes. Kant, por
exemplo, usa essa ideia como marcador definitivo em seu
conceito de arte. O desinteresse é outra maneira de
expressar a auséncia de interesse humano em qualquer
crenca ou afirmacao. Ele também sugere uma falta de
motivacdo prévia, os “motivos ulteriores” que levam a
fazer algo. A afirmacao é que a ciéncia pura reflete esse
desinteresse. Suas descobertas versam sobre a maneira
como o mundo é e, portanto, ndo podem ser influenciadas
por interesses e desejos humanos. A ciéncia pura capta
esse carater da ciéncia a partir do qual revela uma série
de verdades independentes do ser humano. A ciéncia
aplicada é a aplicacao dessas descobertas, e os cientistas
nao tém muita dificuldade em aceitar que tais aplicacoes
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podem sofrer influéncia de individuos, estados, religices
e assim por diante.

A propria distincao entre puro e aplicado ja vem
repleta de valor. Os opostos habituais de puro sao
“impuro”, “contaminado” e assim sucessivamente.
Aplicado nao é exatamente o contrario de puro, mas traz
consigo elementos desses contrarios. O valor dado a
imagem de puro é de fato muito significativo - a pureza é
associada a determinados estados da mente, a praticas
austeras do corpo, a acao ética elevada, a individuos que
realizam certos atos heroicos etc. O puro tem um valor
ético elevado em sistemas religiosos e demonstra valor
similar até em areas como a quimica, em que o isola-
mento da substancia pura pode ser um desafio que vale a
pena. Do ponto de vista racial, a ideia de puro tem cono-
tacoes significativas e deu origem a diversos desafios
fundamentalistas para a sociedade. E nesse mundo mais
amplo que o “puro” da “ciéncia pura” deve ser situado.
Considerando essa trajetoria do puro, a palavra “apli-
cada” de “ciéncia aplicada” pode ter conotacdes pejorati-
vas. O que é aplicado é, em alguma medida, “impuro” - a
macula ou a contaminacao vem da mistura de interesses
humanos com o que é conhecimento puro. Para aquilo
que é aplicado, o valor reside na materialidade, e nao na
pesquisa desinteressada. Isso também significa que o
puro das ciéncias puras tem uma funcao importante para
a ciéncia - a de manter a ciéncia pura fora das preocupa-
coes da ética. A ciéncia pura € vista como se estivesse
acima dos desafios éticos. Isso nao quer dizer que as
afirmacoes das ciéncias puras sejam eticamente sauda-
veis ou nao; significa que elas nao sao responsaveis pela
ética, antes de tudo. Se a ética é absolutamente aplicavel a
ciéncia, isso deve acontecer no dominio da ciéncia
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aplicada - eis a afirmacdo frequente a respeito da ciéncia
no contexto da ética. Esse argumento é tdo disseminado
que acaba sendo usado comumente por cientistas para
questoes éticas dentro de uma ampla faixa de assuntos,
que vao desde o uso da faca até os usos da bomba e da
energia nuclear.

E impressionante que até mesmo em um ensaio
publicado em 2006 e republicado em um livro editado em
2007, tdo pouco tempo atras, o cientista Mario Bunge
refaz esse mesmo argumento. Por exemplo, a primeira
parte do ensaio é intitulada “Do not blame scientists:
Frisk technologists” [N#o culpe os cientistas: reviste os
tecnologos], onde Bunge continua fazendo essa distincio
problemadtica entre ciéncias basicas e aplicadas, obser-
vando que “a ciéncia basica, que é uma tentativa de
entender o mundo, foi atribuido erroneamente o poder de
muda-lo” (p. 29)2. Ele continua fazendo ecoar esse cliché
que impera sobre a ciéncia e a ética ao afirmar que “a
tecnologia pode ser usada pela industria ou pelo governo
para o bem ou para o mal (...) a engenharia nuclear, que
se baseia na fisica nuclear, pode ser usada tanto para
projetar usinas quanto bombas nucleares”. Ele vai
adiante e intitula a parte seguinte de “The Ethics of Basic
Science” [A ética da ciéncia bédsica], onde essa distincio
conveniente é reiterada com a observacao de que “cientis-
tas basicos” (que trabalham com ciéncia basica) nio
precisam ter “tais escripulos” (os de ordem ética, que
podem afligir um tecnélogo) porque “é pouco provavel
que seu trabalho tenha aplicacdes praticas” (ibid., p. 30).
Ele também ressalta que a ciéncia basica é caracterizada
por um éthos particular. Seguindo o raciocinio de Merton,
ele lista elementos desse éthos como consistindo de
“honestidade intelectual, integridade, comunismo

SUNDAR SARUKKAI 127



epistémico, ceticismo organizado, desinteresse, impesso-
alidade e universalidade” (ibid.). Todas essas seriam
virtudes subjacentes da ciéncia basica ou pura. A permu-
tabilidade de “basico” e “puro” é expressa por ele de
maneira explicita ao indicar que “a ciéncia béasica é pura,
mas cientistas individuais podem vir a ser corrompidos”
(ibid., p. 33). Essses cientistas sdo corrompidos quando
“tém a oportunidade de fazer jornada dupla como tecno-
logos ou consultores de politicas”! Ele vai além para
acrescentar que “a pesquisa basica é a busca pela ver-

dade, e ndo pela riqueza, justica, salvaciio ou beleza” (ibid.).

Bunge nao esta sozinho em suas crencas sobre a
ciéncia pura ou basica e seu éthos. Incontaveis cientistas
enfatizam imensamente essas crencas, embora pareca
obvio que haja pouca pureza na ciéncia dita pura. A
recompensa de fazer ciéncia pura também é algo mate-
rial - testemunhar o drama humano em suas reivindica-
coes de originalidade, autoria, politicagem para ganhar
prémios e assim por diante. Nenhuma dessas motivacoes
é desinteressada! Mas o motivo pelo qual essa distincao
continua sendo importante hoje é que existe uma ideolo-
gia por baixo da insisténcia na distincao e também na
celebracao do éthos da pureza. Acredito que essa distin-
cao e a invocacao do puro sejam, fundamentalmente,

a maneira mais eficaz de desviar preocupacoes éticas
pelas quais a ciéncia poderia ser responsabilizada.
Cientistas assumem essa posicdo para que lhes seja
possivel escapar do carater imperioso da ética e, ao fazer
isso, expdem sua agenda politica de salvaguardar seus
trabalhos das pressoes da sociedade em um sentido mais
amplo. O fato de eles terem conseguido escapar até aqui
de responder ao desafio ético ilustra bem a eficacia
dessa ideologia.
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Neste artigo, levarei em conta um elemento catalisa-
dor essencial para essa distincdo. Ao passo que o desinte-
resse e outras caracteristicas afins sdo indicadores da
ciéncia pura, todos eles se baseiam em uma unica capaci-
dade humana, a capacidade de sentir curiosidade. Muitas
narrativas cientificas influentes feitas por cientistas que
descrevem o porqué de fazerem ciéncia identificam a
natureza da curiosidade como uma caracteristica pri-
mordial para a atitude cientifica. A curiosidade é uma
faculdade especial da mente. A curiosidade ndo é a
razdo; pelo contrario, ela precisa da razao para sustentar-
-se. A curiosidade é o fator comum entre criancas e
cientistas, o que levou psicologos e filésofos a encontrar
paralelos entre cientistas e criancas®. Essa é uma posigéo
que encontra forte ressonancia entre cientistas ativos e
contribui para o distanciamento entre a ética e a ciéncia,
ja que criancas podem ser perdoadas por excessos éticos.
A ciéncia utiliza a nocdo de curiosidade para construir
uma muralha contra criticas a ética. Portanto, acredito
que uma base ética adequada para a ciéncia somente
possa ser desenvolvida se entendermos antes a ética da
curiosidade. [...]

Ciéncia e curiosidade

Por que alguém opta por fazer ciéncia? Por que os cientis-
tas dizem que fazem ciéncia? O que os atrai a essa ativi-
dade em comparacdo a outras? Em alguns discursos
populares na ciéncia, particularmente da parte de
cientistas, coloca-se muita énfase sobre a empolgacao
em fazer ciéncia no nivel individual. A descricdo dessa
empolgacao geralmente é feita usando nocoes como
reveréncia, o prazer de descobrir algo novo, saciar a
curiosidade, envolver-se com algo belo e assim por diante.
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Muitas dessas caracteristicas sdo derivativas de uma
caracteristica primaria da mente humana, algo que tem
muita influéncia no caminho rumo ao fazer da ciéncia.
E essa caracteristica é a curiosidade humana. Alguém
comeca a fazer ciéncia simplesmente por ser curioso,
num contexto em que a curiosidade é considerada um
elemento muito importante da existéncia humana. No
entanto, apesar de ser onipresente, ndo é facil entender
a natureza da curiosidade.

A curiosidade é considerada o catalisador que cria o
conhecimento. Por sermos curiosos, pensamos. Por
estarmos insatisfeitos com as respostas que obtemos,
criamos novas maneiras de pensar. Por sermos curiosos,
descobrimos métodos. Descobrimos a ciéncia. Somos
capazes de distinguir - por alto — diferentes tipos de
curiosidade. Podemos sentir curiosidade em relacao ao
que é algo - por exemplo, quando vejo um objeto que
nunca vi antes e fico curioso para saber “o que” é esse
objeto. Ficamos curiosos para saber por que algo é como é -
por que o céu é azul? Por que a porta do vizinho estd
sempre trancada? Ficamos curiosos sobre o funciona-
mento de algo. A ciéncia experimental baseia-se em
grande parte no carater da curiosidade - nossa primeira
interacdo com ferramentas e objetos tecnolégicos nor-
malmente vem da curiosidade. Como exemplo, foi
realizado um experimento em Délhi que consistia de um
computador que ficava num buraco na parede em um
local onde viviam criancas pobres (consulte o site: www.
hole-in-the-wall.com). Em vez de ensina-las formalmente
como usar o computador, essas criancas eram expostas a
maquina para fazer o que quisessem. Incrivelmente, as
criancas aprenderam muitos aspectos do computador e o
fizeram porque foram orientadas pela curiosidade.
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A curiosidade é bastante disseminada, mas geral-
mente existe uma suspeita ligada a curiosidade excessiva.
A expressao “a curiosidade matou o gato” é usada ampla-
mente. Nao sdo raras as ocasioes em que alertamos uma
crianca para nio ser “curiosa demais”. As criancas
demonstram um senso de curiosidade mais intenso que
parece arrefecer a medida que crescemos. Essa tendén-
cia geralmente falha no caso dos bons cientistas. A
imagem do cientista ideal é a de alguém eternamente
curioso - isso deve nos lembrar da visdo universal de que
cientistas sdo “como criancas”.

As crencas sobre a ciéncia e a curiosidade sao
numerosas e profundamente enraizadas entre a comuni-
dade cientifica. Algumas dessas crencas bastante arrai-
gadas sdo: a ciéncia comeca a partir da curiosidade; a
curiosidade é o catalisador da ciéncia pura; cientistas nao
devem perder sua curiosidade nem quando velhos; a
atitude questionadora se manifesta quando o espirito de
curiosidade é mantido; a ciéncia é o dominio onde “a
curiosidade é institucionalizada” e assim por diante.
Einstein repercute o discurso de incontaveis cientistas:

0 mais importante é nunca parar de questionar. A curio-
sidade tem sua prépria razdo para existir. Nao é possi-
vel evitar o sentimento de reveréncia ao contemplar os
mistérios da eternidade, da vida, da admiravel estrutura
da realidade. J4 basta alguém tentar apenas compre-
ender um pouco desse mistério todos os dias. Nunca
deixe passar uma curiosidade sagrada“.

A curiosidade é frequentemente encarada como sino6-

nimo da atitude questionadora. Neste ponto, vale a pena
fazer a distincao entre duvida e curiosidade. A duvida é
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um termo epistemolégico - ela deriva de algo mais
bésico, como a percepc¢io®. Vejo um objeto que parece um
homem, mas, por estar a certa distancia, ndo tenho
certeza se é uma arvore ou se pode ser um homem alto.
Isso desperta a divida em mim e fico com uma questao
em relacdo a essa duvida. A duvida também pode ser
classificada em tipos - assim como a curiosidade, temos
duvidas sobre o que é algo, por que é de tal jeito, como
funciona e assim por diante. Mas a duvida nao é um traco
humano de carater tdo basico quanto se considera a
curiosidade. Nao é porque duvidamos que fazemos essas
perguntas - a duvida baseia-se em alguns julgamentos
que fazemos sobre nossas percepcoes e deducoes. Mas a
duvida, assim como a curiosidade, é o que nos leva a fazer
perguntas e também nos faz chegar ao conhecimento.
Entretanto, a curiosidade é uma ac¢ao psicoldgica, e ndo
epistemoldgica. Ou seja, a curiosidade é “biolégica” - o
fato de algumas pessoas serem mais curiosas que outras
é como dizer que algumas pessoas tém a vista melhor
que outras. Mas todos dispoem da visao e todos nés temos
a capacidade de sentir curiosidade. A duvida é um termo
de ordem mais elevada nesse sentido.

No entanto, o que é mais interessante é que a curiosi-
dade nem sempre foi tida em tdo alta estima. Expressoes
como “intrometido”, “curiosidade modrbida” e “a curiosi-
dade matou o gato” captam os problemas em potencial
que sdo inerentes a curiosidade. Ser curioso também
significa ser intrometido além da conta, interferir em
assuntos onde nao deveria, nao ficar na sua, perguntar
demais, entre outros. Historias de diferentes culturas
geralmente trazem situacdes que nao sdo das mais
simpaticas para personagens que sao curiosos demais.
No pensamento ocidental, o impacto do mito da caixa de
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Pandora e o que isso revela sobre a curiosidade sao
bastante conhecidos. O influente romance O asno de ouro
de Apuleio ilustra os riscos de se fazer muitas perguntas,
o que leva a consequéncias desastrosas. Apuleio é, de
acordo com Walsh®, responsdvel pelo uso popular da
palavra “curiositas”. O personagem principal da narra-
tiva é punido ndo apenas por ser curioso, mas também
por insistir em satisfazer sua curiosidade. Um paralelo
semelhante ocorre na histéria mitolégica de Cupido e
Psiqué. Psiqué paga um preco alto por sua curiosidade
“precipitada”, mas eventualmente acaba sendo salva pelo
Cupido que diz que: “Mais uma vez, pobre menina, a
mesma curiosidade foi sua ruina” (ibid., p. 77). Nesse
caso, a curiosidade como caminho para se chegar ao
conhecimento torna-se problematica quando uma pessoa
que ndo é elegivel para determinado tipo de conheci-
mento tenta chegar a ele por meio de sua curiosidade.

(E interessante notar que historias indianas parecem nao
enfatizar aspectos negativos da curiosidade como fazem
as tradicOes ocidentais. Existem algumas histérias como
a da curiosidade de Kunti, que a leva a se tornar mae
solteira, mas que, no geral, demonstra uma diferenca
cultural definitiva na maneira com que essa ideia foi
usada em outras culturas.)

Walsh discute os varios sentidos da ideia de curiosi-
dade, comecando a partir de Plutarco, que discute a
curiosidade desmedida dos individuos. Plutarco se
preocupou com o efeito da curiosidade em habitos
sociais, como se intrometer nos assuntos dos vizinhos,
“suas dividas e suas conversas privadas” (ibid., p. 73).
Plutarco passa, entao, a distincao de duas maneiras de
responder ao impulso questionador. Uma delas é evitar a
tentacao de ser questionador no que diz respeito ao
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comportamento social. A outra é direcionar a curiosi-
dade para a natureza - o céu, a terra e o mar. A solugao
de Plutarco para o problema da curiosidade esta em
diferenciar a curiosidade “vulgar” de uma curiosidade
mais “intelectual”. Dessa forma, o desenvolvimento da
curiosidade “intelectual”, que mais tarde se tornaria tao
importante no exercicio da ciéncia, deveria ser cultivado
no lugar da tendéncia a uma curiosidade vulgar.

A énfase na curiosidade intelectual também desper-
tou muito interesse em Santo Agostinho. Séneca acredi-
tava que a curiosidade em relacdo a natureza era uma
virtude positiva, e é interessante observar o porqué disso —
para Séneca, esse tipo de curiosidade era justificavel
porque a curiosidade em relacdo ao mundo acrescenta ao
nosso entendimento do valor da vida humana e, portanto,
pode ser vista como uma “busca moral”. A curiosidade
desse tipo, que passa a ser valorizada na curiosidade
cientifica, tinha um carater moral intrinseco, pelo menos
nos primérdios da tradicio ocidental. (Contrariamente a
isso, essa curiosidade que caracteriza a ciéncia moderna
foi totalmente excluida do Ambito da moralidade.) Como
Walsh observa, a tradicao aristotélica apoiava um ques-
tionamento desinteressado, ao passo que os estoicos
defendiam que essa curiosidade s6 se justificava se
aumentasse a virtude.

Na época de Santo Agostinho, podemos observar um
uso ideolégico estabelecido da “curiosidade”. Na tradicao
cristd, a curiosidade sempre foi algo problematico - até
mesmo a queda de Adao e Eva se deve a curiosidade.
Para Santo Agostinho, atingir o conhecimento por outros
meios que nio a Biblia (e que sejam contrarios a ela), era
visto como trabalho da curiosidade “deslocada”, “abomi-
navel”, “incrédula” e outros similares. Walsh sugere que
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O asno de ouro tem influéncia significativa nas Confissoes
de Santo Agostinho. Um tema comum e importante para
ambos é o significado da curiosidade. Para Santo
Agostinho, a curiosidade fazia parte do processo que o
levou a trilhar os caminhos errados antes de “se subme-
ter ao batismo cristdo” (ibid., p. 82). Segundo ele, a
curiosidade da visédo é vulgar, enquanto a curiosidade da
mente é desordenada. Em meio aos trés vicios, ele
observa que a curiosidade estd junto com o orgulho e a
luxuria. Além disso, a desconfianca em relacao as artes
obscuras como a magia foi codificada nessas artes
chamando-as de “artes curiosas” (p. 268)”. Santo Agostinho
utiliza a imagem da luxuria para descrever atos de
curiosidade como sendo uma “luxuria por experimentar
e saber”. Ele chama a curiosidade de “luxuria dos olhos”,
mas devemos nos atentar as implicacdes de uma “luxuria
da mente”, que é inerente a essa percepcao.
Considerando a influéncia de Santo Agostinho na
teologia e na ética, ndo é de surpreender a descoberta do
impacto de suas visoes sobre a curiosidade. Tedlogos
medievais continuaram a desconfiar da curiosidade e,
junto com a magia, as religides pagas e a necromancia
atacaram também a astrologia (que estava comecando a
se tornar popular), considerando-a uma atividade catali-
sada pela curiosidade. Até mesmo Sdo Tomas de Aquino,
apesar de aceitar o estudo da natureza, manteve a curio-
sidade na lista de vicios. A condenacao da curiosidade foi
bastante disseminada, desde a época do Renascimento
e da Reforma Protestante, até a era do puritanismo, em
fins dos séculos XVI e XVIiI na Inglaterra. Como sinali-
zado por Harrison, essas visoes da curiosidade “nao se
restringiam a moralistas e eclesidsticos, e alusoes a esse
vicio intelectual sao abundantes em trabalhos de poetas,
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prosadores e dramaturgos do século xvII” (ibid., p. 271).
Semelhante a visOes anteriores da curiosidade, o vicio
mais pungente associado a ela era o orgulho, o “pecado
capital”. Harrison observa como John Downame,

no século xviI, afirmava que o orgulho e a curiosidade
viviam uma relagao ciclica. O orgulho era a mae da
curiosidade e, a0 mesmo tempo, a curiosidade levava a
um conhecimento vio, que aumentava (ou “empolava”,
um termo que comecava a ser amplamente usado na
época) o orgulho do sujeito. No século XVvII, métodos de
gquestionamento estavam sujeitos a andlise ética e, assim,
cada método de andlise passou a ser associado a vicios

e virtudes, dependendo do caso. Se determinados méto-
dos de conhecimento e questionamento eram associados
a vicios como a curiosidade, a vaidade e assim por diante,
isso levava ao entendimento de que o conhecimento
adquirido por tal método de questionamento estava
contaminado por esses vicios.

Nao so6 a astrologia e a alquimia eram vistas como
“frutos dubios da curiosidade”, mas também assuntos
como a matematica e as artes mecanicas eram “associa-
dos as praticas proscritas de feiticaria e magia” (ibid.,

p. 277) na época do Renascimento. Existe uma estrutura
comum que pode ser discernida na desconfianca em
relacdo a curiosidade. H4 um reconhecimento domi-
nante de que a curiosidade porta um aspecto duplo - “o
status moral do questionador e a natureza do conheci-
mento sugerido” (ibid., p. 278). Essa invocacio explicita
do status moral do questionador, bem como a natureza do
conhecimento derivado da curiosidade sao elementos
importantes da resposta ética a curiosidade.

Essa suspeita em relacao a curiosidade va/pura e o
conhecimento sobre o mundo, como se pode imaginar,
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deve ter constituido um desafio sério ao nascimento da
ciéncia moderna, para a qual ambas as caracteristicas
sdo essenciais. Francis Bacon é frequentemente citado
como uma figura importante no estabelecimento da
ciéncia, e nesta histéria da curiosidade ele também
desempenha um papel importante. Bacon comeca
fazendo a distin¢ao do conhecimento sobre o mundo e a
curiosidade va, que ele relaciona a magia, a alquimia e
afins. Em seguida, parte para a argumentacao sobre a
utilidade do conhecimento sobre o mundo relacionando-
-0 a virtude ética da caridade. Entao, ele passa a associa-
cao do conhecimento com o orgulho, a curiosidade etc.
até uma virtude cristd seminal, a saber, a caridade.
Ainda mais significativo foi o estabelecimento sagaz feito
por ele da legitimidade do estudo da natureza a partir de
dois argumentos - o primeiro, mostrando como esse
esforco é consistente com a interpretacao biblica; e o
segundo, negando que a aquisicdo do conhecimento seja
moralmente errada quando feita adequadamente. Existe
uma conotacao moral para essa conduta adequada e,
portanto, para realizar a filosofia natural (para nés, a
ciéncia) sdo necessarias “certas qualificagdes morais”
(ibid. p. 281). Vejamos algumas dessas qualificacdes: a
pureza da mente em relacao a motivacao, a restricao da
luxuria intelectual e a “tendéncia ao excesso”. No lugar
da “luxuria e da gula” (em relacio & mente), ele sugere

“a abstinéncia e a castidade” para a atividade intelectual
adequada. Como observado por Harrison, esse é um
modelo asceta da busca do conhecimento, cujos elemen-
tos estao presentes nas narrativas atuais sobre o trabalho
cientifico, o que inclui abrir m#o (ou pelo menos ter uma
indulgéncia comedida) dos prazeres do mundo, uma
perseveranca mental disciplinada e continuada, e assim
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por diante. Para Bacon, “é a caridade que deve motivar o
conhecedor, e niio a curiosidade” (ibid., p. 282). Portanto,
Bacon possibilita a busca da ciéncia de modo aceitavel
para a sociedade como um todo ao colocar o conheci-
mento na esfera da moralidade aceita, além de apagar
visOes negativas da curiosidade.

A partir do século xXVI1, valores positivos passaram a
ser ligados a curiosidade. Hobbes caracterizou a curiosi-
dade como um “‘apetite por conhecimento’ moralmente
neutro” (ibid., p. 283). Hobbes também usou a curiosidade
para distinguir humanos de animais e, assim, colocou a
curiosidade em meio a uma constelacdo de ideias como a
racionalidade, o que serviu para fazer essa distincao em
Aristételes. Para Hobbes e Descartes, a curiosidade era a
origem da busca pelo conhecimento. Para Descartes,

o problema estava na curiosidade sem metodologia e, a
partir disso, ele construiu métodos para controlar a
“curiosidade cega’. Ao longo do século xXVII, a curiosidade
foi se estabelecendo como algo natural e inato, que
caracteriza o pensamento e a acdo humana. Néo é por
acaso que esse periodo também observou a invocacao de
uma obrigacdo com respeito a aquisicao de conheci-
mento. O conhecimento deixou de ser um passatempo
desocupado ou algo pertencente as artes curiosas e
malignas, e tornou-se um dever reconhecido pelo qual se
orienta a busca intelectual. Mas mesmo quando a curiosi-
dade passa a ser aceita como parte natural do ser humano,
seu proposito ainda tinha algo de “buscar regularidades
morais na natureza” (ibid., p. 287).

Harrison também discute brevemente como a
curiosidade é legitimada ao ser relacionada com o Divino.
Entre outros tedricos, Robert Boyle encarava a natureza
como portadora de diversas caracteristicas curiosas.
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A curiosidade é, entdo, destituida de seu carater de
propensao especifica dos humanos e passa a ser algo que
caracteriza aspectos do mundo, aspectos que talvez
aticem nossa curiosidade. (Algo semelhante ocorre com
varios outros conceitos subjetivos, como o Belo, que passa
de resposta psicologica especifica a “propriedade” ine-
rente de objetos belos.) Se a curiosidade agora caracteriza
o mundo (de modo que podemos falar sobre “criaturas
curiosas”, “objetos curiosos”, “caracteristicas curiosas de
um inseto” e assim por diante) e se o mundo foi criado
por Deus, entdo o valor negativo associado a curiosidade
é negado - este é um argumento de Harrison (ibid.,

p. 287) que ganha alguma forca.

No século xv1ii11, a curiosidade foi completamente
“reabilitada”. A definicao de curiosidade como “amor
pela verdade”, estabelecida por David Hume, fez parte
desse processo no qual a curiosidade, assim como para
Descartes, era a génese do conhecimento. Além disso,
Hume também afirmou que néo ser curioso leva a
ignorancia e a “barbarie”. Entdo, a curiosidade passa a
ndo so6 ser uma virtude positiva, mas também se torna
necessaria para determinados fins positivos. Como
observado por Harrison, “se, para Aristoteles, a admira-
cdo era o inicio do conhecimento, para Hume e seus
contemporaneos essa honra agora recaiu sobre a curiosi-
dade” (ibid., p. 287). Harrison conclui sugerindo que a
trajetoria da ideia de curiosidade também indica uma
mudanca na maneira como as relacoes entre o conhece-
dor e o conhecido eram entendidas — antes, o carater
moral do conhecedor era importante, mas esse papel de
conhecedor perde em significancia a medida que a nocao
de curiosidade adquire status positivo. Em outras pala-
vras, a moralidade do conhecedor torna-se menos
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importante conforme a curiosidade vai adquirindo
importancia, até o ponto de, na ciéncia moderna, a
moralidade do cientista ser completamente apagada na
avaliacao do conhecimento cientifico. Assim, um método
impessoal substitui o sujeito do conhecedor - uma
tendéncia que Harrison descobre nao apenas em Descartes,
mas também em Bacon e outros teéricos. Com o passar
do tempo, e um distanciamento cada vez maior entre

o cristianismo e a ciéncia, a ideia de método domina a
visdo da ciéncia.

A criacgao da ciéncia moderna também passou pela
criacao de novos significados para a curiosidade. A
reabilitacio da curiosidade como termo positivo foi
essencial para o desenvolvimento da ciéncia moderna.
Peters®indica como a mudanca no significado de curiosi-
dade fazia parte do discurso de exploracgao e descoberta
que vinha desde Colombo. Legitimar viagens para locais
distantes e a explora¢ao do mundo - incluindo a explora-
cao com fins comerciais, como a mineracao - era neces-
sario, porque viajar e explorar ndo eram acoes vistas com
uma carga positiva. A recriacao do significado de curiosi-
dade foi utilizada para validar essas exploracdes e a
descoberta dos segredos do mundo. Parte desse pro-
grama de legitimacdo tinha relacdo com a tentativa da
Igreja de levar o cristianismo para o resto do mundo.

Cientistas tinham consciéncia do discurso cam-
biante sobre a curiosidade e, na verdade, trabalhavam
para promover novos significados do termo. O que talvez
melhor ilustre isso seja a maneira como a Royal Society
usou a curiosidade no século xvIIiI®. Para a ciéncia, a
validacao do querer aprender sobre fen6menos novos e
desconhecidos repousava sobre a ideia de curiosidade.
Na primeira metade do século XVIII, a Royal Society
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contribuiu para o valor da curiosidade por meio de
diversos canais institucionais. Nos comunicados apresen-
tados pela instituicdo, constavam nao sé eventos médicos,
mas também astronémicos, que eram geralmente descri-
tos como curiosos. Como observa Costa, até os “certifica-
dos de eleicdo apresentados pela Royal Society ilustram
essa ‘linguagem da curiosidade’ (ibid., p. 148). Por
exemplo, um certificado apresentado a Henry Stevens
“o descrevia como ‘um cavalheiro de vasta curiosidade’™.
Costa argumenta que “ser curioso” passou a ser promo-
vido como um traco importante para ser cientista, e a
“busca por curiosidades” tornou-se uma acao valiosa. A
instituicao encarregou-se de promover essa pratica da
curiosidade - por isso, aconteciam “demonstracoes
regulares de curiosidades naturais e artificiais nas
reunioes”, os integrantes eram incentivados a ter sua
propria colecao de curiosidades e virou tradicao entre os
membros a doacdo de curiosidades (Newton doou um
“pequeno passaro trazido da Pensilvania” [ibid., p. 159]).
As curiosidades desempenharam um papel impor-
tante ndo apenas nas atividades da Royal Society, mas
também no esboco de definicoes de conhecimento e
ciéncia no século xviiI. Costa conclui observando que o
“lugar das curiosidades da natureza na Royal Society
mostra, portanto, a variedade e a complexidade de
elementos envolvidos no feitio e na difusdo do conheci-
mento natural no periodo” (ibid., p. 160). Em fins do
século XVIII, a preocupacao com as curiosidades decaiu,
mas, entdo, a curiosidade ja havia sido completamente
reabilitada. Na verdade, essa influéncia da curiosidade
cientifica podia ser observada até na literatura. O exemplo
mais notdvel é o da ficcdo policial. Historias de detetives
geralmente sdo moldadas sobre aspectos cientificos e
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trazem consigo varios instintos cientificos. Edgar Allan
Poe é frequentemente creditado como autor do primeiro
romance policial moderno (Os assassinatos da rua
Morgue), que “se apresenta como cientifico”'°. Virtudes
positivas da curiosidade - incluindo uma verdadeira
paixdo por ela e também algo como um questionamento
desinteressado — marcaram a histéria do detetive
moderno. O “jargdo do questionamento cientifico” foi
uma influéncia primaria para os detetives ficcionais
(ibid., p. 54), e a reabilitacio da curiosidade desempenhou
um papel importante nisso.

O discurso relativo as nocdes de puro e aplicado
também mudou significativamente ao longo da historia
da curiosidade. A justificativa do conhecimento a princi-
pio se baseava em sua utilidade moral e religiosa. Mas
depois ela passou a ser feita em termos de uso pratico -
uma mudanca que, como argumenta Harrison, também
estabelece uma distancia entre a moralidade do conhece-
dor e aquilo que é conhecido. Dessa forma, a nogao
inconstante de utilidade no contexto do conhecimento
cientifico significava que o status moral do cientista
era irrelevante para o que aquele conhecimento afirmava —
neste ponto podemos notar o inicio da expulsao que foi
imposta a ética na pratica cientifica. O proprio fato
de usarmos “ciéncia” (como uma disciplina impessoal, um
método) em vez de “cientista” até mesmo em contextos
em que a atuacao humana é 6bvia, é outro indicativo do
sucesso desse projeto de apagar o humano da natureza,

0 ético do cientifico.

A trajetoria do desenvolvimento da narrativa sobre
a curiosidade traz licdes importantes sobre a ética e a
ciéncia. Como sinalizado por Blumenberg", a curiosidade
era uma “tentacdo” para Santo Agostinho. Hoje em dia,
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ela se encontra bem distante dessa visido, mas, em

meio a esse percurso, a curiosidade despiu-se também de
qualquer nocao de responsabilidade. Entre outras virtu-
des positivas, ela foi associada a uma caracteristica
infantil e também passou a ser vista como uma virtude
relacionada & inocéncia. E essa inocéncia da curiosidade
que a ciéncia compartilha com as criancas, e é essa
inocéncia que normalmente atua como baluarte das
insistentes questoes éticas que remetem a ciéncia. E essa
inocéncia presumida que faz os cientistas afirmarem que
seu Unico dever é descobrir “verdades”, sejam quais
forem as consequéncias trazidas por elas. O argumento
de Blumenberg é que a revolucao cientifica, como
demonstrado no caso das observacoes feitas por Galileu
com seu telescopio, libertou a curiosidade das garras da
moralidade religiosa. Isso leva a fuga da “autorrestricao”
que, ainda de acordo com Blumenberg, catalisou o
esclarecimento e o estabelecimento do método cientifico
que, por sua vez, levou a ciéncia moderna. Ao passo que
esse retrato talvez seja muito amplo, ainda assim é
verdade que a retirada da “autorrestricao” foi e continua
sendo extremamente importante para a pratica da
ciéncia. A crenca de que nao deveriam existir grilhoes
para o pensamento cientifico tem sua origem nessa
complexa histéria'2 [...]
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CIENCIA E ARTE: NOVOS
PARADIGMAS NA
EDUCACAO E RESULTADOS
PROFISSIONAIS

LINDY JOUBERT

INTRODUGAO

O pensamento contemporaneo separa a arte e a ciéncia
em duas esferas distintas de aprendizado. No entanto,
muitos aspectos dessas duas disciplinas tém origem na
mesma fonte e nas mesmas aspiracoes. A curiosidade é a
forca motriz por tras da inteligéncia, e a mente humana
busca constantemente encontrar um significado para o
mundo fisico, intelectual e espiritual. Isso nos levou a
grandes avancos, descobertas e profundas expressoes de
criatividade. A arte se revela de muitas formas na cién-
cia, assim como a ciéncia tem sido uma forte inspiracao
para a arte ocidental.

E importante rever e repensar os modelos educacio-
nais atuais a luz das conexdes entre as artes e as ciéncias.
Pesquisas nesse campo indicam que a inteligéncia
humana atinge seu maior potencial quando se trabalha
com o aprendizado sob uma perspectiva holistica.

Nao podemos mais depender dos paradigmas con-
temporaneos para ensinar e aprender; atitudes inéditas
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na maneira como as pessoas aprendem e devem ser
ensinadas estao sendo desenvolvidas. Nao ha duvida
de que a era da tecnologia transformou nossas vidas e
afetara nossos futuros. Em breve, a maior parte do
trabalho sera informatizada, de modo que, para se
tornarem independentes, nossos alunos precisam ser
educados em um nivel de habilidade intelectual,
emocional e pratica sem precedentes. Os trabalhadores
do futuro devem ser intuitivos, flexiveis e bem informa-
dos, além de ser capazes de resolver problemas de
forma criativa.

Talvez o termo “educacdo” ndo seja mais suficiente;
talvez devéssemos falar em “carater e comportamento”.
S6 poderemos nos considerar educados quando nos
tornarmos seres humanos com habilidades multiplas,
demonstrando flexibilidade e confianca para enfrentar
um mundo que ainda estd por ser imaginado. Metade
dos empregos que serao necessarios neste século ainda
estdo por ser inventados, precisamos, portanto, educar
uma forca de trabalho capaz de adaptar-se ao futuro
em desenvolvimento.

Uma educacao simbidtica e holistica, tanto nas
ciéncias quanto nas artes, pode levar ao desenvolvimento
de todos os aspectos do potencial humano. A ciéncia
explora os meios de elucidar processos naturais que
obedecem a leis fundamentais. Ela investiga as leis que
controlam o comportamento do mundo e do universo,

e expressa os resultados em uma linguagem matematica
abstrata. A deducao légica baseada na observacéo
pratica e na pesquisa é o veiculo para as descobertas e os
resultados cientificos. A arte é o meio pelo qual todas

as civilizacOes expressaram e avaliaram suas ideias, seu
comportamento e sua cultura através de suas proprias
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linguagens artisticas. Os artistas geralmente expressam
seus sentimentos (conscientes ou subconscientes), indo
além de suas proprias observacdes. Essas qualidades
expressivas da arte apelam para as sensacdes, para a
imaginacao e também para as mais altas capacidades da
mente. Cientistas como Newton e Einstein, em sua
época, corroboraram o conceito deste artigo ao reconhe-
cer a importancia do imaginario vivido que provém de
experiéncias visualmente criativas para atingir resulta-
dos cientificos.

Para estabelecer conexodes geralmente ausentes na
pratica educacional contemporanea, é preciso desafiar os
modelos educacionais atuais, ampliar os horizontes e
estimular o novo pensamento. Mudancas na visao de
mundo atual, por parte de alguns setores, favorecem a
aproximacao entre as ciéncias e as artes. Muitos exem-
plos foram apresentados, nos quais a maneira como
percebemos essas disciplinas foi melhorada, revelando a
unidade subjacente entre esses dois campos. Cientistas
e artistas que trabalham colaborativamente em diferentes
areas concordam que essa parceria traz resultados mais
produtivos. A pratica educacional atual direciona os
alunos para um campo ou outro, diminuindo a possibili-
dade de desenvolvimento do campo que nao é escolhido.

O propdsito deste artigo é identificar novos desenvol-
vimentos das ciéncias no contexto da aprendizagem
multidisciplinar, assim como as conexoes entre as ciéncias
e as artes. Outras questoes relacionadas ao assunto
também sao apresentadas, com o objetivo de maximizar
o potencial humano. Aspectos politicos, econdémicos,
espirituais e sociais sao igualmente importantes quando
consideramos o papel do ensino da ciéncia para o futuro.
Grupos marginalizados da sociedade, como a populacéo
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pobre de paises em desenvolvimento, correm maior risco
de ser deixados completamente para tras na corrida pelo
avanco econdémico. Preocupacdes éticas sobre o ensino
da ciéncia no futuro demandam que uma boa educacao
seja assegurada para todos.

RECONHECIMENTO DO CAMPO
As evidéncias atuais no campo da educacao, das ciéncias,
das artes e das humanidades indicam que areas especia-
lizadas de conhecimento melhoram consideravelmente
em um ambiente de aprendizagem multidisciplinar
quando associadas a areas de habilidade até entao
isoladas. Essa abordagem holistica permite que a inteli-
géncia humana atinja um maior potencial. O treina-
mento especializado em uma area pode, de fato, levar a
uma habilidade reduzida de se adequar a um mundo
em acelerada transformacédo. Essa teoria estd na linha de
frente do novo pensamento em educacao, ligando disci-
plinas que permaneciam separadas na maioria das grades
curriculares ao redor do mundo.

Este artigo ndo s6 examina as questdes relacionadas
ao aprendizado multidisciplinar e o ensino das ciéncias
e das artes, mas também enfoca a aplicacdo dessas teorias.
Ele prossegue com estudos sobre formacao profissional,
destacando resultados praticos. Minha pesquisa nos
Estados Unidos, na Europa e na Australia resultou na
compilacao de dados sobre os ultimos desenvolvimentos
nas ciéncias e nas artes. Quando os alunos completam
sua formacao, é necessdrio chamar atencao para a
natureza limitada de suas areas de especializacao. Isso se
aplica aos campos da engenharia, medicina, ciéncia,
matematica etc. Os exemplos a seguir fornecem alterna-
tivas viaveis para alcancar resultados mais produtivos
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para as profissoes, buscando fortalecer os professores
como agentes de mudanca e aumentar as oportunidades
para desenvolver grades curriculares que levem em
consideracao os resultados profissionais.

RELAGOES DE SUCESSO ENTRE CIENCIAS E ARTES

As artes e a medicina

Em algumas dreas da medicina, nos Estados Unidos e na
Europa, diversos profissionais estdo percebendo que a
relacao com as artes é capaz de gerar resultados mais
benéficos no que se refere a diminuicao de medicacao e
ao tempo de internacdo em hospitais. Os novos desenvol-
vimentos no campo da medicina precisam ser aplicados
ainda nos estédgios iniciais da educacédo. Os médicos
precisam entender melhor, por exemplo, sobre as artes,
de um modo geral, e seu papel na cura. Essas questoes
foram negligenciadas no ensino médico tradicional e
também nos estagios iniciais da educacao secundaria,
quando médicos potenciais sao direcionados apenas para
amatematica e as ciéncias.

Os artistas que trabalham em ambientes de satide
instauram criatividade nesses espacos — uma reconhe-
cida fonte para melhorar a sensacao de bem-estar e o
senso de si mesmo e a autovalorizagao, com efeitos
positivos sobre processo de cura. Ao trabalhar com
artistas, médicos e profissionais da saide desenvolvem
novas habilidades de comunicacao e atencao aos pacien-
tes. Cada vez mais, hospitais recorrem a arte como um
auxilio adicional ao processo de cura que fornece uma
ferramenta visual para apoiar o atendimento de saude".
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As artes e o design do hospital

Atualmente, os arquitetos que projetam hospitais traba-
lham em parceria com artistas, designers e paisagistas
para construir ambientes de cura harmoniosos de efeitos
comprovados sobre os pacientes. Esses projetos revolu-
ciondrios incluem jardins e espacos para meditacdo. Os
arquitetos trabalham juntamente com artistas e desig-
ners para construir novos hospitais cujos ambientes
diferenciados atuam positivamente sobre o processo de
cura. E sabido que um hospital com quartos que deem
para um jardim e sacadas com vista para plantas, que
seja cheio de luz e beleza, melhora a saide emocional e,
consequentemente, a satude fisica. Florence Nightingale
escreveu em 1885:

0 efeito de objetos bonitos sobre a doenga, de sua varie-
dade, e, especialmente, do brilho de suas cores, é
raramente considerado. Acredita-se que seu efeito seja
apenas sobre a mente. Nao é. Eles afetam o corpo,
também. Mesmo conhecendo pouco sobre como a
forma, a cor e a luz nos afetam, sabemos que esses
elementos tém um real impacto fisico. A variedade de
formas e as cores brilhantes dos objetos apresentados
aos pacientes sdo, de fato, um meio de recuperacao.

As artes e as ciéncias de engenharia

Os engenheiros que trabalham com fenémenos naturais,
como a turbuléncia do ar e do vento, e os padroes do fluxo
de ondas em um contexto cientifico, concordam que
muitas descobertas surgem da sensibilidade perceptiva
do artista. Norman J. Zabusky é famoso por seu trabalho
tedrico sobre ‘s6litons’, no qual utiliza a visualizagao
como uma ferramenta heuristica para entender
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processos nao lineares. A visualizacao de fené6menos
complexos é muito dificil, e a ajuda de artistas é frequen-
temente solicitada. Por outro lado, descobertas da
engenharia e da fisica também estimularam novas
técnicas nas artes.

Ha muitos anos Milton Van Dyke, da universidade
de Stanford, pesquisa os padroes de turbuléncia em
fluxos de ar e 4gua, tendo publicado monografias que
destacam a natureza criativa e estética desses padroes.
Guido Buresti estuda o fluxo turbulento com ondaletas,
uma ferramenta matematica que permite analisar a
frequéncia no tempo, de maneira andloga as notas
musicais. Ele vé uma forte relacédo de seus estudos com
a musica e se interessa pela percepcao auditiva. Um
de seus projetos é investigar, por meio de ondaletas,

o impacto psicolégico do som de motores de carro
sobre passageiros.

Renzo L. Ricca é um estudioso italiano com grande
conhecimento na area da ciéncia e um profundo inte-
resse pelas artes. Ele desenvolve pesquisas sobre as
estruturas da coroa solar e a fisica dos n6s magnéticos -
que sdo estruturas complexas de nos. Seria interessante,
ele afirma, comparar esses “noés cientificos” aos nos
usados pelos Incas no antigo Peru, ou aos nos de outras
culturas. O professor Werner Jauk é um musico que
pesquisa o tema da “percepcao”. O assunto é de grande
importancia para cientistas que apresentam seu trabalho
por meio de visualizacdes, uma vez que elas auxiliam a
compreensao do publico. Frequentemente, apenas
os especialistas conseguem entender o que um autor
quer dizer, assim, os artistas que trabalham em conjunto
com cientistas e engenheiros podem ajudar a ampliar
a comunicacio?.
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As artes e as ciéncias

Muitos cientistas percebem a forte relacao de sua ciéncia
com a arte e o design. A atuacdo de Frank Oppenheimer,
fundador do Exploratorium Science Museum, foi um
bom exemplo de como o trabalho conjunto de cientistas e
artistas possibilita que as pessoas compreendam melhor
o significado de padrdes. Ele percebe a busca por padroes
como algo fundamental para as duas areas. Kepler
descobriu um padrao no movimento dos planetas, que ele
identificou como o motivo de suas subidas e descidas ao
longo de sua trajetoria eliptica ao redor do sol. Também
encontramos padroes nas estruturas da poesia e na
melodia da musica. Os fisicos descobrem padrdes e
ritmos nas cores, enquanto botanicos revelam como certas
estruturas de plantas demonstram solucoes perfeitas de
engenharia e design. Esses padrdes de crescimento
natural sdo de beleza, harmonia e equilibrio excepcio-
nais. Tais descobertas podem ser comparadas a padroes e
desenhos provenientes do campo da criacéo artistica.

As artes e a arquitetura

Frank Gehry, Coop Himmelblau, Norman Foster, Renzo
Piano, Richard Rogers, Rem Koolhaas e Zaha Hadid sao
exemplos de arquitetos que se interessam pela ciéncia e
pela arte da arquitetura. Rem Koolhaas acredita em
progresso social e renova os lacos entre tecnologia e
progresso. O vocabulario high-tech da Foster Associates
demonstra uma inquestiondvel exploracdo das formas e
das inovacoes tecnologicas. As estruturas sempre novas
de Zaha Hadid surpreendem o mundo, ao mesmo tempo
em que suas pinturas, representacdes de possiveis
construcoes, sao amplamente reconhecidas. A arquiteta
narra seus projetos por meio de diferentes midias
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- esbocos, pinturas, colagens, fotografias, diagramas e
apresentacoes de computador. O Guggenheim Museum
de Bilbao, projetado por Frank Gehry, foi descrito como
“a construcao mais importante de nosso tempo” e “o
melhor prédio do século”. Originalmente concebido
como uma escultura com um conglomerado de formas e
materiais, o prédio foi pensado para ser a primeira obra
de arte do museu. Frank Gehry “busca nocdes de liber-
dade e indeterminacdo em vez da tradicao e doutrina
arquitetonica”. Suas formas ndo racionais e nao lineares
agucam os sentidos e estimulam a percepc¢ao, dando aos
visitantes confianca em suas préprias intuicoes, emocoes
e sensacdes. E uma grande contribuicio para a arte e a
ciéncia da arquitetura.

As artes, as ciéncias e os museus

Museus cuja concepcao relaciona a arte e a ciéncia
fornecem vasto material a favor do paradigma de uma
educacao holistica da arte e da ciéncia, tanto para
escolas quanto para o publico em geral. Artistas com
formacao cientifica, além da artistica, produzem exposi-
coes altamente inventivas, as quais capturam a imagina-
cao e estimulam o desejo de seus publicos por mais
conhecimento. Algumas mostras relacionadas ao
Exploratorium, em Sao Francisco, Estados Unidos,
incluem Wave Organ [Orgio de ondas], uma escultura
acustica ativada por ondas localizada em um molhe na
baia de Sio Francisco; Aeolian Landscape [Paisagem
edlical; Chaotic Pendulum [Péndulo caético]; Confused
Sea [Mar confusol; Magnetic Field Stone [Pedra de campo
magnético] - para mencionar apenas algumas. Artistas
e cientistas trabalham exitosamente para criar exposi-
coes, realizando o sonho de Frank Oppenheimer de
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que as ciéncias e as artes, em conjunto, produzirdo um
mundo melhor.

O trabalho de Jim Tattersall no Museum of Natural
History, de Nova York, combina holografia com informa-
cao cientifica e computacional para criar exposicoes
inovadoras. O modo como essas técnicas estimulam a
educacao e a percepc¢ao visual é revoluciondrio. Por
exemplo, The Holographic Woman [ A mulher holografica]
explica a anatomia feminina usando tecnologia de ponta.
A arte e a ciéncia sao totalmente integradas como forcas
harmoniosas, unidas para demonstrar o espirito de
invencao e as novas formas de ver o mundo natural.

A arte dos padrdes, a matematica e Mandelbrot

Podemos encontrar na natureza uma extraordindria
variedade de padrdes, sendo que a composicao de suas
estruturas pode ser explicada usando as férmulas mate-
maticas fractais. Benoit B. Mandelbrot, um matematico
do centro de pesquisa T.J. Watson, da 1BM, desenvolveu
uma geometria capaz de analisar e quantificar formacoes
naturais como rochedos, espirais, ondas e ramificacdes.
Ele batizou esse novo ramo da matematica de “geometria
fractal”. Desde entdo, cientistas e matemaéticos usam
fractais para encontrar ordem em estruturas naturais
que antes desafiavam a analise. Uma encosta rochosa
pode ser estudada por meio da andalise fractal, por
exemplo. A analise de formas naturais por meio da
geometria fractal levou a criacdo de falsos fractais -
imagens geradas por computador semelhantes as formas
encontradas na natureza. Por tras de qualquer fractal
gerado por computadores, hda uma féormula matematica.
Usando diferentes férmulas, os computadores geraram
formas que se assemelham a paisagens, nuvens e
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arvores. Essas imagens exemplificam, de maneira
bastante poderosa, a beleza e a complexidade da arte
e do design na natureza.

A arte do artista cientifico

Ao longo da historia, grandes obras de arte que repre-
sentam e explicam as ciéncias botanicas, a historia
natural e a anatomia foram produzidas. Dos cacadores do
periodo paleolitico até os homens do século XX, muitos
contribuiram significativamente com a arte e a ciéncia.
Trabalhos de artistas célebres ou menos conhecidos
podem ser encontrados nos acervos mais importantes do
mundo, incluindo o British Museum, o Smithsonian e a
Mellon Collection. Esses exemplos destacam a ciéncia de
retratar a natureza por meio da arte. Alguns desses
artistas sdo Leonardo Da Vinci, Albrecht Diirer, Jim Dine
e Georgia O’Keefe. Suas obras constituem ilustracoes

de descobertas da botanica e da historia natural, do
tempo das viagens de Colombo aos estudos de Charles
Darwin nas Ilhas Galdpagos; do imperador do Sacro
Império Romano-Germéanico Rodolfo II aos povos indi-
genas da Australia; de Sydney Parkinson, artista

que viajou ao lado do Capitdo Cook no navio Endeavour;
a WalterHood Fitch, um dos mais prolificos artistas
botanicos da historia.

A arte da musica e da mente

As evidéncias de que relacionar as artes e as ciéncias por
meio do ensino e da aprendizagem multidisciplinar traz
resultados produtivos se tornam claras quando examina-
mos o trabalho de musicos e cientistas que exploram

a experiéncia musical. A pesquisa e as técnicas de Paul
Robertson estdo fornecendo respostas a questdes antigas
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sobre o mundo da musica. Ele é lider do Medici String
Quartet [Quarteto de cordas Médici] e professor convi-
dado de musica e psiquiatria na Kingston University, no
Reino Unido. Sua pesquisa no campo da neurologia,
junto com o neuropsiquiatra Peter Fenwick, desenvolveu
uma nova compreensao sobre como o cérebro e a musica
funcionam, se relacionam e sintetizam. Seu estudo é
baseado em antigos modelos de filésofos gregos que
perceberam que os intervalos de altura do som obedeciam
a principios da matematica.

O neurologista e neurobiélogo Mark Tramo, da escola
de medicina de Harvard, investiga como a percepcao da
musica afeta o nivel mais elementar de resposta cerebral.
Cientistas contemporaneos ja desenvolveram estudos
sobre temas como “cor tonal”, dispositivos de localizacao,
paradoxos auditivos, o exame do cérebro musical, o
significado do som em nossas vidas e a neurologia da
recepcao musical.

Pesquisadores americanos ganham as manchetes ao
alegar que escutar Mozart nos torna mais inteligentes.
Por mais extraordinario que pareca, isso vai ao encontro
do argumento defendido pelo tema deste artigo. Estudos
apresentam evidéncias consistentes de que tocar ou
escutar musica aumenta a capacidade de alunos de pon-
tuar melhor em testes de QI, predispondo o cérebro
a funcionar de maneira mais criativa, chegando a pro-
mover uma melhora de até 47% em tarefas de juntar objetos
(como montar quebra-cabecas). Esses resultados foram
alcancados por criancas que passaram por oito meses
de treinamento em piano, em compara¢ao com um grupo
de controle que nao recebera aulas do instrumento.

Poderiamos perguntar, entao, se escutar ou tocar
musica afeta a inteligéncia. A resposta reside no sistema
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auditivo, que tem a funcao de inferir e descobrir padroes.
Ele rapidamente interpreta padroes no tempo, perce-
bendo-os como ritmo, e os relaciona as pulsacdes do
préprio corpo. Essa pesquisa ampara a tese de que
estudar ou escutar musica afeta o modo como pensamos,
agucando ativamente o pensamento abstrato. Nova-
mente, a incorporacao dessa forma artistica na educacao
estimula de maneira evidente a capacidade intelectual
dos alunos.

UMA ABORDAGEM HOLISTICA DO APRENDIZADO

O conceito de educacao holistica, no sentido da inclusao
das artes ao longo do espectro da grade curricular, foi
perdido ao longo das reformas educacionais do século
passado que transformaram em regra um foco simplifi-
cado e especializado. Em seu lugar, consolidou-se um
modelo de aprendizado no qual o aluno permanece
sentado em uma carteira, tentando entender a experién-
cia de outra pessoa, condensada e abstraida na forma de
um livro didatico. As diretrizes do ensino secundario
atual direcionam os alunos para campos especializados,
enquanto as pesquisas de ponta indicam que areas
especializadas da educacao sao consideravelmente
favorecidas quando as artes sdo combinadas as ciéncias e
as humanidades.

A verdade é que, quando incorporadas a uma grade
curricular tradicional de ciéncias, as artes podem servir
como um catalisador para superar atitudes predetermi-
nadas, aumentando a taxa de permanéncia dos alunos
em sala de aula. Uma grade curricular que inclui as artes
pode aumentar o interesse pela matéria principal, deixar
os alunos mais autoconfiantes e fornecer novos meios de
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aprender. Acima de tudo, ao integrar as artes ao aprendi-
zado, a matéria se torna automaticamente mais compre-
ensivel, e os alunos se sentem estimulados a aprender.

PESQUISAS FUNDAMENTANDO UMA GRADE
CURRICULAR MULTIDISCIPLINAR

O Project Zero, da universidade de Harvard, a Association
for the Advancement of Arts Education - AAAE
[Associacio pelo Avanco na Arte-Educacgio], nos Estados
Unidos, e a National Foundation for Educational
Research - NFER [Fundacio Nacional de Pesquisa em
Educagéo], do Reino Unido, conduziram vastos programas
de pesquisa cujos resultados poderao redesenhar o
terreno da educacdo em relacdo a ambientes educacio-
nais sociais, politicos, econdémicos e tecnolégicos.

Esses programas de pesquisa apresentam bons
argumentos para a reavaliacao fundamental dos modos
como as escolas se organizam em relacao ao ensino e a
aprendizagem. Os educadores estdo sendo desafiados a
reexaminar nocoes tradicionais do que deve ser ensinado
nas escolas e como isso deve ser feito. Isso inclui uma
énfase em uma grade curricular mais articulada, rigo-
rosa e interdisciplinar, que reconhece e valoriza a contri-
buicao de todos os aspectos de uma dada sociedade.

As pesquisas tedricas e praticas do Reviewing
Education and the Arts Project [Projeto Revisando
a Educacao e as Artes], parte do Project Zero, concluem
que quando inovacoes académicas que incorporam as
artes sao introduzidas em escolas, elas fornecem formas
de motivacao e envolvimento a alunos que costumam
obter pouco sucesso nas estruturas e culturas do ensino
contemporaneo®.
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Tal fato pode ser aplicado no ensino de estudantes
em paises em desenvolvimento, que frequentemente se
deparam com desvantagens a superar. A educacao
precisa ndo so6 ser relevante para as demandas, os valores
e as tradicoes culturais dos alunos, mas também conside-
rar suas realidades econémicas e sociais locais.

O projeto REAP, da Harvard, defende que, quando uma
disciplina adquire inclinacao artistica, os alunos tém
mais vontade de permanecer nela. Uma maior confianca
leva a maior motivacéo e esforco, que, por sua vez,
resultam em maiores realiza¢oes. O bom senso dita que
todos os alunos podem se beneficiar de uma abordagem
que inclui a arte - mesmo os de alto desempenho -
simplesmente porque uma abordagem que inclua a arte
torna qualquer assunto mais interessante.

PESQUISAS SOBRE EDUCAGAO EM CIENCIA/ARTES EM
ESCOLAS SECUNDARIAS

Um artigo publicado pelo NFER do Reino Unido apre-
senta o resumo de um relatério detalhado sobre a educa-
cao artistica nas escolas secundarias, seus efeitos e
eficacia. O relatério apresenta os resultados de um estudo
de trés anos sobre os efeitos e a eficacia da educacao
artistica em escolas secundarias na Inglaterra e no Pais
de Gales. Lancada pela British Royal Society of Arts em
1997, a pesquisa foi desenvolvida pelo NFER“.

Os principais objetivos do estudo eram:

- investigar o alcance dos resultados atribuiveis ao
ensino das artes em escolas de nivel basico e secun-
dario, considerando particularmente a hipétese de
que o envolvimento com a arte pode alavancar o
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desempenho académico de maneira geral;

- analisar os principais processos e fatores que podem
causar esses efeitos, incluindo a identificacao e
a descricao de praticas particularmente eficazes.

Descobertas dos estudos de caso a respeito dos efeitos da
educacgdo em arte

Os efeitos da educacido em arte foram divididos em
categorias amplas. As seis primeiras reinem resultados
diretos no processo de aprendizagem dos alunos,
enquanto as trés restantes abrangem outros tipos de
efeitos. Os resultados atribuiveis as artes relevantes para
os objetivos deste artigo sao mostrados no anexo.

Nas escolas com forte reputacdo na area de artes,
diferentes efeitos relacionados a alunos com bom desem-
penho em ao menos uma forma de arte foram relatados.
Resultados relacionados a avancos nas habilidades
técnicas e conhecimento referente a formas especificas
de arte foram o tipo de efeito mais mencionado. Foram
registrados, ainda, testemunhos vividos de muitos outros
resultados, incluindo:

- sensacao de satisfacao em relacao as proprias
realizacdes dos alunos;

- habilidades sociais (especialmente as necessarias
para trabalhar em equipe);

- autoconfianca;

- habilidades expressivas e criatividade.

Para entender os beneficios das novas formas de
ensino de ciéncias que incorporam as artes, é preciso
examinar os resultados dos estudos de caso dos princi-
pais programas de pesquisa descritos aqui. Questoes
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como a melhora da autoestima, e o desenvolvimento
pessoal e social sao de extrema importancia para

o desafio de lidar com os problemas de desavencas e
exclusao social entre jovens.

CONCLUSAO

Por que incorporar as artes a uma grade curricular

de ciéncias?

Incorporar as artes no ensino de ciéncias, tanto em
escolas de nivel basico quanto de nivel secundario,
facilita o aprendizado e torna a educacao mais prazerosa
por meio de experiéncias criativas. Isso permite que os
alunos compreendam o conceito de humanidade, experi-
mentando aquilo que os seres humanos fazem de
maneira inica - dar forma a experiéncias de vida por
meio de um conjunto de simbolos e entendimentos
estéticos e cientificos. Pesquisas comprovam que privile-
giar as artes em grades curriculares de educacao secun-
daria de fato melhora o desempenho académico. A busca
por inserir as artes nas grades curriculares de ciéncia é
de evidente importancia, especialmente quando toma-
mos como referéncia para comparacao as grades curricu-
lares que nao estabelecem essas relacoes. Pesquisadores
continuardo investigando como as artes podem ser
veiculos de transformacao, possibilitando que os educa-

dores coloquem em pratica essa grade curricular integrada.

Trés programas de pesquisa — Project Zero, da
universidade de Harvard, o AAAE Review, dos Estados
Unidos, e o relatorio do NFER, do Reino Unido, chegaram
a conclusoes bastante similares de que a educacao deve
se basear em dois principios:
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1. Quando integradas a grade curricular de ciéncias
e humanidades, as artes favorecem uma base solida
para o aprendizado;

2. A educacdo deve promover e adotar uma estrutura
de valores capaz de melhorar a qualidade de vida.

No futuro, ndo precisaremos mais da memaoria para
armazenar grandes quantidades de informacao. Os compu-
tadores mudaram o mundo do aprendizado ao fornecer
toda a informacao de que necessitamos. Precisamos, agora,
de habilidades para pensar de maneira clara e inteligente,
o que é muito diferente de saber grandes quantidades de
informacao. Isso so6 sera possivel quando os alunos forem
ensinados a pensar de maneira holistica, de modo multidi-
mensional e quando as disciplinas forem ensinadas
simultaneamente —ciéncias, artes, historia e literatura.
Para aprender bem, os alunos ndo precisam seguir as
regras que a educacao tradicional por tanto tempo ditou.
Importantes programas de pesquisa chegaram as mesmas
conclusodes: os alunos podem aprender de inimeras formas
ao combinar as artes com a historia, a literatura e as
ciéncias. E muito mais provavel que esse método de
aprendizado permaneca com o estudante para sempre,
permitindo-lhe desenvolver todo o seu potencial.

O valor de uma grade curricular que integra ciéncias
e artes na educacao de nivel basico e secunddrio e sua
capacidade de desenvolver ao maximo o poder intelectual
do aluno podem ser percebidos por meio de exemplos
de resultados profissionais. Um programa baseado em
ciéncias e artes, como demonstram os resultados das
pesquisas, também oferece aos estudantes a oportuni-
dade de adquirir comportamento responsavel e reforcar
valores em um contexto ético e social.
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Para entender o conceito de preocupacoes éticas,
assim como adquirir um comportamento responsavel, é
importante manter em foco valores de responsabilidade
social e atuar como uma pessoa humana e comprome-
tida. O trabalho académico é importante, mas ele precisa
ter qualidade e responsabilidade.

Essa educacio responsavel nao se completa nos
primeiros anos do ensino, mas alcanca seu maior
impacto durante os anos do ensino secundéario — na fase
adulta, ja é tarde demais. Pais e professores devem
abracar essa tarefa e procurar nutrir um senso de respon-
sabilidade em todos os jovens. Além disso, o conheci-
mento no campo das ciéncias da saide é essencial para
estimular o comportamento responsavel por meio de
programas de formacao, a fim de combater problemas
crescentes como as drogas e o HIV/Aids.

O mundo desenvolvido vive uma época que favorece
as explicacoes baseadas na ciéncia. Garantir um cami-
nho para o futuro responsavel, sabio e esclarecido depen-
dera de combinar o melhor da ciéncia e o melhor das
artes com os mais altos valores éticos.
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ANEXO: RESULTADOS ASSOCIADOS A EDUCAGAO
EM ARTE

Efeitos nos estudantes

1. Sensacao ampliada de alegria, empolgacao,
realizacao e alivio de tensoes.

2.  Aumento do conhecimento e hahilidades relaciona-
das a formas de arte especificas.

3. Ampliacao do conhecimento sobre questoes
sociais e culturais.

O desenvolvimento da criatividade e das formas

de pensar

4. Enriquecimento da comunicacao e das habilidades
de expressao.

o

Avancos no desenvolvimento pessoal e social.

6. Efeitos que se transferem para outros contextos,
como o aprendizado de outras matérias, o mundo
do trabalho e atividades culturais extracurriculares
e extramuros.

Outros efeitos

7. Efeitos institucionais na cultura da escola.

8. Efeitos na comunidade local (incluindo pais
e governantes).

9. A propria arte como um resultado.
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NOTAS

1 John Graham-Pole, doutor em
medicina, membro do Royal College
of Physicians (MRCP), professor de
pediatria, é referéncia na area de arte
e saude nos Estados Unidos e diretor
do Centre for Arts and Health
Research and Education [CAHRE -
Centro de Pesquisa e Educagao em
Artes e Saude], University of Florida:
www.arts.ufl.edu/main/cahre/
homepage.html. O European Forum on
the Arts in Hospitals and Healthcare
[Férum Europeu sobre Arte em
Hospitais e Assisténcia Médica]
ocorreu em Estrasburgo, Franga, em
fevereiro de 2001, atraindo artistas,
médicos, profissionais da saude,
arquitetos e pessoas de toda a Europa
que trabalham para promover as artes
na area da saude.

2 Esse trabalho foi apresentado na
terceira International Conference on
Flow Interaction of Science and Art
[SCART - Conferéncia Internacional
sobre Interagédo de Fluxos em Ciéncias
e Artes], em Zurique, 2000. Seu
objetivo era promover o didlogo entre
um grupo internacional de cientistas,
principalmente especialistas em
dinadmica de fluidos, e artistas.

3 O REAP, do Project Zero, da universi-
dade de Harvard, analisa os dados
coletados por inimeros estudos a
respeito dos efeitos do ensino em
artes (arte multimidia, artes plasticas,
musica, artes cénicas e danga) sobre
acognigao e o aprendizado em
dominios néo artisticos.

0 relatério completo desse estudo do
NFER, intitulado Arts Education in
Secondary Schools: Effects and
Effectiveness [Educacgao artistica em
escolas secundarias: efeitos e
eficacia], foi disponibilizado pela
Publications Unit, The Library, NFER
The Mere, Upton Park, Slough,
Berkshire SL12DQ, United Kingdom.
Solicitagdes de pesquisa devem ser
enviadas a John Harland, através do
e-mail: jpbh3@york.ac.uk.
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ARTESANATOS RECENTES

ABRAHAM CRUZVILLEGAS

ENTRE OS VEROES de 1995 e 1997, visitei varias comuni-
dades indigenas do estado de Michoacan, no México, com
o objetivo de realizar uma série de esculturas com
diferentes técnicas artesanais. Recebi um financiamento
para isso, e contava com a experiéncia da exposicao
Nuevas manias [Novas manias] na Fundacién para el Arte
Contemporaneo em 1993, onde desenvolvi uma ironia
visual sobre as linguagens artisticas e suas convencoes
contemporaneas, traduzida em uma instalacdo que incluia
trés diferentes niveis de recursos técnicos: eletronico,
mecanico e artesanato.

Paralelamente a investigacao dos oficios da regiao
purépecha (etnia de meus antepassados pelo lado

paterno) e na elaboracio das pecas, substitui a iconogra-

fia tradicional por uma representacao tridimensional que
funciona também como metdfora: a reabilitacao fisica

e os aparelhos que nela se usam. Fiz objetos para exerci-
cio, bolas, pesos, mesas para terapia, instrumentos de
ortopedia, um colar cervical, talas com madeira, tecidos,




borracha, pedra, ferro, barro e cobre. Fiz também objetos
que nao obedecem nem a pureza da técnica nem ao tema.
Talvez esses sejam os mais interessantes, ja que sdo filhos
nao planejados, ou melhor, os hibridos do projeto origi-
nal: sdo autonomos. Essas obras sao produto do choque
entre minha experiéncia cotidiana na cidade e a esquizo-
frenia intermitente da vida camponés-turistica, india-
nista-exploradora-familiar que tive na regido onde eles
foram desenvolvidos.

Partindo de binémios tradicionais como o individual
e 0 massivo (a identidade), ou 0o manual e o industrial
(a impressio e o readymade) e, talvez por tltimo, a arte
versus o artesanato (Ocidente em cima da periferia), esse
projeto tomou rumos que o levaram a reflexdes bem
diferentes dessas articulacdes e suas premissas.

1. Como afirma o antropdlogo colombiano Andrés
Ortiz, deve-se planejar uma apreciacao social do
valor dos artesanatos em relacdo a seu uso cotidi-
ano, uso, por assim dizer, normal. O consumo dos
artesanatos em nossa sociedade é puramente
contemplativo: o artesanato ndo tem funcao, por
isso, ndo tem vida. Esse consumo notdvel e contem-
plativo do artesanato evidentemente o desnaturaliza,
porque, entre seus produtores, esse artesanato
teria um uso direto e pratico. Seria necessaria uma
campanha de promocdo cultural permanente
que reivindicasse ndo sé o carater estético-cultural
do artesanato, mas também a possibilidade de seu
uso direto e cotidiano. Em outras palavras, isso
significa promover o desaparecimento do artesanato.
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Por outro lado, é evidente que, a partir do ponto de
vista estritamente econdémico, a producao artesanal
nao pode competir com a producao industrial.
Nesse sentido, a possibilidade de sobrevivéncia do
artesanato indigena residiria, precisamente, em
um incremento de suas qualidades - tanto estéticas
como materiais -, dos insumos que utiliza e em
poder assumir a caracteristica, ja existente em
alguns paises, de ter seu valor intrinseco relacionado
a seu carater expressivo unico. Esta é uma tendén-
cia acentuada em certas nacdes capitalistas como,
na Italia, com o cristal de Murano; na Espanha

e na Franca, com a ceramica; ou na antiga Checos-
lovaquia, com o cristal cortado.

A estrutura econémica do artesanato e seu contexto
(a troca e o mercado) implicam, sob a perspectiva

e a légica do desenvolvimento capitalista, ndo s6 um
retrocesso, mas também grupos sociais completa-
mente excluidos dos beneficios que significam a
mobilidade social e a acumulacao de capital e de
bens, aspiracoes novas em numerosas etnias ainda
muito atrasadas (vale a pena recordar os ianomamis
da Venezuela e do Brasil, grupo nativo de quase

10 mil anos, cujas habilidades manuais se reduzem
a arcos, flechas, redes e cabanas, e que s6 consome

o que produz com base na endogamia e na economia
familiar, unicamente para satisfazer suas necessi-
dades mais basicas, que nao incluem, naturalmente,
luz, telefone ou roupa). Mas essas pecas sempre
acabam por ser algo pitoresco e exportavel na forma
de uma imagem docilizada da miséria.
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4. Um vasto setor da sociedade identificou-se tanto
com o resgate das espécies em extincdo como das
areas verdes, com a defesa dos direitos humanos,
das minorias étnicas e de criancas de rua, haste-
ando uma bandeira cujo signo mais evidente é uma
profunda culpa. A série de contradicdes que acom-
panha o resgate do indigena e sua consabida nos-
talgia dos valores nacionais erigiram-se sobre um
racismo cotidiano, um insoluvel classicismo e um
mais frequente olhar turistico ao espelho por parte
dos setores chamados progressistas da intelectuali-
dade e de instituicoes culturais. Em si, como atitude
benfeitora, a promocao dos produtos artesanais
indigenas acarreta a industrializacdo de seus
processos, assim como a rapida perda das técnicas
originais (predominantemente manuais) e da finali-
dade primaria desses objetos: seu uso.

Por outro lado, o deslocamento para uma preponderancia
dos costumes e das praticas originarias dos grupos
indigenas implica, por sua vez, a diferenciacao tanto
juridica (os huichéis, sim, poderiam transportar e consu-
mir peiote) como econOmica dos mesmos; dessa maneira,
é necessdria a promulgacio de uma lei extinta (por
exemplo, os Derechos de los Pueblos Indigenas en la
Constitucién Mexicana [Direitos dos Povos Indigenas na
Constituicio Mexicana], artigo quarto, pardgrafo pri-
meiro, inscritos na Carta Magna apenas em 1992, quando
se aceitou por decreto que a nacdo mexicana é formada
pluriculturalmente). Ao final, conclui-se que o conceito
de artesanato deveria desaparecer e abrir espaco para

o uso original dos produtos e ferramentas das minorias
étnicas em seu devido contexto. As guerras floridas,
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inventadas pelos purépechas de Michoacan, caracteriza-
vam-se pela ingestao de algum 6rgao interno do opo-
nente, sempre que este estivesse na mesma categoria ou
classe militar e social, para a qual se utilizava uma
ferramenta de cristal brilhante polido de obsidiana que,
em si, era a representacao material terrena de Deus.

Atualmente as obras sdo analisadas nao so6 pelos
seus aspectos formais ou conceituais, mas também pelos
vinculos que cada espectador constroi na sua aproxima-
cao com elas, enunciando, de acordo com Lucy Lippard,
uma provavel desmaterializacdo da obra de arte, que,
no caso da instalacdo, implica uma abertura discursiva
dificil de planejar pelo seu autor.

No caso do artesanato, é impossivel aplicar critérios
desse tipo, pois ele, por sua vez, foi visto historicamente
de forma homogénea, para nao dizer plana. Uma peca
balinesa de pele policromada, cuja funcao original é
representar o demonio durante o teatro de sombras, tem,
ante nossos olhos, exatamente o mesmo valor que uma
caixinha de Olinala: seu uso se torna ornamental, morre.
Designar-lhe a categoria de arte é, por principio, uma
perda de tempo, ja que esta é, como a democracia, uma
invencao do Ocidente.

Quando um artesanato vive? Quando é usado?

Um sapato feito a mao e sob medida nédo aspira a
nada além disso. Nao é exposto em museus e nao se
debatem os riscos da desaparicao da categoria. Nao ha
teorias sobre ele e ndo importa se um dia o modelo muda
ou se é coerente com a identidade nacional ou nao; esta
claro, a ndo ser que partamos para uma genealogia da
sandalia ou da babucha.

Para os purépechas, a palavra artesanato nao existe;
no entanto, fizeram propria a ideia da mercadoria. Nas
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suas casas, as corundas e o atole de putzuti' sdo servidos

em recipientes de plastico sem o menor pudor. Faz muito
tempo que viajam de suas comunidades aos centros
urbanos (como Uruapan, Moralia, Tijuana ou Laredo,
Texas) para comercializar o que antigamente se trocava
nas pracas de Erogaricuaro ou Patzcuaro pelo peixe
branco, vassouras ou trigo.

Como metéfora, a reabilitacao das técnicas artesa-
nais — sem falar do seu uso original - pode ser pensada por
meio da aplicacao de usos novos ou diferentes, nao
meramente ornamentais, independentemente da narra-
tiva que isso pressupode. Dai que é possivel desqualificar
aiconografia de forma que seu valor simbélico possa
desviar, por irreal (na atualidade é tao impostada como a
danza de los Viejitos?), nosso interesse primordial: a
reativacao de um saber acumulado, mais além de sua
cientificidade (natural ou social) ou de sua pureza cultural.
Evidentemente, ndo é o indianismo o que anima uma
provavel reabilitacio dos oficios herdados (quem sabe até
que ponto) por Vasco de Quiroga aos indios do estado
de Michoacéan. E mais uma conjuntura que tenta se abrir,
em meio ao caos visual e discursivo contemporaneo, para
trazer questionamentos, mais que respostas ou reivindi-
cacoes de qualquer tipo.

E possivel valorizar de maneira justa e sem breguice
ou chantagem tais técnicas e oficios? Se é, inclusive
rebaseando as ideias de integracao ou de adaptacao
comumente trazidas a esses casos em espacial.

Agustin Jacinto Zavala, pesquisador purépecha,
considera que “é bem possivel que a linguagem com
a qual a técnica moderna se veste seja apenas em parte
indispensavel para seu transplante a outros grupos
humanos, assim como parece que a assimilacao da
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técnica moderna pelos grupos indigenas so6 seja factivel
ao chegar a superacio da técnica (como coloca Heidegger),
ou seja, quando a técnica se humaniza”.

Invertendo a relacéo, nossa assimilacédo da técnica
indigena se dard em funcdo de uma mudanca total de
nossa conduta e nossos nexos com a natureza, partindo
sempre de uma experiéncia que nao se sustente ja
na identidade coletiva, mas na individualidade que
se compartilha.

NOTAS

1 Corunda e atole sédo, respectivamente,
uma comida e uma bebida tipicas
pré-hispanicas a base de milho.[N.T.]

2 Danga tradicional do estado mexicano
de Michoacan. A danza de los Viejitos
se realizava em bailes em homena-
gem ao Dios viejo [Deus velho] ou
Dios del fuego [Deus do fogo]. [N.T.]
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POR QUE MEDIAR
A ARTE?

MARIA LIND

VERMITTLUNG - “MEDIAGCAO”, EM alemado - significa uma
transferéncia de uma parte para outra, a transmissao
pragmatica de uma mensagem. A palavra também se
refere a tentativas de reconciliar grupos que discordam
sobre algo: nac¢des, por exemplo, ou pessoas em conflito.
Apesar da abundancia ou até mesmo o excesso de ativi-
dades tradicionalmente didaticas presentes nas atuais
instituicoes de arte, acredito que agora seja o momento de

pensar com ainda mais empenho sobre a mediacao da

arte contemporanea. Pensar sobre com quem ndés,
artistas e curadores, queremos nos comunicar, e sobre as
consequentes questoes a respeito do funcionamento da
arte na cultura contemporanea. Estamos diante de um
paradoxo evidente: um excesso de didatismo e, simulta-
neamente, uma necessidade renovada de mediacao.

As duas condicodes a esclarecer, antes que a discus-
sdo sobre mediacado possa comecar, ocupam posicoes
diferentes nos debates sobre arte e curadoria. A primeira
é geralmente considerada mais irritante que til pela




comunidade profissional. A segunda, por sua vez, é
pouco discutida, passando até mesmo despercebida pelo
radar da maioria dos praticantes. Refiro-me as aborda-
gens educacionais e pedagdgicas que acontecem na
maioria das institui¢Oes artisticas. Por um lado, podem
ser exageradas, chegando até mesmo a obscurecer a arte.
Por outro, temos a crescente bifurcacao entre a arte e a
curadoria de cunho experimental e inovador, e a ambicao
das instituicdes artisticas em romper barreiras sociais e
econdmicas. Um efeito desta ultima condicao é a
crescente sensacao de isolamento entre as esferas de
interesse e atuacao nas artes, sem falar, nas arenas mais
experimentais, em uma quase absoluta falta de mediacgao
que consiga ir além de circulos relativamente fechados.
A instituicdo que desempenhou o principal papel no
estabelecimento dos parametros para a educacao em
museus foi o Museum of Modern Art de Nova York -
MoMA. Em vez de acrescentar a pedagogia ao final do
processo de criacdo de uma exposi¢ao, como a cereja em
um bolo, o modelo que seu diretor fundador Alfred Barr
promoveu na década de 1930 integrava-a a cada exposi-
cao. No brilhante livro Spaces of Experience: Art Gallery
Interiors from 1800 to 2000", a historiadora da arte
Charlotte Klonk demonstra que as exposicdes do MOMA
sempre foram conscientemente didaticas, promovendo a
visdo de arte formalista de Barr. O principal objetivo dele
era refinar a sensibilidade estética dos visitantes e
moldar um espectador? baseado no que ela chama de “o
consumidor educado”, em contraste com o ideal do
século x1x do “cidadao responsavel”. Apesar dos famosos
graficos de Barr sobre desenvolvimentos estilisticos e de
seus textos de catdlogo bem escritos e acessiveis, a
abordagem educativa de suas exposicoes tendia a ser
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mais visual e espacial que discursiva. As pinturas eram
penduradas ao nivel dos olhos em paredes brancas, e
numerosas divisOes criavam mais espaco de parede.
Tanto a selecao das obras quanto as estratégias de exibi-
¢ao eram cruciais. Argumentos eram elaborados nas
exposicdes, como a mostra Cubism and Abstract Art
[Cubismo e a arte abstrata], de 1936, que identificava
fontes visuais histéricas e ndo ocidentais para a abstracao
geométrica ocidental do século xX.

O fato de o MoOMA ter, desde o inicio, situado a si
proprio como mediador entre produtores e distribuidores
industriais (um poderoso grupo de interesse com forte
presenca no conselho diretor) e um publico repleto de
compradores em potencial ndo pode ser subestimado. O
MoMA utilizou abertamente técnicas de exibi¢cao inspira-
das em lojas de departamento e outros estabelecimentos
comerciais. Os visitantes eram considerados ndo sé
consumidores, que depois de percorrer as exposicoes
poderiam comprar os objetos de design expostos na loja
do museu, mas também formadores de gosto, que deve-
riam se tornar membros responsaveis da emergente
sociedade de consumo. Assim, estratégias de mercado e
interesses de negdcios se misturaram para moldar novos
ideais de relacao entre publico e arte. Dada a posicao
influente do MoMA, sua abordagem acabou sendo ado-
tada em inumeras instituicoes de arte ao redor do
mundo. A ideia de “conquistar as pessoas”, de persuadi-
-las, foi central para a didatica do museu desde o inicio,
assim como o foi para a industria de propaganda con-
temporanea, que, por sua vez, amadurecia e se transfor-
mayva para a nova era moderna. Dentro desse esquema
amplamente comercial, a arte pouco convencional
e “inovadora” s6 era aceita contanto que as inovacoes
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permanecessem no nivel formal, sem aludir, muito
menos provocar, qualquer sobreposicao entre a esfera da
arte e a esfera da acao politica e social.

Aqueles familiarizados com museus de arte contem-
poranea e curadoria devem estar reconhecendo muitos
pontos nesta historia. Outro fenémeno conhecido é
o conceito de departamento educativo ou pedagégico.
Mesmo com uma curadoria basicamente apoiada em
estratégias didaticas, em 1937 o0 MoMA institui um
departamento educativo a parte. Sob a lideranca de
Victor E. D’Amico, o departamento se distanciou das
ideias de Barr a respeito de um espectador mais ou
menos distanciado para promover a participacao dos
visitantes. Em vez de enfatizar a fruicdo ou o julgamento
da arte exibida nas paredes, sua atuacdo procurava
incentivar os visitantes a explorar sua prépria criativi-
dade. A mudanca foi influenciada pela filosofia pragma-
tista de John Dewey e por teorias que consideravam
a arte uma atividade emancipatoria capaz de estimular a
participacao politica em sociedades democraticas. No
entanto, tanto no caso do consumidor educado de Barr
quanto no caso do participante de D’Amico, promoveu-se
um senso mais agudo de individualidade. Tais aborda-
gens diferiam de modo substancial das visdes coletivistas
sobre o espectador da arte, que, influenciadas pelo
construtivismo, foram promovidas na Europa por volta
da mesma época, e mesmo antes, por artistas como El
Lissitzky e curadores como Alexander Dorner. Entre as
inspiracoes dessa ideia de fruicdo coletiva, estavam a
Revolucado Russa e a Teoria da Relatividade de Einstein.
Tal concepcao encorajava uma experiéncia variada e ativa
por meio de uma expografia dindmica, na qual as coisas
pareciam diferentes conforme o &ngulo em que fossem
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observadas, a0 mesmo tempo em que a totalidade da
instalacdo era enfatizada. A corrente também promoveu
ideias de encontros coletivos e compartilhados com a arte.
Atualmente, o modelo didatico baseado no “ptblico
consumidor educado” de Barr pode ser facilmente
identificado nas operacdes dos principais museus e
instituicoes expositivas, do MoMA, em Nova York, a Tate
Modern, em Londres, passando pelo Moderna Museet
de Estocolmo. A ideia do “espectador construtivista”® foi
praticamente deixada de lado, ainda que tenha ficado
adormecida, e reapareceu nos trabalhos do Group
Material; do grupo reunido no centro cultural Shedhalle,
em Zurique, no final dos anos 1990; e de artistas como
Dominique Gonzalez-Foerster, Philippe Parreno e Liam
Gillick. Ao mesmo tempo, os museus dos Estados Unidos
alegam, desde o inicio do século XX, atuar pela ampliacdo
de seu publico. Os Estados de bem-estar social europeus
fizeram mais ou menos o mesmo durante o periodo
pos-guerra e, em nome da igualdade, apoiaram tanto um
acesso mais amplo a alta cultura quanto uma reformula-
cao do que a constituiria. Preocupacoes educativas sao
importantes, talvez até mesmo essenciais para as socie-
dades democraticas, mas essa atitude frequentemente vai
de encontro ao ideal do alto modernismo de que a arte nao
deve ser imposta a seus espectadores — uma vez que é, ou
deveria ser, potente o suficiente para se apoiar em seus
proprios pés e a falar por si propria, independentemente
de contextos “exteriores”. O que nos leva a pedagogia
descontextualizada do “O que voceé vé e o que vocé sente?”.
Novamente, a arte em questdao nao desafia o status
quo, sendo voltada para a fruicao e o julgamento. Podemos
chamar este método de “o estabelecimento do canone”,
fundado basicamente em desenvolvimentos internos da
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arte, certamente um reflexo das ideias de Barr. Tal
método tem como objetivo produzir uma genealogia de
artistas cujas obras possam ser incluidas no grande
relato da historia da arte e, em certa medida, também
uma sequéncia de temas aceitéveis. EE importante perce-
ber, no entanto, que essa manobra acontece em detri-
mento de abordagens mais investigativas que procuram
contextualizar a pratica artistica, e estudar e questionar
os fendomenos atuais, assim como as normas e procedi-
mentos herdados. Em outras palavras, que buscam
decodificar e recodificar artefatos e atividades pertencen-
tes a vida contemporanea, considerando antes o interes-
sante e relevante que o “prazeroso”, “bom” e “duradouro”.
Atualmente, podemos situar esse préprio modelo dentro
de uma demanda maior por canones culturais, para-
metros de “qualidade eterna” para guiar as grades curri-
culares de escolas e universidades.

Mas o que isso tem a ver com mediacdo? Todos os
procedimentos acima - didatismo integrado, educacao
e pedagogia participatdria suplementares e, finalmente, a
informacao narrativa utilizada tanto dentro quanto fora
das institui¢coes - constituem formas de mediacdo empre-
gadas de maneira mais ou menos consciente. O ultimo
dos procedimentos aqui citados foi historicamente gerado
pelos departamentos educativos e pedagdgicos, porém
procede com cada vez mais frequéncia de profissionais de
relacoes publicas e marketing. Enquanto a educacao
participatoria é baseada no pressuposto de que ha uma
deficiéncia entre os visitantes - uma ponte a ser constru-
ida, uma lacuna a ser preenchida ou mesmo um conflito
a ser resolvido -, as outras duas formas estdo mais
preocupadas com a falta de contato entre as partes, um
“mal-entendido” ou uma confusio a ser esclarecida. Elas
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partem da ideia de que uma espécie de “servico de
encontros” seja necessario para colocar as pessoas e as
“coisas” certas em contato. Ao mesmo tempo, mediacao
pode ser muito mais que isso: trata-se, essencialmente,
de estabelecer superficies de contato entre obras de arte,
projetos curatoriais e pessoas, de criar varias formas

e intensidades de comunicar sobre e a partir da arte. A
palavra “mediacao” parece aberta o suficiente para
permitir outras maneiras de abordar as relacoes entre
arte, instituicoes e o mundo 14 fora. Resumindo, media-
cdo parece abrir menos espaco para didatismo, educacao
e persuasao, e mais para um engajamento ativo nao
necessariamente autoexpressivo ou compensatoério.

Mas voltemos por um momento a atual abundancia
de didatismo. Trata-se de um excesso que pertence tanto
ao que é tipicamente considerado como central para a
atividade de curadoria (por exemplo, o modelo de Barr
para selecionar, instalar e contextualizar a obra), quanto
as atividades e elementos acrescentados a um projeto
de exposicio (visitas guiadas, workshops, textos de parede,
etiquetas, audioguias etc.). Enquanto os ultimos procedi-
mentos sdo frequentemente taxados de demasiadamente
didaticos, os primeiros nem sequer sao vistos como
“didaticos”. Pelo contrario, sdo considerados uma pratica
comum, o normal a ser feito. Operam de maneira
quase invisivel, como acontecia com a curadoria antes
de Harald Szeemann - méos invisiveis selecionando
e organizando. Além do tipo de curadoria descrito acima
(0 estabelecimento didatico do cAnone, com acréscimo
de informacéo narrativa), o formato participativo pro-
posto por D’Amico permanece entre as abordagens mais
comuns de arte-educacdo em institui¢des culturais.
Visitas guiadas e workshops baseados na experiéncia, nos
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quais se pede que os visitantes compartilhem o que veem,
pensam e sentem, que descubram “o criador” em si
mesmos, sao parte essencial desse processo.

O modo como o trabalho ¢é dividido nas grandes
instituicoes responsabiliza o departamento educativo ou
pedagégico por educar o publico, ou seja, “consertar”

o que deveria ser responsabilidade de outras instituicdes
sociais como escolas, faculdades e universidades. Os seto-
res de acervo e exposicdes temporarias se encarregam

da mais persuasiva e integrada das didaticas e, portanto,
provavelmente a mais eficiente. Dentro desse esquema,
uma caracteristica interessante dos formatos de media-
cao baseados no modelo de D’Amico é que eles séo
facilmente evitaveis — ndo é preciso tomar parte, a nao
ser que realmente se queira -, ao contrario do modelo de
Barr, que é forjado a partir do interior da instituicao ou
da exposicao. O mesmo acontece com os textos de parede
e folhetos demasiadamente simplificados e promocio-
nais, e outras formas de narrativa supostamente genero-
sas, que tendem a tornar a arte mais simples e a0 mesmo
tempo mais espetacular. A mera promocao alcanca niveis
quase obscenos, especialmente nos releases de imprensa.
Os departamentos de marketing e relacoes publicas pouco
a pouco assumiram responsabilidades antes comparti-
lhadas por curadores e educadores. Em muitas institui-
coes culturais, sao esses setores que controlam qualquer
narrativa acrescentada a uma exposicao, podendo,
inclusive, decidir ndo oferecer informacao escrita sobre
um projeto especifico, mesmo que ele ja esteja em anda-
mento, para nao desviar a atencao dos eventos blockbus-
ters. Representantes do marketing e das relacoes publicas
podem, em alguns casos, até mesmo interferir na progra-
macao dos espa¢os em que atuam.
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Mas precisamos, de fato, de mais mediacao? Talvez
devéssemos reivindicar tipos diferentes de mediac¢ao, em
outros contextos, assim como uma maior consciéncia
sobre as formas especificas de mediacao ja em uso nas
instituicoes, sem nos esquecer da mediacdo persuasiva
inerente ao oficio tradicional do curador. Como profissio-
nais, certamente nos beneficiariamos de métodos para
refletir sobre o que fazemos e como fazemos, como forma
de despertar a consciéncia. Além disso, a maior parte das
formas de mediacao utilizadas hoje em dia foi elaborada
a partir da arte moderna, que funciona de maneira
radicalmente diferente das praticas contemporaneas.
Portanto, formatos derivados de um paradigma estao
sendo aplicados a arte de outro.

Acima de tudo, é hora de considerar seriamente o
fato de que a arte e os projetos curatoriais experimentais,
capazes de formular novas questoes e de criar novas
historias, distanciam-se cada vez mais do grande circuito.
Essas correntes independentes, que muitas vezes traba-
lham a partir do “espectador construtivista”, aos poucos
se afastam das situacdes nas quais a maioria das pessoas
tem contato com a arte e com projetos curatoriais (as
grandes instituicdes das grandes cidades), e aqui qualquer
tipo de mediacao é marginal. Esse tipo de separatismo é,
em muitos aspectos, uma estratégia de sobrevivéncia
para assegurar outras proporc¢des de autodeterminacao;
o grande circuito ndo é particularmente simpéatico aos
independentes, enquanto os independentes preferem se
juntar aos seus pares. O resultado inevitdavel é a automar-
ginalizacdo, na qual apenas os ja convertidos sao alcancados.

Outro motivo para nos perguntarmos quais séo
os beneficios da mediacao: cada vez mais, ao longo da
ultima década, tenho observado entre curadores
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emergentes e estudantes de curadoria um interesse
relativamente limitado por estabelecer uma comunica-
cao que extrapole os circulos profissionais. Tal padrao
contrasta de forma marcante com os desenvolvimentos
das grandes instituicoes discutidos acima, que sofrem de
um didatismo excessivo (especialmente de um didatismo
de m3o unica). Ao lado de diversos colegas, sou parcial-
mente culpada por essa situacdo, ja que apoiei todo tipo
de experimentacao, tanto artistica quanto curatorial,
defendendo a necessidade de testar o desconhecido sem
precisar considerar a todo momento a recepcao. Fomos
motivados pelo desejo de criar outras maneiras de pensar
e agir - uma reacao direta a inércia que percebiamos

nas instituicoes tradicionais, incluindo suas abordagens
excessivamente didaticas. De maneira geral, a experi-
mentacao s6 vem sendo possivel nas praticas fora do
circuito hegemonico. E continuarei a persegui-la, mas
tentarei, ao mesmo tempo, ficar atenta a como comunicar
o que estamos fazendo para um publico além dos ja
convertidos, e a como a mediacao pode criar espacos para
outros tipos de troca.

Esse interesse limitado em uma comunicacao que va
além dos proprios pares se manifesta em duas tendéncias
comuns entre jovens curadores e estudantes. Uma,
destaca conceitos curatoriais inteligentes, enquanto a
outra privilegia colaboracao e novas producoes. A pri-
meira, que chamarei de “piruetas curatoriais”, enfoca as
ideias do curador. Nela, a arte tende a ser incluida
com base em principios de ilustracao ou representacao,
resultando geralmente em uma exposicao coletiva.
Também podemos inserir nessa categoria alguns dos
modelos curatoriais mais autorreflexivos, que tendem a
privilegiar a remodelacao de estruturas e formatos.
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A segunda, que chamarei de “supercolaboracao”, envolve
o trabalho conjunto entre curador/estudante e artista,
com o proposito de criar novas producoes. Apesar de seus
participantes afirmarem “evitar nocoes tradicionais de
autoria” e “escapar da individualidade”, essa interacao
intensa entre dois agentes frequentemente acaba no que
seria uma simbiose. Os outros sdo deixados de fora, e o
resultado é um sujeito “superartistico” que tem dois corpos,
em vez de um, e é surpreendentemente autoexpressivo.
Em ambas as situacoes, falta um terceiro termo,
capaz de estimular um dinamismo dialético. Em vez
disso, ha pouca exterioridade e quase nenhum “outro”
com quem se relacionar. Outra vez, é o oposto da estraté-
gia supostamente acolhedora das grandes instituicdes
artisticas. O curador/estudante cria um universo a parte
para si préprio e suas ideias ou seu colega artista. E claro
que qualquer exposicao exige um trabalho detalhado que
precisa ser feito a portas fechadas, mas acredito que
tenha chegado o momento de, simultaneamente, insistir
na experimentacao e tentar desenvolver novas formas
de mediacao; de considerar seriamente o papel que a arte
desempenha na cultura, suas possiveis funcdes na
sociedade, e ser mais generosos com o material em nossas
maos. E também para mudar os termos das formas de
mediacao existentes nas instituicoes dominantes a fim de
criar espaco para outros tipos de trocas, permitindo,
possivelmente, que a arte utilize melhor seu potencial.
Uma vez que o consumo é uma das formas mais
conhecidas e aceitas de relacdo com a realidade ao nosso
entorno, devemos nos perguntar se descartar o modelo do
MoMA do “consumidor educado” é necessariamente uma
boa opcao. Seria ele, de fato, o meio mais rapido e efi-
ciente de alcancar novos publicos ou mesmo desenvolver
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uma outra “exterioridade”? Talvez seja possivel utiliza-lo NOTAS

de formas diferentes, para outros propdsitos. Ao mesmo 1
tempo, pergunto-me se ja ndo testemunhamos a emer-
géncia de ainda outro modelo, o do “consumidor entre-
tido”, no qual os visitantes chegam ao museu com a
expectativa de que devem ser entretidos o tempo todo.
Seja la como for, o contato coletivo defendido pelos
construtivistas continua sendo atraente. A tedrica Irit
Rogoff defendeu um tipo similar de espectador, ou 3
melhor, de “termos de engajamento”, no qual a participa-

cao fisica, que faz parte de um habitus de duzentos anos,

funciona como o cerne de uma forma de democracia

qualitativamente melhor que a separacao oferecida pela

democracia representativa. Se levarmos as ideias de

Rogoff a sério, “alcancar novos publicos” torna-se menos

importante que mudar a forma de falar sobre como,

juntos, produzimos um espaco publico ou semipublico

por meio, com e ao redor da arte, de projetos curatoriais,

de instituicdes e além.
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Espacos de experiéncia: interiores
de galerias de arte de 1800 a 2000,
em traducgéo livre. [N.T.]

0 termo que aparece no original

é “spectatorship”, que se refere a
toda recepgéo e experiéncia de
um espectador ou plateia. No texto
optou-se pelo uso da tradugao
“espectador”.[N.E.].

0 termo que aparece no original é
“Constructivist spectatorship”.[N.E.]
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Realizada no Rio de Janeiro em 21 de dezembro de 1998,
por Renato Sztutman, Silvana Nascimento e Stélio Marras,
para a revista Sexta-feira.

Qual era o seu ideal de antropologia quando vocé
comecou a estudar as sociedades indigenas?
Eu queria fazer uma etnografia “classica” de um grupo
indigena. Meu problema tedrico era entender aquelas

sociedades em seus proprios termos, isto é (e s6 pode ser),

em relacdo as suas proprias relacoes: as relacdes que

as constituem e que elas constituem, o que obviamente
inclui suas relacoes com a alteridade social, étnica,
cosmologica... Acho que existem dois grandes paradig-
mas que orientam a etnologia brasileira. De um lado, a
imagem antropoldgica de “sociedade primitiva”; de outro,
a tradicao derivada de uma “Teoria do Brasil”, de que a
obra de Darcy Ribeiro é talvez o melhor exemplo. O titulo
de um livro de Roberto Cardoso de Oliveira, Sociologia do
Brasil indigena, é expressivo desta segunda orientacao:




o foco é o Brasil, os indios sdo interessantes em relacdo ao
Brasil, na medida em que sdo parte do Brasil. Nada a
objetar, esta sociologia do Brasil indigena é uma empresa
altamente respeitavel e resultou em trabalhos extrema-
mente importantes. Mas esta nao era a minha. A minha
era a malchamada “sociedade primitiva”, meu foco eram
as sociedades indigenas, ndo o Brasil: o que me interes-
sava eram as sociologias indigenas. A minha era Lévi-
-Strauss, Pierre Clastres, as antropologias de Malinowski,
de Evans-Pritchard...

Em que pé estavam os estudos sobre a Amazénia
indigena na época de suas primeiras investigagoes
etnolégicas?
E preciso ndo esquecer que boa parte da Amazonia que
veio a ser estudada nos anos 70 nao existia do ponto
de vista geopolitico, tendo sido incorporada & sociedade
nacional a partir do boom desenvolvimentista iniciado
naquela década. Nao era a Amazonia, mas o Brasil
Central que estava entao na berlinda, gracas aos trabalhos
de Curt Nimuendaju das décadas de 30 e 40, que tinham
sido discutidos por Robert Lowie e Claude Lévi-Strauss.
Este ultimo - estava-se no apogeu do estruturalismo,
nas décadas de 60-70 - colocou o Brasil Central na pauta
tedrica da antropologia. O grupo que estudou o Brasil
Central, ligado a David Maybury-Lewis, foi o que teve o
maior nimero de pessoas trabalhando coordenadamente
em uma mesma area da Ameérica do Sul; uma area, alias,
exclusivamente brasileira. Quando eu era estudante,
nos anos 70, a impressao que se tinha era que a tinica
coisa interessante que restava em etnologia indigena era
o Brasil Central. Eu nfo tinha nem muita clareza que a
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Amazonia existisse como possibilidade de trabalho. Em
parte, porque estava lendo macicamente teses e livros
dos meus professores, e associados deles, que eram todos
sobre grupos Jé, Bororo e tal. Todo o meu trabalho
posterior foi muito marcado por um “escrever contra” a
etnologia centro-brasileira — “contra” nao no sentido
polémico ou critico, mas contra como a partir de, como
figura que se desenha contra um fundo: contra a paisa-
gem em que se deu minha formacao.

0 que mais o impressionou no campo com 0s

Yawalapiti do Alto Xingu, entéo sua primeira experién-

cia de pesquisa em uma sociedade indigena?
A primeira coisa que me chamou a atencao, no Xingu,
era que aquele sistema social era diferente dos regimes
do Brasil Central. Uma preocupacao que me acompanha
desde entdo tem sido a de como descrever uma forma
social que ndo tem como esqueleto institucional qualquer
espécie de dispositivo dualista, considerando que minha
imagem basica de sociedade indigena era a de uma
sociedade com metades etc. Aquele era um tempo em que
as oposicOes bindrias eram consideradas a grande chave
de abertura de qualquer sistema de pensamento e acao
indigenas. Ficou claro para mim que o que acontecia no
Xingu nao podia ser reduzido a oposicao entre o fisico e o
moral, o natural e o cultural, o organico e o sociolégico.
Ao contrario, havia uma espécie de interacao entre essas
dimensodes muito mais complexa do que os nossos dualis-
mos. O que me chamou a atencéo foi o complexo da
reclusao pubertaria do Alto Xingu, em que os jovens tém
o corpo literalmente fabricado, imaginado por meio
de remédios, de infusdes e de certas técnicas como a
escarificacao. Em suma, ficava claro que nao havia
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distinc¢éo entre o corporal e o social: o corporal era social,
e o social era corporal. Portanto, tratava-se de algo
diferente da oposicao entre natureza e cultura, centro e
periferia, interior e exterior, ego e inimigo. Minha
pesquisa com os Yawalapiti foi um tipo de indagacao
sobre essas questoes, embora eu estivesse fazendo uma
espécie de aquecimento etnolégico, muito mais do que
uma pesquisa.

Como o tema do corpo surgiu como questdo teérica

fundamental nos seus estudos iniciais?
Quando cheguei ao Xingu, vinha de uma tradicio (refor-
cada por minha educacio jesuitica) que ensinava que
0 corpo era uma coisa insignificante, em todos os sentidos
dessa palavra. No Xingu, a maioria das coisas que
consideramos como mentais, abstratas, 14 eram escritas
concretamente no corpo. O antropélogo que primeiro
efetivamente tematizou a questdo da corporalidade na
Ameérica do Sul foi Lévi-Strauss, nas Mitologicas, uma
obra monumental sobre a “légica das qualidades sensi-
veis”, qualidades do mundo apreendidas no corpo ou pelo
corpo: cheiros, cores, propriedades sensoriais e sensiveis.
Ele ali demonstrava como era possivel a um pensamento
articular proposicdes complexas sobre a realidade a partir
de categorias muito proximas da experiéncia concreta.

Em 1981 vocé conheceu os Araweté do Para, com os
quais realizou sua pesquisa de campo mais longa. O que
mais o atraiu em comegar uma pesquisa com esse grupo
Tupi-Guarani contemporaneo, parentes (distantes) dos
Tupinamba, famosos pelas suas praticas antropofagicas?
Os Tupi, quando comecei a estudar antropologia, eram
vistos meio como se fossem povos do passado, extintos ou

194 ENTREVISTA

“aculturados”; era como se ndo houvesse mais o que se
fazer em termos de pesquisa etnolégica junto a eles, que
nao fosse reconstrucao histérica ou sociologia da “transfi-
guracao étnica”. S6 que, na década de 70, com a abertura
da Transamazobnica, alguns grupos tupi-guarani “isola-
dos” do Para foram “contatados”: Assurini, Araweté,
Parakana... Obviamente, o que chamayva a atencao no
material tupi-guarani classico era o famoso canibalismo
guerreiro tupinamba, mas eu nao tinha a menor ideia

de que fosse encontrar algo do género nos Araweté. Estava
indo para os Araweté porque queria um grupo pequeno,
e nao estudado. Por acaso aquele grupo era tupi. A
pesquisa entre os Araweté foi complicada, porque eles
tinham cinco anos de “contato”, e cinco anos é muito
pouco. O grupo ainda estd desorientado, ainda estd
administrando a revolucao social e cosmolégica - e mais
que tudo, a catastrofe demografica — desencadeada pelo
contato. Eles eram “selvagens” para valer, uma gente
dramatica e enigmatica, ao mesmo tempo gentil e brusca,
sutil e exuberante; eram muito diferentes dos povos do
Alto Xingu, que haviam me impressionado pela etiqueta,
o refinamento, a compostura quase solene.

Entédo, como foi sua primeira experiéncia de contato

com os Araweté?
Eles estavam elaborando a experiéncia deles conosco.
Testavam todos os modos possiveis. Nao sabiam ainda
muito bem o que iriam fazer com os brancos. Eu fui
uma das primeiras cobaias deles. Eles tentaram comigo
varios métodos, digamos assim, de administracao da
alteridade. Entao foi uma pesquisa psicologicamente
complexa, mas me dei muito bem com eles.
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Eles nédo tentaram te afogar, como faziam os
Tupinamba com os portugueses no século xvi?
Nao, nao me afogaram, pelo menos nao daquele jeito —
pois acho que vocés estdo se referindo a outra coisa, a
anedota de Lévi-Strauss sobre os espanhdis e os indios
das Antilhas. Embora para eles eu sempre tenha sido
uma espécie de enigma, impressao, alias, reciproca. A
pesquisa toda foi marcada por eles investigando a minha
natureza. Claro que eles ja conheciam branco desde
muitos anos antes do contato oficial. Os Araweté sdao uma
daquelas sociedades que devem ter tido varios encontros
com brancos nos ultimos séculos, se é que eles ndo sao
remanescentes de grupos tupi que tiveram contato direto
com missoes cristas ou coisa parecida. Eles esqueceram
muita coisa, mas nem tudo. Vocé percebe que eles sabem
muito mais sobre a gente do que dao a impressao de saber.
A pesquisa interessava a eles, porque, como eu
nao tinha uma grande questao tedrica a perseguir desde
o inicio, segui os interesses dialégicos dos Araweté.
Nao tinha questao, entao tive de ir acompanhando o
que interessava a eles e 0 que eu conseguia entender,
quer dizer, flutuei inteiramente ao sabor da corrente de
nossa interacao.

De que modo a experiéncia com os Araweté inspirou a

elaboragao da nogao de “perspectivismo amerindio”?
Meu livro sobre os Araweté estd cheio de referéncias a
um perspectivismo, a um processo de por-se no lugar do
outro, que me apareceu, inicialmente, no contexto da
visdo que os humanos tém dos Mat, os espiritos celestes,
e reciprocamente. Propus, em seguida, que o canibalismo
tupi-guarani poderia ser interpretado como um processo
em que se assume a posicao do inimigo. Mas este era um
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perspectivismo ainda meu, o conceito era principalmente
meu e nao dos indios. Esta 1a, mas sou eu que formulo: o
canibalismo tem a ver com a comutacao de perspectivas
etc. Anos depois, Tania Stolze Lima, (entio) minha
orientanda e (sempre) amiga, estava escrevendo sua tese
sobre os Juruna, que concluia com uma discussao sobre o
relativismo juruna, que me vez voltar a pensar na ques-
tao do perspectivismo. Trata-se de um trabalho esplén-
dido, de uma das etnografias mais originais do pensa-
mento indigena até agora produzidas em nossa disciplina.
Eu e Tania comecamos a conversar sistematicamente
sobre o material que ela estava analisando. Foi ai que
comecamos a definir esse complexo conceitual do pers-
pectivismo, a concepcdo indigena segundo a qual o
mundo é povoado de outros sujeitos ou pessoas, além dos
seres humanos, e que veem a realidade diferentemente
dos seres humanos.

Como foi possivel passar das manifestagdes particulares

registradas por essas etnografias recentes a construgao

de um modelo genérico — o “perspectivismo amerindio”?
Tal generalizacao é de minha exclusiva irresponsabili-
dade: Tania nao tem culpa de nada aqui. A minha
questao era identificar em diversas culturas indigenas
elementos que me permitissem construir um modelo,
ideal em certo sentido, no qual o contraste com o natura-
lismo caracteristico da modernidade europeia ficasse
mais evidente. Obviamente, esse modelo se afasta mais
ou menos de todas as realidades etnograficas que o
inspiraram. (Por exemplo, os Araweté, tanto quanto eu
saiba, ndo tém essa ideia em particular de que certas
espécies animais veem o mundo de um jeito diferente do
nosso.) Mas o fenomeno que TAnia encontrou entre os
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Juruna era muito comum na Amazonia, embora a imensa
maioria dos etnografos nao tenha tirado grandes conse-
quéncias dele. Eu tinha a impressao de que se podia
divisar uma vasta paisagem, ndo apenas amazonica mas
pan-americana, onde se associavam o xamanismo e

o perspectivismo. Era possivel perceber também que o
tema mitolégico da separacdo entre humanos e nao
humanos, isto é, cultura e natureza, nao significava a
mesma coisa que em nossa mitologia evolucionista.

A proposicao presente nos mitos é: os animais eram
humanos e deixaram de sé-lo, a humanidade é o fundo
comum da humanidade e da animalidade. Em nossa
mitologia é o contrario: n6s humanos éramos animais e
“deixamos” de sé-lo, com a emergéncia da cultura etc.
Para nos, a condicao genérica é a animalidade: “todo
mundo” é animal, s6 que uns sio mais animais que

os outros, e nés somos os menos. Nas mitologias indige-
nas, todo mundo é humano, apenas uns sido menos
humanos que os outros. Varios animais sdo muito mais
distantes dos humanos, mas sao todos ou quase todos,
na origem, humanos, o que vai ao encontro da ideia do
animismo, a de que o fundo universal da realidade é

0 espirito.

Vocé poderia nos dar um exemplo de como opera

esse pensamento perspectivista na vida cotidiana

dos grupos indigenas?
Tenho um exemplo que mostra a atualidade e a pregnan-
cia do motivo perspectivista. Ha uns trés anos, o filho
de Raoni (lider dos Kayapé Txukarraméie) morreu, creio
que na aldeia dos Kamayura, onde ele estava em trata-
mento xamanistico. Tinha sido enviado pela familia para
ser tratado pelos xamas de 14. Esse rapaz morreu, segundo
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os médicos brancos, de um ataque epilético. Bem, ele havia
matado dois indios (ndo me recordo se em sua prépria
aldeia, onde tinha ido passar um tempo entre as diversas
fases da cura xamanistica, ou na aldeia kamayura
mesmo), e algum tempo depois morreu. A morte desse
rapaz entre os Kamayura virou noticia na Folha de

S. Paulo, que publicou uma reportagem sobre o clima de
tensdo intergrupal que se seguiu, com os Kayapo acu-
sando os Kamayura de feiticaria. Parece que se chegou
mesmo a falar em guerra entre os dois grupos. Entédo
comecou aquela paranoia, e a Folha, sabendo disso
(sabe-se 14 como), mandou um repérter e fez a matéria.
Poucas semanas depois, Megaron, txukarramae que é o
Diretor do Parque do Xingu (e sobrinho de Raoni),
resolveu escrever uma carta para a Folha dizendo que nao
era nada daquilo que o reporter havia contado e que os
Kamayura eram feiticeiros mesmo... Acho fascinante
isso de acusacoes de feiticaria entre grupos indigenas no
Xingu sendo ventiladas em cartas a redacdo da Folha.
Eu acho que essa coisa de modernizacao, depois de
pos-modernizacao, de globalizagdo, nao quer dizer que
os indios estejam virando brancos e que nao haja mais
descontinuidades entre os mundos indigenas e o “mundo
global” (que talvez fosse melhor chamar de “mundo dos
Estados Unidos”). As diferencas nio acabaram, mas
agora elas se tornam comensuraveis, coabitam no mesmo
espaco: elas na verdade aumentaram seu potencial
diferenciante. Assim, no mesmo jornal, vocé pode ler as
platitudes politico-literarias do Sarney, um empresario
discorrendo sobre as propriedades miraculosas da
privatizacao, um astrofisico falando sobre o big bang -

e um Kayapo acusando os Kamayurd de feiticaria! Tudo
no mesmo plano, na mesma “folha”. Bruno Latour, em
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seu Jamais fomos modernos (1991), insiste com muita
pertinéncia nesse fen6meno.

Pois bem. Megaron argumentava, em sua carta: “Esse
rapaz morreu porque foi enfeiticado pelos Kamayura.
E verdade que ele matou duas pessoas antes de morrer,
mas isso foi porque ele achou que estava matando ani-
mais, pois os pajés kamayura deram um cigarro para ele
e ele achou que estava matando bicho. Quando voltou a
si, viu que eles eram humanos e ficou muito abalado”.
Essa é uma explicacdo que recorre ao argumento pers-
pectivista, esse negocio de ver gente como animal.
Acontece que, quando uma pessoa vé os outros seres
humanos como bichos, é porque ela na verdade ja nao é
mais humana: isso significa que ela estd muito doente e
precisa de tratamento xamanistico. Megaron diz, entre-
tanto: foram os xamas kamayura que enfeiticaram o
rapaz e o desumanizaram, fazendo-o ver os humanos
como bichos, isto é, fazendo-o comportar-se ele mesmo
como um bicho feroz. Pois uma das teses do perspecti-
vismo é que os animais nao nos veem como humanos, mas
sim como animais (por outro lado, eles ndo se veem como
animais, mas como nos vemos, isto é, como humanos).

Eis assim que o perspectivismo nao s6 estd bem vivo,
como pode entrar em palpitantes argumentos politicos.

Em que medida esse modelo perspectivista pode
ser estendido para todos os grupos amerindios, mesmo
tendo em vista as profundas diferencas entre eles?
Como falar, por exemplo, em perspectivismo entre
populagées Jé que ndo tém no xamanismo uma
pratica corrente?
Bem, acabamos de ver um membro do grupo Jé recor-
rendo a um argumento desse tipo. De qualquer modo,
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mesmo que os Jé ndo digam que os animais atuais sdo
humanos ou que cada animal vé as coisas de um certo
jeito etc., sua mitologia, como a de todos os amerindios
afirma que, no comeco dos tempos, animais e humanos
eram uma coisa so, que os animais sdo ex-humanos, e
nao que os humanos sdo ex-animais. Tal humanidade
pretérita dos animais nunca é completamente evacuada,
ela esta 1a como um potencial — justo como, para nos,
nossa animalidade “passada” permanece pulsando sob
as camadas de verniz civilizador. Além disso, ndo é
preciso ter xamas para se viver em uma cosmologia
xamanistica. (Os Txukarramae, por exemplo, estavam
usando os xamas dos Kamayura.)

A ideia de que os animais sdo gente, comum a
muitas (mas nio todas, nesses termos simplificados)
cosmologias indigenas, nao significa que os indios
estejam afirmando que os animais sdo gente como a
gente. Todo mundo em seu juizo perfeito, e o dos indios é
tdo ou mais perfeito que o nosso, “sabe” que bicho é bicho,
gente é gente etc. Mas sob certos pontos de vista, em
determinados momentos, faz todo o sentido, para os
indios, proceder segundo a no¢ao de que alguns animais
sdo gente. O que significa isso? Quando vocé encontra
numa etnografia uma afirmacao do tipo “os Fulanos
dizem que as oncas sao gente”, é preciso ter claro que a
proposicao “as oncas sao gente” ndo é idéntica a uma
proposicio trivial do tipo “as piranhas sio peixes” (isto ¢,
“piranha’ é o nome de um tipo de peixe”). As oncas sido
gente mas sdo também oncas, enquanto as piranhas nao
sdo peixes “mas também” piranhas (pois elas siio peixes
porque sdo piranhas). As oncas sdo ong¢as, mas tém um
lado oculto que ¢ humano. Ao contrario, quando vocé diz
“as piranhas sdao peixes” nao esta dizendo que as
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piranhas tém um lado oculto que é peixe. Quando os
indios dizem que “as oncas sao gente”, isso nos diz algo
sobre o conceito de onca e também sobre o conceito de
gente. As oncas sao gente - a humanidade ou “personi-
tude” é uma capacidade das oncas - porque, a0 mesmo
tempo, a oncidade é uma potencialidade das gentes, e em
particular da gente humana.

E alias, ndo devemos estranhar uma ideia como “os
animais sdo gente”. Afinal, h4 varios contextos importan-
tes em nossa cultura nos quais a proposicao inversa,

“os seres humanos sdo animais”, é vista como perfeita-
mente evidente. Nao é isto que dizemos, quando falamos
do ponto de vista da biologia, da zoologia etc.? E entre-
tanto, achar que os humanos sao animais nao te leva
necessariamente a tratar teu vizinho ou colega como
vocé trataria um boi, um badejo ou um urubu. Do mesmo
modo, achar que as oncas sdo gente ndo significa que se
um indio encontra uma onca no mato ele vai necessaria-
mente trata-la como trata seu cunhado humano. Tudo
depende de como a onca o trate...

0 que vocé quer dizer exatamente quando afirma

que o perspectivismo ndo é um relativismo?
Foino didlogo com a Tania que a questao surgiu, de que
esse perspectivismo teria a ver com o relativismo ociden-
tal, que ele seria uma espécie de relativismo. Eu achava
que ndo era relativismo, e sim outra coisa. O perspecti-
vismo nao é uma forma de relativismo. Seria um relati-
vismo, por exemplo, se os indios dissessem que para os
porcos todas as outras espécies sao no fundo porcos,
embora parecam humanos, ongas, jacarés etc. Nao é isso
que os indios estao dizendo. Eles dizem que os porcos no
fundo sdo humanos; os porcos nao acham que os
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humanos sejamos no fundo porcos. Quando eu digo que o
ponto de vista humano é sempre o ponto de vista de
referéncia quero dizer que todo animal, toda espécie, todo
sujeito que estiver ocupando o ponto de vista de referén-
cia se vera a si mesmo como humano - nos inclusive.

Como bom estruturalista, o que vocé pensa dos cami-

nhos trilhados pela antropologia pés-Lévi-Strauss?
Sou um estruturalista, como todo bom antropélogo; s6
nao sei se sou um bom estruturalista... A minha impres-
sdo € que o estruturalismo foi o ultimo grande esforco
feito pela antropologia para encontrar, como fizeram
varias outras correntes antes dele, uma mediacao entre o
universal e o particular, o estrutural e o histérico. Hoje
vocé vé uma divergéncia cada vez maior dessas duas
perspectivas, elas estdo se tornando incomunicaveis.
E como se a heranca da antropologia cldssica tivesse sido
dividida: os universais foram incorporados pela psicolo-
gia; os particulares, pela historia. Como se a antropologia
fosse hoje apenas uma soma contingente de psicologia
e historia, como se ela nao tivesse um objeto proprio. Mas
com isso se perde, a meu ver, a dimensdo prépria de
realidade do objeto antropolégico: uma realidade cole-
tiva, isto é, relacional, e que possui uma propensao a
estabilidade transcontextual da forma. E isso me parece
uma coisa que é preciso recuperar. Acredito que a
antropologia deva escapar da divisao para encontrar
o “mundo do meio”, o mundo das relacdes sociais.

Tendo em vista essa especificidade, como vocé pensa
a diferenca entre a antropologia e a sociologia?
A antropologia é o estudo das relacdes sociais de um
ponto de vista que nao é deliberadamente dominado pela
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experiéncia e a doutrina ocidentais das relacdes sociais.
Ela tenta pensar a vida social sem se apoiar exclusiva-
mente nessa heranca cultural. Se vocés quiserem, a
antropologia se distingue na medida em que ela presta
atencdo ao que as outras sociedades tém a dizer sobre as
relacoes sociais, e ndo, simplesmente, parte do que a
nossa tem a dizer e tenta ver como é que isso funciona la.
Trata-se de tentar dialogar para valer, tratar as outras
culturas nao como objeto da nossa teoria das relacoes
sociais, mas como possiveis interlocutores de uma teoria
mais geral das relacdes sociais. Para mim, se hd alguma
diferenca entre antropologia e sociologia, seria esta: o
objeto do discurso antropologico tende a estar no mesmo
plano epistemologico que o sujeito desse discurso.

Como é possivel para a antropologia escapar do

objetivismo hegeménico no pensamento ocidental,

esse pensamento domesticado?
A gente sabe, todo mundo que leu Kant sabe, que o ato de
conhecer é constitutivo do objeto de conhecimento.
Ainda assim, nosso ideal de Ciéncia guia-se precisa-
mente pelo valor da objetividade: deve-se ser capaz de
especificar a parte subjetiva que entra na visao do objeto,
e de ndo confundir isso com o objeto em si. Conhecer,
para nos, é dessubjetivar tanto quanto possivel. Vocé
conhece algo bem quando é capaz de vé-lo de fora, como
um objeto. Isso inclui o sujeito: a psicanalise é uma
espécie de caso-limite desse ideal ocidental de objetiva-
¢do, aplicado a propria subjetividade. Nossa ideologia
bésica é de que a Ciéncia sera um dia capaz de descrever
todo o real em uma linguagem integralmente objetiva,
sem resto. Ou seja, para nds a boa interpretacdo do real
é aquela em que se pode reduzir a intencionalidade do
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objeto a zero. Sabemos que as ciéncias sociais, na ideolo-
gia oficial, sdo ciéncias provisérias, precarias, de segunda
classe. Toda ciéncia deve se mirar no espelho da fisica...
O que significa isso? Significa guiar-se pela pressuposi-
cao de que quanto menos intencionalidade se atribui ao
objeto, mais se o conhece. Quanto mais se é capaz de
interpretar o comportamento humano em termos,
digamos, de estados energéticos de uma rede celular, e
nao em termos de crencas, desejos, intencoes, mais se
esta conhecendo o comportamento. Ou seja, quanto mais
eu desanimizo o mundo, mais eu o conheco. Conhecer é
desanimizar, retirar subjetividade do mundo, e ideal-
mente até de si mesmo. Na verdade, para o materialismo
cientifico oficial, nds ainda somos animistas, porque
achamos que os seres humanos tém alma. Ja nao somos
tdo animistas quanto os indios, que acham que os ani-
mais também tém. Mas se continuarmos progredindo
seremos capazes de chegar a um mundo em que nao
precisaremos mais dessa hipotese, sequer para os seres
humanos. Tudo podera ser descrito sob a linguagem da
atitude fisica, e ndo mais da atitude intencional. Essa é a
ideologia corrente, que estd na universidade, que esta no
CNPq, que estd na velha distincao entre ciéncias huma-
nas e ciéncias naturais, que estd na distribuicao diferen-
cial de verbas e de prestigio... Nao estou dizendo que este
seja o tinico modelo vigente em nossa sociedade. E claro
que nao é. Mas esse é o modelo dominante.

Em contrapartida ao esquema ocidental, o que move
as epistemologias indigenas?
Eu diria que o que move o pensamento dos xamas, que
sdo os cientistas de 14, é o contrario. Conhecer bem
alguma coisa é ser capaz de atribuir o maximo de
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intencionalidade ao que se estd conhecendo. Quanto
mais eu sou capaz de atribuir intencionalidade a um
objeto, mais eu o conheco. O bom conhecimento é aquele
capaz de interpretar todos os eventos do mundo como se
fossem acoes, como se fossem resultado de algum tipo de
intencionalidade. Para nds, explicar é reduzir a intencio-
nalidade do conhecido. Para eles, explicar é aprofundar
aintencionalidade do conhecido, isto é, determinar o
objeto de conhecimento como um sujeito.

Até no nosso senso comum esse modelo é dominante...
Exatamente. “Sejamos objetivos.” Sejamos objetivos? —
Nao! Sejamos subjetivos, diria um xama, ou ndo vamos
entender nada. O pecado epistemoldgico ali é a falta de
subjetividade. Bem, esses respectivos ideais ou modelos
implicam ganhos e perdas, cada um de seu lado. Ha
ganhos em subjetivar, como ha perdas. Essas sdo esco-
lhas culturais basicas.

Que lugares sobrariam na nossa sociedade para um

conhecimento menos objetivo e mais intencional?
Vocé tem uma série de ideais alternativos, é claro, mas
sao casos dominados, subalternos, ou entao restritos a
certas dimensoes do real, que se vé ontologicamente
dualizado: ninguém prega, ou pelo menos ninguém leva
muito a sério se alguma vez alguém o pregou, que a
Verstehen, a compreensao intersubjetiva, deva incluir as
plantas, as pedras, as moléculas ou os quarks... Isso nao
seria Ciéncia. Aquele ideal de subjetividade que penso ser
constitutivo do xamanismo como epistemologia indigena
encontra-se em nossa civilizacao confinado aquilo que
Lévi-Strauss chamava de parque natural ou reserva
ecoldgica no interior do pensamento domesticado: a arte.
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O pensamento selvagem foi confinado oficialmente ao
dominio da arte; fora dali, ele seria clandestino ou
“alternativo”. Valorizada como seja a experiéncia artis-
tica, ela nada tem a ver com o experimento cientifico: a
arte é inferior a ciéncia como produtora de conheci-
mento. Ela pode ser emocionalmente superior, mas nao é
epistemologicamente superior. E essa distin¢cao que nao
faz nenhum sentido no que eu estou chamando de
epistemologia xamaéanica, que parece proceder mais de
acordo com o modelo de nossa arte que de nossa ciéncia.
O xamanismo, como a arte, procede segundo o principio
de subjetivacao do objeto. Uma escultura talvez seja a
metafora material mais evidente desse processo de
subjetivacdo do objeto. O que o xama faz é um pouco isso:
ele esculpe sujeitos nas pedras, paus e bichos, ele esculpe
conceitualmente uma forma humana.

Como vocé vé os estudos atuais em antropologia urbana?
Nao gosto da expressao “antropologia urbana”. Nada
contra estudar em cidades, evidentemente. Mas nao gosto
da expressao antropologia urbana, como nao gosto de
antropologia suburbana, rural, silvestre, montanhosa,
costeira, submarina. Mas nao creio que vocés estejam
pensando em antropologia urbana no sentido de estudo
dos contextos sociais das grandes aglomeracoes huma-
nas, que é antropologia como outra qualquer. Vocés estao
falando, suponho, da chamada “antropologia das socieda-
des complexas”, das pesquisas sobre sociedades nacio-
nais de tradiciio cultural europeia (ou eurasidtica). Boa
parte do que se fez em antropologia das sociedades
complexas limitava-se a projetar para o contexto urbano
os conceitos e o tipo de objeto caracteristico da antropolo-
gia classica. Isso ndo foi muito longe, pois, para fazer uma
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verdadeira projecao, teria que ser uma projecado no
sentido geométrico da palavra: o que se deve preservar
sao as relacdes, nao os termos. Entao, o “equivalente” do
xamanismo amerindio ndo é o neoxamanismo califor-
niano, ou mesmo o candomblé baiano. O equivalente
funcional do xamanismo indigena é a ciéncia. E o cien-
tista, é o laboratorio de fisica de altas energias, é o acele-
rador de particulas. O chocalho do xama é o acelerador
de particulas de la. Isso ndo quer dizer que nao devamos
estudar candomblé ou neoxamanismo, pois é evidente
que devemos. O que estou dizendo é, simplesmente, que
uma verdadeira traducao da antropologia das sociedades
de tradicao nao ocidental para a antropologia das socie-
dades ocidentais deveria preservar certas relagoes
funcionais internas, e ndo apenas, ou mesmo principal-
mente, certas continuidades tematicas e historicas. Ndo
estou dizendo, insisto, que nao se devam estudar paren-
tesco, candomblé, xamanismo urbano, pequenos grupos,
interacoes face a face... O que estou dizendo é que uma
antropologia urbana que “fizesse a mesma coisa” que faz
a etnologia indigena (supondo que isso seja algo deseja-
vel, o que ndo é 6bvio) estaria ou estd estudando os
laboratorios de fisica, as multinacionais do setor farma-
céutico, as novas tecnologias reprodutivas, as grandes
correntes de pensamento nas universidades, a producao
do discurso juridico, politico etc.

Entdo que tipo de producéo vocé qualificaria como digna
do titulo “"antropologia das sociedades complexas”?
Para ficarmos apenas nos nomes estrangeiros, evocaria
autores tdo diferentes como Louis Dumont, Michel
Foucault, Bruno Latour ou Marilyn Strathern. Eu veria
o trabalho de Foucault como mais representativo de uma
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auténtica antropologia das sociedades complexas que,
por exemplo, o estudo de Raymond Firth sobre o paren-
tesco em Londres. A antropologia apenas recentemente
descobriu toda uma nova area de “antropologicidade” das
sociedades complexas que até entdo era reserva cativa
dos epistemologos, socidlogos, cientistas politicos, histo-
riadores das ideias. Contentavamo-nos com o marginal, o
nao oficial, o privado, o familiar, o doméstico, o alterna-
tivo. Fazia-se antropologia do candomblé, mas nao havia
antropologia do catolicismo. Antropologia da religiao

de sociedades complexas é so estudar culto afro-brasi-
leiro? Por que niio a cNBB? E claro que é mais facil - e foi
absolutamente necessario —, num primeiro momento,
transportarmos o que aprendemos nos estudos de reli-
gido africana para os estudos sobre o candomblé. Mas
nao estivemos aqui preservando as relacoes, s6 os termos.
O segundo momento esta sendo perceber que ha mais
coisas a fazer do que transportar termos. Vocé pode
transportar relacoes, e ao fazer isso esta criando concei-
tos, algo que a antropologia das sociedades complexas
levou algum tempo para fazer. Até bem recentemente, a
antropologia estava muito marcada por aqueles conceitos
produzidos em seu contexto classico: reciprocidade,
feiticaria, mana, troca, totem, tabu. Entao os antropologos
das sociedades complexas buscavam o mana aqui, o
totemismo acold... Tudo bem, mas acho que da para ir
mais longe, e estamos efetivamente indo mais longe:
estamos comecando de fato a fazer antropologia simétrica,
que é antropologizar o “centro” e ndo apenas a “periferia”
da nossa cultura. O centro da nossa cultura é o estado
constitucional, é a ciéncia, é o cristianismo. Ser capaz

de estudar estes objetos é uma conquista recente da
antropologia. A antropologia das sociedades complexas
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teve o inestimavel mérito de mostrar que o “periférico”

e 0 “marginal” eram parte constitutiva da realidade
sociocultural do mundo urbano-moderno, desmontando
assim a autoimagem do Ocidente como império da razao,
do direito e do mercado. Mas o préoximo passo é analisar
essas realidades mais ou menos imaginarias que, de
inicio, empenhamo-nos em deslegitimar. Nao é mais tdo
necessario deslegitimar essas coisas; agora o que é
preciso é estudar seu funcionamento.

Vocé acredita que sua obra possa contribuir para uma

antropologia da sociedade brasileira?
Nao estou excessivamente familiarizado com a antropo-
logia da sociedade brasileira. Fui fazer etnologia para
fugir da sociedade brasileira, esse objeto compulsorio de
todo cientista social no Brasil. Como cidad&o, sou brasi-
leiro e ndo tenho nenhuma objecao a sé-lo. Mas, como
pesquisador, ndo acho que eu tenha de ter obrigatoria-
mente como objeto a chamada “realidade brasileira”,
essa curiosa e intraduzivel no¢ao. Nao se exige isso dos
matematicos ou dos fisicos. Os fisicos brasileiros nio
estdo estudando a realidade brasileira. Estdo estudando,
salvo engano (meu ou deles), apenas a realidade. Por
que um cientista social brasileiro ndo pode fazer a
mesma coisa? O Brasil é uma circunstancia para mim,
nao é um objeto; e penso, igualmente, que o Brasil é
uma circunstancia para os povos que estudo, e ndo sua
condicao fundante.

E o compromisso em relacao as sociedades indigenas
que vocé estuda?
Aqui é outra historia. Acho que o Brasil, entenda-se, o
Estado e as classes dominantes, sempre se comportou de
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maneiraignobil perante as populacdesindigenas. Escolhi
estudar os indios. Mas o meu compromisso com estes
povos que estudo ndo é um compromisso politico, e sim um
compromisso vital. Eunao faco do meu compromisso com
osindios,nem o objeto da minha pesquisa, nem sua
justificativa. Ele ndo é nenhuma dessas coisas; ele é a
condicdo domeutrabalho, que aceito e quenuncame
pesou. Tenho grande desconfianca de justificacoes politi-
cas dapesquisa. Naoachouma coisala muitonobre
justificar-se mediante um apelo, em geral ostentatorio, a
importancia politica do que se estd fazendo. Os perigos da
autoilusao e da autocomplacéncia sao enormes. Por fim,
tenho visto tantas vezes esse tal de “compromisso politico”
sendo usado como uma espécie de tranquilizante episte-
moldgico... Confesso que ndo tenho nenhuma simpatia
porisso. Eunadatenho contra os tranquilizantes, mas,
quando se trata de pensamento, prefiro os inquietantes.
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[continuacdo da capa] Organizadas.Os campistas
recém-assentados sentiam as forgas estranhas
da Nuvem, dizendo que levitavam como cumulos,
os moradores locais, por sua vez, sentiam-se
mais e mais atraidos uns pelos outros. Todos
flutuavam alegremente. Uma nova linguagem
foi criada em homenagem a Nuvem, e uma
nova tipografia também, eles a denominaram
Porto Alegre.

Acontece que, muito antes de a Nuvem apare-
cer no céu, a Fundagao Bienal de Artes Visuais
do Mercosul ja havia assegurado os direitos do
ar sobre o Guaiba, em antecipacéao a 92 Bienal do
Mercosul | Porto Alegre. Para sua sorte, isso
significava que a Nuvem poderia ser tecnicamente
inserida em sua proxima exposi¢ao. Entao, os
organizadores da Bienal reuniram-se na baia,
convidando moradores e campistas para uma
danga da chuva em comemoracao a essa inclusao
peculiar. Nenhum diluvio aconteceu. Mas os
organizadores assiduos ndo pararam por ai: impor-
taram uma maquina de fazer chover inventada
por Juan Baigorri em 1938 - considerada perdida
por anos, assim como o meteorito de Meson
de Fierro, procurado certa vez por ele. Entéao, a
Nuvem reagiu. Desaguou. Este livro, A nuvem,
reune algumas das pancadas de chuva daquele
dia memoravel.
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