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TRANSMISSAO DA VIDA, VIVENCIA DA TRADICAO

Cayo Honorato — IdA/UnB

RESUMO: Considerando o problema da formagé&o do artista nas escolas de arte, sdo discu-
tidas neste texto duas propostas recentes de valorizagcéo da transmissdo: uma que postula o
ensino da arte como ensino da vida (GROYS, 2009), outra que defende uma dimensdao ética
do enderecamento (DUVE, 2009). Nessa discussao, tanto a ideia de "transmisséo da vida"
gquanto a de "vivéncia da tradicdo" terao sugerido diferentes modalidades de imbricacéo en-
tre essas propostas, recorrendo para tanto a inUmeras referéncias: de ensaios sobre biopoli-
tica a teorias da poesia, passando por exemplos da literatura, do cinema e das artes visuais.
Enfim, o que ndo se conclui: a formagé@o deve se pautar por uma tarefa do artista em per-
manente transformacao.

Palavras-chave: formacao, tradicdo, transmisséo, vida, vivéncia.

ABSTRACT: Considering the problem of the education of the artist in the art schools, it is
discussed in this paper two recent proposals for valuing transmission: one that postulates the
teaching of art as teaching life (GROYS, 2009), another that advocates an ethical dimension
of addressing (DUVE, 2009). In this discussion, both the idea of "transmission of life" as the
"life-experience of tradition" may have suggested different modes of dovetailing between
those proposals, taking for so numerous references: from essays on biopolitics to theories of
poetry, passing through examples from literature, cinema and visual arts. Finally, what does
not reach a conclusion: the education should be guided by a task of the artist in permanent
transformation.

Keywords: education, life, life-experience, tradition, transmission.

O problema da formacado do artista, do processo mediante o qual alguém se torna
um artista, subjetiva e objetivamente, no que se refere a sua organizacao pelas insti-
tuicdes de ensino, tem sido apresentado e/ou discutido de varias maneiras.' Um pon-
to de partida a sua caracterizacdo pode ser tomado no texto Education by infection,
no qual Boris Groys (2009) afirma que os objetivos tradicionais da educacdo — quais
sejam. que o estudante nesse processo adquira certos conhecimentos, certas habili-
dades praticas, certo profissionalismo em uma area especifica, e que além disso se
torne um ser humano melhor —, especialmente no caso da formacao do artista con-
temporaneo, perderam qualquer plausibilidade. De fato, ndo parece haver mais con-
teudo, tradicdo, critério ou tarefa definidos (0o que também significa haver

demasiados), que possam ser transmitidos a quem quer se tornar artista hoje — o
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que, justamente, tende a enfraquecer o lugar da transmisséo, fazendo desse pro-
cesso em particular (a formacdo do artista em escolas para artistas) uma proposta
no minimo paradoxal. Neste texto, em contraponto, discutimos duas propostas re-
centes (simultaneamente complementares e antitéticas) de valorizacdo da transmis-
sdo, em face de uma conjuntura atual: nunca a perspectiva de uma carreira artistica
foi tdo real para tantos jovens, mas nunca foi tdo grande o risco de uma cultura ser

nivelada por seu préprio sucesso. (cf. DUVE, 2012: 74)

a formagéo e o mundo 14 fora

Groys (op. cit.: 27) entende que "Agora como sempre, a educagcao suspende o estu-
dante num ambiente que serve para isola-lo, para ser exclusivamente um lugar de
aprendizagem [...], de experimentacdo imune as urgéncias do mundo la fora"." De
uma perspectiva histérica, no entanto, quanto a formacao do artista, sabemos que
esse isolamento — que também corresponde a uma separacéo entre formacéo e tra-
balho, preparacdo/aprendizagem e vida socialmente produtiva, ou ainda, a um privi-
légio das instituicbes de ensino em relacdo a formacédo — é mais propriamente uma
invencdo do Renascimento, quando a afirmacao do carater igualmente poético e ci-
entifico da pintura (embora delimitado pela representacdo da realidade visivel) rei-
vindica uma educacdo progressiva, ordenada em etapas, isolada em um espaco

préprio, que em breve tera seu lugar nas academias de arte.V

Para que tenhamos outro parametro, no Pré-Renascimento, o aprendiz se encontra-
va integrado ao expediente profissional dos ateliés, onde sua aprendizagem se con-
fundia com a prestacdo de servicos ao mestre artesdo. A propria necessidade de
gue 0 mestre possuisse uma equipe de auxiliares, capaz de responder mais pronta-
mente a encomendas geralmente de grande volume, conferia uma importancia deci-
siva ao trabalho do aprendiz. Logo, a formacé&o do aprendiz de oficio se dava no
trabalho, e ndo num espaco qualquer exclusivo a formacéo; uma diferenca que, por
exemplo, ndo necessariamente equivale a diferenca (moderna) entre ensino técnico
e propedéutico, ambos de carater preparatério. Mas, quando e por gue o isolamento
se torna problematico? Quais sdo as implicacdes desse processo para as institui-

cOes de ensino?
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Em seu apogeu, tal isolamento é concomitante a conquista pela arte (em sentido
moderno) de uma autonomia em relacdo as artes mecanicas ou artesanais, bem
como a uma promogéao do status social do artista. Todavia, as contrapartidas do iso-
lamento comecam a declinar, a partir do final do século XVIII, com a afirmacéo de
uma segunda autonomia, caracteristica do Romantismo, desta vez em relacdo as
hierarquias sociais e, por conseguinte, em relagdo as convengdes académicas. Cer-
tamente, isso apenas se torna possivel no decurso de transformacdes profundas na
esfera da producéo artistica e das suas relacdes com a recepcao. O isolamento que
entdo é posto em xeque corresponde ao controle da "inteligibilidade da arte" por par-
te do sistema académico, ao monopdlio da conaissance, dos cédigos objetivos de
percepc¢ao, imitacdo e apreciacao, ligados a representacao da realidade visivel. Co-
nhecer esses cédigos havia se tornado imprescindivel ao exercicio da profisséo,
conforme o gosto da Corte, que configurava a clientela exclusiva e pouco numerosa
do artista. Bem ou mal, isso podia assegurar alguma continuidade entre formacéo e
profissdo. Com o descrétido das academias e do mundo que as sustentava, conco-
mitante a emergéncia de um publico burgués, cada vez mais amorfo, essa continui-
dade se torna impossivel, legando as instituicdes de ensino uma insuficiéncia
irreversivel, no que diz respeito as suas possibilidades para assegurar uma forma-
cdo. (cf. BURGER, 2008: 81-114; PEVSNER, 2005: 143-146, 163, 185-186)

transmissdo como contaminagéao

Diante desse brevissimo quadro histérico, a proposta por Groys de uma "educacao
por contaminagao" pode guardar alguma semelhanca com o sistema medieval, ao
pretender que o espaco da educacéo seja permeado pelas solicitacdes do "mundo la
fora" — ao que o sistema académico servia apenas de prepara¢do. Uma semelhanca
gue repde certos aspectos da simultaneidade entre formacéo e trabalho, ou melhor,
entre formacao e atuacao no/ em relacdo ao "mundo |4 fora" (do mercado de arte a
cultura de massa, dos discursos de todo tipo as diversas alteridades), porém, sem
mais assegurar uma continuidade entre formacao e profissdo. Em ultima instancia,
ele conclui: "[...] ensinar arte significa ensinar a vida". (GROYS, op. cit.: 27) Todavia,

ao questionar o isolamento académico, sua proposta também deve questionar a au-
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tonomia romantica, que de certo modo prescreve um afastamento em relagcdo ao

"mundo |4 fora" (tanto no sentido da tradicdo quanto no sentido da esfera social).

Para afirma-lo, precisamos considerar pelo menos duas mutacfes histérico-
conceituais: uma quanto a ideia do que seja um "artista verdadeiro" (o que foi objeti-
vo da formacdao tradicional); outra quanto ao que significa "estar na vida" (o que ago-
ra deve ser ensinado). Se a partir do Renascimento, o artista deve se formar como
um cientista, conhecedor das leis da natureza, ou ainda, a partir do Neoclassicismo,
como um intelectual, revestindo-se de um "verdadeiro ethos artistico", a exemplo da
retiddo espiritual do homem grego; a partir das campanhas anti-académicas associ-
adas ao Romantismo, o artista deve rejeitar todas as convencgdes artisticas, a fim de
manifestar uma vida interior, uma "identidade verdadeira”, uma "unidade substancial
da alma"."' Ao destituir o critério da verdade enquanto conhecimento objetivo, histori-
co ou cientifico; o critério da verdade como autoformagéo da vida, pensada enquan-
to interioridade em transformacgéao, se dispde a um estado de inseguranca (que
justamente torna as instituicdbes de ensino obsoletas), correlato a emergéncia de
uma dessimetria entre passado e futuro. No entanto, trata-se de uma verdade final-
mente assimilavel as narrativas modernas da consciéncia-de-si, que aspiram a uma
perfectibilidade do espirito, conforme um telos antropocéntrico notadamente iluminis-
ta. (cf. FAVARETTO, 2010)

Para Groys (op. cit.: 28), mais proxima da arte contemporanea estaria a ideia de Ma-
levich, para quem a vida € "[...] uma fonte permanente de contaminacdo, que amea-
ca a saude do sistema nervoso dos estudantes”. Para o artista de vanguarda, a vida
é exterioridade, o que significa: o fluxo incessante de mudancgas imprevistas ao qual
os individuos estdo submetidos, e que resulta perigoso sobretudo aqueles que nao
se preparam nesse proprio fluxo. Nesse sentido, a busca pela manifestacdo de uma
vida interior, em face das ameacas do mundo, pode ser vista como a vontade de se
restituir uma saude original. Para Malevich, diferentemente, "os artistas necessitam
modificar o préprio sistema imunoldgico de sua arte, incorporando a cada vez novos
bacilos estéticos, sobrevivendo a eles, produzindo enfim um novo balanco interno,
uma nova definicdo de saude". Assim, a partir de autores como Baudelaire, Dostoié-

vski e Nietzsche, as narrativas humanistas da consciéncia-de-si sdo destituidas,
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dando lugar as manifestacdes do mal, do cruel e do inumano. "Algo como: ndo é
preciso do homem para resistir, a vida se basta, as vezes € preciso liberar-se do
homem, demasiado humano". (PELBART, 2003: 67)

Groys (op. cit.: 28) entende que "se os artistas tentam resistir, os efeitos sdo obvia-
mente desastrosos"” — o que significa que, evitando serem contaminados, seus traba-
lhos "[...] se tornam irrelevantes para o mundo em que vivem". Mas, acrescenta que
"Malevich vé a escola de arte como a melhor defesa contra essa degradacao artiti-
ca". Desta forma, incorporando sempre novos bacilos, tornando-se ela propria um
agente infeccioso (dos alunos no mundo e do mundo pelos alunos), a escola teria
seu papel redefinido. Assim, contraditoriamente, sua qualidade imunoldgica depende
da sua constituicdo em um espaco fechado, isto é, da sua capacidade para identifi-
car, analisar e cultivar cada bacilo. Logo, quando interessado em produzir uma nova
definicdo de saude, o isolamento ao qual submete os estudantes, mantendo-os per-
manentemente "doentes", ndo é tdo somente nocivo. Todavia, quando interessado
em restituir uma saude original, o isolamento termina por resistir a prépria vida, to-

mando parte na "degradacéo artistica".

Contudo, Groys nao esclarece em que os bacilos emergentes/incorporados se dife-
rem dos bacilos cultivados/transmitidos; o que compromete o reconhecimento da-
quele novo papel da escola, para além da sua relacdo de contaminacgéo reciproca
com o "mundo la fora". Se é verdade que os dispositivos do poder invadem todas as
esferas da existéncia, ndo lhes preservando qualquer "interioridade", entdo essa re-
lacdo ndo denota qualquer modificacdo imunoldgica autodecidida, uma vez que a
prépria iniciativa de incorporar e cultivar novos bacilos s6 poderia ser sintomatica.
Oscilando entre uma orientacdo politico-social das praticas artisticas e a incorpora-
céo das escolas pelas demandas do mercado de arte global, as manifestagcdes des-
sa abertura a exterioridade nédo especificam nenhum "tipo particular de incubacao
viral". (GROYS, idem: 31-32); a producédo de uma nova definicdo de saude nao dife-

re da simples participacdo em uma cultura do entretenimento.

Tal situacdo parece preterir qualquer perspectiva critica, ndo sé na medida em que

assume reduzir a distancia entre a escola e o mundo, mas especialmente por nédo di-
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ferenciar mercado de politica, entre outras "exterioridades". Certamente, 0 que se
quer dizer € que essas distin¢des, tal como as distingdes politicas tradicionais (entre
direita e esquerda, liberalismo e totalitarismo, publico e privado), perderam sua anti-
ga inteligibilidade, parafraseando Agamben (2002: 128), “[...] logo que seu referente
fundamental tenha se tornado a vida nua”. No entanto, segundo Peter Pal Pelbart
(2003: 246), diante disso, a vida infecciosa deveria buscar reverter a corrente da
morte em corrente de vida, esbogando “estratégias subjetivas e coletivas de implica-
¢ao vital”. Caso contrario, a capacidade de infectar o mundo se resume a criagao de
redes afetivas ou sociais, colaborativas ou profissionais; ao "agenciamento como

contetdo", que equivale a irrelevancia de qualquer contetudo.

De qualquer forma, a viruléncia da proposta de Groys aparece na ideia de que, no
limite, tal abertura pressupde, como no caso de Baudelaire, Dostoiévski, Nietzsche
etc., ndo uma estratégia inclusiva, mas uma estratégia de auto-exclusao: em vez de
incorporar o outro a prépria tradicao, "[...] entrar no que € estranho e se tornar estra-
nho a prépria tradicdo" (GROYS, op. cit.: 32), dissolvendo a individualidade artistica
no Outro social e/ou cultural (no sentido de uma comunidade provisoria, simultane-
amente homogénea e heterogénea, no que diz respeito a seus interesses), mas

principalmente, tornando-se em cada contexto portador do perigoso e do intoleravel.

transmissao como enderecamento

Em An ethics: Putting aesthetic transmission in its proper place in the art world, Thi-
erry de Duve (2009) considera haver uma tendéncia nas escolas de arte, notada-
mente, nas escolas europeias e norteamericanas: sua transformagéo num centro de
arte, equipado com espaco expositivo, programas de residéncia, etc., enfatizando
uma variedade de publicos-alvo, dentre os quais estariam os professores permanen-
tes e os alunos regulares. Isso significa que as melhores escolas para artistas, se-
gundo o autor,”' desde o final dos anos 1970, sdo as que deliberadamente se
consideram parte do mundo da arte, portanto, como agenciadoras nao s6 entre
agueles professores e alunos, mas também, entre artistas residentes, professores
visitantes, pesquisadores bolsistas, alunos de outras escolas, curadores internacio-

nais, dirigentes culturais, etc.
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Essa tendéncia estaria fundamentada por teorias que, a partir dos anos 1960 (quan-
do se consolida a influéncia dos readymades de Duchamp), entendem que a arte
nao pode mais ser definida ontologicamente, nem mesmo pelo tipo de experiéncia
que ela possibilita, mas tdo somente em relacdo a seus marcos institucionaisVi" — cu-
riosamente, apOs a autocritica negativa da instituicdo artistica efetuada pelas var-
guardas. Segundo Arthur Danto (2006: 12-13 e 16, grifo meu), a arte contemporanea
significa justamente “uma arte produzida dentro de certa estrutura de producao ja-
mais vista em toda a historia da arte”. Assim, o “contemporaneo” denomina ai “me-
nos um periodo do que o que acontece depois que ndo ha mais periodos em alguma
narrativa mestra da arte, € menos um estilo de fazer arte do que um estilo de usar
estilos”. No que concerne a escola, essa "morte da arte" implica que “néo se poderia
mais ensinar o significado da arte por meio de exemplos. [...] Seria, em resumo, pre-

ciso voltar-se [da experiéncia do sentido] para a filosofia”.

Em todo caso, Duve (op. cit.: 19) questiona: "E correto sufocar a especificidade da
escola de arte na gritaria do centro de arte, colocando-as no mesmo patamar?”. Pa-
ra ele, as escolas que assumem essa tendéncia cometem geralmente um equivoco:
considerar que somente as préaticas pos-duchampianas, que consumam o divércio
da arte com seu tradicional métier, podem ser autenticamente contemporaneas, to-
mando assim uma condi¢do das préaticas conceituais (haver assimilado a mensagem
dos readymades) como critério normativo da arte em geral. Com isso, renunciam a
uma tarefa prioritaria: "aquela da transmissao da tocha de artista para artista — que é
completamente diferente da disseminacéo a varios publicos". Por certo, aderir a es-
sa tendéncia reconhece a variedade ou indeterminacédo dos canais de transmisséo,
para além das escolas. No entanto, resume o0s "varios publicos" ao mundo da arte,
ignorando tanto o "publico em geral” quanto o Outro social e/ou cultural — neste ca-
so, no sentido de uma "comunidade que vem" (AGAMBEN, 1993), de uma ética da

alteridade.

De fato, desde o século XIX, o artista ndo mais se forma em instituicbes que lhe con-
ferem uma licenca, certificado ou diploma de artista, mas na "escola" dos ateliés,
dos salGes, dos museus, entre outras instancias, que com algum atraso Ihe confe-

rem tal status, porém, mediante sua recepc¢ao por um "publico anénimo”, do qual
423



ENCONTRO NACIONAL

anpap.
——

23° Encontro da ANPAP — “Ecossistemas Artisticos”
15 a 19 de setembro de 2014 — Belo Horizonte - MG

também fariam parte os artistas das geracdes posteriores, por ele influenciados.
Contudo, essa forma de transmissao indireta, para todos e qualquer um, talvez néo
pudesse mais ser pressuposta enquanto posteridade, se a recepc¢ao do publico ou
mesmo a producdo artistica, segundo Anne Cauquelin (2005: 55-84), sdo cada vez
mais informadas de antemdao, pelas expectativas das instancias que compdem o
mundo da arte contemporénea, configurando uma trama comunicacional e/ou midia-

tica cada vez mais multidirecional.

Além disso, para o artista é cada vez menos possivel esperar simplesmente pelo jul-
gamento do publico, tendo portanto que tomar parte nesse mundo, se "privados de
seu inimigo classico, a sociedade, eles [os artistas] ndo podem se confortar em sua
falta de reconhecimento com o refrdo 'me descobrirdo mais tarde’, jA que agora seu
anico oponente, se eles tém um, é a concorréncia”. (KAPROW, 2003: 49) Nesse
processo, tal como Duve adverte, o exercicio da arte tende a ser preterido em favor
das estratégias de legitimacao; o "publico anénimo" em favor dos publicos do mundo
da arte; o artista criador em favor de um profissional da arte criativo; a arte em favor
da comunicacdo; a transmissdo em favor da disseminac&o. E claro, ndo se conside-
ra ai a astucia dos artistas que, no trabalho de referenciacdo ao mundo da arte (de
enderecamento ao Outro, através do mundo da arte), inventam "uma nova definicdo

de saude".

Certamente, o problema para Duve € menos a definicdo institucional da arte, ou
mesmo a coalizdo entre escolas e centros de arte, que o abandono de uma dimen-
sdo ética da transmissao: "Enderecar-se ao Outro [a todos e qualquer um, como se
fossem artistas] é o que distingue um trabalho de arte (especialmente se ele for um
readymade) de qualquer objeto inespecifico”. (DUVE, op. cit.: 22-24) Inclusive, ele
nao duvida que aguela coalizdo possa, de algum modo, constituir o terreno ideal pa-
ra o florescimento de jovens talentos, desde que essa instituicdo seja vista como es-

cola, cujo objetivo é transmitir a tradicéo artistica de uma geracéo a outra de artistas.

Todavia, Duve n&o especifica a que tradicédo ele se refere, o que parece postular a
vigéncia da antiga nocao de universalidade. Tampouco ele discute exatamente como

essa tradicao se relaciona as urgéncias do "mundo la fora", como ela ndo repde o
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enderecamento seja mantido em primeiro plano, como uma espécie de principio éti-
co puro, se ndo de "contrato social”, qualquer tipo de disseminacdo, ou mesmo de
contaminacéo, pode ser admitido. Por outro lado, o que € talvez sua forca, Duve de-
fende um critério de julgamento da arte, que decisivamente recusa uma relacéo es-
sencial com os marcos institucionais; mesmo que tal critério ndo seja visivel noutro

lugar.

transmissado davida

Mas o que significa transmitir a vida? As nogdes de "transmissdo de dados" ou
"transmissao sexual" (de virus), por exemplo, sugerem uma transferéncia em sentido
numerico, certamente inadequada aos propositos da educacédo. Mas e a vida, seria
transferivel? Em Grande Sertdo Veredas, Guimardaes Rosa (2001) conta por Riobal-
do que, certo dia, um jagunco bem remediado de posses, chamado Davidao, come-
cou a ter medo de morrer. Ele entdo propds a outro, pobre dos mais pobres,
chamado Faustino, que Ihe dava dez contos de réis se, chegando primeiro o dia de
Davidao morrer em combate, fosse Faustino quem morresse. Esse, que ndo acredi-
tava em poder de feitico, aceitou. Houve um combate em seguida, do qual todos os
dois sairam vivos, e assim muitas vezes depois. Essa estoria termina sem muito

formato, segundo Riobaldo, como no real da vida.

Mas, no "real da vida", sabemos que a vida ndo se transfere, salvo em casos de
transfusdo de sangue ou transplante de 6rgaos, isto é, quando tomada como sim-
ples vida natural. De fato, como no caso da vida nua, que destituida de qualquer va-
lor absoluto, pode ser trocada por outra; situacdo a que a proposta de Groys nao
parece opor resisténcia. Sua "abertura a exterioridade", por exemplo, ndo parece
implicar-se no embate cotidiano entre as artimanhas do poder e as taticas de resis-
téncia, no qual aquilo pelo que se é contaminado e aquilo com o que se quer conta-
minar devem ser identificados, diferenciados. Eis uma questdo vital, tal como

formulada por Peter Pal Pelbart (s. d.):

Como diferenciar a decomposicéo e a desfiguracdo do corpo neces-
sarias para que as forgas que o atravessam inventem novas cone-
x0es e liberem novas poténcias [...], da decomposicdo e
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Para Pelbart, a vida na sua poténcia deve se desfazer de tudo que pretende repre-
senta-la, aprisiona-la, de sua reducado a vida nua, a vida sobrevivente, de todas as
amarras sociais, histéricas e politicas, mas para ao mesmo tempo reencontrar algo
de sua animalidade desnudada, despossuida de quaisquer inatismos. Haveria cer-
tamente tantos exemplos (de Nietzsche a Artaud) dessa forca autogeradora e com-
bativa das determinacdes do corpo, mas um deles parece leva-la ao paroxismo — a
performance de Domenico, 0 "poeta-louco” de Nostalgia, filme de Andrei Tarkovsky
(1983):

Do alto da estatua equestre de Marco Aurélio, no centro da Piazza del Campidoglio
em Roma, apdés discursar para uma platéia encenada, quase inerte (se ndo ao ser
humano), sobre a auséncia contemporanea de grandes mestres, a necessidade de
Se ouvir as vozes que parecem inuteis, de alimentar grandes sonhos, "[...] de esticar
a alma para todas as partes, como se fosse um lencol até o infinito"; depois de ques-
tionar a diferenca entre loucos e sdos, uma vez que foram os chamados sédos que
levaram o mundo a catastrofe; apds reclamar um retorno da sociedade a vida sim-
ples e natural... Domenico incendeia o préprio corpo. Ao som da nona sinfonia de
Beethoven, ele cai no chao, onde exclama em agonia um udltimo grito: zoé! — o que

também era o nome de seu cachorro.

A vida nua, certamente, ndo é evocada nesse grito como reducdo da vida a um es-
tado de impoténcia, mas no seu extremo capaz de manifestar uma vida, a pura po-
téncia. Se considerarmos, além disso, o modo como se endereca publicamente,
reclamando uma sensibilidade (em muitos aspectos) tradicional, o suicidio de Do-
menico pode ser pensado aqui como transmissao da vida. Conforme Deleuze (1992:
123):

N&o se trata mais de formas determinadas, como no saber, nem de

regras coercitivas, como no poder: trata-se de regras facultativas que
produzem a existéncia como obra de arte, regras ao mesmo tempo
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Neste ponto, é oportuno considerar a tatica desenhada pelo artista Ricardo Bas-
baum (2008), na concepcao de NBP (sigla e forma especifica de um programa de
trabalho, que mobiliza o par sensorialidade-cognicdo em suas propriedades des- e
re-construtivas do real). No momento em que o capital, a partir dos anos 1980, co-
meca a se dedicar ndo somente a fabricacdo de produtos, mas a producdo de "signi-
ficados", a vinculacdo de suas logomarcas a "estilos de vida", que produzem
subjetividades e rela¢cbes sociais, invariavelmente determinadas pela logica do con-
sumo e da vida-pronta, Basbaum se apropria dessas mesmas forcas, ndo exatamen-
te com a intencdo de parodia-las, mas para indicar instrumentos de resisténcia,

diante da demanda que se generaliza por um agir veloz e pregnante.

Segundo o artista (idem: 118-125), ap0Os se relacionar com os trabalhos, "o especta-
dor parte com NBP [...] dentro da mente. Como uma memoria implantada ou artifici-
al, este virus (um signo, cépsula de informacfes Vvirtualizadas) carrega
potencialidades [...] a serem atualizadas frente ao percurso da vida e da experiéncia
cotidiana". Buscando certa convergéncia entre a demanda do espectador por alteri-
dade e o desenvolvimento de estruturas formais de mediacdo no campo das artes
visuais, Basbaum concebe seu trabalho como agindo a partir de modos de contato,
transmissao e transferéncia de informacéo sensivel e conceitual. Nesse caso, mais
do que um agente causador de doencas, o virus é um agente de variacdes, que in-
terrompe uma destinacgéo, introduzindo o Outro no Eu. Por sua vez, mais do que um
“organismo vivo”, a obra de arte € como um virus ambiguo, invisivel, invasivo, mo-
vel, mutavel e contaminante, que suscita no espectador uma corporalidade em trans-

formacéo.

vivéncia da tradigdo

Em seu conhecido Tradition and the individual talent, T. S. Eliot (1982) percebe que,
ao valorizar um poeta, a critica costuma enfatizar os aspectos de sua poesia que
menos se assemelham a de seus precursores, interessada portanto na sua peculia-

ridade, na sua individualidade. Mas Eliot entende que, frequentemente, "[...] as par-
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tes mais individuais de seu trabalho [do poeta] seriam aquelas nas quais os poetas
mortos, seus antecessores, afirmam sua imortalidade mais vigorosamente". Para
ele, portanto, € mais significativo o poeta que estabelece relacdes com a tradicéo;
entendida como ordenacdao histérica de toda a literatura precedende. No entanto, is-
so ndo d& direito a nenhuma heranca, eis que uma tradicdo s6 pode ser conquista-
da; o que para o poeta implica em reajustar, por meio de seu trabalho, as relacdes

de cada poesia com o todo da tradigcéo.

Desse modo, a tradicdo e o novo sédo julgados um pelo outro: "N&o estamos dizendo
que o novo é mais valioso porque se adequa [a tradicdo], mas que sua adequacao &
um teste do quanto ele vale". Eliot esclarece que o poeta deve ser consciente de
uma "corrente principal". Por outro lado, ndo parece servir-se dessa corrente para
beneficio do seu presente historico: "a arte nunca se aprimora, mas o material da ar-
te quase nunca é o mesmo". Da sua perspectiva, o poeta deve ser consciente de
uma ordenacdo que se transforma, que ele proprio pode transformar, tornando-se
ainda mais consciente dela. Sua parte nessa transformacédo ndo leva nenhum cano-
ne a obsolescéncia, mas pode demonstrar uma consciéncia do passado que o pas-
sado nao teve de si mesmo. Logo, a poesia € como "[...] um todo vivo de toda a
poesia que jamais foi escrita".

Ainda segundo Eliot, conquistar sua tradicdo significa extinguir sua propria persona-
lidade, isso que no século XIX era considerado o manancial da originalidade. Certa-
mente, quando Eliot escreve, mesmo a originalidade ja tinha sido assimilada pelas
instituicdes de ensino.* Sua proposta, curiosamente, assemelha-se a da "auto-
exclusado" por Groys. Mas se um quer dissolver a personalidade na tradicdo para
reajusta-la, o outro quer dissolvé-la no social para estranha-lo. Também Eliot faz
uma analogia entre arte e ciéncia: € como se o0 poeta "mais perfeito” fosse um catali-
sador, na presenca do qual uma variedade de sentimentos (palavras, frases, ima-
gens) encontrasse livremente novas combinacdes, sem que nelas aparecam tracos
da sua personalidade. Nesse caso, 0 mais importante ndo é a intensidade das emo-
¢cOes, mas do processo artistico, a pressao, por assim dizer, sob a qual se ddo essas

combinagdes.
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O oficio do poeta, portanto, ndo seria encontrar novas emoc¢fes, mas combinar
emocodes ordinarias, na expressao de novos sentimentos artisticos. Tais sentimentos
nao sao simplesmente recolhidos, mas resultam de uma concentragao (isolamento),
que é também uma abertura. Sem muito explicar, Eliot adverte: "De fato, o poeta
ruim é normalmente inconsciente onde ele deveria ser consciente, e consciente on-
de deveria ser insconsciente. Ambos os erros tendem a torna-lo ‘pessoal™. Assim,
ele conclui que a impessoalidade, da qual s6 os que tém personalidade se dao con-
ta, ndo pode ser conquistada sem que o poeta se renda completamente ao que faz;
0 que s6 acontece se "[...] ele vive ndo meramente o presente, mas 0 momento pre-

sente do passado".

Mas o que significa a implicacdo da tradicao pela vida? Se a tradi¢do ndo esta dada
como um todo definitivo, nem deve ser inventada como um todo idiossincratico, o
que significa essa despersonalizagcdo? Discutindo o papel do "artista" (cujos "pode-
res magicos" foram quase sempre, nas sociedades mais diversas, simultaneamente
admirados e controlados, por sua associacdo a uma "quebra de tabu", mas que,
desde o Renascimento, assumem um papel organizador, de concepcéo e direcéo de
atividades executivas, caracterizado por uma inteligéncia cada vez mais separada
do trabalho manual, mas que todavia confere uma unidade a obra coletiva), Hubert
Damisch (1984: 88, grifo meu) aborda aquela implicacdo no ponto em que uma cor-

respdndencia entre vida e tradicdo fosse esperada:

Tirando partido da distancia a que estédo sujeitos em relacéo a tradi-
¢do como em relagdo a propria vida [...], [recusando toda e qualquer
estandardizacdo, quer da sua atividade, quer da sua formagéo] para
jogar, onde e quando convier, com uma e outra; para afirmar e even-
tualmente defender obstinadamente certos valores de tal modo histo-
ricos, que nao pertencem verdadeiramente, nem a uma, nem a outra;
e para assumir em todas as ocasifes, como primeiro dever dum inte-
lectual, o partido da contradicéo.

Mais interessado na afirmacdo de uma subjetividade que se transforma, tornando
impossivel a teorizacdo de sua interioridade, Harold Bloom (2002) entende que a
historia das relacdes entre os poetas, de cada poeta com a tradicdo, € movimentada
por uma "influéncia poética”, uma "agobnica apropriacao”, um "horror criativo a con-

taminacao”. Em seu texto, esses modos de implicacdo, notaveis em qualquer criador
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forte, que deseja haver criado a si mesmo, embora tipicamente poés-iluministas
(quando de fato se tornam fundamentais para a consciéncia poética), referem-se ao
agon entre Platdo e Homero, e a absorcdo de Marlowe por Shakespeare. Assim, pa-
ra Bloom, ndo se trata de um estudo das fontes do poeta, mas do ciclo vital do poeta
como poeta. Afinal, "[...] o grande texto esta sempre em ac¢do, com toda forca (ou

fraqueza), lendo errado textos anteriores".

A ironia é, para Bloom, o tropo dos tropos. Dessa forma, o poema forte é "a angustia
[da influéncia] realizada”, o resultado de "um complexo ato de forte ma leitura”, que
distorce a leitura de uns poetas por outros. Conquistar a tradi¢cdo significa entéo res-
suscité-la: "De formas que ndo precisam ser doutrinarias, os poemas fortes séo
sempre pressagios de ressurreicdo”. Em resumo, Bloom (idem: 11-65) distingue seis
diferentes movimentos revisionarios: o poeta forte desvia-se do seu precursor; com-
pleta-o antiteticamente; deixa de continua-lo; abre-se a um poder que estaria no po-
ema-pai, mas logo além do poeta; busca atingir um estado de soliddo
autopurgatorio, que submete o poema-pai a0 mesmo movimento; retorna aos mor-

tos, como se terminasse um circulo criativo, inundando-se do poeta anterior.

abertura ao enderecamento

Mas, outra vez, tal influéncia ndo pode ser transmitida, devendo ser conquistada por
cada um, que por ela é arrastado para sua propria dissolucdo transformadora, ao
mesmo tempo em que busca endereca-la ao Outro. Em um discurso de 1976, preo-
cupado com a banalizagéo do "ocaso do mundo”, questionando a cegueira do poeta
em relacéo a realidade, Elias Canetti (1990) afirma que "ninguém sera hoje um poe-
ta se ndo duvidar seriamente de seu direito de sé-l0". Sua conviccado € que a literatu-
ra pode ser o que for, menos algo morto. Sendo assim, em que consistiria a vida de
guem escreve, a vida do artista? Sendo o poeta alguém que deseja se responsabili-
zar por tudo o que é apreensivel em palavras, assumindo portanto uma responsabi-
lidade ficticia, cujo fracasso ele préprio trata de expiar, qual seria seu valor para os

outros seres humanos?

Para Canetti (idem), o mais importante € que o poeta seja o "guardido das metamor-

foses”, em pelo menos dois sentidos: como quem se apropria da heranca literaria da
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humanidade, rica em metamorfoses — 0 que seria valido para uma multiplicidade in-
definida de tradi¢cdes; e como quem contrapde o exercicio da metamorfose a especi-
alizacdo e a produtividade, que nada veem sendo apices solitarios, em detrimento
de qualidades anteriormente adquiridas pelo homem. Dessa forma, a verdadeira ta-
refa dos poetas seria "manter abertas as vias de acesso entre os homens". Mas s0
pela metamorfose € que se poderia experienciar a verdadeira consisténcia do que
vive no homem. Para o poeta, aproximar-se do mundo significa carregar em seu in-
timo um caos, pelo qual no entanto ele se responsabiliza; com o qual ndo se sente
bem, embora sustente a esperanca de domina-lo, contra todas as metas e planeja-
mentos. Para tanto, deve enfrentar o mundo que se destroi constantemente, além de
se alimentar das metamorfoses que experimentou por meio de suas leituras — eis

sua luta obstinada contra a morte em vida, contra a vida-morta.

Notas:

Nos dltimos anos, o problema foi objeto de algumas publicacdes, sobretudo na Europa e América do Norte, den-
tre elas: (1) Nicholas de Ville & Stephen Foster (eds.). The artist and the academy: Issues in the Fine Art Educa-
tion and the wider cultural context. Sothampton: John Hansard, 1994; (2) Fabrice Douar & Matthias Waschek
(eds.). Peut-on enseigner 'art? Paris: ENBA, Louvre, 2004; (3) Thierry de Duve. Faire école (ou la refaire?). Ge-
néve: Les Presses du Réel, 2008 (recentemente traduzido para o portugués, em publicacdo da Editora Argos);
(4) Steven H. Madoff (ed.). Art school: Propositions for the 215t Century. Cambridge, London: MIT Press, 2009;
(5) Brad Buckley & John Conomos (eds.). Rethinking the Contemporary Art School: The Artist, the PhD and the
Academy. Halifax: The Press of Nova Scotia College, 2009; etc. No Brasil, mais ou menos esquecido desde o fi-
nal dos anos 1980, ele foi retomado por iniciativas como a da Revista Tropico, que em 2004 promoveu um en-
contro na Pinacoteca de Sdo Paulo, para discutir as relagBes entre arte e universidade, e em margo de 2010
publicou um dossié intitulado “Ensina-se arte?”; assim como pela Revista Marcelina, que no seu quarto nimero,
também em 2010, publicou um dossié intitulado "Arte: um aprendizado possivel na universidade?".

i Como se sabe, para atuar profissionalmente como artista contemporaneo, ninguém necessita cursar qualquer
programa universitario em artes. Certamente, nenhum artista se forma/ se inventa sozinho; o que no minimo ad-
mite a existéncia de uma dimensé&o educacional amplamente cultural, irrestrita aos dominios de qualquer institui-
¢ao de ensino. De resto, ndo é facil assimilar socialmente as praticas artisticas a uma profissédo, embora tanto a
I6gica dos editais quanto a das feiras de arte exijam desses artistas certo profissionalismo, irrestrito as artes.

i Todas as citagGes, cujas referéncias constam em lingua estrangeira, tém tradugdo minha.

v Ainda que ndo seja possivel afirmar que Leonardo da Vinci (1452-1516) tenha sido o primeiro a estabelecer
uma academia como escola de arte, ndo ha duvida de que sua teoria foi precursora da histéria moderna da for-
magcdo do artista, dispondo os principios basicos das academias posteriores, ou mesmo da maioria dos ateliés
privados, em vigor até o século XIX: “[...] Assim, a quem a natureza concedeu a inclinagdo e a disposi¢ao para a
Pintura, se ele quer aprender a representar bem as coisas, devera comecar desenhando detalhadamente suas
partes, tomando-as em ordem, sem passar a segunda antes de ter entendido e praticado bem a primeira — pois
de outro modo perde seu tempo ou, no minimo, ndo avanga muito. De resto, é necessario sublinhar que se deve
dedicar ao trabalho com paciéncia, e terminar o que comecou, antes de se alcangar uma maneira decidida e au-
daciosa de desenhar e pintar”. (VINCI, 1716: 03-04, grifo meu)

vV As guildas, principais 6rgéos do sistema medival de formagéo, apareceram no final do século Xl e inicio do XIl,
quando algumas comunidades de artesdos comecaram a se emancipar do sistema feudal. Com isso, 0 ensino
das artes, antes integrado aos monastérios, passou a se estabelecer nas cidades. E importante assinalar que,
embora caracteristicamente medieval, esse sistema ou varios de seus aspectos foram vigentes, com maior ou
menor intensidade e extensédo, até os dias da Revolucdo Francesa. (HERAS, 1989: 45)
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vi Para que tenhamos um exemplo dessa concepgéo de vida, eis o que escreveu Caspar David Friedrich (1994:
53, grifo meu): "A arte ndo deve se propor o engano, [...] assim, deve-se ensinar que o verdadeiro artista depre-
cia 0s meios pelos quais comumente se quer produzir um "efeito arrebatador". [...] Mas, o0 que se deve fazer e o
que se deve deixar de fazer diante de tantos pareceres e doutrinas contraditorias? Siga a voz interior e aceite o
gue ela Ihe diz, deixando para os outros o que lhes parece justo, ou ndo dé atencéo a nada disso, pois nem tudo
é para todos!"

Vi Seus exemplos s&o o Nova Scotia College of Art and Design, nos anos 1970; o California Institute of the Arts e
0 Goldsmiths College, nos anos 1980; a Jan Van Eyck Academie e a Villa Arson, nos anos 1990.

vii. As referéncias para Thierry de Duve aqui sdo o trabalho de George Dickie, a quem esta associada a “teoria
institucional da arte”, e o de Arthur Danto, que teria sido o primeiro a receber, como fil6sofo, a mensagem posta-
da por Duchamp em 1917 — embora ressalve que Danto ndo esta associado a essa teoria.

x Segundo Alain Bonnet (2004: 49, nota 5), "[...] € nos anos 1860 que a nog&o de originalidade se torna predomi-
nante no mercado de arte, isto €, na mesma época em que é introduzida na Escola de Belas Artes como um cri-
tério escolar; em que também o reconhecimento do génio artistico, que se exprime através da originalidade,
acarreta um rapido aumento da remuneracéo dos artistas vivos".
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