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Resumo:

Este artigo propde algumas reflexbes sobre a relacdo — ou o contato — entre
arte e educacdo. Utilizando a dialética como estrutura de investigacao,
pretende-se levantar algumas contradicfes presentes na pratica artistica atual,
estabelecendo pontos de contato entre a arte e a politica, mediados pela
educacao. Esta abordagem trata da situacdo contemporanea, fazendo uso de
alguns conceitos filosoficos, apresentados aqui de forma rapida. Por meio
deles espera-se incitar uma reflex@o critica sobre a relagédo conflituosa entre
arte e educacao, com enfoque especial na importancia da articulagéo de zonas

de irresponsabilidade para a formacao artistica.
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Abstract:

This paper proposes some reflections on the relation - or the contact - between
art and education. Using dialectics as a research structure, we intend to raise
some contradictions present in current artistic practice, establishing points of
contact between art and politics, mediated by education. This approach deals
with the contemporary situation, making use of some philosophical concepts,
presented here in a quick way. Through them, we hope to incite a critical
reflection on the conflicting relationship between art and education, with a
special focus on the importance for the artistic formation of the articulation of

zones of irresponsibility.
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Introducéo

A relacéo entre arte e educacdo envolve diversas contradi¢cdes. Para iniciar
uma reflexdo sobre elas, vamos apelar ao método dialético e investigar os
materiais que produzem algumas dessas contradigdes. O termo “dialética” é
geralmente usado para descrever um método de argumento filoséfico que
envolve algum tipo de processo contraditorio entre lados opostos. A versao
classica da dialética é aquela utilizada por Platdo. O filésofo grego apresenta
seus argumentos filoséficos por meio de um didlogo ou debate, geralmente
entre o personagem de Sdécrates, de um lado, e alguma pessoa ou grupo de

pessoas a quem Socrates estava se dirigindo (seus interlocutores), do outro.

Enquanto os “lados opostos” de Platdo eram pessoas (Socrates e seus
interlocutores), para o filosofo alemédo G. W. F. Hegel, eles dependem do
assunto que esta sendo tratado. Os “lados opostos” podem ser definicdes
diferentes de conceitos l6gicos que sao opostos entre si ou diferentes
definicbes da consciéncia e do objeto que ela afirma conhecer. Hegel diz que
a légica, segundo a forma ou apresentacéo, tem trés aspectos ou momentos.
O primeiro momento — o abstrato ou intelectual — é o da fixidez, em que
conceitos ou formas tém uma definicAo ou determinacdo aparentemente
estavel. O segundo — o dialético ou negativo-racional — € o0 momento da
instabilidade. Nele, a unilateralidade e as limitacbes das determinacbes do
entendimento se apresentam como aquilo que na realidade sdo, como a sua
negacdo. A determinacdo que foi fixada no primeiro momento passa para o
seu oposto. O terceiro momento — 0 especulativo ou positivo-racional —
apreende a unidade da oposicao entre as duas primeiras determinacdes, ou é
o resultado positivo da dissolucdo ou transicdo dessas determinagdes
(HEGEL, 1969, pp. 134-136). Esse método dialético estabelecido por Hegel é

posteriormente subvertido por Karl Marx.

“Para Hegel, o movimento do pensamento — que ele
personifica com o0 nome de Ideia — € o demiurgo da realidade,
gue ndo é sendo a forma fenomenal da Ideia. Para mim, pelo
contrario, o movimento do pensamento é apenas o reflexo do
movimento real, transposto e traduzido no cérebro do homem”
(MARX, Posfacio a 22 edigcdo alema [1863]).
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Marx destaca, a despeito do misticismo que denuncia em Hegel, a dialética
como nucleo racional de seu pensamento. Vira a dialética hegeliana ao
avesso, caracterizando a dialética ndo apenas como forma de pensamento que
captura o desenvolvimento daquilo que é — como em Hegel —, mas como a
forma de desenvolvimento da histéria que, quando capturada pelo
pensamento, a torna revolucionaria em si mesma. O proletariado — sujeito
histérico concreto para Marx — é o portador da possibilidade do deuvir,
capacitado a agir para que ocorra a dissolu¢cao de todas as classes, de maneira
que as relacdes sociais sejam levadas a superacao do carater de antagonismo

gue as define.

Adorno e Horkheimer, por sua vez, usam o método dialético para estabelecer
uma critica feroz da sociedade ocidental contemporanea e da relagdo entre
industrializacdo e arte. Na Dialética do esclarecimento, escrita em 1944,
durante os anos de exilio nos Estados Unidos, os autores desenvolvem uma
teoria social critica, lendo Marx como um materialista hegeliano, cuja critica ao
capitalismo incluiria inevitavelmente uma critica as ideologias que o
capitalismo sustentava e exigia. A Dialética do esclarecimento comeca com

uma avaliacdo sombria do Ocidente moderno:

“No sentido mais amplo do progresso do pensamento, o
esclarecimento tem perseguido sempre o objetivo de livrar os
homens do medo e de investi-los na posi¢céo de senhores. Mas
a terra totalmente esclarecida resplandece sob o signo de uma
calamidade triunfal” (ADORNO, 1985, p. 17).

Adorno e Horkheimer apresentam entdo uma reflexdo sobre essa contradic¢éo,
perguntando: como o progresso da ciéncia moderna, da medicina e da
industria pode prometer libertar as pessoas da ignorancia, das doencas e do
trabalho brutal e alienante e, ainda assim, ajudar a criar um mundo onde as
pessoas engolem voluntariamente a ideologia fascista, praticam
deliberadamente genocidios multiplos e produzem incansavelmente armas de

destruicdo em massa? A razdo, os autores respondem, tornou-se irracional.

Um ano apés a morte de Adorno, em 1970, uma série de ensaios sobre arte,
escritos por ele entre 1961 e 1969, foram publicados sob o titulo de Teoria

42
Revista Arte 21, S8o Paulo, v.13, n.2, p. 40- 53, jul.—dez. de 2019



estética. O texto reconstr6i 0 movimento da arte moderna a partir da
perspectiva da reflexdo estética, realizando uma dupla reconstrucdo dialética
gue tenta extrair o significado sdcio-historico da arte e da filosofia discutidas.
O livro comeca e termina com reflexdes sobre o carater social da arte. Dois
pontos se destacam nessas reflexbes, um de perspectiva hegeliana e outro,
marxista. O primeiro refere-se a sobrevivéncia da arte no mundo capitalista
tardio e 0 segundo, a contribuicdo da arte para a transformacédo desse mundo.
Ao abordar ambos, Adorno retém de Kant a nogcdo de que a arte é
caracterizada por sua “autonomia” formal, combinando essa énfase kantiana
na forma com a énfase hegeliana na importancia intelectual e com a énfase
marxista na imersao da arte na sociedade como um todo. O resultado € um
relato complexo da simultaneidade entre o carater necessario e ilusorio da
“autonomia” da obra de arte, que, por sua vez, € a chave para o carater social
da arte, ou para que esta seja “a antitese social da sociedade” (ADORNO,
1970, p. 19). Adorno considera as obras de arte auténticas como “mdnadas
sem janelas” (ADORNO, 1970, p. 16), cujas tensdes expressam conflitos
inevitdveis dentro do processo sdcio-historico do qual surgem e ao qual
pertencem. Essas tensdes integram a obra de arte por meio da luta do artista
com materiais historicamente carregados e evocam interpretacdes conflitantes
gue, muitas vezes, confundem as tensdes internas da obra com sua conexao

com os conflitos sociais.

A obra de arte ndo é apenas contraditéria em relagdo a sua “autonomia”.
Segundo o também fildsofo Walter Benjamin, ela tem um aspecto dialético que
desempenha um papel politico vital: a desmistificacdo mutua entre a realidade
material e a expressao estética. Por um lado, a arte requer elementos da
histéria material para sua interpretacdo, para que os “tesouros” culturais
deixem de ser apetrechos da classe dominante. Por outro lado, fornece uma
iconografia critica para decifrar essa mesma histéria material, de maneira que
seus elementos possam ainda constituir uma “constelagéo revolucionaria com
o presente” (BUCK-MORSS, 2005, p. 40).

A relacao dialética entre realidade material e expressao estética — vulgarmente

conhecidas como “vida e arte” — também é recorrente na reflexao sobre arte,
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pelo menos desde as vanguardas historicas. Em sua fase inicial, a
Internacional Situacionista (1.S.), formada em 1957 por um grupo de
intelectuais e artistas, propunha a superacdo da arte a partir de seu proprio
interior, numa simultaneidade de destruicdo e realizacdo. No entanto, as
contradicbes logo se mostraram irreconcilidveis. As desavencas entre 0s
artistas dentro da |.S. tornaram-se cada vez mais evidentes. Simultaneamente
a elas, Guy Debord — um de seus lideres — ndo queria que a |.S. fosse apenas
mais um grupo de artistas de vanguarda, e concentrava seus esfor¢cos na
producéo tedrica e no comprometimento organizacional. As divergéncias entre
os integrantes da I.S. aumentaram de tal forma que levaram a excluséo for¢cada
ou a saida voluntaria de todos os artistas. A partir de 1962, uma versao
reorganizada e recomposta da I.S. interessava-se pela arte apenas no que

dizia respeito aos limites de sua superacao na forma de uma revolucao social.

Zonas de irresponsabilidade como principio de formacdao artistica

No contexto atual, em que a aceleracdo do tempo de giro do consumo e a
superacao das barreiras espaciais fizeram com que a sociedade do espetaculo
descrita por Debord se disseminasse por todo o “mundo civilizado”, as imagens
e sistemas de signos — sejam eles conformistas ou “subversivos” — se tornaram
a “mercadoria” ideal para a acumulacido do capital. A arte — assassinada e
superada diversas vezes desde o romantismo — parece um zumbi delirante.
Ela vagueia em meio a miriade de imagens-mercadorias produzidas pela
industria cultural, tentando ocupar a posi¢ao critica que possuia até meados
do século XX. Assume a interferéncia do mundo a que se refere, procurando
afirmar-se como um confuso campo de interseccao entre diferentes planos
contraditérios de discurso — sejam eles estéticos, éticos, tedricos, histéricos ou

politicos.

ContradicBes também aparecem com relacao a posi¢cao que o artista ocupa na
sociedade contemporanea. J4 em 1970, a critica de arte norte-americana Lucy
Lippard chama a atencéo para a frustracdo do artista ao correr “de cima para
baixo entre a torre de marfim e as ruas”, num movimento esquizofrénico entre
as instituicdes e a realidade material (LIPPARD, 1986, p. 189). Até meados do
século passado, o artista, mesmo quando imerso nas jogadas de poder, tinha
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duas alternativas: ou fazer um jogo a partir das exigéncias de seus poderosos
patronos — tornando-se um “pintor da corte” — ou adotar uma posi¢cédo marginal

e vanguardista.

Hoje, toda “novidade” artistica ja surge obsoleta, como resultado de uma
corrida frenética e infrutifera contra um mercado inelutavel que transforma tudo
em mercadoria. Mesmo as atitudes, experiéncias e acdes artisticas ditas
‘marginais” s&o rapidamente anuladas por meio da corporificagdo e
mercantilizacdo da obra e do artista, ou esvaziadas por meio da sua
espetacularizacédo. Pelo simples fato de existirem, tornam-se tdo mercadoria
quao uma pintura ou escultura tradicional. O “artista marginal” acabou por
desaparecer como uma figura especifica, uma vez que a atitude perceptual

gue ele anteriormente incorporava agora impregna a consciéncia histérica.

Mesmo que o artista ainda tente buscar a “marginalidade” perdida, ele precisa
estar ciente das articulagcdes da arte com as instituicbes do poder, sejam elas
o Estado — que estabelece o que € digno de se tornar cultura nacional —, a
midia — que decide o que é verdade, o que € pos-verdade e 0 que ndo é
nenhuma das duas —, ou o poder econdbmico privado ou corporativo,
representado pelos colecionadores, investidores e instituicdes — que decidem
guem integra as grandes colegcbes e exposicdes. Articulagbes que séo
inevitaveis, ja que a arte, pelo menos desde a Idade Média, mantém relagcdes
cordiais com o poder — incorporado primeiro pela igreja, depois pela
aristocracia, pela burguesia e, mais recentemente, pelas corporacfes. Assim,
da mesma forma que politicos e cientistas, o0s artistas sao responsaveis tanto

por suas obras quanto por suas implicacdes publicas.

Entretanto, toda acdo artistica envolve também wuma zona de
irresponsabilidade, pois nédo deixa de ser também um “ato de risco”. Assim
como o ato politico radical, a pratica artistica € “uma intervencao especifica
num contexto sécio-simbdlico” que, apesar de sempre estar situada num
contexto concreto, n&o € inteiramente determinada por ele. Este “ato” sempre

envolve um risco radical, ja que “é um passo no desconhecido, sem garantias
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guanto ao resultado final — por qué? Porque um ato altera retroativamente as

préprias coordenadas em que interfere” (ZIZEK, 2003, p. 75).

Para que a comparacgéo entre o ato politico radical e a a¢do artistica ndo seja
superficial ou ingénua, a relacdo entre eles poderia ser pensada em duas

chaves. A primeira seria na chave da paralaxe:

“A paralaxe nao é simétrica, composta de dois pontos
de vista incompativeis do mesmo X: had uma assimetria
irredutivel entre os dois pontos de vista, uma torcdo minima.
N&o temos dois pontos de vista, temos um ponto de vista e o
gue foge a ele, e 0 outro ponto de vista preenche o vazio do
que ndo podemos ver do primeiro ponto de vista’ (ZIZEK,
2008, p. 47).

Arte e politica seriam, portanto, irredutiveis entre si, relacionando-se apenas

por meio de um desvio em que uma preencheria a lacuna deixada pela outra.

A segunda chave para se associar arte e politica, sem incorrer em chavdes
superficiais, seria eliminar de vez a relacdo entre elas e desvelar aquilo que o
fildsofo italiano Giorgio Agamben chama de “contato” (AGAMBEN, 2017, p.
304). Segundo ele, o espaco da politica € delimitado por pares de elementos
— 0 poder e a vida nua, a casa e a cidade, a violéncia e a ordem instituida, a
anomia e a lei, a multiddo e o povo — que se constituem reciprocamente por

meio de sua relacdo de oposicao.

Essa mesma relagcdo que os une os pressupde simultaneamente como né&o
relacionados. Uma relacdo é entdo aquilo que constitui seus elementos
pressupondo-0s, ao mesmo tempo, como nao relacionados. Ela adquire assim
um papel ontoldgico essencial, pois nela se expressa a propria estrutura que
pressupde a linguagem, entre o ser e seu dito ou nomeado. Agamben conclui
gue o acesso a uma figura diferente da politica — que é um problema da maior
urgéncia para o0 mundo contemporaneo — teria que ter a forma daquilo que ele
chama de uma “poténcia destituinte” (AGAMBEN, 2017, pp. 295-310), isto &,
daquilo que coloca em questao o préprio estatuto da relacédo, que confronta-se

com o ser fragil que é a linguagem, tao dificil de conhecer e captar.
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Uma “poténcia destituinte” seria aquilo que, abandonando as relacdes
ontoldgico-politicas, possibilitasse o aparecimento de um “contato” definido
unicamente por uma auséncia de representacdo. Segundo Agamben, onde
uma relagdo for destituida e interrompida, seus elementos estardo em contato,
pois aparece entre eles uma auséncia de qualquer relacdo, de qualquer vinculo
gue tinha a pretensdo de manté-los juntos — e ao mesmo tempo separados
(AGAMBEN, 2017, p. 304). Nesta chave, a “relacéo” entre arte e politica seria

entdo eliminada.

Agamben compara a militancia politica com a vida do artista da modernidade,

presa numa inextricavel circularidade.

“Por um lado, a biografia do artista deve dar
testemunho, por meio de sua prépria forma, da verdade da
obra que nela se situa, e por outro, é a pratica da arte e a obra
gue ela produz que conferem a vida do artista a marca da
autenticidade” (AGAMBEN, 2017, p. 275).

A indefinicdo entre arte e vida chegou a tal ponto que se tornou praticamente
impossivel diferenciar pratica de vida e pratica artistica. A partir das
vanguardas do século XX, essa dissolugcédo progressiva da consisténcia da
obra de arte acarretou a sua transformacéo em resto ou documento da prética
vital. “A obra é a vida, e a vida nada mais é do que a obra; mas nessa
coincidéncia, em vez de se transformarem e se superarem, elas continuam se
perseguindo mutuamente em uma fuga sem fim” (AGAMBEN, 2007, p. 276). A
pratica artistica se tornou o lugar em que a problematica envolvendo a
identificag&o entre a existéncia humana e certo modo de vida é demonstrada.
Se na antiguidade a atividade do artista era definida exclusivamente por sua
obra e ele tinha um carater “residual” com relacao a ela, na modernidade é a
obra que constitui um residuo incomodo da atividade criadora e do génio do
artista (AGAMBEN, 2007, p. 276). Ao tentar se definir pela prépria operacéo, o
artista estd, de fato, condenado a permutar a prépria vida com a propria

operacdo e vice-versa.

“Se a pratica artistica € o lugar em que se faz sentir com maior
vigor a urgéncia e, ao mesmo tempo, a dificuldade da
constituicdo de uma forma-de-vida, isso se deve ao fato de
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gue nela se conservou a experiéncia de uma relagdo com algo
gue excede a obra e a operacdo e, mesmo assim, continua
sendo delas inseparavel” (AGAMBEN, 2007, p. 277).

Segundo Agamben, uma forma-de-vida ndo é definida por uma praxis ou por
uma obra, mas sim por uma poténcia e por uma inoperosidade, isto €, 0 modo
em que o0 ser se mantém em contato com uma poténcia pura, em que vida e
forma, privado e publico entram num limiar de indiferenca. Um artista néo ¢,
portanto, o sujeito soberano de uma operacgéao criadora ou de uma obra, mas
sim um ser anbnimo que torna as obras da linguagem inoperosas. Ele ndo € o
autor (no sentido moderno, essencialmente juridico do termo) da obra nem o
proprietario da operacdo criativa, que sdo apenas residuos subjetivos
resultantes da constituicdo da forma-de-vida. Esta ndo pode se reconhecer ou
ser reconhecida porque é antes de tudo a articulagdo de uma “zona de
irresponsabilidade”, em que as identidades e as imputacdes do direito estdo
suspensas (AGAMBEN, 2017, pp. 277-278).

Mas como pode haver lugar dentro das escolas — dos museus e das
instituicbes — para essa articulagcao de “zonas de irresponsabilidade”™? Como
uma instituicdo de ensino pode estimular um aluno a tomar posi¢coes
irresponsaveis e ao mesmo tempo exigir que ele respeite as regras? Como
oferecer um territério para a investigacdo das fendas e dobras no sistema,
estimulando iniciativas de risco que explicitem as contradicbes do fazer

artistico sem provocar a ira de setores conservadores da sociedade?

A partir dessas colocacdes fica claro que a formacdo do artista € também
contraditéria. Em que momento o artista “esta formado”? Sera que ele ndo é

justamente o desforme, o informe ou o deformado da sociedade?

Para discutir o conceito de “formagao” no contexto brasileiro, € importante citar
o escritor Antonio Candido e seu livro Formacéo da Literatura Brasileira, de

1959. Candido define a arte — no caso a literatura — como

“uma transposicdo do real para o ilusério por meio de uma
estilizacéo formal da linguagem, que prop8e um tipo arbitrario
de ordem para as coisas, 0s seres, 0s sentimentos. Nela, se
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combinam um elemento de vinculagéo a realidade natural ou
social, e um elemento de manipulacao técnica, indispenséavel
a sua configuragéo” (CANDIDO, 1972, pp. 803-809).

Em seu livro de 1959, refere-se a Formacado da literatura como fundacéo,
desenvolvimento e consolidagao de um “sistema literario” (ndo de um escritor
ou de um escrito), isto é, da articulacdo entre autor, obra e publico, com
continuidade histérica (tradicdo). Literatura é esse sistema articulado que
exclui manifestacfes isoladas e sem ressonancia. No caso do Brasil, o
“sistema literario” se constitui plenamente com o surgimento de Machado de
Assis. A partir de entdo, a Formacéo teria chegado a seu auge, passando a
existir uma Literatura Brasileira. Os conceitos propostos em Formacgédo da
Literatura Brasileira passam a funcionar como termémetro para a critica
literaria local, na medida em que contribuem para a avaliagcdo das obras e
ajudam a apontar quais seriam 0s autores que passariam a fazer parte do
“sistema”. Para Antonio Candido, esses autores sdo aqueles que pensam a

sociedade a partir da literatura.

A andlise apresentada em Formacao da Literatura Brasileira foi extremamente
importante pela criagdo tanto de paradigmas para a critica literaria local,
guanto de sistemas antagonistas a eles. O poeta Haroldo de Campos, por
exemplo, discorda das afirmacbes de Candido, considerando-as apenas um
“construto tedrico baseado numa légica de exclusdo e incluséo de textos”.
Segundo ele, o ponto de vista de Formacdo da Literatura Brasileira é
problemético por basear-se numa “concepgéo metafisica da histéria, marcada
por uma linearidade evolucionista” (POLEMICA, 2019).

No contexto atual, em que o fluxo transnacional do capital, a contaminacéo
cultural, as redes sociais e 0s sistemas complexos que surgem de padrdes
simples?! determinam novas relagcdes de tempo-espaco, qualquer construcdo

vertical e historicista torna-se arbitraria ou mesmo alienada.

21 Uma ordem global, de nivel mais alto, é construida inadvertidamente a partir de a¢des locais
descoordenadas ou de uma rede de auto-organizagdes dessemelhantes (JOHNSON, 2003, p. 17 e 29).
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Qual seria entdo a opcao para uma formacao que nao fosse marcada por uma

linearidade evolucionista?

Segundo o filésofo Alain Badiou, a arte produz verdades — assim como a
politica, a ciéncia e o amor — que sdo desveladas pela filosofia com
intermediacdo da educacdo. Em Pequeno manual da inestética, Badiou
discorre sobre esse entrelagamento entre arte, filosofia e educagéo por meio

de trés esquemas — didatismo, romantismo e classicismo.

“No didatismo, a filosofia entrelaga-se com a arte na
modalidade de uma vigilancia educativa de seu destino
extrinseco ao verdadeiro. No romantismo, a arte realiza na
finitude toda a educacdo subjetiva da qual a infinidade
filosofica da ideia é capaz. No classicismo, a arte capta o
desejo e educa sua transferéncia pela proposta de uma
aparéncia de seu objeto. Aqui, a filosofia s6 é convocada
enquanto estética — da sua opinido sobre as regras do
‘agradar” (BADIOU, 2002, pp. 15-16).

Para Badiou, os trés esquemas foram saturados durante o século XX e
acabaram produzindo uma espécie de “desenlacamento dos termos, um
desrelacionamento desesperado entre a arte e a filosofia, bem como a queda
pura e simples do que circulava entre elas: o tema educativo” (BADIOU, 2002,
p. 18). A arte — assim como a politica, a ciéncia e o amor —
“‘educa simplesmente porque produz verdades e porque
‘educagdo’ jamais quis dizer nada além (a ndo ser nas
montagens opressivas ou pervertidas) do seguinte: dispor o0s
conhecimentos de tal maneira que alguma verdade possa se
estabelecer... A filosofia deve, a partir de entdo, no que diz
respeito a arte e a todo procedimento de verdade, mostra-la
como tal. A filosofia é, de fato, a intermediaria dos encontros

com as verdades, a alcoviteira do verdadeiro” (BADIOU, 2002,
p. 21).

Na pratica, qual é a verdade estabelecida por meio dos conhecimentos

dispostos nas escolas de arte?

Nelas, os estudantes estudam as estratégias de insercdo no mercado, os
procedimentos “revolucionarios”, as técnicas tradicionais e as determinagdes
histéricas e aprendem a ser “jovens artistas”. O termo “jovem artista” — de uso

frequente em editais, programas de residéncia e textos de apresentacdo de
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exposicdes ou projetos curatoriais — significa muito mais do que um periodo na
vida de alguém que faz arte. Nao € simplesmente a mesma coisa que o “artista
quando jovem” de James Joyce. Este Ultimo € descrito no primeiro romance do
escritor irlandés, Retrato do artista quando jovem, de 1916, em que ele narra
a “formacao” de seu alter ego Stephen Dedalus. Conforme o personagem
amadurece, Joyce muda o estilo do texto, construindo um espelhamento entre
conteudo e forma. O livro é considerado um romance de “formacgao”, ou seja,
um romance em que se expde o processo de desenvolvimento fisico, moral,
psicolégico, estético, social ou politico de um personagem, que nesse caso se

confunde com o do préprio autor.

Enquanto o termo “o artista quando jovem” € uma denominagao retroativa que
pressupfe a existéncia de uma obra feita por alguém que faz arte (o artista), a
nomenclatura “jovem artista” prescinde da obra. Ela estabelece uma categoria
gue existe antes da arte, uma aposta que pode dar certo (valorizar) ou ndo. As
escolas de arte langam “jovens artistas” na mesma frequéncia que as grandes
lojas langam suas novas colegbes. Surgem entdo os “jovens-artistas-
mercadoria” que abastecem a demanda capitalista pelo “novo-sempre-igual”s?,
A verdade que se estabelece nas escolas de arte €, portanto, a prevaléncia

total do fenbmeno que Marx chamou de fetichismo da mercadoria.

“Todos os objetos e todos os atos sio iguais enquanto
mercadorias. Eles ndo sdo nada além de quantidades maiores
ou menores de trabalho acumulado e, portanto, de dinheiro. E
0 mercado que realiza essa homologacao, para além das
intencdes subjetivas dos autores. O reinado da mercadoria é
terrivelmente monétono e até mesmo sem conteddo. Uma
forma vazia e abstrata, sempre a mesma, uma pura
guantidade sem qualidade — o dinheiro — se imp&e pouco a
pouco a multiplicidade infinita e concreta do mundo” (JAPPE,
2012).

A relacéo entre arte e educacao desvela, portanto, uma série de contradicdes
nao resolvidas. Isto acontece porque ambas estdo em “contato” com a politica,

a ciéncia e o amor, trazendo a tona a memoria de uma série de interrupcdes

32 De acordo com Walter Benjamin, “o novo-sempre-igual aparece palpavelmente, pela primeira vez,
na produg¢dao em massa”, quando “a ideia da eterna recorréncia transforma eventos histéricos em
produtos de produgdo em massa” (BENJAMIN, 1985, p. 36 e 48 [tradugdo nossal).
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ambiguas, o déja vu de uma revolucdo esquecida, apagada, que nunca
terminou de se realizar, que se emaranha e se confunde com as estruturas
sociais do capitalismo (cf. MEDINA, 2010).

Como dispor conhecimentos de maneira que a “verdade” da arte se

estabeleca?

Talvez possamos comecar tentando criar condigbes para o aparecimento de
zonas de irresponsabilidade em que as divisdes hierarquicas do perceptivel
sejam refutadas, a politica seja substituida por uma configuracdo do mundo
sensivel e a esperanca da emancipacdo mantenha-se no horizonte (cf.
RANCIERE, 2005). Essas zonas de irresponsabilidade podem vir a instaurar
fendas e dobras no sistema que s6 vao poder ser identificadas retroativamente
e gue, nesse movimento, vao alterar as proprias coordenadas em que
surgiram. Podem fazer emergir promessas de realizacdo de um novo mundo,
fundamentadas na negatividade que se espalha na violéncia contraditoria da
contemporaneidade e impossiveis de serem satisfeitas no presente. Algumas

dessas promessas poderdo ser chamadas de arte. Outras de educacdao.
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