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RESUMO

Essa pesquisa visa investigar a relacao que a filosofia mantém com a arte e aplicar as
consequéncias dessa relacao ao ensino de filosofia no Ensino Médio.

Para orientar nossos estudos, recorremos a Gilles Deleuze, que dedicou varios
estudos sobre as artes, literatura, pintura, teatro, cinema. Segundo ele, a filosofia
mantém uma relacdo essencial, intrinseca, com a arte, ndo lhe sendo nem superior
nem inferior. Filésofos e artistas sdo igualmente pensadores e criadores. A filosofia cria
conceitos, a arte cria blocos de sensagdes, compostos de afetos e perceptos. Sao dois
tipos de criagdo e de pensamento distintos, que ndo se confundem, mas interagem e
afetam um ao outro. A relagéo entre filosofia e arte se da justamente por meio de suas
criagdes, os conceitos filoséficos e as sensacgdes da arte. O conceito de Pop'filosofia
deleuziano privilegia essa relagao, buscando afirmar a presenga de uma compreensao
n&o-conceitual, intuitiva, dos conceitos. E por meio dessa compreensao que a filosofia
se relaciona internamente com a arte, sendo capaz de falar diretamente para nao-
filésofos, como os artistas falam para um publico em geral. A presente pesquisa € um
olhar estético sobre o ensino de filosofia e a atuagdo do professor de filosofia no
Ensino Médio, apresentando a Pop'filosofia como meio para uma educacgao estética e
criadora, tomando a composicao entre filosofia e arte com o objetivo de proporcionar
aos alunos o encontro com os conceitos e as sensagoes, encontro que o estimule a
um processo de aprendizagem para a possibilidade de um pensar criativo.

Palavras-chave: Pop’Filosofia. Estética. Conceito. Arte. Canto Falado.



ABSTRACT

This research aims to investigate the relationship that philosophy keeps, with the art
and apply the consequences of this relationship in the teaching of philosophy in high
school.

To guide our studies, we resort to Gilles Deleuze, who dedicated several studies on the
arts, literature, painting, theater, cinema. According to him, the philosophy keeps one
essential relationship, intrinsic, with art, not being this nor higher, nor below.
Philosophers and artists are equally thinkers and creators.

The philosophy creates concepts, art creates blocks of sensations, composed of
affects and percepts. Are two types of creation and distinct thoughts, do not confused,
but interact and affect each other.

The relationship between philosophy and art, occurs right by means of their creations,
philosophical concepts and the sensations of art.

The concept of Pop'filosofia deleuzian it privileges this relationship, seeking to assert
the presence of a non-conceptual understanding, intuitive the concepts.

It is by means this understanding that philosophy if relates internally with the art, being
able to speak directly to non-philosophers, such as the artists speak for the general
public.

This research is an aesthetic look on the teaching of philosophy and the philosophy
teacher performance in high school, presenting the Pop'filosofia as a means to an
aesthetic and creator education, taking the composition between philosophy and art in
order to provide students a encounter with the concepts and sensations, encounter that
stimulates a learning process for the possibility of a creative thinking.

Keywords: Pop'Filosofia. Aesthetics. Concept. Art. Spoken corner.
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INTRODUGAO

Vou analisar a proposta de um ensino de filosofia a partir da concepg¢ao de uma
filosofia estético-conceitual, ou educagao filosofico-artistica, uma relagcdo que se
estabelece entre a arte e a filosofia, no qual se busca uma filosofia intuitiva, ou
sensitiva. Utilizamos principalmente o fildsofo francés Gilles Deleuze, que dedica
varios de seus estudos as artes, literatura, pintura, teatro, cinema. Para Deleuze, a
filosofia mantém uma relacao intrinseca, e ndo externa e eventual, com a arte, ndo lhe
sendo, relativamente ao pensamento, nem superior nem inferior. Filésofos e artistas
sdo igualmente pensadores e criadores.

A partir dessa relagdo, abordo os conceitos de “Pop'filosofia” e de “canto
falado” deleuziano que privilegiam o aspecto criativo da filosofia em si mesma e em
sua relacdo com a arte. Com esses conceitos, busco enfatizar a compreensao nao-
conceitual e intuitiva (ndo-filoséfica), que Deleuze diz ser constitutiva da filosofia, junto
com a compreensao conceitual (filoséfica). A “Pop’filosofia” e a aula como “canto
falado” fazem da filosofia um pensamento destinado a todos e n&o apenas a
especialistas. Para Deleuze, a filosofia se destina a um publico qualquer, a qualquer
pessoa. Com isso, busco trazer para a filosofia um processo de ensino que entrelace
conceitos, objetos préprios da filosofia, e sensacbes, objetos proprios da arte, e
enfatizar no ensino de filosofia a compreensao nao-conceitual.

O conceito de Pop'filosofia deleuziano privilegia a “capacidade criativa® da

1 Utilizo na dissertagdo a nomenclatura “Pop’Filosofia”, conceito criado por Deleuze, e ndo
“Filosofia Pop”, de que alguns professores sao adeptos, como, por exemplo, o professor
Charles Feitosa da UNIRIO, um dos primeiros a empregar essa expressdo e com quem tive
contato ao elaborar minha pesquisa. Tanto para Deleuze quanto para Feitosa, as duas
expressodes tém o mesmo sentido conceitual. Para ambos, a Pop’Filosofia ou a Fiosofia Pop
sd0 uma maneira de pensar a filosofia por meio da nao-filosofia ou do n&o-filosdfico,
presente na filosofia, abrindo esse saber especializado para o publico em geral; € um modo
de dar forma ao conteudo conceitual filoséfico de maneira que qualquer um possa ter
acesso a ele, sem, contudo, perder o carater conceitual que caracteriza a filosofia. A
filosofia adquire uma linguagem popular sem cair no senso comum, no jogo estéreo das
opinides e da vulgarizagdo das férmulas prontas, dos clichés proprios aos livros de
autoajuda. Escolhi o termo “Pop’filosofia” para me manter mais préxima do filésofo que elegi
para desenvolver minha pesquisa, Gilles Deleuze, evitando assim expandir minha pesquisa
para todos os professores que trabalham, em seus diferentes matizes, a Filosofia Pop;
assim circunscrevo meu estudo nos livros de Deleuze e no significado do conceito
Pop’Filosofia. Veremos ao longo da dissertacdo que esse conceito esta diretamente
relacionado ao conceito de estilo, com o qual Deleuze vincula a filosofia a arte, seja na
literatura, seja nas artes plasticas, na musica. Na filosofia, o estilo reune afetos e perceptos,
objetos proprios da arte, ao objeto especifico da filosofia, os conceitos. Tenho, no entanto,
ciéncia de que a Pop’Filosofia abre-se a trabalhos, a pesquisas e a praticas docentes
desenvolvidos por professores simpatizantes da Filosofia Pop, do Brasil e de fora do Brasil,
e penso que, mais adiante, poderei estender meus estudos na diregao desses trabalhos e
pesquisas.
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atividade filosofica e de sua relagdo com a arte, buscando afirmar a presenca de uma
compreensdo ndo-conceitual, intuitiva, dos conceitos. E por meio dessa compreensdo
que a filosofia se relaciona internamente com a arte, sendo capaz de falar diretamente
para nao-filésofos, como os artistas falam para um publico em geral. O que a filosofia
toma da arte é a sensagao, objeto especifico da arte, e é por meio da sensagao que a
filosofia pode relacionar-se intimamente com os objetos estéticos e falar para um
publico em geral.

Neste sentido, o ensino de filosofia como Pop'filosofia assenta-se na
concepcao de que pensar é ato criativo. Busco trazer para a filosofia um processo de
ensino que entrelace conceitos e sensacdes. Buscando aqui nem tanto dizer como
deve ser a pratica docente, mas sim trazer uma proposta de ensino estético-
conceitual, encontrada na fundamentagdo tedrica de Deleuze sobre o ensino de
filosofia. Trata-se, pois, de algumas sugestdes que concebe o ensino de filosofia como
um processo de ensino que entrelace conceitos e sensacdes. E nesta direcdo que
levantei as seguintes perguntas: “de que forma o professor de filosofia pode
possibilitar esse processo para que os conceitos, juntamente com as sensagdes da
arte, sejam trabalhados de forma a estimular a aprendizagem para a criagédo?”, e “Se
pensar é ato criativo, como ‘ensinar a criar’?”.

Permeando esse tema, também dialogaremos com os fildsofos como Friedrich
Nietzsche, Jacques Ranciére, Michael Foucault, o psicanalista Donald Woods
Winnicott, o escritor Marcel Proust, o professor e pesquisador Alejandro Cerletti, entre

outros.
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L. A RELAGAO DA FILOSOFIA COM A ARTE

1.1. AFILOSOFIA COMO CRIAGAO

Em O que ¢ a filosofia?, ultimo livro escrito em parceria com o psicanalista Félix
Guattari, Gilles Deleuze, afirma que pensar é criar e a filosofia € “a arte de formar, de
inventar, de fabricar conceitos” (DELEUZE, 1992, p. 10), “a filosofia € a disciplina que
consiste em criar conceitos” (DELEUZE, 1992, p. 13). Se a filosofia é criagdo de
conceitos, “o filésofo é o amigo do conceito, ele € o conceito em poténcia”
(DELEUZE, 1992, p. 13). Nesse sentido, Deleuze rompe com a ideia grega de
que o filésofo € o amigo da sabedoria e opera uma modificagdo na figura do
filosofo, o filésofo deixa de ser amigo do saber ou do conhecimento para se tornar o
conceito em poténcia, para ser o amigo do conceito, aquele que vai trazer os novos
conceitos ao mundo. Com isso, Deleuze critica e abandona também a ideia de que
a filosofia seja reflexdo, comunicacdo ou argumentacdo. A filosofia “ndo é
contemplagao, nem reflexdo, nem comunicacao” (DELEUZE, 1992, p. 14), ela
instaura um mundo proprio, uma linguagem propria, que nao coincide com a
linguagem cotidiana, com a percepgao comum das coisas. Reflexao,
comunicagdo, argumentagcdo sdo conceitos criados pela filosofia para definir a
propria atividade filosofica. Eles nado definem, entretanto, a especificidade da
filosofia, que é “a disciplina que consiste em criar conceitos” (DELEUZE, 1992, p.
13). Isso porque ha reflexdo na arte, na ciéncia, na vida psiquica, na logica; ha
comunicagdo e argumentagdo na linguagem, no conhecimento em geral. A
especificidade da filosofia é a criagao conceitual, e, como toda criagao, os conceitos sdo
singulares, trazem ao mundo algo radicalmente novo e impensavel até entao. A filosofia
€, pois, singular, “0 conceito como criagdo propriamente filoséfica € sempre uma
singularidade” (DELEUZE, 1992, p. 15); como tal, é a fuga dos sistemas e modos de
pensamento ja existentes, incluindo a linguagem. Antes, pois, de definirem o fazer
filosofico, a reflexdo, a argumentagao, a contemplagédo, a comunicagdo sao conceitos
criados pela filosofia, sdo efeitos da pratica filoséfica e, ndo, a sua condigao. Afirma

Deleuze,

Os conceitos ndo nos esperam inteiramente feitos, como
corpos celestes. Ndo ha céu para os conceitos. Eles devem ser
inventados, fabricados, ou antes, criados, e ndo seriam nada
sem a assinatura daqueles que os criam. Nietzsche determinou
a tarefa da filosofia quando escreveu: “os filbsofos nao devem
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mais contentar-se em aceitar os conceitos que lhes sdo dados,
para somente limpa-los e fazé-los reduzir, mas é necessario
que eles comecem por fabrica-los, cria-los, afirma-los,
persuadindo os homens a utiliza-los”. (DELEUZE, 1992, p. 13-
14)

No entanto, Deleuze desmistifica a figura do génio, na natureza ndo ha saltos
fora dela mesma, o que os filésofos e artistas fazem ao criar esta por dentro da sua
préopria natureza, que é “confrontada com a sua emergéncia, a natureza, que nunca da
saltos, da o seu unico pulo, e € um pulo de alegria, porque sente que pela primeira vez
atingiu o alvo” (DELEUZE, 2004, p. 16). Deleuze, usando-se das palavras de
Nietzsche, diz: “Perece por vezes que o artista, e o fildsofo em particular, ndo sao
sendo um acaso na sua época...” (DELEUZE, 2004, p. 16). Criar € romper com as
estruturas vigentes por dentro da proépria estrutura, o jogo se da entre combinacdes da
sua propria natureza, “que tem a sua direcao prépria, um bloco de devir, uma evolugéo
a-paralela” (DELEUZE, 2004, p. 17).

Deleuze diz que “as ciéncias, as artes, as filosofias sao igualmente criadoras, mas
s6 compete apenas a filosofia criar conceitos” (DELEUZE, 1992, p. 13). Sao estas, ciéncia,
arte e filosofia, as trés disciplinas do pensamento, e pensar é criar; todas sao,
portanto, criadoras, mas seus objetos de criagdo sao objetos distintos. A filosofia cria

conceitos, a arte cria blocos de sensacgdes e a ciéncia cria fungdes.

1.1.1. A Filosofia e o Devir caético criativo

A grande diferenca entre a filosofia e ciéncia “estd na atitude respectiva da
ciéncia e da filosofia em relagdo ao caos” (DELEUZE, 1992, p. 153), como eles se
relacionam com o caos. O caos é a “velocidade infinita com a qual se dissipa toda
forma que nele se esboga”, “é um vazio que n&do é o nada, mas um virtual” (DELEUZE,
1992, p.153). Dessa forma, o caos € o “nao lugar” de onde saem os conceitos criados,
€ aquilo que esta pronto para dele ser criado algo, contendo todas as particulas
possiveis e suscitando todas as formas possiveis. O virtual esta presente no caos,
portanto a possibilidade da criagdo esta no caos (caosmose de Guattari, um caos
ordenado; a possibilidade de criacao), o virtual € o espaco para a criagdo, onde a
criacdo acontece. Ndo se pode criar sem confrontar esse caos, se ndo ha um
confronto com as estruturas vigentes nao ha criacdo, nada foi criado. Toda criagcao
parte do caos, o caos esta em toda parte e para criar € necessario confrontar o caos e

assim sair de uma estrutura pré-existentes, de estados de coisas ou de ideias ja



14

criadas. O caos é “uma velocidade infinita de nascimento e de esvanescimento”
(DELEUZE, 1992, p.153). Essa velocidade infinita €, na filosofia, o movimento
conceitual.

A filosofia guarda essa velocidade infinita do préprio caos em seus conceitos. A
ciéncia, por sua vez, ao determinar fungdes e regras para as coisas e a natureza, tenta
estabelecer um limite ao caos. Na ciéncia ha criacdo, mas ela desacelera o caos
formando regras, proposigdes, leis para controlar a natureza, a ciéncia tenta controlar

0 processo de criagao, tenta controlar o préprio caos.

Desacelerar é colocar um limite no caos, sob o qual todas as
velocidades passam, de modo que formam uma variavel
determinada como abcissa, ao mesmo tempo que o limite
forma uma constante universal que nado se pode ultrapassar
(por exemplo uma maxima de contragdo). (DELEUZE, 1992,
p.154)

Na ciéncia, ha uma tentativa constante de colocar limites ao caos, aparecendo
como uma relagdo propria no conjunto do universo no qual todas as coisas sao
submetidas a uma condi¢ao finita (quantidade, forgca, energia, etc), “os primeiros
functivos sao, pois, o limite” (DELEUZE, 1992, p.154). As regras cientificas sao
expressas em fungdes, que sao proposi¢cdes relacionadas entre si de modo ldgico-
matematico. Exemplo, a fungéo forga, f=m.a. Com isso, Deleuze insere uma condigéo
necessaria para a expressao das leis cientificas: a relagédo interna ou intrinseca entre
funcao cientifica e proposicao légico-matematica.

Na filosofia, essa relacdo ndo existe, ou, se existe, ndo é necessaria, sua
existéncia, quando ha, decorre de uma necessidade interna da criagdo conceitual. Ou
seja, os conceitos ndo sdo proposi¢coes, ndo sao entes linguisticos e, muito menos,
matematicos; ndo séo fungdes logicas. A filosofia utiliza-se das palavras como a
pintura utiliza-se das cores para compor sua arte. Os conceitos tém, pois, uma vida
propria que, embora se utilize das palavras, ndo se confunde com ela. Deleuze
instaura assim um terreno, um territério proprio da filosofia, uma linguagem
propriamente conceitual que tem uma histéria, um devir, um movimento especifico,
uma estética. Os conceitos arrastam o pensamento para um possivel processo de
criacéo.

A filosofia tem um movimento inverso ao da ciéncia, “a filosofia seleciona
movimentos infinitos do pensamento e se mobilia (move) com conceitos formados
como particulas consistentes, que se movimentam tao rapido como o pensamento”

(DELEUZE, 1992, p.154). Enquanto isso, a ciéncia renuncia a velocidade infinita do
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caos para ganhar uma referéncia exterior, referindo-se a um estado de coisas no
mundo: a ciéncia procede com um plano de referéncia, as fungdes criadas se referem
ao objeto, “é¢ uma parada sobre a imagem” (DELEUZE, 1992, p. 154). O pensamento
cientifico “é uma fantastica desaceleragao, e é por desaceleracido que a matéria se
atualiza” (DELEUZE, 1992, p. 154). Assim, a ciéncia tenta impor um limite ao caos,

buscando controla-lo. Por exemplo,

0 que a teoria dos conjuntos faz é inscrever o limite no infinito:
em sua severa hierarquizagdo, ela instaura uma
desaceleragdo, ou antes, como diz o proprio Cantor, uma
parada, um “principio de parada” segundo o qual sé se cria um
novo numero inteiro “se a reunido de todos o0s numeros
precedentes tem a poténcia de uma classe de numeros
definida, ja dada em toda sua extensdo. Sem este principio de
parada ou de desaceleragéo, haveria um conjunto de todos os
conjuntos, que Cantor ja recusa, e que ndo poderia ser sendo o
caos, como o mostra Russell. A teoria dos conjuntos é a
constituicdo de um plano de referéncia. (DELEUZE, 1992, p.
164)

A tentativa da ciéncia de controlar o caos denuncia o carater ilimitado do
préprio caos, sua natureza subversiva, que nunca é totalmente submetida as regras
I6gico-proposicionais. O caos € essencialmente um “plano de imanéncia”, o que
Deleuze define como um “campo”, uma atmosfera onde se constroem e circulam os
conceitos. O plano de imanéncia envolve velocidades infinitas, este é proprio do caos.
Um movimento constante, um fluxo, o que Deleuze chama de “virtual infinito”,
movimento propicio para a criagdo, ou seja, um devir criativo, aquilo que ainda pode
ser criado. A rigor, nao se pode prender o caos, pois ele € uma velocidade infinita e
incontrolavel, € um pulsar. “Todo limite é ilusério”, afirma o fildsofo (DELEUZE, 1992, p.
156). E por isso que ha e havera novas funcdes cientificas.

Como lemos acima, ndo ha um limite no caos, “ha uma parada sobre a imagem”
por parte da ciéncia, que é como uma foto do objeto; o nimero — exemplo dado por
Deleuze — é um flash de uma particula de uma infinidade de possibilidades de nimeros
que possam existir. Deleuze cita Georg Cantor, I6gico-matematico russo que elaborou o
conceito de conjuntos infinitos. Para Cantor, a ciéncia atua como um “principio de
parada” (DELEUZE, 1992, p. 157), segundo o qual sé se cria um novo numero inteiro
“se a reunido de todos os numeros precedentes tem a poténcia de uma classe de
numeros definida, ja dada em toda sua existéncia” (DELEUZE, 1992, p. 157). Ou seja,
a ciéncia so funciona recortando parte da realidade e a apreendendo em férmulas

determinadas.
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Neste sentido, a teoria dos conjuntos é para a ciéncia como um plano de
referéncia. Sem o principio de parada sobre o caos nao existiriam as ciéncias e nem
as formas de conhecimento estruturadas que temos sobre os fendmenos do mundo,
seria apenas 0 caos em movimentos, um conjunto dos conjuntos, dos conjuntos... um
fluxo ininterrupto. “O que a teoria dos conjuntos faz é inscrever o limite no infinito
mesmo, sem o que n&o haveria jamais limite.” (DELEUZE, 1992, p. 156).

A filosofia busca essa aceleragdo infinita, essa velocidade criadora do caos,
inserindo no conceito essa velocidade, compondo um territério proprio onde os conceitos
criados com a matéria arrancada do caos permanecem livres. Esse territorio proprio da
filosofia € chamado por Deleuze de plano de imanéncia: os conceitos povoam, s&o
imanentes ao plano de imanéncia, e eles expressam modos de vida possiveis, uma vida
aristotélica, platdnica, hegeliana, kantiana, foucaultiana, por exemplo. O plano de
imanéncia € um campo onde se produz, circulam e se formam os conceitos. Ele € uma
atmosfera (ou um horizonte infinito) e virtual. Os conceitos precisam desse plano virtual
prévio, uma espécie de solo intuitivo de onde os conceitos sao inicialmente formados. O
Plano de imanéncia n&o é o conceito propriamente dito, pois ndo existe um lugar onde os
conceitos estdo prontos para serem resgatados, ndo existe um céu dos conceitos, como
afirma Deleuze, os conceitos sdo criados, e criagbes sdo singulares, nao existem
anteriormente. Mas o plano de imanéncia € a “imagem do pensamento” (DELEUZE, 1992,
p. 53), ndo € um método, mas é a imagem do cerne do pensamento, a imagem do que

0 pensamento ainda pode vir a criar, € a orientagdo do pensamento.

A filosofia é um construtivismo, e o construtivismo tem dois
aspectos complementares, que definem em natureza: criar
conceitos e tracar um plano. Os conceitos sGo como as vagas
multiplas que se erguem e que se abaixam, mas o plano da
imanéncia é a vaga Unica que o0s enrola e os desenrola. O plano
envolve movimentos infinitos que o percorrem e retornam, mas
0s conceitos sdo velocidades infinitas de movimentos infinitos,
que percorrem cada vez somente seus proprios componentes.
(DELEUZE, 1992, p. 51)

A filosofia procede com um plano de imanéncia, de consisténcia, onde, uma
vez criados, 0s conceitos hdo permanecem num mesmo tempo, coexistem uns com os
outros, como modo de pensamento. Eles ndo tém uma existéncia historica, no sentido
de que nascem num tempo e espaco e ai permanecem; eles transcendem seu tempo
histérico para fundar um tempo do pensamento. Este é o tempo da coexisténcia, nao é
cronoldégico. Assim, quando uma filosofia é criada, aparece no mundo, seus conceitos

permanecem vivos e sempre atuais, podendo ser ativados ou reativados conforme os
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problemas que se apresentam ao pensamento. Portanto, a diferenca entre o fazer
filosdfico e o fazer cientifico é que “um se desenvolve sobre um plano de imanéncia ou
de consisténcia sem referéncia, mas o outro sobre um plano de referéncia desprovido
de consisténcia” (DELEUZE, 1992, p. 157). Em outras palavras, a filosofia opera por
conceitos, acelerando o pensamento; a ciéncia, por fungdes, estabelecendo limites ao
pensamento.

Se pensarmos a filosofia como a arte de criar conceitos e que, para criar, é
preciso romper com as representacdes e estruturas linguisticas e formais vigentes e,
se ensinar & um processo de transformacdo a partir do trabalho com conceitos, que
guardam o movimento imprevisto de sua criagédo, entdo, dar aula de filosofia é inserir o
aluno e si mesmo (o professor) no movimento de criacdo de cada filésofo e seus
sistemas conceituais. Se assim &, as estruturas légicas e ferramentas dialéticas sé séo
interessantes se remetidas a necessidade interna da criacao filosoéfica. Assim, por
exemplo, qual a importancia da logica silogistica em Aristoteles e da ldgica
transcendental em Kant? E a necessidade interna do sistema conceitual que da
sentido aquelas compreensdes logicas, e ndo o inverso.

Para Deleuze, os conceitos ndo sado proposigdes. Criar proposi¢des légicas
aceitaveis e corretas nao é fazer a filosofia; argumentar nao é filosofar. A filosofia esta
para além da argumentacdo, ela pode até fazer uso da argumentacdo como
ferramenta, mas nao se resume a argumentagao légica. Os conceitos ndo sao formas
discursivas e argumentativas, ndo se resumem as frases e a relacido entre elas, eles
existem além ou aquém das frases de que sao feitos. Os conceitos sao a solugao de
um problema colocado por um filésofo, e somente assim eles ganham e expressam
um sentido. Cada filésofo traz uma diferenga em relacdo aos outros, uma novidade
que surge a partir do problema singular que coloca e dos conceitos que cria para
resolvé-lo. E pela necessidade concreta de resolver um problema que os conceitos
sdo criados e somente por meio dessa necessidade ganham sentido: “todo conceito
remete a um problema, a problemas sem os quais nao teria sentido” (DELEUZE-
GUATTARI, 1992, p. 27). Compreende-se, pois, um conceito pela relacdo que mantém
com outros conceitos e com o problema de que é solugdo. “Um conceito esta privado
de sentido enquanto ndo concorda com outros conceitos, e ndo esta associado a um
problema que resolve ou contribui para resolver’. (DELEUZE-GUATTARI, 1992, p.
103). A tarefa sempre atual da filosofia é realizar um movimento de criagdo conceitual
que seja capaz de ficar de pé por si s6, de modo auténomo, como solu¢gdo de um

problema singular, de uma necessidade real, inseparavel da vida. Compreender um
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filésofo é ingressar no movimento de sua criagdo conceitual, € encontrar o ritmo, a
sonoridade de sua criagdo. E a esse encontro que Deleuze se refere numa de suas
aulas em breve comentario sobre a Critica da razdo pura de Kant: “¢ uma atmosfera
excessiva. O importante ndo é compreender, o importante € adotar o ritmo desse
homem, desse escritor, desse fildsofo. Se resistirmos, toda essa bruma do norte que
nos cai encima se dissipa e ha por baixo uma assombrosa arquitetura”. (DEULEZE,
2008, p. 19). Quando se reduz a filosofia a argumentagcdo, a um conjunto de
proposicoes e frases abstratas, quando se reduz os conceitos a proposicoes,
separando-os do problema a que se referem, quando se resiste ao encontro com o
ritmo e o movimento conceitual de um fildsofo, o que sobra é a assombrosa
arquitetura, a estrutura gramatical, uma escrita densa e abstrata distante da vida. E o
problema colocado pelo filésofo, que ele tem a necessidade de resolver, problema
concreto, que liga os conceitos a vida.

Assim, como solugdo de um problema, os conceitos sdo modos de pensar que
expressam modos de vida, s&o modos de pensar que comportam modos de ser no
mundo, isso define a sua imanéncia. Mesmo o conceito de Deus s6 pode ser
compreendido e vivido de modo imanente, seja como o ser perfeito, seja como a
substancia absolutamente infinita ou como uma ideia inata, clara e distinta. Assim,
uma filosofia, seja qual for, comporta estilos de vida que expressam “mundos possiveis
enquanto conceitos”. (DELEUZE-GUATTARI, 1992, p. 65). Nessa medida, os
conceitos sdo um conhecimento, mas um conhecimento de si, cujo sentido encontra-
se dentro do sistema conceitual a que pertence e na relagdo que mantém ai com o
problema. Sua expressdo gramatical e sua ordem argumentativa ndo exprimem esse
sentido e, portanto, a andlise légico-discursiva de um sistema filoséfico ndo é
suficiente para esgotar a compreensdo dos conceitos. E preciso perguntar qual o
modo de vida, qual o modo de pensar e ser que esta contido nos conceitos de
determinados fildsofos e que problema eles querem resolver. Para isso, é preciso ir
além das palavras, pois os conceitos sdo entidades vivas e permanecem existindo
para além das frases e da vida daqueles que os criam, expressando-se em mentes,
encarnados em corpos. No fundo, os filésofos ndo falam para especialistas, pensam e
escrevem para nao-filosofos, para todo e qualquer homem. “Ora o conceito nédo se
move apenas em si mesmo (compreensao filoséfica), mas também nas coisas e em
nods: ele nos inspira novos perceptos e afetos que constituem a compreensao nao
filosofica da prépria filosofia” (DELEUZE, 1992, p. 2003). Neste sentido, o subtitulo de

Assim falou Zaratustra de Nietzsche pode servir para todo sistema filoséfico: “um livro
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para todos e para ninguém”. A filosofia fala para nao-filésofos.

1.1.2. A relagao entre a Arte e a Filosofia

O jovem sorri na tela enquanto ela dura. O sangue lateja sob a
pele deste rosto de mulher, e o vento agita um ramo, um grupo
de homens se apressa em partir. Num romance ou num filme, o
Jjovem deixa de sorrir, mas comegara outra vez, se voltarmos a
tal pagina ou a tal momento. A arte conserva, e é a Unica coisa
no mundo que se conserva. Conserva e se conserva em si (quid
juris?), embora, de fato, ndo dure mais que seu suporte e seus
materiais (quid facti?), pedra, tela, cor quimica, etc. (DELEUZE,
p. 213, 1992)

A arte conserva a sensacao, a contemplacédo é despertada diante da obra de
arte, o sentimento de prazer aparece, o corpo é estimulado, se abre... Sensacao,
contemplacao e sentimento de prazer compdem a experiéncia estética! Mas o que é a
arte? E onde a arte e a filosofia se tocam?

“Composig¢des, composicdes, eis a unica definicdo da arte. A composigédo é
estética (...), é o trabalho da sensacao” (DELEUZE, p. 247, 1992). Para Deleuze, a
arte produz “blocos de sensacdes”, “isto €, um composto de perceptos e afectos”
(DELEUZE, p. 213, 1992). Os acordes musicais, os tons das cores sdo afectos,
afectos produzidos pela obra de arte. O artista cria blocos de perceptos e de afectos,
estes se sustentam por si mesmo, uma obra de arte s6 € uma obra de arte se ela se
sustenta sem o artista, pois é préprio da arte conservar-se no tempo. Mas o que sao

perceptos e afectos?

Os perceptos ndo sdo mais percepgoées, sdo independentes do
estado daqueles que os experimentam; os afectos ndo sao
mais sentimentos ou afecgbes, transbordam a forgca daqueles
que séo atravessados por eles. As sensagébes, percepgbes e
afectos, sdo seres que valem por si mesmo e excedem
qualquer vivido. Existem na auséncia do homem, podemos
dizer, porque o homem, tal como ele é fixado na pedra, sobre a
tela ou ao longo das palavras, é ele préprio um composto de
perceptos e afectos. A obra de arte é um ser de sensagao, e
nada mais: ela existe em si.” (DELEUZE, p. 213, 1992).

Os perceptos e afectos nao sdo percepgdes e afecgdes de coisas empiricas,
nao sao percepgdes cotidianas das coisas e do mundo, como o é a matéria do que é
feito uma obra de arte, por exemplo, 0 marmore de que é feito uma escultura, com
suas propriedades sensiveis. Afectos e perceptos ndo decorrem das coisas, portanto,

nao sao sensagdes empiricas, mas puros seres de sensacao criados pelo pensamento
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e inscritos na matéria pelo artista; sao, nesse sentido, transformagdes que se dao nas
coisas pela acdo do pensamento, sao devires. Os perceptos ndo sao afeccdes das
coisas que nos afetam e geram percepgoes e sentimentos empiricos, como o vento, o
sol, a luz, sensagao de frio, calor, dor etc...; e os afectos ndo sdo sentimentos, como,
por exemplo, o sentimento de agradavel, de medo, de prazer sensorial, de édio, de
amor... Perceptos e afectos ndo sdo algo que esta no homem e que, desde o homem,
no caso o artista, passa a habitar o mundo, eles sdo o novo que aparece no mundo
mediante a criagdo de algo que sequer ainda foi pensado, mas que o pensamento, e
sO ele, é capaz de criar e fazer existir numa obra de arte. Nesse sentido, perceptos e
afectos sédo devires, mas devires “ndo humanos do homem” (DELEUZE, p. 220, 1992).
O artista quando cria ele rompe com essas percepcoes e afeccdes cotidianas, isto é,
criando novos afectos e perceptos, sdo sensacdes que ainda nao vivemos e que so
podemos experimentar através da arte. Ndo pertence mais ao homem, mas pode
habita-lo também pela experiéncia estética; através dela, o homem passa a ser
também um composto de sensagdes, um composto de perceptos e afectos, vindos da
arte. E a arte ou seus elementos constitutivos constituem também o homem, uma vez
que somos afetados por ela. Os artistas acrescentam sempre variedades ao mundo,
“os seres de sensagdes sao variedades” (DELEUZE, p. 227, 1992), o que ainda nao
vivemos, os perceptos e afectos sido visdes e devires que os artistas criam. Nesse
sentido, “o artista € mostrador de afectos, inventor de afectos, criador de afectos”
(DELEUZE, p. 227, 1992). Das percepgoes e afecgdes sdo geradas apenas opinides e
a arte ndo é opiniao, a arte desfaz a organizacdo das percepgdes, afecgbes e
opinides. Os afectos e perceptos sao vivos e permanecem vivos no tempo, a obra de
arte ndo perece, ndo € um estado de coisa, um conjunto ordenado de coisas, mas &
corpo, é um ser de sensacgdo que conserva em si uma ideia, & pensamento. “E a forca
do tempo puro tornada sensivel” (DELEUZE, p. 244, 1992).

O que se conserva na obra de arte ndo é a matéria de que é feita, a matéria é
somente 0 meio necessario para que o artista possa criar, mas nao define o trabalho
artistico; o que é propriamente artistico e se conserva em si sdo os perceptos e
afectos. A sensagao criada pela arte tem o poder de existir e de se conservar em si.
(DELEUZE, p. 216, 1992). Sendo o objeto préprio da arte as sensacgdes, Deleuze diz
que “a arte é a linguagem das sensacgoes, que faz entrar nas palavras, nas cores, nos
sons ou nas pedras.” (DELEUZE, p. 216, 1992). Considerando que o homem também
€& composto por perceptos e afectos e a definicdo de que a arte é a linguagem das

sensacdes que se inscreve nas coisas, Deleuze permite pensar que a arte ndo vive
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apenas nas obras, mas compde a realidade como uma das manifestacbes
fundamentais do pensamento, as outras duas sao a ciéncia e a filosofia.

O objetivo da criagao artistica € “arrancar o percepto das percepg¢des do objeto
e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afecgbes, como
passagem de um estado a um outro” (DELEUZE, p. 217, 1992), é extrair um bloco de
sensacbes e fazé-lo existir no tempo como uma eternidade. Esses blocos de
sensacdes presentes na obra de arte sensibilizam, causam emocao, afetam o
pensamento com o0 novo, 0 que ainda nao foi pensado. A arte sensibiliza o
pensamento e a emogao provoca interesse. Por isso Deleuze, quando se refere a aula
de filosofia, afirma que uma aula & também emocdo, é tanto emocdo como
entendimento, pois sem emogao nao ha interesse, ndo ha nada. A emocao produz
uma zona de indeterminacao e é isto que da liberdade ao pensamento. E é esse o
papel do percepto e afecto na obra de arte, fazer com que o pensamento entre em
movimento diante da aparicdo do novo, jamais visto e pensado, criagcdo que mantém o
seu carater de novidade no tempo.

A arte tem um tipo de pensamento cujo sentido se da por meio de intuigcdes,
através de sensacoes, “tornar sensiveis as forgas insensiveis que povoam o mundo, e
que nos afetam e que nos fazer devir’ (DELEUZE, p. 235, 1992) — devir = criar —, que
junto a filosofia dar-se-ia pela composicdo entre os conceitos da filosofia e as
sensacbes da arte. “A sensacdo composta, feita de perceptos e de afectos,
desterritorializa o sistema da opinido que reunia as percep¢oes e afeccbes dominantes
num meio natural, histérico e social” (DELEUZE, p. 253, 1992), a arte ndo é opiniao, é
um pensamento, um conhecimento intuitivo, uma “imaginacdao contemplante”
(DELEUZE, p. 273, 1992).

Assim como a arte, os conceitos portam perceptos e afectos, sensacgoes, que é
a sua outra metade intuitiva. No entanto, os conceitos ndo sdo somente perceptos e
afectos, eles podem ser entendidos, uma vez que eles se materializam através da
linguagem, ou seja, eles apresentam a forma de um enunciado linguistico, sem se
confundirem, contudo, com as palavras que os manifestam, pois eles sdo da ordem do
sentido. Eles sdo um modo do pensamento, que comporta um modo de ser ou de
existir. O sentido do conceito s6 pode ser apreendido em toda a sua extensido ou
compreensdo, quando, além de entendidos, sao intuidos. Os perceptos e afectos
constituem a parte intuitiva do conceito, o nao-filoséfico presente na filosofia, e é
exatamente isso que aproxima a filosofia da arte.

A filosofia e a arte se assemelham pelo seu objeto de criagdo, seu estilo
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deixado no objeto que cria. A arte produz figuras estéticas — o estilo deixado pelo
artista — que sao sensacgdes, paisagens e rostos, visdes e devires, imagens-tempo.
Também a filosofia produz estilos conceituais. O estilo deixado pela filosofia é o
movimento conceitual: “os conceitos tomam valores ritmicos”, tornam-se estilo
(DELEUZE, p. 221, 1992), “é o estilo, o ‘tom™ (DELEUZE, p. 228, 1992), dobram-se e
redobram-se numa escala ritmica atuando nos corpos como um modo de vida,
nietzschiano, aristotélico, heideggeriano... Assim como a arte encarna sua matéria-
prima, os conceitos se encarnam em corpos, habitam o mundo como modo de vida e,
como tais, podem ser compreendidos intuitivamente, assim como as sensacdes da
arte. Os conceitos contém também elementos intuitivos, compostos por sensagoes,
perceptos e afectos. Esta é a segunda metade do conceito, sendo o conceito
constituido por duas partes, duas metades, a intelectual e a sensitiva. Metades que
Deleuze coloca como partes iguais, uma ndo se sobrepde a outra. Deleuze defende
que para que a filosofia seja entendida € necessario que o conceito seja uma unido de
duas metades, a conceitual e a ndo-conceitual. S é possivel compreender de maneira
nao-filosoéfica a filosofia, porque o conceito possui elementos ndo-conceituais, porque
0 conceito é também sensagado, comportando afetos e perceptos. “Afeto, percepto e
conceito sao trés poténcias inseparaveis, poténcias que vao da arte a filosofia e vice-
versa” (DELEUZE, 1992, p. 171).

Por isso, a filosofia pode ser compreendida por nao-filésofos; como uma
musica, uma pintura, um filme, pode despertar em alguém interesse e sentido. Por sua
dimensao nao-filosofica, os conceitos podem expressar-se como um canto, podem ser
ditos belos, podem emocionar, ser sentidos antes mesmo de ser compreendidos. Os
conceitos ndo sao modos de pensar sem ser também modos de perceber e sentir. A
sensacao faz do conceito algo vivo: € a sensacido que liga o conceito a terra e o
mantém vivo nos corpos em que encarna. E no encontro entre conceito e sensagéo,
ou conceitos e imagens estéticas, ou seja, o estilo, que se baseia a Pop’filosofia de
Deleuze: a nao-filosofia no coracdo da filosofia como condicdo de audicdo e de
abertura da filosofia para os nao-filésofos, a nao-filosofia como condigdo constitutiva
da filosofia. Uma compreensdo somente conceitual, que reduz o conceito a
generalidade proposicional e a estrutura légico-gramatical, acaba perdendo a
dimensao afetiva do conceito, sendo incapaz de relacionar conceito e sensacéo e de
perceber os modos de pensar e de ser envolvidos no conceito, ndo tendo do conceito
uma compreensao imanente, mas transcendente.

E dessa forma que a filosofia deleuziana é uma filosofia para nao-filésofos, que
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se dirige a todos, e ndo apenas para especialistas. Existindo uma relagdo entre os
conceitos da filosofia e as sensagdes da arte. As figuras estéticas da arte ndo sao
idénticas aos perceptos e afectos dos conceitos filoséficos, ja& que estes podem
também ser compreendidos n&o-intuitivamente, “mas é na medida em que ha
sensacgOes de conceitos e conceitos de sensagdes” (DELEUZE, p. 229, 1992), que a
filosofia e a arte se relacionam. Isso nao quer dizer que a arte precise da filosofia para
existir ou a filosofia da arte, elas coexistem juntas, mantendo sua autonomia.

A arte e a filosofia se relacionam a partir de seus objetos de criagdo, ambas em
sua criacdo partem de um devir cadtico. Os blocos de sensacbes da arte partem de
um devir caético, assim como os conceitos da filosofia. Mas seus devires no processo
de criagado sdo distintos: o devir da arte € puramente sensivel, enquanto o devir da
filosofia é também conceitual. O devir € movimentado pelo caos, € “um plano capaz de
recortar a variabilidade caética” (DELEUZE, p. 265, 1992), o “estranho”, o novo. Nesse
sentido a arte estd muito mais proxima da filosofia do que a ciéncia. A ciéncia esta
sempre tentando frear, delimitar o caos, dar limites criando suas fungdes para controlar
o caos. A arte, como a filosofia, criam no movimento do caos, onde se encontra o
estado virtual, estado propicio a criagao. “(..) um conceito €, pois, um estado cadide
por exceléncia; remete a um caos tornando consistente, tornando pensamento,
caosmos mental” (DELEUZE, p. 267, 1992). A arte ndo é o0 caos, mas uma
composicao do caos, fugindo dos “clichés”, das imagens prontas, das percepcgbes e
afeccdes, das opinides. “A arte luta efetivamente com o caos, mas para fazer surgir
nela uma visdo que o ilumina por um instante, uma Sensacado” (DELEUZE, p. 263,
1992). Por isso a arte se aproxima mais da filosofia, porque seu objeto de criagcédo
parte do confronto com o caos, “surgem sobre um plano capaz de recortar a
variabilidade cadtica.” (DELEUZE, p. 265, 1992).

Também a arte se aproxima da filosofia por sua busca de uma eternidade, e
assim perpetuam-se no tempo. Nesse sentido a arte tende a se conservar no mundo,
€ a eternidade no tempo. Nao em seu estado empirico, na matéria, mas na ideia
criada, nos perceptos e afectos que perpassam o tempo. A arte sé é arte quando se
conserva em si mesma, “é somente o ato pelo qual o composto de sensacodes criado
se conserva em si mesmo” (DELEUZE, p. 214, 1992). E da sensac&o que provem a

eternidade temporal da arte.

A sensacdo nédo se realiza no material, sem que o material
entre inteiramente na sensagéo, no percepto ou afecto. Toda a
matéria se torna expressiva. E o afecto que é metalico,
cristalino, pétreo, etc., e a sensagdo nao é colorida, ela é
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colorante, como diz Cézanne. (DELEUZE, p. 217, 1992).

O artista faz vir até nés a sensacéao, os afectos que pertencem a obra de arte, a
matéria se desfaz com o tempo, mas os blocos de sensacdes, perceptos e afectos,
deixados pelo artista a sua obra, se eternizam no tempo. Assim sdo os personagens
conceituais, ha um estilo conceitual deixado pelo filésofo ao criar o conceito. Ha um
estilo ligado a cada filésofo. Portanto, quando estamos falando de um filésofo em sala
de aula estamos na verdade emitindo o seu estilo filosdfico.

O que define as trés grandes disciplinas do pensamento, a arte, a ciéncia e a
filosofia, € sempre a sua forma de enfrentar o caos, tracar um plano, esbogar um plano
sobre o caos. A filosofia quer salvar o infinito dando-lhe consisténcia, “ela traga um
plano de imanéncia, que leva até o infinito acontecimento ou conceitos consistentes,
sob a acgao de personagens conceituais.” (DELEUZE, p. 253, 1992). A ciéncia renuncia
o infinito para ganhar a referéncia, controlar o caos, “ela traga um plano de
coordenadas somente indefinidas, que define sempre estados de coisas, fungdes ou
proposicdes referenciais, sob a agédo de observadores parciais.” (DELEUZE, p. 253,
1992). A arte quer criar um finito que restitua o infinito, deixando a sensacdo que
perpassa o tempo, “traca um plano de composicdo que carrega por sua vez
monumentos ou sensacdes compostas, sob a acao de figuras estéticas.” (DELEUZE,
p. 253, 1992).

As trés vias sao disciplinas do pensamento, no qual pensar é criar: “Pensar &
pensar por conceitos, ou entdo por fungdes, ou ainda por sensagdes, e um desses
pensamentos nao é melhor do que o outro, ou mais plenamente, mais completamente,
mais sinteticamente ‘pensado”. (DELEUZE, p. 254, 1992). Os trés pensamentos se
cruzam, se entrelagcam. “A filosofia faz surgir acontecimentos com seus conceitos, a
arte ergue monumentos com suas sensacgdes, a ciéncia constréi estados de coisas
com suas fungdes.” (DELEUZE, p. 255, 1992). Mas as trés formas do pensamento tem
seus pontos culminantes nos seus objetos de criagio: os blocos de sensagdes da arte
(perceptos e afectos), os conceito da filosofia e as fungado da ciéncia. As trés vias sao
especificas e distintas uma das outras, mas interagem a partir do seu objeto de
criagcdo. “O caos tem trés filhas segundo o plano que o recorda: sdo as Cadides, a
arte, a ciéncia e a filosofia, como formas do pensamento ou da criagdo.” (DELEUZE, p.
267, 1992). Recortam variabilidade caodtica, € um estado cadide. O que aproxima mais
a filosofia da arte do que da ciéncia s&o, portanto, trés pontos: o seu objeto de criagao,

0 seu devir cadtico e sua pretensio de se eternizar no tempo.
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1.2. POP’FILOSOFIA: UM ENSINO ESTETICO-CONCEITUAL.

Para Deleuze, pensar é criar, e criar é ter uma ideia. Como ja vimos, a filosofia
€ “a arte de formar, de inventar, de fabricar conceitos” (DELEUZE, 1992, p. 10). A
especificidade da filosofia é criar conceitos (ou: “criar conceitualmente”), e, como toda
criacdo, os conceitos sdo singulares, trazem ao mundo algo radicalmente novo e
impensavel até entdo. A arte cria blocos de sensagdes, compostos de afetos e
perceptos. Sao dois tipos de criacdo e de pensamento distintos, que nado se
confundem, mas interagem e afetam um ao outro. A relagcéo entre filosofia e arte se da
justamente por meio de suas criagdes — 0s conceitos filoséficos e as sensacdes da
arte, respectivamente. A presenga de uma compreensido nao-conceitual, intuitiva, dos
conceitos. E por meio dessa compreensdo que a filosofia se relaciona internamente
com a arte, sendo capaz de falar diretamente para nao-fildsofos, como os artistas
falam para um publico em geral. O que a filosofia toma da arte é a sensagao, objeto
especifico da arte, e € por meio da sensacdo que a filosofia pode relacionar-se
intimamente com os objetos estéticos e falar para um publico em geral. A arte tem a
funcdo de sensibilizar (afetar), de produzir afetos, estimulando a sensibilidade e a
imaginacao a partir das sensacdes. Os blocos de sensacbes da arte sensibilizam,
emocionam, afetam os corpos. E assim como a arte é feita para todos, Deleuze
propdem um ensino de filosofia e também um estilo da filosofia que possam alcancar a
todos e ndo apenas a especialistas.

E importante lembrar que em 1969 Deleuze foi nomeado, por indicagdo de
Michel Foucault, professor na recém criada Universidade de Paris VIII - Vincennes, na
qual permaneceria até sua aposentadoria, em 1987. Vincennes foi fruto da reforma
universitaria realizada pelo governo francés apés as agitagdes do “maio de 68, na
qual as universidades passaram a ser regidas pelos principios de autonomia,
pluridisciplinaridade e participacdo dos usuarios. Dentre os contratados por Foucault e
com os quais Deleuze trabalharia, estavam também: Francois Chéatelet, Jacques
Ranciere, Alain Badiou, entre outros. O Centro Experimental de Vincennes fora de
grande relevancia na construcdo do pensamento de Deleuze. Nesse cenario, Deleuze
vai formular os conceitos de “Pop’Filosofia” e “Canto falado”, que pensa um ensino de
filosofia que inclua a todos, uma filosofia destinada a um publico em geral e com
grande afinidade com a arte.

Deleuze formula entdo o conceito de “Pop'filosofia” pensado a partir da Pop

Art, movimento da década de 60, buscando o encontro da filosofia com o publico em
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geral, tentando sair dos rigidos limites académicos. O movimento visual da Pop Art
comegou como reagao contra o estilo do expressionismo abstrato dos anos 1940 e
50. A pintura abstrata se caracteriza por excessiva preocupagdo com elementos
formais da linguagem visual, que exigem do observador certo conhecimento tedrico
dos principios estéticos vigentes desde a Primeira Guerra Mundial (1914-1918). A Pop
Art perfaz o sentido contrario a esse movimento, quer encontrar o publico leigo, atingir
a todos, de maneira direta. Esse também é o sentido da Pop'filosofia, a filosofia indo
da academia para o publico em geral. Ela propde entdo uma compreensao dos
conceitos baseada na intuicdo, o que pressupde uma outra relacdo entre conceitos e
sensacdes (perceptos e afetos artisticos), ligando a filosofia a arte, inserindo nos
conceitos as sensagodes. Deleuze chega mesmo a dizer que os conceitos sdo cores,
imagens e sons. As imagens estéticas interagem com os conceitos, dentro e fora da
obra de arte; ha e houve sempre interfaces entre conceitos e sensagdes estéticas. As
imagens exigem outro tipo de compreensdo conceitual e abrem perspectivas
inacessiveis ao raciocinio logico-discursivo. O antagonismo se da entre um tipo de
pensamento filosofico (I6gico discursivo) e a arte e ndo entre a arte e a filosofia,
guando se concebe que pensar é criar.

Nessa perspectiva, Deleuze afirma que os livros de filosofia devem ser lidos
como se escuta uma musica, como se vé um filme..., pois os conceitos sdo sons,
cores, imagens. A Pop'filosofia traz outra forma de se ler filosofia, relacionando
conceitos com imagens, os estilos. A imagem tem outra forma de se comunicar com o
mundo, menos enrijecida e mais intuitiva, que se da por blocos de sensacgoes, pelo
estilo presente. A imagem nao atua como ilustracdo do conceito, a imagem nao é
subserviente, ela explica algo que o conceito ndo explica. Ha outra forma de pensar
que é pela imagem e, no entanto, os conceitos também possuem imagens, que s&o os
estilos, havendo uma estreita relagéo entre os conceitos e as imagens. E preciso dar
corpo as imagens conceituais, aos personagens estéticos presentes no texto
filoséficos e é ai que a arte entra compondo com a filosofia, essa é a relacao
Pop’filoséfica, uma relagao entre arte e filosofia.

Ao contrario de um método enrijecido, a Pop'filosofia entende que a interacao
entre arte e filosofia € fundamental para um projeto de produgao do pensamento. Além
disso, uma vez que “hoje temos novas maneiras de ler, e talvez mesmo de escrever”
(DELEUZE, 2004, p. 14), assim também as aulas de filosofia ndo podem ser
engessadas, mas devem acompanham o movimento conceitual, num movimento

artistico e estético, quase como uma danga entre conceitos, um ir e vir dos conceitos,
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retomando-os sempre e relacionando-os entre si, mas sempre respeitando o ritmo de

cada filésofo, pois os conceitos sdo como musica, diz Deleuze.

Mas uma boa maneira de ler hoje em dia seria tratar um livro
como se ouve um disco, como se vé um filme ou uma emisséo
televisiva, como se recebe uma cangéo: qualquer tratamento
do livro que exija um respeito especial, uma aten¢do de outro
tipo, vem do passado e condena definitivamente o livro. Nao ha
nenhuma questdo de dificuldade nem de compreensdo: o0s
conceitos sdo exatamente como sons, cores ou imagens. Sao
intensidades que vos sdo ou nao convenientes, que passam ou
ndo passam. Pop filosofia. (DELEUZE, 2004, p. 14)

Essa citacao expressa muito bem o sentido da Pop’Filosofia, advindo da Pop
Art, sentido que se manifesta também na compreensao que Deleuze tem da leitura de
um livro de filosofia. Para Deleuze ndao ha nada que interpretar em um livro, ndo ha
mistérios, os conceitos estdo ali, como imagens conceituais, eles vdo e vem, num
movimento préprio, numa danga conceitual. E preciso embarcar no movimento
conceitual, descobrir as imagens deixadas pelos filésofos ao pensar, ao criar. Que
imagem temos de Kant, de Nietzsche, de Foucault? Que imagens nos veem a cabeca
ao pensar em um filésofo? Essas imagens sdo o proprio estilo. Nao ha nenhuma
questao de dificuldade ou de compreensao, os conceitos sdo exatamente o que sao.
Deleuze critica a antiga concepg¢éo do livro para poucos lerem e rompe com a escrita
de uma filosofia enrijecida, dura, uma filosofia para especialistas. “Nao ha palavras
certas. (...) S6 ha palavras inexatas para designar exatamente alguma coisa. Criamos
palavras extraordinarias...” (DELEUZE, 2004, p. 13). E nesse contexto que Deleuze
afirma: “hoje temos novas maneiras de ler, e talvez mesmo de escrever” (DELEUZE,
2004, p. 13). N&o ha sequer a necessidade de ler um livro porque disseram: “E preciso
ler isto! E famoso!”, ou mesmo: “Todos devem ler este livro...”. Nenhuma leitura é
urgente e necessaria por si sO, ela se justifica pelo interesse e o sentido que pode
mobilizar o leitor. Cada livro de filosofia contém o seu movimento préprio, o seu ritmo,
que caracteriza o estilo do filésofo que o escreveu. E esse ritmo que podera despertar
o interesse do leitor. Ha livros que sao rock’n roll, ha livros que sao valsa, por exemplo,
que ritmo podemos sentir dos livros de Nietzsche, que ritmo, dos de Witgenstein?

O estilo ndo sao as palavras e nem as frases, € 0 movimento conceitual, que
se eterniza no tempo-espago. E 0 mais importante em uma leitura é atentar-se ao
estilo do filésofo que esta sendo emitido, 0 seu movimento conceitual. O estilo de um
fildsofo € um modo de vida, um modo de existéncia. Um livro de filosofia deve ser lido

como qualquer outro, ndo ha uma urgéncia para ser lido, mas € preciso fazer sentido,
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€ preciso seguir o estilo do fildsofo, seu movimento conceitual.

A Pop’Filosofia propde uma relagao entre conceitos e sensacoées, ou, de forma
mais abrangente, entre filosofia e arte. A Pop’Filosofia entende que as artes, ou as
sensagbes, ndo sao inferiores aos conceitos quando a tarefa é sensibilizar o
pensamento. As sensagbes exigem um outro tipo de pensamento, que ndo é o
raciocinio légico, mas é intuitivo, imagético, sensitivo. A Pop’Filosofia tem uma
espécie de parceria com a arte, deixando-se levar pelos perceptos e afectos da arte,
imagens e estilos, que sensibilizam o aluno para a entrada do conceito. Esse processo
faz parte da educacao criadora que possibilita ao aluno uma aprendizagem intuitiva,
inesperada, e, a rigor, livre e incerta. O ensino de filosofia como uma educagao
estética, Pop'filosofia, tem de assumir graus de incerteza e de liberdade. Enfim, na
liberdade do pensar esta, avaliamos, a importancia do nosso tema. Assim acredito que
tem de ser uma aula de filosofia: um movimento estético, onde os conceitos ressoem
como musica e se propaguem através das cores e sons, “‘com uma sonoridade pura,
liberando imagens-tempo” (DELEUZE, 1992, p. 154). E sendo capaz de produzir tais
sensacbes que uma aula de filosofia pode estimular uma aprendizagem para um
pensamento e um corpo criativo.

A Pop’Filosofia ndo € um instrumento pedagdgico, ou pelo menos nao apenas.
Também ndo é apenas um material didatico, ndo € para ser entendida como um
método de dar aulas de filosofia. Ao invés disso, a Pop’Filosofia entende que a
filosofia, nela e por ela mesma, tem uma relagcao essencial com a arte. A Pop’Filosofia,
nao pretende padronizar um modo de dar aula, mas é um abrir-se para as relagdes
estético-conceituais, ou filoséfico-imagéticas, do pensamento de cada filésofo. E uma
concepcao de educacao estética. A utilizagdo de uma musica, um filme, uma pintura
em sala de aula ndo faz necessariamente dessa aula uma aula Pop’Filoséfica. Ela se
caracteriza por deixar que o proprio movimento conceitual aconteca na aula, deixar
com que fagca sentido ao aluno, deixar que ele seja de alguma maneira afetado...
Deleuze concebe com isso uma ligagao intrinseca entre pensamento e sensacao,
entre conceito e emogao. Uma aula de filosofia, segundo ele, é tanto emog¢do como
entendimento. Deixar ecoar a estética do fildsofo &€ apreender e apresentar o ritmo de
seu pensamento, a relacido entre seus conceitos. Qual é o ritmo de um filésofo? De
Aristoteles, de Platdo, de Descartes, de Hegel, de Nietzsche, de Habermas?... Sera
que se trata da mesma aula? Sera que se trata do mesmo canto? Quais sdo os
afectos e perceptos que emanam dos conceitos desses filosofos? A quem seus

conceitos podem afetar? Que interesses podem despertar? Apresentar a filosofia
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como Pop’Filosofia é estar atento aos efeitos que a aula pode produzir nos alunos. Ao
conceber dessa forma a filosofia, Deleuze ndo compreende a estética como uma
parte, ou uma disciplina especifica, do pensamento filoséfico. A filosofia ja tras dentro
dela, em seus conceitos, uma estética.

Se considerarmos o ensino de filosofia como um pensar criativo, o professor
deve estar imerso no movimento conceitual, € que possibilite o rompimento das
estruturas vigentes, isto é, romper o senso comum, o mundo da representagao.
Levantando problemas filoséficos e suas solugdes conceituais. E nessa possibilidade,
talvez remota, que mora o limiar do processo criativo. Esse processo € uma
construgao diaria, dessa forma, ndo haveria uma didatica prévia. Assim uma aula de
filosofia ultrapassa o préprio planejamento didatico. Ocorre aqui a mesma incerteza
que se tem com o fato de ndo saber em que momento a filosofia pode fazer sentido e
despertar interesse do aluno. Este € um processo inerente do pensar criativo.

A Pop’Filosofia ndo é apenas entrar no movimento conceitual de um filésofo,
mas € a possibilidade de romper com esse movimento, com esse estilo, com essas
imagens ali presentes. E, portanto, a possibilidade de intuir um problema propriamente
seu. Nao apenas repetindo a histdria da filosofia, mas embarcando num movimento de
ruptura. Intuir um problema é o prioritario para a filosofia, a histéria da filosofia é
secundaria, o importante é entrar no movimento conceitual do filésofo, embarcar nas
suas imagens e estilos deixados, para depois romper com o proprio estilo, deixando
com que novos movimentos e novos estilos brotem. Quando o estilo de um filésofo
nao sustenta mais suas préprias indagagdes, questionamentos, nesse processo
abandona-se as imagens do fildsofo, rompe-se com a linguagem do mesmo... é
abandonar o texto pelo texto, € s6 se abandona um texto por um outro texto,
ainda que imagem, fala, tudo € texto, & afetos que transitam. Por isso Deleuze
afirma que é preciso descobrir novas formas de ler e de escrever, novos caminhos

para essa desconstrugéo, dando lugar ao processo criativo.
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1.3. AAULA DE FILOSOFIA: UM CANTO FALADO.

Como deve ser entdo a aula de filosofia se os conceitos tém de ser
compreendidos para além de sua expressao gramatical?

Na série de entrevistas feita por Claire Parnet, filmada nos anos de 1988 e
1989, Abecedario, Deleuze afirma, em “P de professor”’, que as aulas de filosofia
devem ser ministradas como uma espécie de “canto falado”, “um curso é uma espécie
de Sprechgesang [canto falado], mais proximo da musica que do teatro” (DELEUZE,
1992, p. 173), pois um teatro é composto de dialogos, ou seja, um embate composto
de perguntas e respostas e para Deleuze uma aula de filosofia se da pelo movimento
conceitual. O canto falado é o resultado do encontro entre as vocalizagdes do
professor e os conceitos filoséficos, o estilo de um filésofo sendo emitido num
movimento conceitual. “Os grandes filésofos s&do também grandes estilistas. O estilo
em filosofia € o movimento conceitual” (DELEUZE, 1992, p. 175). Trata-se de uma
aula onde os conceitos trabalhados aproximam-se de uma musica, onde “os conceitos
sdo cantos” (DELEUZE, 1992, p. 186). “Parece-me certo que a filosofia € um
verdadeiro canto que ndo é o da voz, e que ela tem 0 mesmo sentido do movimento
que a musica.” (DELEUZE, 1992, p. 2002). Deleuze tras a ideia de uma aula magistral,
no qual o professor fala para os alunos, ndo é uma aula feita a partir de debates ou
discussoes, em que se defende ou ataca uma ideia ou tese por meio de premissas
sobrepostas logicamente (nem dialética nem analitica), € uma aula onde o professor
deve falar e os alunos devem primeiramente ouvi-lo em siléncio, como se ouve uma
musica, seguindo o movimento da composicdo, pois se trata de “uma composicao
musical” (DELEUZE, 1994, p. 64) e s6 depois trazer suas duvidas e perguntas, para
que o movimento conceitual que esta sendo emitido ndo seja interrompido, quebrando
seu fluxo. Essa composicao € o movimento dos conceitos, o estilo e deve ser
respeitada em sala de aula. Assim como nao interrompemos uma musica, o professor
nao deve ser interrompido enquanto estiver expondo os conceitos, para Deleuze, essa
€ a relacdo da voz do professor com o conceito, nessa jungao expde o estilo do
fildsofo por vocalizagbes. Perceba que Deleuze nao se refere a aula de filosofia como
um grito, como ele se refere, por exemplo, ao ato de criagdo, um grito, um espasmo,
algo incontrolavel; mas associa a aula de filosofia @ imagem de um canto, que produz
uma sonoridade, um movimento lento, fluido. A sonoridade do canto é o proprio
movimento conceitual produzido pelo professor, que produz também imagens

conceituais, estilos. O professor precisa encontrar nesse movimento sonoro o seu
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ritmo, fazer ecoar suas relagdes conceituais. E por isso que as aulas ndo devem ser
interrompidas, elas devem ter um fluxo continuo, como um canto falado, no qual os
conceitos sdo notas musicais. De fato, como se pode notar, trata-se de uma

compreensao estética da aula de filosofia e da filosofia.

O que significa uma concepg¢do musical de aula? Acho que sdo
duas coisas, na minha experiéncia. (...) Conhecendo um
publico, o que foi o meu publico, penso: sempre tem alguém
que nédo entende na hora. E hd o que chamamos de efeito
retardado. Também é como na musica. Na hora, vocé nao
entende, um movimento, mas trés minutos depois, aquilo se
torna claro porque algo aconteceu nesse interim. Uma aula
pode ter o efeito retardado. Podemos ndo entender nada na
hora e, dez minutos depois tudo se esclarece. Ha um processo
retroativo. (...) Se ele é interrompido, é por isso que as
interrupgbes e perguntas me parecem tolas. Vocé pergunta
porque ndo entende, mas basta esperar. (DELEUZE, 1994, p.
67-68)

Como seria uma aula como um canto falado? Parece que, a partir dos relatos
dos textos de Deleuze, uma aula como um canto falado € uma aula expositiva, na qual
o professor esta expondo para os alunos os conceitos filoséficos e os alunos ouvindo
primeiramente, dando tempo para que os conceitos sejam intuidos, para que se possa
entender o movimento conceitual do fildsofo que esta sendo emitido pelo professor e
s6 depois as perguntas sao levantadas. Pode-se achar que essa ndo é uma aula
criativa, mas o criativo que Deleuze se refere ndo tem a ver com recursos externos a
filosofia, como por exemplo, um filme, uma encenacgéo teatral, uma musica (o0 que nao
significa que estas ferramentas nao possam ser usadas em sala de aula), mas o
criativo se da no pensamento e seu protagonista € o préprio conceito, 0 movimento
conceitual. O professor nao precisa dar uma aula teatral ou uma aula-espetaculo, em
que o professor canta, salta, grita, levanta os bragos, conta piadas, etc, e os alunos se
divertem, dao risadas e ficam agitados com o assunto. Isso nao seria uma aula de
filosofia, mas uma encenagao, um grande teatro dentro de sala de aula. O estimulo ao
aluno, o que o despertara interesse, sera o conceito, os movimentos estéticos e as
imagens conceituais, proprios da filosofia. Uma aula expositiva € uma aula magistral,
no entanto, o siléncio do aluno nao significa uma proibicdo de falar, o siléncio nao é
necessariamente a auséncia de sons em uma sala de aula, mas é dar tempo ao
pensamento, € um processo de escuta, deixar com que o conceito faga sentido, num
movimento conceitual e reflexivo. O siléncio € uma pausa, uma fotografia sobre o
pensamento, ndo é o vazio, a auséncia, mas é deixar brotar um novo olhar mais

sensibilizado pelo conceito.
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Deleuze resgata essa relagdo do siléncio com o movimento intelectual de
Proust, o siléncio é a pausa, que ndo é o nada, nem o vazio, mas € um estado que
proporciona “um olhar privilegiado, livre e rasgado sobre o0 mundo” (PROUST, 2004, p.

12), é onde ocorre o movimento do pensamento criativo. Proust afirma:

Quanto a mim, s6 me sinto a viver e a pensar num quarto onde
tudo seja criagdo e linguagem de vidas profundamente
diferentes da minha, de um gosto que se oponha ao meu, onde
nao encontre nada do meu pensamento consciente, onde a
minha imaginagdo se exalta ao sentir que esta plenamente
mergulhada no ndo-eu. (...) onde cada ruido s6 serve para o
siléncio surgir, (...) o transportar até a imaginagdo que ele
encanta, que o faz posar como um modelo para tentar recria-lo
em si, com tudo o que ele contéem de pensamentos e
memodrias. (PROUST, 2004, p. 35).

Para Proust, o siléncio é um exercicio sobre a procura do “tempo perdido”, a
procura das memorias involuntarias, essa coisa que “escapa a memoria voluntaria: o
ser-em-si do passado” (DELEUZE, 2003, p. 54), inconscientes, intuidas, ou seja, o
proprio processo de criagao, incontrolavel, que romper com a atividade da percepcéao
consciente e da memodria voluntaria, tornando-a sensivel aos signos. O signo, segundo
Deleuze, é aquilo que na percepcao sensivel gera problema, é a linguagem muda das
coisas: “signo é um objeto de um encontro; mas é precisamente a contingéncia do
encontro que garante a necessidade daquilo que ele faz pensar” (DELEUZE, 2003, p.
91). Ninguém pensa/cria por afinidade, nem por vontade, a criagdo se da por signos
involuntarios e que é sempre um ato de violéncia, diz Deleuze: “ha sempre a violéncia
de um signo que nos forga a procurar; que nos rouba a paz” (DELEUZE, 2003, p. 15).
“O ato de pensar nao decorre de uma simples possibilidade natural; é, ao contrario, a
Unica criagao verdadeira” (DELEUZE, 2003, p. 91), o exercicio do pensamento € uma
necessidade, um problema que nos € intuido, num pressagio. A génese da criagao,
para Deleuze, surge dos signos, que é agucado pelas memorias involuntarias, “pensar
€ sempre interpretar, isto é, explicar, desenvolver, decifrar, traduzir um signo”
(DELEUZE, 2003, p. 91).

Deleuze, ao falar sobre Proust em seu livro Proust e os signos, afirma: “A
memoria involuntaria tem, porém, uma caracteristica: ela interioriza o contexto, torna o
antigo contexto inseparavel da sensacgao presente. (...) tornando, como o artista, um
tempo original, que ultrapassa suas séries e suas dire¢des.” (DELEUZE, 2003, p. 56).
O pensamento criativo, assim como no artista e no filésofo, € um rasgo no tempo

presente, que rompe com as estruturas vigentes. Nesse processo, o siléncio possibilita
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0 encontro com as lembrangas inconsciente, involuntarias, intuidas.

Esse é o pensamento que inspira Deleuze ao escrever sobre o siléncio no
Canto falado, sendo o siléncio essencial para que o conceito seja intuido. No entanto,
Deleuze néo teria a intencao de proibir a fala do aluno em sala de aula, estabelecendo
uma aula arbitraria, isso seria contraditério com a sua proposta de “Pop’filosofia” e de
“Canto falado”. Deleuze esta aqui fazendo uma critica ao modo vigente da época de
dar aula que compreendia a aula de filosofia como uma sessdo de perguntas e
respostas, uma aula baseada na ldgica euristica. Para Deleuze, uma aula baseada em
debates e/ou argumentacbes, onde ha uma disputa entre professor e aluno sobre
proposi¢cdes légicas ndo seria um ensino conceitual que estimule a criagao filosofica.
Deleuze defende uma aula que seja baseada em conceitos, o professor tem a fungao
de apresentar o conceito aos alunos e deixar que este faga sentido, deixar que o aluno
encontre o movimento conceitual de cada filésofo. O sentido de uma aula de filosofia
nao é argumentativo, € conceitual. Uma aula de filosofia é o resultado do encontro
entre as vocalizagdes do professor e os conceitos filoséficos. E o encadeamento dos
conceitos que faz da fala do professor uma composi¢cdo musical, as notas desse canto
sdo conceitos. A aula torna-se mais ou menos interessante, conforme a composicéo
conceitual. O que conta é ouvir e esperar até que, nao se sabe quando, a aula possa
despertar um interesse e despertar interesse é fazer sentido, assim, a compreensao
da aula ndo é imediata nem total, mas fragmentada e de efeitos retroativos. A aula,
diferente do debate, da discussao, € um processo lento, & preciso ouvir, pensar, e s6
depois perguntar. E preciso deixar que faca sentido, e nunca se sabe quando algo vai
fazer sentido... E por isso que Deleuze vai dizer que o tempo mais adequado para um
aluno retomar o assunto ao professor seria sé na préxima aula, no qual ele daria
tempo a leitura, tempo do conceito ser entendido, destrinchado dentro dele e ai, sim,
se nao tiver entendido, retoma-se o assunto. E ndo é uma questdo de entender ou
ouvir tudo, numa aula nem tudo é aprendido de imediato, ndo da para tudo ser
absorvido, mas de “acordar em tempo de captar o que lhe convém pessoalmente”
(DELEUZE, 1994, p. 68), aquilo que comove e emociona.

Esse processo de dar aula, Deleuze afirma que é “pensar de outra forma”
(DELEUZE, 2005,p. 19), perceber que o siléncio pode ser também um ato de
resisténcia, como diz Winnicot, “ai a comunicagao € nao-verbal; € como a musica,
produz afetos” (WINNICOT, 1990, p. 174), hda uma sonoridade no siléncio, vozes,
planos povoados de afetos. O som e o siléncio ndo formam necessariamente uma

dicotomia, mas sim uma continuidade, uma escuta sensivel que posteriormente gerara
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pensamento e uma fala consistente. O siléncio € o lugar no qual o aluno estara
trabalhando com os conceitos, refletindo, retomando, lendo... E dar tempo ao préprio
exercicio de pensar. O siléncio pode ser uma via para a abertura do inteligivel, do
ainda ndo pensado, um processo de intuicdo. E preciso respeitar esse vazio povoado
de conceitos, e ter a prudéncia de esperar que faga sentido... € um jogo de espera e
nao de quem chega mais rapido.

E claro que nem sempre conseguimos realizar esse processo em nossas
escolas, com a quantidade de informacbes, a velocidade em que vivemos e as
imagens com as quais estamos o tempo todo sendo bombardeados. Pode parecer que
a tendéncia seria viver um cotidiano cada vez mais rapido e em uma velocidade que
s6 cresce. Sera essa velocidade uma nova forma de fazer filosofia? Nao sei. Parece-
me que ainda o pensar filoséfico requer uma pausa, mesmo que dentro do nosso
cotidiano absurdamente veloz, um siléncio na produgdo do préprio pensamento, um
processo que requer um tempo diferente, requer um esforco. Mesmo assim, entendo
também que esse novo tempo, a rapidez que as tecnologias nos proporciona, as
novas formas de vida dos jovens que frequentam nossas salas de aulas devem ser
respeitados e que também podem ser bem utilizadas para um bom ensino com novas
possibilidades.

No entanto, & preciso atentar-nos para essa rapidez que esta inserida em
nossas instituicdes de ensino, muito contetdo dado em um curto tempo, provas para
se aplicar, datas apertadas para lancar as notas, o aluno tem um tempo certo para se
formar no ensino médio e logo ingressar em uma faculdade e ter uma profissdo o mais
rapido possivel... Sera que estamos participando de certa forma de um processo que
Nietzsche chama de instrumentalizagdo da educagdao? Sera que estamos dando
tempo aos nossos alunos para eles pensarem e produzirem suas proprias ideias?
Sera que estamos instrumentalizando nossas aulas, sem pausas, sem o siléncio, sem
tempo para o exercicio do pensar?

Nietzsche, na coletanea Escritos sobre Educacdo, denunciara essa rapidez nas
instituicdes de ensino como a exploragdo do homem pela ciéncia por meio de uma
educacao especializada. No texto “Sobre o futuro dos nossos estabelecimentos de
ensino”, Nietzsche aponta dois grandes problemas da nossa educagao atual: o
primeiro é o surgimento de uma falsa “extensdo da cultura”, uma cultura universal, no
qual “todos” teriam acesso proporcionado pelo crescimento dos estabelecimentos
educacionais, que possibilitariam a insercdo de um maior niumero de alunos se

formando em menor tempo; o segundo é a “reducao da cultura”, um enfraquecimento
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pedagogico nessas instituicbes, a genialidade nao é mais valorizada, a educagao
pertinente é a “educacgao especialista” (NIETZSCHE, 2012, p. 72), um processo rapido
e util para o estado e seu mercado. Essa educacao especialista visa a utilidade e a
docilidade dos cidadaos, ndao sao preparados para a auto reflexdo e o
desenvolvimento de um pensamento proprio, mas sim para serem formados
rapidamente e se tornarem uteis, homens preparados para o mercado, para o
trabalho, para o lucro. Esse processo de ensino contemporaneo, Nietzsche chama de
“barbarie” (NIETZSCHE, 2012, p. 74), em que esse homem especialista ndo passa de
um “operario de fabrica” (NIETZSCHE, 2012, p. 75). Dessa forma nao estariamos
ensinando o pensar filoséfico, o exercicio do pensamento. E preciso gastar tempo para
se por em pratica o exercicio de filosofar, produzir ideias préprias, por isso Nietzsche
afirma que ele escreve para leitores calmos, “aos homens que ndo foram ainda
arrastados pela pressa vertiginosa da nossa época precipitada” (NIETZSCHE, 2012, p.

54), deve-se ter calma e meditagao ao ler, pensar...

Um homem como este ainda nao desaprendeu a pensar lendo,
ele conhece ainda o segredo de ler nas entrelinhas, ele tem
ainda o carater tdo prodigo, que ainda medita sobre o que leu,
talvez durante muito tempo depois de ter fechado o livro. E ndo
para escrever um resumo ou ainda outro livro, ndo, somente
como tal, para meditar! (NIETZSCHE, 2012, p. 55)

Acredito que esse encontro silencioso e de pausa com a filosofia deva ser
estimulado entre nossos alunos, esse lugar do siléncio do pensar, do criar, de se
encontrar pensando, refletindo por si mesmo e a partir dos seus proprios
questionamentos. E preciso silenciar por um momento as vozes externas e deixar com
que os conceitos fagam sentidos, sejam intuidos. Muitas vezes esse processo nao
ocorre em sala de aula, pela rapidez que os conceitos sdo langados e pelo tempo
apertado que nos professores temos em uma sala de aula, também porque néao
sabemos quando e nem como se da o “acordar” do aluno, muitas vezes € em casa, no
quarto, no 6nibus, na rua, que esse processo ocorre.

O mais importante em uma aula de filosofia € o professor ser capaz de
despertar no aluno uma emogao a fim de gerar nele um sentido. E somente quando
isso acontece que se da a compreensao estética, ou, como diz Deleuze, compreensio
intuitiva dos conceitos (ndo se trata de entender apenas, mas de intuir o sentido).
Deleuze chama essa compreensdao de “nao-filosdéfica”, porque € intuitiva e nao
discursiva. E a parte da filosofia que é afetiva e que esta no coracdo do conceito. No

se entende a filosofia se dela também n&o se tem uma compreensao nao-conceitual,
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nao-filoséfica. S6 entendemos o que é a filosofia quando temos as duas
compreensodes, a conceitual e a nao-conceitual. Isso se da quando relacionamos o
conceito a sensacéo. E justamente por isso que, como ja foi afirmado, a filosofia ndo é
apenas para especialistas, é para todos — todos podem entender um conceito
filosofico. A compreensao nao-filosdéfica ocorre pela intuigdo de perceptos e afectos,
blocos de sensacdes, objetos proprios da arte, imagens ou sensagdes estéticas
(DELEUZE, 1992, p. 193). Perceptos e afectos sao conceitos pelos quais Deleuze
designa as sensacdes artisticas, isto €, sdo objetos propriamente estéticos,
compreendidos intuitivamente. Essa intuicdo, quando acontece, provoca uma emocao,
momento incerto, pois ndo se sabe nem quando nem como ird acontecer. Mas é ela
que desperta o interesse, o sentido da aula. Assim, para Deleuze, “uma aula é
emocédo, é tanto emocgdo quanto entendimento. Sem emogado ndo ha nada, nao ha
interesse algum.” (DELEUZE, 1994, p. 68). Para ser Pop'filosofia, uma aula deve ser
regada de emocado. Sem isso, estaremos longe do pensar criativo. Para que isso
aconteca, a aula tem de fazer sentido primeiramente ao professor. A aula exige do
professor a compreensao intuitiva dos conceitos a fim de que ele possa expressar os
afetos e os perceptos presentes nos conceitos. Para tanto, é preciso preparagao,
ensaio, como um musico antes de uma apresentagdo musical precisa ter ensaiado
muito. E na repeticido que se faz a diferenca. E necessario uma preparagdo muito
maior do que a duragido da aula. A aula de filosofia exige do professor, como na

musica, preparo, ensaio e inspiragao:

Uma aula é algo que é muito preparado. Parece muito com
outras atividades. Se vocé quer 5 minutos, 10 minutos de
inspiragdo, tem de fazer uma longa preparacéo. Para ter esse
momento de... Se ndo temos... Eu vi que, quanto mais fazia
isso... Sempre fiz isso, eu gostava. Eu me preparava muito
para ter esses momentos de inspiragdo. Com o passar do
tempo, percebi que precisava de uma preparagdo
crescentemente maior para obter uma inspiragdo cada vez
menor. (...) E preciso estar totalmente integrado do assunto do
qual falamos. Isso ndo acontece sozinho. E preciso ensaiar,
preparar. E preciso ensaiar na propria cabega, encontrar o
ponto em que... é preciso encontrar... E como uma porta que
ndo conseguimos atravessar em qualquer posigdo. (DELEUZE,
1994, p. 60-61)
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Envolvendo, pois, a compreensdao do movimento conceitual, uma aula é, para
Deleuze, uma espécie de laboratério de pesquisa e ndo a exposic¢ao fria de um saber que
ja se tem: “da-se um curso sobre aquilo que se busca e ndo sobre o que se sabe”
(DELEUZE, 1992, p. 173). Um curso deve ser ministrado com paixdo e ndo pode ser
apresentado como uma conferéncia, rapido, sem profundidade e artificial. A aula deve ser
pensada e sentida. Esse é o sentido da aula de filosofia como um canto falado, como se
escuta uma musica de Beethoven, ou ainda como uma composi¢cao de uma eterna dancga
entre conceitos, trazendo sempre a transformacao, como um infinito tear de uma teia de

conceitos.
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L. O PENSAR CRIATIVO NO ENSINO MEDIO

I.1. O ENSINO DE FILOSOFIA COMO UM EXERCICIO DO PENSAMENTO FI-
LOSOFICO

Quem busca sempre encontra. Nao encontra necessariamente o que
busca, menos ainda o que é necessario encontrar. Mas encontra algo
novo para relacionar a coisa que ja conhece.

Mestre é aquele que mantém aquele que busca em seu rumo, este
rumo em que cada um esta s6 em sua busca e no qual ndo deixa de
buscar.

Jacques Ranciere, O mestre ignorante.

Ao falar sobre o ensino de filosofia no ensino médio, é preciso pensar: 1) é
possivel ensinar filosofia? 2) Qual é o papel do professor de filosofia dentro de uma
instituicdo publica de ensino? 3) Quais sdo as relacdes de saber e poder que
permeiam os corpos? E permeando essas questdes que nos propusemos a falar neste
capitulo e, partindo da ideia de ensino estético-conceitual que viemos abordando,
pensar o corpo institucional, docente e discente no ensino médio.

Parece-me que a filosofia ndo é apenas a busca de uma verdade que
enalteceria 0 homem, como a ideia que norteava a filosofia grega. Ou mesmo como a
filosofia kantiana de um esclarecimento humano. Também seria muito pretencioso
dizer que a filosofia € um instrumento de transformacao por si s6, no qual qualquer
corpo que tivesse contato com a filosofia fosse transformado apenas pela filosofia,
descartando todas as demais contingéncias do meio e os movimentos da prépria
histéria. A filosofia também ndo é apenas discursos argumentativos e logicos, nem
tampouco é a arte da euristica. Ela também nao é apenas o desdobramento histérico
vinculado a estruturas de saberes e poderes.

Parece-me que a filosofia esta mais proxima de um pensamento fugitivo, de
descolonizagdo do pensamento, de autonomia do pensar, de exercer uma vida menos
fascista, um modo de pensar que esta ligada a um processo de fuga, de rompimento,
que vai criando novas formas de existéncia, novos sentidos, novos conceitos e novos
estilos, que permanecem se atualizando. A filosofia & “um exercicio do pensamento”
(DELEUZE, 2004, p. 24), no qual pensar € criar, filosofar € por em movimento o
exercicio do pensamento, que é criativo. Dessa forma, ela ndo é um desvelar, nem
representagdo, nem copia, nem teoria e nem ¢é a légica. Ela é inseparavel de um

processo de criagdo genuino, original do pensamento, que vai criando novos modos
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de existéncias, novos mundos possiveis por virem. “O pensamento jamais foi questao
de teoria. Eram problemas de vida. Era a propria vida.” (DELEUZE, 1992, p. 131).
Pensar é criar e criar esta ligado a um problema intuido, problema este que faz parte
da sua vida, da sua existéncia, que precisa ser resolvido. Nesse sentido, o pensar é
uma necessidade, um impulso de vida e a partir desse processo surgem novos modos
de existéncia, novos pensamentos.

Penso que o ensino de filosofia tem de ser também filosoéfico, sendo um
desdobramento da atitude filoséfica, que € o exercicio do pensamento. O ensino de
filosofia deve contribuir para a constru¢cdo do pensamento do aluno, pensamento este
criativo e autbnomo, no qual o aluno tem acesso aos conceitos filosdficos,
possibilitando o desenvolvimento das suas préprias questdes contemporaneas, seus

proprios desdobramentos.

I.1.1. Uma atitude filoso6fica: uma composicao de muitas vozes.

Segundo Kant: “ndo se pode ensinar a filosofia, s6 se pode aprender a
filosofar” (KANT, 1993, p. 26), pois a filosofia ndo se constitui apenas na repeti¢cdo de
conteudos, mas no exercicio do filosofar. Ou seja, em lugar de transmitir o conteudo
da histéria da filosofia, devemos ensinar nossos alunos a filosofar, desenvolver uma
habilidade pratica racional questionadora e que possa, a partir dos conceitos
filosoficos apresentados, levantar novas questdes. Sendo a filosofia um saber que se
faz pela busca, € um exercicio do pensamento, como afirma Deleuze, uma atitude
indagadora, questionadora e transformadora. O filésofo Wittgenstein também nos
afirma: “A finalidade da filosofia ndo é o esclarecimento légico do pensamento. A
filosofia ndo é uma teoria, mas uma atitude” (WITTGENSTEIN, 1968, p. 42, 4.112).
Nesse sentido, uma aula de filosofia deve constituir uma acao, uma atitude filosdfica,
colocando em movimento o exercicio do pensamento do aluno e nao apenas
transmissdo de conteudo.

E a partir dessa perspectiva que Deleuze vai dizer que o aluno tem de ser
despertado para o exercicio do pensamento, o despertar sobre a filosofia. E para que
haja esse despertar, o professor deve apresentar aos alunos os conceitos filosoficos,
esse sera seu primeiro contato com os filésofos, e deixar com que os conceitos fagam
sentido ao aluno, deixando com que o aluno seja afetado pelo conceito, entrando no
movimento conceitual de cada filésofo, pois cada filésofo tem um movimento proprio,

que é a sua estética prépria e é preciso seguir esse movimento para entender a
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filosofia. No entanto, ser afetado por esse movimento conceitual, pensar de uma
maneira filoséfica, mais autbnoma e menos colonizada, ndo é um processo facil, ja
que nao se trata de algo pronto ou acabado, de um conteldo informativo, que pode
ser transmitido e reproduzido. Para tal acdo no pensamento ndo ha um manual de
como filosofar, ou de como despertar o aluno para esse pensamento criativo.

O grande desafio para o ensino da filosofia no ensino médio consiste em
motivar aquele que ainda muitas vezes nao teve contato com o pensamento filosdfico,
desenvolver o interesse por esse pensamento, a compreender sua relevancia e a vir
elaborar suas préprias questdes. E por isso que Deleuze, apesar de dar grande
importancia ao conceito filosdéfico, também nos atenta para a relevancia que a emocéao
tem em sala de aula, os afetos envolvidos, visando uma pratica docente que envolva
conceitos e sensacoes, que estimule as afeccbes no ambiente de sala de aula. Dessa
forma, o professor deve estar sensivel aos alunos, as suas inquietacdes, e deve
sensibiliza-los também, possibilitando a abertura para novos questionamentos, novos
problemas, essa é a relevancia do ensino de filosofia.

Nessa relacéo entre conceito e sensagao, que prioriza 0 movimento conceitual
de cada filésofo, o aluno deve estar inserido na leitura dos textos filoséficos, ao
movimento conceitual presente nos livros, um processo no qual o aluno vai lendo,
ouvindo e escrevendo. O processo de ler e escrever faz parte do exercicio do
pensamento filoséfico: € uma passagem de leitor para autor, ler antes e depois
construir seu proprio caminho do pensar filoséfico. Sobre esse processo Deleuze
afirma: “Como cada um de nés era varios, ja era muita gente. (...) Ndo somos mais nos
mesmos. Cada um reconhecera os seus. Fomos ajudados, aspirados, multiplicados”
(DELEUZE, 2007, p. 11); ou seja, quando eu falo muitos falam, sdo as muitas vozes
contidas num livro e que compdéem a criagao do pensamento de quem esta lendo. Ler
€ escrever sdo sempre uma composi¢cao, uma muitiplicidade entre o pensamento do
autor e o leitor, que vao criando linhas de fuga, um novo pensamento. Deleuze
estabelece uma relagao entre ler-escrever e a histéria da filosofia e seus conceitos, ou
seja, uma concepg¢ao histoérico-conceitual. A histéria da filosofia, ou a histéria dos
conceitos, e o exercicio do pensar (questionador-criativo) ndo se excluem, mas se
complementam. No entanto, a histdria da filosofia ndo é a filosofia, é preciso romper
com a histéria da filosofia para que a filosofia apareca, para que se crie novos
conceitos, novas formas de pensar.

E importante lembrar que a filosofia francesa foi muito marcada pela histéria da

filosofia. Por muito tempo, produzir filosofia foi identificado na Franga como um fazer
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histéria da filosofia, enquanto que na Gra-Bretanha, por exemplo, predominou no
século XX uma filosofia analitica influenciada pelos positivistas ldégicos de Viena.
Nietzsche, o “alemao maldito”, viria revolucionar o pensamento francés, anunciando
novos ares e novos mundos. A geracao de filésofos franceses que comecga a produzir
intensamente nos anos 1960 - e por isso também chamada de geracao 68 - sera uma
geracao de leitores de Nietzsche, entre os quais podemos destacar Deleuze, Foucault,
Lyotard, Derrida, por exemplo. Esse encontro com Nietzsche marcaria a filosofia
francesa, um comentario de Deleuze é emblematico dessa “nova” forma de se fazer
filosofia que, partindo de filésofos consagrados pela histéria, consiste numa atividade

criadora, e ndo apenas reprodutora:

A histéria da filosofia ndo é uma disciplina particularmente
reflexiva. E antes como uma arte de retrato em pintura. Sdo
retratos mentais, conceituais. Como em pintura, é preciso fazer
semelhante, mas por meios que ndo sejam semelhantes, por
meios diferentes: a semelhanca deve ser produzida, e ndo ser
um meio para reproduzir (ai nos contentariamos em redizer o
que o filésofo disse). Os fildsofos trazem novos conceitos, eles
0s expbem, mas néo dizem, pelo menos nédo completamente, a
quais problemas esses conceitos respondem. Por exemplo,
Hume expde um conceito original de crenga, mas néo diz por
que nem como o problema do conhecimento se coloca de tal
forma que o conhecimento seja um modo determinavel de
crenga. A histoéria da filosofia deve, ndo redizer o que disse um
filbsofo, mas dizer o que ele necessariamente subentendia, o
que ele ndo dizia e que, no entanto, esta presente naquilo que
diz. (DELEUZE, 1992, p.185-186)

Trata-se, portanto, de produzir filosofia a partir da histéria da filosofia, mas nao
ficando confinado a ela, apenas reproduzindo o pensamento, mas criando novos
conceitos. A histdria da filosofia € a base da qual se parte, ndo mais o ponto de
chegada, é a raiz da qual se pode extrair o multiplo, o grito que surge a partir da
multiplicidade, é “subtrair o Unico da multiplicidade a ser constituida; escrever a n-1”
(DELEUZE, 1995, p. 15), composto de inumeras composi¢des, “agenciamentos
coletivos de enunciagdes” (DELEUZE, 1995, p. 15). Na educagéao, é a voz do aluno
sendo emitida; quem escreve e quem fala ndo é mais uma unica voz soberana, o devir
pode surgir também no aluno, ndo havendo mais uma verdade contida na figura do
professor. O professor deixa de ser um profeta para fazer parte de um multiplo que
compode vozes junto com o aluno, como diz Foucault: “Nao quero bancar o profeta e
dizer: ‘sentem-se, por favor, o que tenho a dizer é muito importante” (FOUCAULT,
2012, p. 287). Dessa forma, o N-1 é um conceito politico em Deleuze: quem fala? Nao

sou mais eu, mas muitos; ndo é mais o professor, mas o multiplo que compdem a sala
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de aula.

Portanto, é preciso escapar também da histéria da filosofia para intuir questdes
novas, para experimentar, “pensar &€ sempre experimentar, ndo interpretar, mas
experimentar, e a experimentagao é sempre atual, o nascente, o novo, o0 que esta em
vias de se fazer” (DELEUZE, 2004, p. 132), ao mesmo tempo, “sem a histéria, a
experimentacdo permaneceria indeterminada, incondicionada, mas a experimentagao
nao é historica, é filoséfica” (DELEUZE, 2004, p. 132). Por isso, é preciso ter contato
com a histdria da filosofia, € preciso ler os filésofos, mas ter um certo estranhamento
em relagao a propria historia. Esse seria o processo de desterritorializagdo, romper as
fronteiras da histéria da filosofia. Permanecer na leitura dos filésofos sem se propor a
romper com 0os mesmos nao esta ligado ao movimento filoséfico, ndo esta ligado ao
exercicio do pensamento, a problematizagao da existéncia.

Esse é o espago-devir contido nos livros, uma soliddo povoada de muitos que
nos instiga e que pode colocar em movimento o pensamento, possibilitando-nos criar
um pensar a partir das vozes contidas ali, os modos de pensamento, modos de
existéncia, presentes nos bons livros, como afirma Proust: “A leitura de todos os bons
livros € como que uma conversa com as melhores pessoas de séculos passados, que
foram seus autores” (PROUST, 2004, p. 42). A leitura consiste, para Proust, em
‘receber a comunicagdo de um outro pensamento mais solitariamente, quer dizer,
continuando a gozar da forga intelectual que ha na soliddo e a conversa
imediatamente dissipa, continuando a ser-nos possivel estar inspirados” (PROUST,
2004, p. 43). “A leitura € uma amizade” (PROUST, 2004, p. 57), a ideia de amigo, de
compor com o outro, é “fazer uma estrada dos pés deles” (PROUST, 2004, p. 47). Que
amigos (afetos) encontramos nos livros? Com que amigos (afetos) compomos ao criar
uma linguagem nova, um pensamento novo?

A leitura tem o papel de “abrir a porta das moradas onde nao saberiamos
entrar, (...) [sendo] possivel (...) atingir o processo intimo do pensamento” (PROUST,
2004, p. 51).

E sera esta, com efeito (e far-nos-a compreender o papel, ao
mesmo tempo essencial e limitado, que a leitura pode
desempenhar na nossa vida espiritual), a que o autor poderia
chamar <<Conclusbées>> e o leitor <<Instigagbes>>. Sentimos
muito bem que a nossa erudicdo comega onde termina a do
autor, e gostariamos que ele nos desse respostas, quando o
maximo que pode fazer é dar-nos desejos. E, esse desejo, s6
pode desperta-lo em nés fazendo-nos contemplar a beleza
suprema que o derradeiro esforco da sua arte lhe permitiu
atingir. (...) o que é ponto final da sua erudi¢cdo s6 nos surge
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como comego da nossa. (PROUST, 2004, p. 46)

Em Deleuze esse seria 0 conceito de “roubar”, ouvir a pausa, o rasgo a partir
do pensamento do outro, o fildsofo rouba da histéria conceitos para que possa entio
formular os seus préprios conceitos, a partir de um problema intuido, criando assim,
um estilo préprio e novos modos de existéncia. Fazer filosofia € mais do que apenas
repetir fildsofos, no entanto, é dificil fazer filosofia, pensar o novo, sem retomar o que
ja foi pensado. A ‘“repeticdo” que Deleuze faz dos filésofos, que €& também
necessariamente “diferenca”, é antes de tudo um roubo. Citando e parafraseando Bob
Dylan, Deleuze afirma que: “Roubar é o contrario de plagiar, de copiar, de imitar”
(Deleuze, 2004, p.17), mas é “descobrir, encontrar, capturar’ (Deleuze, 2004, p.17) e
nao ha um método para descobrir, mas apenas uma longa preparagao. O processo de
experimentar, pensar por si mesmo nao é facil, € romper com as estruturas vigentes...
€ se aventurar, sair de um lugar seguro e tranquilo para enfrentar o desconhecido, isto

€, 0 que esta por ser criado:

E quando no momento em que alguém dé um passo fora do
que ja foi pensado, quando se aventura para fora do
reconhecivel e do tranquilizador, quando precisa inventar
novos conceitos para terras desconhecidas, caem os métodos
e as morais, e pensar torna-se, como diz Foucault, um “ato
arriscado”, uma violéncia que se exerce primeiro sobre si
mesmo. (DELEUZE, 1992, p. 128)

Ninguém produz do nada, no vazio, produgdo depende de encontros, séo
esses encontros de ideias, de escolas filosdficas, de fildosofos, de afectos, que
proporcionam a producédo intelectual. Encontros sao roubos e roubos sdo sempre
criativos; roubar um conceito é produzir um conceito novo. Nesse sentido, a filosofia
de Deleuze pode ser vista como um desvio. Por isso, afirma Deleuze, “é preciso nos
afastarmos da histéria depois de devidamente conhecida” (DELEUZE, 2004, p. 22) e
partir para um processo intimo de investigacao, de experimentagéo propria, enfrentar
“o deserto, a experimentagdo sobre si préprio, € a nossa unica identidade” (DELEUZE,
2004, p. 22). Ainda buscando essa filosofia da multiplicidade, do roubo no criar

filosofico, dos encontros, Deleuze afirma:

A Unica comunicagdo que poderiamos desejar, como
perfeitamente adaptada ao mundo moderno, é o modelo de
Adorno, a garrafa atirada no mar, ou o modelo nitzscheano, a
flexa langada por um pensador e recolhida por um outro.
(DELEUZE, 2004, p. 192)
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Trazemos esse pensamento também para o ensino de filosofia, € necessario
que o aluno tenha acesso a histéria da filosofia € a uma boa leitura dos textos
filbsofos, como afirma a professora Salma Muchail da PUC-SP: “ter uma boa leitura
dos textos filosoficos pode ser um primeiro passo para aprender a filosofar”
(MUCHAIL, 1993, 343), pois por meio dos textos filoséficos o aluno pode chegar aos
conceitos. E a leitura uma via de acesso ao pensamento de cada fildsofo, assim como
para Proust a leitura € o acesso a outras vidas, outros pensamentos do século
passado. Assim sao os textos filoséficos, no qual o aluno tem contato com o estilo de
cada filésofo, sendo o estilo o movimento conceitual. E por isso que Deleuze da tanta
énfase a leitura, é através dela que se pode colocar em movimento algum pensamento
a partir dos afectos que compdem os estilos filosoficos.

No entanto o estudo dos conceitos ndo se da apenas através dos livros, 0s
conceitos estao em toda parte, podem ser ouvidos, escritos, falados, assim como os
perfectos e afectos da arte, sdo poténcias, modos de existéncias. Os textos filosoficos
sdo ferramentas introdutérias ao filosofar, que podem estimular o movimento do
pensamento, mas nao sao determinantes, ha um movimento préprio do aluno que ele
deve achar. Em dltima instancia, aprender a filosofar € uma atitude individual e
pessoal, como afirma Cerletti, “o aluno é autor de sua educacgao filosdéfica” (CERLETTI,
2009, p. 87). Mesmo com toda a pratica favoravel e com toda a metodologia utilizada,
nao se sabe como e nem quando esse aluno ira ser afetado pelo movimento
conceitual, e se de fato ird algum dia ser afetado, nada o garante. O filésofo francés
Ranciére também afirma que: “mestre é aquele que mantém aquele que busca em seu
rumo...” (RANCIERE, 2002, p. 44), ou seja, o professor deve apenas apresentar o
aluno ao movimento conceitual e deixar com que ele mesmo siga o seu caminho pela
busca filosdfica, pois o filosofar € uma busca em si mesmo, é atravessar-se, é romper-
se. E ndo ha planejamento de aula que possa dar conta da irrupgdo do pensamento do
outro. O papel do professor de filosofia € conduzir o aluno a antessala do pensamento,
fazendo-lhe um convite ao filosofar, que em ultima instancia é pessoal. Cabe ao
professor de filosofia estimular o questionamento, o interesse aos conceitos e deixar
com que o aluno crie e recrie seus questionamentos a partir dos seus proprios
problemas intuidos. Filosofar &, portanto, atrever-se a pensar por si mesmo e faze-lo
requer esforco, ndo é uma atitude facil, é preciso se desfazer das estruturas vigentes e
dar lugar ao novo. “As questdes fabricam-se” (DELEUZE, 2004, p. 11), se ndo nos
deixamos fabricar novas questbes, se apenas nos sdo colocadas questdes prontas,

nao temos qualquer coisa a dizer, apenas reproduzimos, permanecendo no mesmo
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lugar, ndo ha mudangas no pensamento. Como diz Deleuze: “A arte de construir um
problema €& muito importante: inventa-se um problema, uma posicdo do problema,
antes de se encontrar uma solugédo.” (DELEUZE, 2004, p. 11). Ou seja, a finalidade
nao é dar respostas as questdes, mas é antes intuir as questbes, os problemas, essa
€ a parte intuitiva do filosofar, o devir criativo.

Pensar supde que ha algo novo que se pdéem em jogo, € uma atitude criadora,
nao é meramente uma reproducao ou repeticdo. O que habitualmente se costuma
ensinar € o produto do pensamento do outro, a repeticdo de conceitos, ou a
reprodugéo da histéria da filosofia. Transmitir ideias ja elaboradas nao significa ensinar
a pensar filosoficamente, isso seria apenas adquirir informacdes e a filosofia requer
algo mais, requer uma atitude, uma acgao, um exercicio do pensamento. Mais do que
apenas contemplagdo ao conhecimento, ou amor ao saber, a filosofia € um desejo
questionador, uma atitude problematizadora, que requer por em movimento o
pensamento. Em ultima instancia, pensar € o desejo pelo estranho, o ainda né&o
reconhecido, nao visto, € o desafio de abrir-se ao novo. Pensar requer atravessar-se,
romper-se, confrontar-se. Pensar é agao!

Segundo o pesquisador e professor argentino Alejandro Cerletti, que investiga
a educacao filosoéfica, “o ensino de filosofia nunca deveria estar desligado do fazer
filosofico” (CERLETTI, 2009, p. 42), ensinar filosofia e ensinar a filosofar consiste na
mesma tarefa que é o desdobramento filoséfico, em que professor e aluno compdem
um espagco comum no pensamento: a inquietude filoséfica. O professor tem de
promover em seus alunos um convite a atitude filosoéfica, este é o espago comum entre
a filosofia e o0 ensino da filosofia. Seguindo a linha deleuziana, Cerletti afirma: “Ensinar
e aprender a filosofar sdo atos do pensamento criativo, no qual pensar € criar, o ensino
de filosofia deve ser também filoséfico”, (CERLETTI, 2009, p. 46), o aluno, a partir dos
conceitos, passa a fazer problematizagdes proéprias vinculadas ao seu tempo e busca
soluciona-las. Dessa forma, o filosofar ndo esta apenas em livros, mas deve estar
dentro da sala de aula, que deve ser um espaco para o pensamento critico-conceitual.

Uma aula de filosofia ndo deve ser apenas exposi¢ao conceitual, nem tao
pouco apenas didatica ou metodoldgica, o professor deve criar relagdes, criar um
movimento unico junto com seus alunos. Se a meta da aula é filosofar, o conteudo a
ser ensinado devera reunir a atividade filoséfica e cada aula constituir um desafio
filosdéfico novo. O ensino de filosofia € uma relacdo conceitual e sensivel, ou afetiva,
um movimento que cada professor exerce com seus alunos, desenvolvendo o seu

proprio movimento conceitual, a sua prépria didatica na atuagdo docente. Nao ha
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como pensar uma didatica como uma técnica aplicada, ja que a aula decorre do
movimento do pensamento do professor e seus alunos e das relagdes que criam entre
0s conceitos e as sensagdes, € uma construgao diaria. O professor vai atualizando o
ensino de filosofia, criando relagbes novas, assim, uma aula de filosofia ultrapassa o
préprio planejamento didatico, € um exercicio continuo. Como planejar o que deve
ultrapassar o proprio planejamento? N&o se pode. Por isso a Pop’Filosofia deleuziana
nao é a apresentacdo de um método didatico, mas uma proposta de pensar o ensino
como um ensino filosofico estético-conceitual, no qual os afectos e a emocéo estao
presentes em sala de aula e a partir das relagdes que vao surgindo o professor vai
descobrindo e compondo a sua propria didatica, na sua atuacdo docente. E ainda que
se possa garantir a melhor atuacdo de um professor, ainda que se tenha o melhor
planejamento, nada garante que uma aula de filosofia seja filosofica, pois néo
sabemos se o aluno entrard no movimento da filosofia. E de fato ndo se deve saber o
que vai acontecer, o ensino de filosofia ndo deve ser um ensino pretencioso. O mais
importante é, como afirma Foucault, ndo saber o final: “O que constitui o interesse
principal da vida e do trabalho é que eles lhe permitem tornar-se diferente do que vocé
era no inicio.” (FOUCAULT, 2012, p. 287). Nunca saberemos o que resultara e este é o
mais valioso de ser um professor, que respeita 0 movimento do pensamento do aluno.
Foucault afirma: “Assim como a vida amorosa, escrever um livro e ser um professor,
s6 vale a pena na medida em que se ignora como terminar”. (FOUCAULT, 2012, p.
287). Nao ha planejamento de aula que garanta o filosofar e isso ndo é visto como
uma debilidade pedagdgica do ensino de filosofia, pelo contrario, contribui para o
movimento que pode quebrar a reproducdo de conhecimentos e emergir do
pensamento o novo.

Nao ter um planejamento acabado, fechado, nao significa que o professor nao
deve se preparar, muito pelo contrario, é preciso definir estratégias, dispor de recursos
variados, & preciso preparo e estudo por parte do professor, a aula € um ensaio, um
grande preparo do professor, sdo horas de estudos para minutos de afetos que seréo
gerados em sala de aula. Como afirma Deleuze: “se vocé quer 5 minutos, 10 minutos
de inspiragdo, tem de fazer uma longa preparacdo. E preciso estar totalmente
integrado do assunto do qual falara. E preciso ensaiar, preparar.” (DELEUZE, 1994, p.
60-61). E quando Deleuze fala do preparo do professor ele ndo esta referindo-se
apenas ao preparo conceitual, mas também a um preparo que o professor tem de ter
que traga emocgao para dentro da sala de aula, que o aluno se interesse pela aula e

que esta faca sentido. Pois uma aula de filosofia ndo é apenas conteido, uma aula é
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também emocao, é afeto. Cada planejamento sera, portanto, construido com base nas
inquietudes filosoficas que irdo surgindo entre professor e alunos. O que implica que,
se for necessario, 0 planejamento podera ser modificado em fungéo de seu objetivo:
filosofar.

Dessa forma, ndo existe o “que/como” ensinar corretamente, cada professor
atualizara em cada curso uma proposta diferente, criando um estilo. Nao é tao
importante que um professor transmita um conhecimento, mas que ponha em ato o
pensamento, o exercicio do pensar filoséfico, e de lugar ao pensamento do outro, seu
aluno. O papel do professor é levar seus alunos a um filosofar compartilhado e que
seus alunos possam desenvolver um pensamento critico-criativo que possibilite um
pensar por si mesmo, isso difere da captacdo de informacdo ou de uma habilidade

argumentativa. Pensar é criar!

11.1.2. A Avaliagdo e os mecanismos de controle na escola

Como ja foi dito, o ato de pensar € em ultima instancia individual e joga com a
originalidade de cada um. Dessa forma, é possivel avaliar o ensino de filosofia? Como
avaliar o filosofar do outro?

De acordo com Foucault, ha um investimento na gestdo da vida, nas escolas,
nas universidades, no trabalho e mesmo nas praticas politicas. A ciéncia, o saber,
produzido sobre o0 homem ¢é usado para dominio do proprio homem, essas s&o
relacbes de saber-poder. Toda relagdo € uma relagdo de poder. O poder perpassa
todas as instituicbes. Nao existe relagcdo humana que nao seja relagdo de poder, o
poder esta em toda parte, ndo se exerce sobre coisas, ele é reconhecido no seu
exercicio, perpassa todo a corpo social, a familia, a amizade, o amor, o trabalho, o
hospital, o estado e também a escola. Sao o saber e o poder entrelagados que
controlam e motivam o corpo social, operando sobre os corpos dos individuos. O
saber e o poder sdo de naturezas diferentes, mas interagem. O saber é da ordem das
formas, esta estratificado, diz respeito a substancias, a matérias formadas. O Saber
estratifica-se, segmenta-se, arquiva-se, por isso pode-se fazer uma arqueologia do
saber. Pelo contrario o poder é de ordem das forgcas, € movimento, ndo esta nas
coisas, mas perpassa toda relacdo. O exercicio do poder ndo tem dominio do saber,
nao impede o saber, as relagbes de poder ndo sdo conhecidas para além do seu
exercicio, ja as praticas do saber sdo conhecidas para exercer o poder sobre outros,

assim se tornando uma teia: conhecer (saber) para dominio da acao (poder).
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Para Foucault, existem mecanismos de poder que garantem a obediéncia ao
estado, esses mecanismos sao as instituicdes: os manicOmios, os hospitais, as
escolas, etc. Essa é a biopolitica, um saber produzido sobre a vida que exerce um
poder, disciplinando e enquadrando os corpos que vao compor o estado. A educacéao
atua nessas relagdes de saber/poder como a ordem da sociedade, a formagao regular
do corpo social, ela, segundo Foucault “é a grande tecnologia do poder no século XIX”
(FOUCAULT, 2014, p. 151), compondo o que ele chama de biopoder - juntamente com
a producdo massiva do exército e a economia politica - que “sem a menor duvida, foi
elemento indispensavel ao desenvolvimento do capitalismo.” (FOUCAULT, 2014, p.
151). Ha, portanto, um saber que é desenvolvido sobre os desempenhos biolégicos do
corpo e da vida e depois esse saber € utilizado como poder, como dominio sobre o
proprio homem, que “caracteriza um poder cuja fungdo mais elevada ja nao € mais
matar, mas investir sobre a vida” (FOUCAULT, 2014, p. 150), uma gestdo calculista
sobre a vida, que visa a utilidade desse corpo para o estado. A partir do século XIX,
uma arma apontada ndo seria mais capaz de controlar uma sociedade enfurecida,
mas os padrdes, moldes, enquadramentos e disciplinas sim, sdo eles que vao reger
essa nova sociedade instrumentalista e letrada.

De alguma forma, segundo Foucault, houve durante a época classica, uma
descoberta do corpo como objeto e alvo de poder, o corpo passou a ser visto como
maquina de producéo, o individuo passou a ser importante para a formagao do estado,
no seu adestramento, na amplitude de suas aptidoes, na extorsdo de suas forgas, no
crescimento de sua utilidade e docilidade. “O controle minucioso das operagbes do
corpo, que realizam a sujeicao constante de suas forgas e lhes impdéem uma relagao
de docilidade-utilidade.” (FOUCAULT, 2013, p. 126). As disciplinas se tornam formas
de dominacgao, “que transforma o corpo analisado em corpo ddcil, que pode ser
submetido, que podem ser utilizado, que pode ser transformado e aperfeicoado.”
(FOUCAULT, 2013, p. 126).

A escola é uma instituicdo em que ha constantemente relagdes de saber/poder,
ha uma relagdo de poder entre professor e aluno e entre eles e a agao reguladora do
estado. A escola se intitula como a norma do saber, que normatiza uma populagao, € o
adestramento da vida, que da lugar a vigilancia do soberano, o estado. Muitas vezes,
a escola publica produz uma educacdo de dominio especifico, tornando professor e
aluno maquinas desse poder, estando imersos nessas relacdes de saber/poder.

A relagao da filosofia com o estado ndo decorre apenas do fato de que a maior

parte dos fildsofos sdo também professores publicos, segundo Deleuze: “E que o
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pensamento retira a sua imagem propriamente filosofica do Estado como bela
interioridade substancial ou subjetiva.” (DELEUZE, 2004, p. 24). Reduzindo a filosofia
a uma pratica de Estado, esse é o esmagamento do pensamento pelas praticas de
poder. “O exercicio do pensamento adequa-se assim as finalidades do Estado real, as
significagdes dominantes bem como as exigéncias da ordem estabelecida.”
(DELEUZE, 2004, p. 11). E preciso ser Util para o estado, o que ndo tem a ver com a
filosofia.

Um exemplo dessa reducéo sofrida pela filosofia e seu ensino pelas praticas do
estado é a forma de avaliacao aplicada no ensino de filosofia. A avaliagdo assume um
papel de “controle de qualidade” de uma determinada instituicdo. A avaliagdo é
institucional quando o professor atua como um auténtico funcionario do Estado, onde
ele deve avaliar e acreditar que seus alunos alcangaram o minimo que o Estado exige
para passar para a proxima etapa do ensino, ndo tendo relacdo nenhuma com o
pensar filoséfico. Sendo apenas a verificagdo a partir do olhar do professor sobre o
aluno e este devera se ajustar a um sistema pedagogico, a uma instituicdo. Em ultima
instancia, esse tipo de avaliagdo € uma forma de controle, de organizacdo e de
dominagao sobre os corpos que ali estdo sendo instruidos e moldados de acordo com
a ideia de estado e politica vigente, operando como uma “ferramenta normalizadora do
estado” (FOUCAULT, 2014, 153).

Se a avaliagcdo ndo leva em consideragédo o pensar do aluno ela é estranha a
filosofia, ela contribui para uma disciplina de dominagao entre professor e aluno, entre
0s corpos presentes em sala de aula e as instituicdes dominadoras que regem esse
ensino € o modo como se deve ensinar. “A disciplina € uma anatomia politica do
detalhe. (...) é a ‘arte de talhar pedras” (FOUCAULT, 2013, p. 126), dessa forma a
avaliagdo ndo esta no ambito filoséfico, mas no ambito da biopolitica, sendo a
avaliacdo um processo analitico que pressupdem numeros esperados, uma qualidade
esperada.

Como poderia entdo haver uma avaliagcdo que nao fosse uma relagao apenas

de poder ou uma forma de controle do estado? Cerletti afirma que:

Para que a medida de uma aprendizagem seja
fundamentalmente a autoconsciéncia do aprendiz, haveria que
partir de uma confianga no outro que nenhuma educagdo
tutelada pelo Estado estaria em condigbes de aceitar, porque
perderia ndo apenas o poder de controle, mas também a
capacidade instituidora. (CERLETTI, 2009, p. 86)

Sustentar uma avaliagao valida no ensino de filosofia € uma questado complexa,
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pois, como sustentar, no desejo de filosofar, ou na irrupcdo de um pensar, a
originalidade de cada um? Isto é, s6 quem comega a filosofar, por mais modesto que
seja esse filosofar, estaria em condigbes de afirmar que “aprendeu” a filosofia. Uma
vez que ensinar filosofia € dar lugar ao pensamento do outro, sé quem “aprende”
filosofia poderia dizer “aprendi”, sé ele podera ser a medida real de sua aprendizagem
filosdfica. O que o professor pode fazer é constatar na prova o quanto o aluno tem de
informacado sobre a histdria da filosofia ou a aquisicdo de algumas habilidades
argumentativas. Mas s6 quem aprende filosofia, ou seja, quem entra no movimento do
pensar-criativo dos conceitos, pode dizer que aprendeu filosofia.

A filosofia € o pensamento livre, a investigacao livre, ainda que ndo de toda
regra, mas de toda servidado. Por isso, a filosofia ndo tem um papel de serventia no
ensino de filosofia e muito menos ao Estado, mas tem um papel transformador porque
possibilita um espaco para o pensamento, formando sujeitos livres e criticos, o que
muitas vezes produz uma tensao entre Estado e educacado. De fato as instituicdes
educacionais nao sao lugares neutros e ndo devem ser, o confronto € necessario, sé
ha rompimento do pensamento possibilitando o surgimento do novo quando ha
confronto. O ensino de filosofia ndo opera para uma formacao de cidadaos Uteis para
o Estado, isso seria instrumentalizar a filosofia, deixando de ser um pensamento livre.
Mas antes tem a fungao de apresentar-lhes os conceitos filoséficos para leva-los a um
pensamento critico-criativo, assim possibilitando o seu pensar filosoéfico, formando
sujeitos criticos capazes de questionar o mundo em que vive e eventualmente
transforma-lo, ou seja, a reinvengao de si mesmo.

O fato de o professor ser um funcionario do Estado n&o esgota a fertilidade do
livre pensar filosofico. Por mais intensamente fechada que parega ser o sistema
institucional, sempre ha a possibilidade de mudanca, de transformacgcdo. Como afirma
Foucault: sempre ha a fuga!

“Os saberes sao construidos em um século e uma época” (FOUCAULT, 2012,
p. 179) e se sdo construidos podem ser questionados e transformados, ndo séo
naturais. O homem € construido por esses saberes, mas também produz novos
saberes, ou seja, 0 homem ¢é, assim, “0 vaso e o oleiro”, é o criador e a criatura, o
médico e o monstro, a solugao e o problema. Foucault traz essa analogia de Nietzsche
do ABM 225: “No homem estdo reunidos criatura e criador; no homem ha matéria,
fragmento, abundéncia, barro, excremento, desvario, caos; mas no homem ha também
o criador, escultor, dureza de martelo” (NIETZSCHE, 2005, p. 167). Somos

consumidores e produtores desses saberes, essa é a poténcia da existéncia humana
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em Nietzsche, 0 homem constréi e é construido nas relagdes que o permeiam.

Mesmo estando-nos entrelacados em relagbes de poder, pois elas estdo em
toda parte e em todas as instituigbes modernas, existe sempre a possibilidade de
transforma-las através das proprias relagées de poder, além do que, sendo a liberdade
condicao dessas mesmas relagbes, ha sempre resisténcia e possibilidade de “fuga”.
Por isso, para Foucault, o poder é rede produtiva que passa pelo corpo social, assim,
noés nos construimos em subjetividades por “dobras” infestadas de forgas, nas quais se
mesclam saberes produzidos pelo proprio sujeito, existindo um dinamismo do poder
produzido pelo mesmo processo de dominacdo e de tentativa de escapar a
dominacao. As forgas sdo ativas, mas também reativas, “ndo é o consenso que faz
surgir o corpo social, mas a materialidade do poder se exercendo sobre o préprio
corpo dos individuos” (FOUCAULT, 1979, p. 146). O exterior nos penetra, mas a
relacdo conosco mesmos nos particulariza. A teoria, entendida como “caixa de
ferramentas” (DIAZ, 2012, p. 216) — Foucault toma os fildsofos como ferramentas - nos
serve para sustentar nossas agbes mediante as relagbes de saberes e poderes. O
poder € também produtor de realidade.

Assim, segue Foucault, "recuso-me a responder a questdo que as vezes me
propdem: 'ora, se o poder esta por todo lado, entdo ndo ha liberdade'. Respondo: se
ha relagbes de poder em todo o campo social, € porque ha liberdade por todo lado”
(FOUCAULT, 2012, p.260). A liberdade é a condicdo da agao humana, sé ha relagdes
de poder, porque ha liberdade. A liberdade nao é, pois, negada pelas relagdes de
poder e muito menos € uma finalidade, algo a ser conquistado. Nas relagdes de poder
ja somos livres, mesmo que a liberdade esteja submetida ao estado de dominagao
mais inflexivel e asfixiante, pois “ha efetivamente estado de dominagdo, em inumeros
casos, as relacbes de poder estdo de tal forma fixadas que sdo perpetuamente
dessimétricas e que a margem de liberdade é extremamente limitada". (FOUCAULT,
2012, p.260). As relagdes de poder sdo, pois, "jogos estratégicos entre liberdades"
(FOUCAULT, 2012, p.258), umas mais outras menos: “A liberdade é, portanto, em si
mesma politica” (FOUCAULT, 2012, p.264), ela traga novos modos de vida, rompendo
e inventando novas relacbes de poder, € uma forma de resisténcia as relagcdo de
poder.

Assim, portanto, para Foucault, a fuga para esse homem contemporaneo esta
no autoconhecimento das relagées de poder e saberes que o constitui. E a partir do
cuidado de si, conhecendo a si mesmo, que se pode aproximar-se de uma liberdade,

“ndo é possivel cuidar de si sem se conhecer” (FOUCAULT, 2006, p. 262). Conhecer a
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si mesmo, entender o que se &, para assim manter a sua liberdade. E com o cuidado
de si que o homem se faz livre e constréi as relacbes de poder, que sdo produtivas.
Foucault acaba dizendo: “Ocupa-te de ti mesmo, ou seja: constitua-te livremente, pelo
dominio de ti mesmo” (FOUCAULT, 2012, p. 280). Assim é possivel a produgdo do
homem, a fuga, o reinventar-se.

Dessa mesma forma, o ensino de filosofia tem de possibilitar essa tomada de
consciéncia do aluno sobre os poderes e saberes que se constroem em torno de si,
formando individuos livres, que pensem por si mesmo, que coloquem em movimento o
ato de pensar. Um ensino de filosofia criativo, ou seja, filosoéfico, que vise a filosofar,
deve haver a possibilidade de mudancga, de transformagéo. Nesse sentido o professor
€ um agente da filosofia, um mediador entre a filosofia e o aluno, possibilitando ao
aluno pensar por si mesmo a partir dos conceitos da filosofia, esse € o papel do
professor, convidar o aluno para questionar a si mesmo, modificar-se, transformar-se
com a filosofia. Para Foucault esse € o processo de se “reinventar”: “Ocupa-te de ti
mesmo, ou seja: constitua-te livremente, pelo dominio de ti mesmo” (FOUCAULT,
2012, p. 280). A filosofia no ensino médio € muito mais do que simplesmente transmitir
conteludos e reflexdes prontos, ela adquiri um carater politico, no qual o professor
fornece as ferramentas necessarias para que o aluno construa seu préprio caminho no
pensamento, interpretando os signos do conhecimento filosofico como diria Deleuze,
assim, contribuindo para a autonomia intelectual e socio-politico do adolescente e

jovem.

I1.2. O BRINCAR E O JOGO DO DEVIR

Deleuze afirma que ha um jogo entre o devir e o processo criativo, o
pensamento, “‘uma linha onde estdo o jogo da vida e da morte, razdo e a loucura”
(DELEUZE, 2004, p. 129), sendo o pensar “‘um ato arriscado, uma violéncia que se
exerce sobre si mesmo”, no qual o jogo € uma linha de fuga do pensamento. Esses
jogos sado as composigdes, os rizomas, que vao se desdobrando dos encontros com
os afectos e percepto que encontramos na arte e na filosofia. O jogo em Deleuze
muito se assemelha com o conceito de “brincar criativo” em Winnicott, uma
experiéncia que é criativa, intuitiva e indagadora. O brincar em Winnicott € um devir,
espaco intermediario que encontramos ferramentas para criar, recriar € até mesmo
quebrar regras no jogo do devir. Dessa forma, abordaremos nesse capitulo uma

proposta de educagao sensitiva e intuitiva, um fazer brincante, que vem contribuir para
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uma pratica estético-conceitual, ou artistico-filosofica.

11.2.1. O brincar natural

A brincadeira esta presente no desenvolvimento dos individuos, nos indios que
estdo sempre rindo e brincando um com o outro, correndo e jogando, nas civiliza¢des
primitivas. Na cultura popular brasileira encontramos os brincantes nas manifestacdes
folcléricas, nas dangas, musicas e fantasias, como: a Danga de Sao
Gongalo (Sergipe), s6 dangada por homens; Lenda Indigena das Cataratas do
Iguacu (Parand), interpretada por bonecos mamulengos e uma enorme serpente;
Maculelé (Bahia); as Dangas Gauchas sapateadas (Rio Grande do
Sul); Carimbd, Lundu e Siria (Para), dangas que misturam o ritmo quente dos
tambores legitimos, harmonizados na melodia de flauta e banjo; Frevo (Pernambuco)
com seus metais, cordas e percussao, muita cor e movimento; o Maracatu de Olinda;
o Boi Pintadinho (Rio de Janeiro), com grandes bonecos e acompanhado do Mineiro-
Pau (Rio de Janeiro); as cirandas de Tarituba (Rio de Janeiro); o Jongo de Sao José e
do Morro da Serrinha (Rio de Janeiro); o Samba; o Carnaval em muitas regiées do
Brasil. Essas sao algumas das muitas manifestagdes folcléricas encontradas em todo
o Brasil, que sdo em suas origens formas de brincar com a vida, a terra, a natureza, a
cultura e sua diversidade e desordem, assim, criando inUmeros modos de vida. Em
todo o Brasil, temos os chamados “brincantes”, que se utilizam das mascaras
coloridas, das fantasias, dos instrumentos como tambores, paus, violas, pandeiros,
sinos e das brincadeiras como forma de resisténcia, afirmacgao da cultura e de brincar
com a vida e suas espontaneidades, seus jogos, seus devires, agindo e manifestando-
se de forma ludica e artistica. Em “Baixio das Bestas”, filme brasileiro de 2006, dirigido
por Claudio Assis, com cenas fortes que abordam a condi¢cdo da mulher desprotegida,
a prostituicao ilegal, a exploragao sexual de meninas menores, a miséria e o abandono
social, que se passa em Nazaré da Mata — PE, em meio a esse contexto aparecem as

saidas dos brincantes do maracatu rural pelas ruas, com suas fantasias, tocando,

cantando e dangando, que diziam: “vamos brincar”, “esse € o nosso brinquedo”, “nao
tirem de nds o nosso brinquedo”. Essas frases nos remetem a frase que Deleuze,
fazendo uso das palavras de Nietzsche, afirma: “devemos viver a vida como uma obra
de arte” (DELEUZE, 1992, p.125), um brincar arriscado e intuitivo com o devir, sempre
se atualizando, se recriando.

Também em todo o desenvolvimento humano existe a necessidade do brincar,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Maracatu_rural
https://pt.wikipedia.org/wiki/Prostitui%C3%A7%C3%A3o
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do ludico, que esta presente em todo o crescimento de um individuo. O bebé brinca ao
mamar no peito da mae, ao engatinhar, tentar ficar em pé ainda com seus pés e
pernas trémulas, ao brincar com a comida, ao empurrar uma caixinha de remédio
como se fosse um carrinho com rodas, ao levar os objetos a boca... “as criangas bem
pequenas exploram esse ambiente manipulando objetos e usando a imaginagao para
dotar formas simples (a esfera, o cubo)” (NUSSBAUM, 2015, p. 101). E a brincadeira a
forma como a crianga conhece o mundo e se constréi nele, sem o brincar esse
processo seria possivelmente mais lento e doloroso. O brincar, cantar, dangar, “a
atividade ludica e imaginativa é crucial durante toda a fase de crescimento”

(NUSSBAUM, 2015, p. 98) e da aprendizagem.

A crianga que brinca habita uma area que ndo pode ser
facilmente abandonada, nem tampouco admite facilmente
intrusées. Essa area do brincar ndo é a realidade psiquica
interna. Esta fora do individuo, mas ndo é o mundo externo. A
crianga traz para dentro dessa area da brincadeira objetos ou
fenémenos oriundos da realidade externa, usando-os a servigo
de alguma amostra derivada da realidade interna ou pessoal.
Sem alucinar, a crianga pde para fora uma amostra do
potencial onirico e vive com essa amostra num ambiente
escolhido de fragmentos oriundos da realidade externa. No
brincar, a crianga manipula fenémenos externos a servigo do
sonho e veste fenbmenos externos escolhidos com significado
e sentimento oniricos. (WINNICOTT, 1971, p. 76)

Para Winnicott, o brincar € uma necessidade biolégica, primitiva, “o natural é
brincar, (...) a coisa natural e universal se chama brincar” (WINNICOTT, 1971, p. 63). A
brincadeira é a forma intuitiva de conhecer inicialmente do ser humano, a partir do
brincar se mede, mensura, apalpa, sente, aprende e se relaciona com o0 mundo e a
sociedade pertencente. E no brincar que se aprende a lidar com o mar, com a terra, os
bichos, a natureza, o corpo, as pessoas, as relagdes... “E a brincadeira que é universal
e que é propria da saude, o brincar facilita o crescimento e, portanto, a saude; o
brincar conduz aos relacionamentos grupais” (WINNICOTT, 1971, p. 63).

A atitude mais séria da crianga € o brincar, ali ela estd se construindo no
mundo, adquirindo confianga, fazendo suas proprias escolhas... € um espacgo
transicional entre crianga/mae/mundo em que se afirma um lugar de sujeito, que
possibilita o desenvolvimento da subjetividade. Na brincadeira ha um fazer constante
gue se atualiza e vai tragando um caminho, um crescimento individual no mundo. E na
brincadeira que a crianga cria, recria, constrdi seus primeiros pensamentos, conhece...

brincar & fiar, arriscar, € experimentar, é fazer, € uma “producdo desejante”
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(WINNICOTT, 1971, p. 62-63). E nao é pelo fato de ser uma experiéncia brincante que
nao se deve ter rigor e seriedade, o fazer brincante nao quer dizer fazer de qualquer
jeito, fazer mal feito, é preciso levar a sério o brincar. “Brincar envolver o corpo”
(WINNICOTT, 1971, p. 76), é usar o fio inteiro de cada ser, é dar o seu maximo, € um
devir, € uma poténcia criativa.

Ao longo do percurso da vida tornamo-nos adultos e nos afastamos do fazer
brincante, nos tornamos mais pragmaticos, légicos e analiticos. A brincadeira ja néo
tem mais espaco no cotidiano atarefado e na vida da alta produgao capitalista, nos
distanciamos da experiéncia do maravilhamento presente no brincar. Mas para
Winnicott, “o espago potencial entre as pessoas ndo se fecha s porque elas se
tornam adultas, a vida é cheia de oportunidades de maravilhamento e brincadeira”
(NUSSBAUM, 2015, p. 100), o psicanalista enfatiza que “as relagbes sexuais e a
intimidade de modo geral sdo areas em que a capacidade de brincar é crucial.”
(NUSSBAUM, 2015, p. 100). Para Winnicott, que tinha uma capacidade de se
relacionar com os outros por meio da brincadeira e da empatia, o brincar ndo cessava
quando o “mundo adulto” comecava. A autora Martha Nussbaum afirma que Winnicott
era um analista em que a brincadeira era uma caracteristica das suas relagdes
terapéuticas com os pacientes, mas também, em sua vida pessoal, a brincadeira
estava sempre presente, “ele e sua esposa eram célebres pelas piadas e travessuras
que elaboravam entre si durante reunides macgantes” (NUSSBAUM, 2015, p. 100).

Para Winnicott, a artes tem um papel fundamental de aproximar o adulto do
brincar, “a principal fungcdo da arte em todas as culturas humanas €& preservar e
intensificar o desenvolvimento do ‘espaco ludico” (NUSSBAUM, 2015, p. 101),
proporcionando novamente o encontro com o espirito brincalhdo, um processo

intuitivo, sensivel, de conhecer e pensar.

11.2.2. O brincar-criativo na educagao

Entendendo a aula de filosofia como conceitual e estética, a partir da relagao
entre conceitos e sensacao, penso ser possivel trazer a ideia do brincar-criativo de
Winnicott para o ensino de filosofia, tendo presente em sala de aula um fazer brincante
que estimule o pensamento intuitivo, a imaginacao e a criagao, possibilitando uma aula
de filosofia na qual a filosofia ndo seja um saber enrijecido, mas destinado ao
entendimento de todos. O brincar em sala de aula, possibilitando um contato maior

com a arte: a musica, a danga, o teatro, as manifestagdes folcldricas, etc. Uma relagao
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entre os conceitos filoséficos e os blocos de sensacgbes (afetos e percepto) presentes
na arte. Assim, o brincar pode contribuir para a introducdo da Pop’Filosofia, conceito
deleuziano, em sala de aula, ja que o brincar esta diretamente ligado ao pensamento
intuitivo, & experimentagao criativa e sensitiva. E preciso, portanto, achar o lugar do
brincante na educacao filoséfica: como podemos “brincar” com a filosofia, tornando o
ensino menos enrijecido e mais intuitivo?

O método brincante parece criar uma atmosfera que propicie uma liberdade
entre os corpos presentes em sala de aula, um ambiente agradavel em que o aluno se
interesse em estar ali ouvindo os conceitos que estdo sendo emitidos pela voz do
professor, deixando ecoar a estética de cada filésofo de maneira liquida, leve, uma
aula descontraida, sem ser uma aula “pesada”. Afinal, aprender filosofia ndao é brincar
com o ritmo de cada filésofo, seu pensamento, a relagdo entre seus conceitos,
deixando-se levar pelo movimento conceitual? Como uma danga entre personagens
conceituais e estilos? Uma aula de filosofia criativa deve estabelecer um movimento
brincante entre conceitos e sensagdes, desconstruindo a ideia de uma filosofia para
especialistas (dificil).

O processo criativo surge também no brincar, portanto, uma escola que da
lugar as cirandas, as brincadeiras, aos jogos, ao ludico, a imaginacdo, esta
estimulando, a partir da espontaneidade e a forma intuitiva do brincar, os recursos
afetivos e criativos do aluno. Levando em consideragao a potencia criativa do aluno, o
que cada um pode contribuir para a sala de aula, é nao fechar os corpos e domina-los,
mas expandi-los e mové-los. Nesse processo a arte se relaciona com o brincar, a partir
de seus blocos de sensacgbes (afectos e percepto) que o artista transmite na obra de
arte e seu modo intuitivo do criar. A musica, o teatro, a poesia, a pintura, a danga,
deveria ter um papel fundamental desde os primeiros anos na escola. Esse contato
com a arte, as brincadeiras, os jogos, que acontecem em sala de aula, sdo tao
importantes quanto uma aula erudita. “O ensino da literatura, de musica, de belas-
artes e de danca, pode estimular o entendimento de diversas disciplinas”
(NUSSBAUM, 2015, p. 106).

Por isso escolho trazer o jogo para dentro de sala de aula como um material
didatico propicio para a criagdo, fomentando o pensamento livre e auténomo. Nao
sendo um jogo fechado, mas que transito entre os corpos, as falas, os dialogos
contendo uma fluidez no qual o professor ndo é aquele que domina o jogo, mas quem
da abertura para que novas relagdes surjam. O jogo é uma pratica de experimentagao,

€ trabalhar os conceitos com a pratica, sendo a filosofia uma atitude, um agir do
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pensamento. E também brincar com a estrutura escolar, com as disposi¢cdes das
cadeiras, com a instituicdo dominante, movendo os corpos. E por isso que o brincar
pode ser um bom caminho para a ruptura, num processo que dé estimulo ao aluno,
que traga para ele questdes e reflexbes préprias, desenvolvendo uma autonomia do
pensamento. O brincar € uma atitude séria de compromisso com o jogo, € seriedade e
nao formalismo, pelo contrario, € romper com o formalismo dentro de sala de aula,

mas preservando a seriedade com o ensino. E ser sério sem ser formal.

A diferencga entre brincar e o que se considera uma ocupa¢ao
Séria ndo deve ser a diferenga entre a presenga e a auséncia
da imaginagcdo, mas a diferenca entre os matérias com 0s
quais se ocupa a imaginagdo. Numa escola bem-sucedida, as
criangas acabam percebendo que é preciso ter imaginagdo
para lidar com tudo aquilo que se encontra “fora do alcance da
resposta concreta direta”. E isso incluiria praticamente tudo o
que interessa: uma conversa com um amigo, o estudo das
transagbes  econbmicas, uma  experiéncia  cientifica.
(NUSSBAUM, 2015, p. 103).

O brincar também € politico, para Winnicott “a atividade ludica tem um papel
importante na formagao da cidadania democratica” (NUSSBAUM, 2015, p. 100), no
qual as relacbes democraticas carregam certa vulnerabilidade, se relacionar
socialmente da lugar a uma certa inseguranga, como afirmou um de seus pacientes:
“O inquietante na igualdade democratica € que, nesse caso, ambos somos criangas; e
a pergunta é: onde esta o pai? Sabemos onde nos encontramos se um de nés for o
pai.” (NUSSBAUM, 2015, p. 100). Segundo Winnicott, € no brincar que aprendemos a
lidar com essa vulnerabilidade social, “brincar ensina as pessoas a serem capazes de
conviver com 0s outros sem controlar; e liga as experiéncias de vulnerabilidade e
surpresa a curiosidade e ao maravilhamento, ndo a ansiedade paralisante.”
(NUSSBAUM, 2015, p. 101). A brincadeira é, para Winnicott, a base de uma
“‘democracia saudavel” (NUSSBAUM, 2015, p. 98), é no espaco interpessoal, o que ele
chama de “interjogo”, vulneravel, que a crianga aprende brincando com o outro a viver
socialmente. “A presenga do outro, que pode ser muito ameagadora, torna-se, na
brincadeira, uma agradavel fonte de curiosidade; e essa curiosidade contribui para o
desenvolvimento de atitudes saudaveis de amizade, mais tarde, participacao politica.”
(NUSSBAUM, 2015, p. 99-100). E com o sentimento de maravilhar-se com a
brincadeira que a crianga aprende a lidar com a vulnerabilidade e a surpresa do novo
e do nao-controle sem que isso seja assustador. No brincar se estabelece uma relagéo

social, interacional, “os jogos e sua organizagdo devem ser encarados como parte de
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uma tentativa de prevenir o aspecto assustador do brincar” (WINNICOTT, 1971, p.75),
sua parte ameacadora com o outro, o espaco dividido com o outro e as relagdes de
poder existentes no jogo e na brincadeira.

A brincadeira tem essas duas caracteristicas: a caracteristica excitante, que é
intuitiva e criativa, que possibilita o surgimento de novos pensamentos; e sua
caracteristica vulneravel dos interjogos, da disputa de poder, que é politica. Essas
duas caracteristicas do brincar devem estar presentes em sala de aula, possibilitando
que o aluno transite entre esses dois estados, assim criando sua subjetividade no
pensar filosofico.

No entanto, ndo podemos garantir que o aluno receba essa interagdo do
brincar, ele pode dizer nao a esse processo, assim como Deleuze também afirma que
nem todos se interessaram pelo movimento conceitual. Todos podem compreender a
filosofia, mas nem todos conseguem ser afetados pelos afetos do conceito, assim
como a arte esta para todos, mas nao séo todos que conseguem entender a arte, ser
afetados pelos percepto e afectos presentes em uma obra de arte. Assim também &
com o processo do brincar, nem todos conseguem se abrir para o processo criativo no
brincar. Nao sabemos o que pode esse corpo aluno e o importante é respeitar o seu
tempo, o seu tempo de acordar e de intuir. Os afetos da filosofia e da arte, a ludicidade
do brincar, ndo sao suficientes para afetar um corpo, sdo apenas ferramentas. Como
ocorre esse processo de devir? Nao sabemos, nao se pode saber. Como diz Foucault:
“‘meu corpo tem suas fontes préprias de fantastico; possui ele lugares sem lugares e
lugares mais profundos, ainda mais obstinados que a alma, que o tumulo, que o
encantamento dos magicos. Tem abrigos obscuros e plagas luminosas.” (FOUCAULT,
2013, p. 10). Nao se sabe o que pode um corpo, qual o caminho que percorrera no
seu processo de aprendizado, o corpo € o ator principal de todas as utopias, o lugar do
nao-lugar, que & potencia, é a vivacidade produtiva do desejo, e “para que eu seja

utopia, basta que eu seja um corpo” (FOUCAULT, 2013, p. 11).

11.2.3. O corpo e o0 jogo com o devir

O ensino de filosofia a partir da concepcado Pop’filoséfica possibilita uma
experiéncia estética, um brincar, um pensar intuitivo, ou seja, uma educagao sensivel,
que possibilita um pensamento criativo em sala de aula. E preciso, portanto, falar
desse corpo aluno que é estimulado a partir dessas relagbes, corpo que é lugar das

sensacoes, dos afetos, que pensa e que cria. Que relacbes sdo essas que O corpo
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compde com o devir e que jogos constituem?
O professor Dr. Viegas, em seu artigo A aula de filosofia como um “canto
falado”: sobre a pratica docente de Gilles Deleuze, a partir da pergunta “o que pode

um corpo docente?”, comenta:

Um corpo... Nunca sabemos o que pode um corpo. Um corpo
nao ¢é definido pelo seu ser, por uma esséncia previamente
existente, mas por isso que ele pode. Um corpo se define por
um certo poder de agir e pensar, poder de afetar e de ser
afetado. Afetar é imprimir noutro corpo um afeto, é ser também
afetado. E no encontro que os afetos se ddo e, sendo
produzidos, modificam o estado inicial dos corpos envolvidos.
Existem encontros que aumentam o poder de agir, outros que
diminuem. Existem bons e maus encontros, nada sendo nem
bom nem mau em si mesmo. O bom encontro torna um corpo
ainda mais potente, ainda mais capaz de afetar e de ser
afetado, ampliando o seu poder de agir e pensar. O mau
encontro diminui esse poder. A alegria corresponde ao
aumento da poténcia de um corpo; a tristeza, a sua diminuigao.
Inserido num mundo de encontros, 0s corpos variam em sua
poténcia, de acordo com os afetos que tém; todo corpo esta,
portanto, num estado de variagdo continua. Nada é estético,
tudo é dinamismo. A questao é saber quais afetos pode um
corpo? De que encontros é capaz? Sendo a voz um corpo, que
afetos pode a voz? Quais afetos pode produzir a voz docente?
Que afetos pode um docente? O que pode um corpo docente?
Né&o sabemos! Nao existem esséncias prévias, ndo ha solugéo
nem resposta preexistentes. Um corpo sé se define pelo que
ele pode. De anteméo, nunca sabemos o que pode um corpo!
Sempre sera preciso, mais e mais, portanto, experimentar.
(VIEGAS, 2012, p. 2)

Os corpos sao constituidos por devires e estdo em estado de variacao
continua, os afetos sdo o estado de variagdo do corpo, ou seja, um devir, “os afetos
sdo devires” (DELEUZE, 2005, p.42), é preciso perguntar: quais sdo os afetos que
movem o professor e aluno em sala de aula? Quais sdo esses devires? Como se da
esse processo? O que passa quando algo entra ou € colocado num processo de
devir? O que é o devir? O que significa brincar com os devires da filosofia? Que
corpos sao esses que estao para o jogo do devir?

Devir € uma velocidade infinita, € movente, motor, € uma linha de fuga, “é
involutivo. (...) Involuir é formar um bloco que corre segundo sua propria linha, ‘entre’
os termos postos em jogo, € sob as relagdes assinalaveis.” (DELEUZE, 2005, p. 19). E
eles sao perfeitamente reais, “0 que é real é o préprio devir’ (DELEUZE, 2005, p. 18),
estdo no plano da imanéncia, “devires-rato, devires-inseto, devires-lobo, etc.”
(DELEUZE, 2005, p. 21), assim como “Devir-animal, devir-mulher, devir-crianga”

(DELEUZE, 2005, p. 21). O devir ndo é uma correspondéncia de relacéo, “ndo sao
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fendmenos de imitacdo, nem assimilagdo, mas de dupla captura, de evolugao”
(DELEUZE, 2004, p.12), como afirma Deleuze, “devir € um rizoma” (DELEUZE, 2005,
p. 21), planta que cresce ramificando-se em qualquer ponto, assim como engrossa e
transforma-se em um bulbo ou tubérculo, cresce de forma aleatéria, indefinivel
previamente. Com isso, Deleuze modifica o modelo de ordem, o devir € como um
rizoma, indefinivel, mutavel, que rompe com as estruturas légicas vigentes e com o
estruturalismo determinante. E nesse ponto que encontramos o jogo com o devir. Ao
existir, na acdo, os corpos estdo jogando com o desconhecido, o que ainda esta por
surgir, com o novo, com as estruturas cadticas do devir, um caminho de descobertas e

criacoes.

Devir ndo é certamente imitar, nem identificar-se; nem regredir-
progredir; nem corresponder, instaurar relagées
correspondentes; nem produzir, produzir uma filiagdo, produzir
por filiagdo. Devir € um verbo tendo toda sua consisténcia; ele
nao se reduz, ele ndo nos conduz a “parecer’”, nem “ser”, nem
“equivaler”, nem “produzir”. (DELEUZE, 2005, p. 19)

O devir ndo ¢é a transformacao de uma coisa pela incorporacdo de uma forma,
de um modelo ou algo ja pré-determinado. O devir ndo se atualiza por imitacdo entre
corpos formados, por imitacdo de uma forma, por identificagcdo e semelhanga (por
analogia metaférica), mas por diferenciagdo, atualizando diferencas de intensidade
entre particulas virtuais, imperceptiveis, mas entre elementos nao-formados, que € a
matéria nao-formada. Colocar algo num processo de devir, estar num processo de
devir é estabelecer relagoes de captura entre elementos ndo-formados. Os elementos
nao-formados sao “particulas e moléculas” constituidos de relagbes de movimento e
repouso; sao infinidades de particulas que se compdem e se decompdem conforme
suas velocidades. Viegas em sua tese O conceito de estilo em Gilles Deleuze: entre a
filosofia e a literatura, comenta: “O devir ndo €, portanto, assumir uma forma ja pronta,
uma vez que toda forma e fungéo sao resultantes de relagdes moleculares: um corpo
organizado € um individuo composto por uma gama de devires, de afec¢des e afetos.”
(VIEGAS, 2013, p. 69). Por essa razao, o devir opera por uma involugao criadora, na
medida em que altera a forma desde suas relagcbes constituintes para fazer com que
estas estabelecam novas relagdes, produzam novos e outros afetos. E toda uma
multiplicidade molecular que faz do corpo um bando de individuos, uma legido. Devir é
multiplicidade, sdo matilhas, blocos de relagdes entre termos heterogéneos, em

diferenca de intensidade.
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Devir é, a partir das formas que se tem, do sujeito que se é,
dos 6rgados que se possui ou das fungbes que se preenche,
extrair particulas, entre as quais instauramos relagbes de
movimento e de repouso, de velocidade e lentiddo, as mais
proximas daquilo que estamos em vias de nos tornarmos, e
através das quais nos tornamos. (DELEUZE, 2005, p. 64)

Forma, substancia, sujeito, 6érgaos e fungdes ndo definem o corpo, “um corpo
nao se define pela forma que o determina, nem como uma substéncia ou sujeito
determinados, nem pelos 6rgaos que possui ou pelas fungdes que exerce” (DELEUZE,
2005, p. 47). Um corpo € definido pelas composi¢cdes que sao realizadas. Afetos,
movimentos locais, velocidades, pertencem ao estado molecular, virtual ou potencial,
qgue determina a existéncia dos corpos individuais. “Nao sabemos nada de um corpo
enquanto ndo sabemos o que pode ele” (DELEUZE, 2005, p. 43), isto &, quais séo
seus afectos, “como eles podem ou ndo compor-se com outros afectos, com os
afectos de um outro corpo, seja para destrui-lo ou ser destruido por ele, seja para
trocar com esse outro corpo agdes e paixdes, seja para compor com ele um corpo
mais potente” (DELEUZE, 2005, p. 43). As afecc¢des correspondem a corpos que
afetam e sdo afetados num dado momento, conforme relagdes de composicédo e de
decomposicao, potencializando ou despotencializando esse corpo. Quando os corpos
convém, ha um aumento da poténcia dos corpos relacionados, quando nao, ha uma
diminuicdo. Como afirma o filésofo Spinoza: “qualquer coisa pode ser, por acidente,
causa de alegria ou de tristeza” (SPINOZA, 2009, p.109), sendo a alegria
potencializadora e a tristeza despotencializadora. Nada € bom ou mau em si mesmo,
as coisas sdo boas ou mas de acordo com as nossas composi¢coes. Todo corpo tem
uma natureza dindmica, que esta sempre em transformacdo, uma natureza
compreendida como um plano de composicdo em estado de devir permanente. Assim,

nos encontramos sempre em estado de variagao.

A cada relagdo de movimento e repouso, de velocidade e
lentiddo, que agrupa uma infinidade de partes, corresponde um
grau de poténcia. As relagées que compdem um individuo, que
o decompbem ou o modificam, correspondem intensidades que
o afetam, aumentando ou diminuindo sua poténcia de agir. Os
afetos sdo devires. Spinoza pergunta: o que pode um corpo?
(...) Assim como evitavamos definir um corpo por seus 6rgéos e
suas fungbes, evitamos defini-lo por caracteristicas Espécie ou
Género: procuramos enumerar seus afetos. (DELEUZE, 2005,
p. 42)

Somos um devir permanente, cada natureza tem sua “linha de fuga ou de

desterritorializagao” (DELEUZE, 2005, p. 34), ou seja, um devir. Os animais, vegetais,
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minerais, bactérias, virus... sdo todos devires, constituem uma multiplicidade, uma
poténcia em vir a ser. A vida ndo cessa de se mutilar, rasgar, romper com as estruturas
vigentes e criar novas combinagdes e € preciso entender o jogo do devir e fazer parte
dessa natureza criadora. Estar em sala de aula é conviver com essa natureza, com
essa multiplicidade, num estado de devir permanente, cadtico, no sentido de nao
sabermos o que vai surtir desses encontros. O caos esta em toda parte, uma
velocidade indeterminante, e para criar € necessario confronta-lo e assim sair das
estruturas pré-existentes, de estados de coisas ou de ideias ja criadas. E preciso lidar
com o caos em sala de aula, de forma leve, de forma brincante, deixar que o caos
permaneca, deixar que a transformacao e a criacdo estejam presentes em sala, sendo
a aula um devir permanente. Transformando esse estado cadtico de devires e
transformagdes, num jogo intuitivo.

O devir € um brincar com os afetos, “esses afectos circulam e transformam-se
em agenciamentos” (DELEUZE, 2005, p. 43). O brincar esta para o jogo do deuvir,
assim como os conceitos estdo para os afetos, relacionados. E a partir da capacidade
de brincar com os devires que mais composi¢cdes vao surgindo, novas questdes vao
aparecendo e com elas novos modos de existéncia, novos estilos. E a sala de aula um
lugar propicio para essas composi¢coes de afetos e que pode possibilitar esse
movimento do devir, deixando com que o movimento conceitual acontega, como um
jogo entre conceitos, uma danga conceitual.

O aluno é uma combinacao de afetos, intensidades, poténcias. A multiplicidade
€ em cada um uma “linha de fuga, a linha de fuga faz parte do rizoma” (DELEUZE,
1995, p. 16). Professor e aluno nao estdo nem em relagao vertical, nem horizontal e
sim em uma relagédo rizomatica, na qual estdo inseridos como forcas que possuem
uma poténcia de afetar e ser afetado. Existe uma relagao rizomatica em sala de aula e
também de assumir o risco, o imprevisivel, assim como o ato de pensar é arriscar-se:
“‘Desde que se pensa, se enfrenta necessariamente uma linha onde estdo em jogo a
vida e a morte, a razédo e a loucura, e essa linha nos arrasta” (DELEUZE, 1992, p.
129). Assim como o titulo do livro de Sartre “Os dados estdo langados”, os devires
estdo ai e agora, transitam entre os corpos. A partir do movimento conceitual é
possivel estabelecer uma linha de fuga, um devir constante, ou seja: “Seguir sempre o
rizoma por ruptura, alongar, prolongar, revezar a linha de fuga, fazé-la variar, até
produzir a linha mais abstrata e mais tortuosa, com n dimensbes, com direcdes
rompidas. Conjugar os fluxos desterritorializados.” (DELEUZE, 1995, p. 20). Ser

rizomatico é ter raizes multiplas que crescem em todas as direcbes, sem podermos
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determinar o desenho que se resultara, € um processo em aberto.

1.2.4. Corpo, desejo e criagao

Em todo processo de aprendizagem ha o desejo, o estimulo que move a busca,
sendo o desejo uma poténcia criativa e produtiva. Quem deseja, deseja algo, quem
escreve, pinta, danga, cria a partir de um desejo. Deleuze e Guattari resgatam o
selvagem e o animalesco presente no desejo como forga produtora e criativa, no livro
Mil Platés Vol. 4, afirmam que no processo de criacdo existe um fazer bicho, um devir
animal, num processo de escape, um grito! “Fora do corpo programado, um devir
animal em que nos tornemos animais” (DELEUZE, 2005, p. 65), um confronto com a
propria estrutura, o rasgo, no qual o esquizo, o estranho aparece: “Trata-se de fazer
corpo com o animal, um corpo sem orgaos definido por zonas de intensidades”
(DELEUZE, 2005, p. 65). O processo de romper com o proprio corpo € uma atitude
selvagem de desconstrucdo para depois construir um novo corpo, esse € 0 processo
de criacdo para Deleuze, no caos se encontra a possibilidade de nasce o novo, o
inusitado, o ainda n&o visto e nem pensado.

A filosofia idealista de Platao, o cristianismo e a psicanalise, mais precisamente
Freud, concebia o desejo como falta, sendo a repressdo do desejo a principal origem
das neuroses (histerias, obsessdes, psicopatias). E a partir de fildsofos como
Nietzsche, Deleuze, Guattari, Foucault, que o desejo passa a ser um processo de
producao: “ao desejo nada mais falta, ele preenche-se.” (DELEUZE, 1996, p. 17), ndo
€, pois, caréncia, mas excesso, que ameacga transbordar, € derrame e diluvio. Se ha
desejo, tudo é permitido, “o que conta somente € que o prazer seja o fluxo do préprio
desejo, imanente” (DELEUZE, 1996, p. 17). O desejo platonico/cristdo/idealista cria
fantasmas, cria outras realidades, cria significantes que buscam paraisos, sonhos que
nunca serao alcangados, desejos capturados e canalizados para uma forma de vida
transcendente, para fora das relagdes imanentes que constituem os corpos, criando
um mundo estatico, que foge da matéria, criando “verdades” abusivas e irredutiveis,
um mundo hierarquizado e redundante. Deleuze afirma: “Desejo: quem, a ndo ser os
padres, gostaria de chamar isso de “falta’? Nietzsche o chamava de Vontade de
Poténcia” (DELEUZE, 2004, p. 43). A falta sé existe porque o desejo foi capturado e
tornado impotente. Liberando-se das formas dominantes, o desejo é afirmag¢ao, como
em Spinoza, de um modo de existéncia, ele é entdo plenitude do real, pois produz o

proprio real.
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Em o Anti-Edipo, Deleuze e Guattari tentam libertar a poténcia revolucionaria
que é o desejo, dinamitando as categorias em que a psicanalise o enquadrou,
resgatando as forgas do desejo disperso. O desejo para esses dois fildsofos
corresponde a um poder disseminado, ndo ha um foco Unico, ele € um plexos,
incontrolavel, ndo esta preso ao corpo, ele transita nos corpos, o desejo ndo esta,
portanto, no sujeito, ele € uma maquina produtora, o que Deleuze chama de “maquina
desejante” (DELEUZE, 2004, p. 43).

A concepgdo de maquina desejante em o Anti-Edipo € como um organismo,
nao ha uma unidade especifica do desejo, sdo mecanismos que atuam nas relagdes
humanas e produz desejo, um fluxo sempre permanente e mutavel. No mesmo
sentido, Foucault estuda o funcionamento ou o exercicio do poder (relagées de poder)
e sua agao produtiva (saber). Também no poder, assim como no desejo,
funcionamento e produgédo n&o sao equivalentes, mesmo quando se relacionam. “Os
saberes sdo construidos em um século e uma época” (FOUCAULT, 2012, p. 179) e se
sdo construidos podem ser questionados e transformados, ndo s&o naturais. O
homem ¢é construido por esses saberes, mas também produz novos saberes. Também
Nietzsche, como ja foi dito no capitulo anterior, refere-se ao homem como “o vaso e o
oleiro”, o criador e a criatura, 0 médico e o monstro, a solugido e o problema. Somos
consumidores e produtores desses saberes, essa € a poténcia da existéncia humana
em Nietzsche, o homem constréi e é construido nas relagdes que o permeiam. Assim
também sao as maquinas desejantes, os seres humanos ndo somente fazem parte da
maquina, sendo eles também maquina, pelo desejo sdo impulsionados e impulsionam
a producdo. O que produz maquina, propriamente falando, sdo as conexdes e afectos,
para o desejo em Deleuze e Guattari, e para o poder em Foucault, trata-se de relagao
de poder e relagdo de desejo. O desejo pertence a ordem da producgéo, sendo toda
producao ao mesmo tempo desejante e social.

As maquinas desejantes, que € uma poténcia criadora, sdo sempre binarias,
uma coisa deseja a outra, uma maquina estd sempre ligada a outra, numa sintese
produtiva, producao de produgdo. “Ha sempre uma maquina produtora de um fluxo e
uma que lhe une, realizando um corte, uma extraccdo de fluxos (o seio/a boca).”
(DELEUZE, GUATTARI, 2004, p. 11), Deleuze e Guattari ddo o exemplo do préprio

corpo organico em produgéo interna:

O desejo faz constantemente a ligagdo de fluxos continuos e
de objetos parciais essencialmente fragmentarios e
fragmentos. O desejo faz correr, corre e corta. “Amo tudo o que
corre, mesmo o fluxo menstrual que arrasta os ovos néo
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fecundados”, diz Miller no seu céntico do desejo. Bolsa das
aguas e calculo dos rins; fluxo de cabelo. Fluxo de saliva, fluxo
de esperma, de merda ou de mijo, que sdo produzidos por
objetos parciais, sempre cortados por outros objetos parciais
que, por sua vez, produzem outros fluxos, que sdo ainda
recortados por outros objetos parciais. Qualquer “objeto” supbe
a continuidade de um fluxo, e qualquer fluxo a fragmentagéo de
um objeto. Nao ha duvidas que cada maquina-orgéo interpreta
0 mundo inteiro a partir do seu proprio fluxo, a partir da energia
que dela flui: o olho interpreta tudo em termos de ver — o falar,
o ouvir, o cagar, o foder... Mas ha sempre uma conexdo que se
estabelece com outra maquina, numa transversal onde a

%, A

primeira corta o fluxo da outra ou “vé” o seu fluxo cortado.
(DELEUZE, GUATTARI, 2004, p. 11)

Assim também é o corpo-aluno que deseja, aprende e produz novos saberes e
desejos disseminados, como um fluxo permanente, uma movimentagao que ocorre no
pensamento do proprio aluno a partir dos movimentos conceitos dos filésofos que Ihe
foram ofertados, sendo maquinas desejantes e produtoras, num movimento intuitivo de
fuga do corpo programado. Foucault afirma em seu livro O corpo utépico e as
heterotopias que o corpo atua como um escape as repressdes sendo o lugar do ndo-
lugar, pulsante, indeterminavel, fluxos... “meu corpo tem suas fontes préprias de
fantastico; possui ele lugares sem lugares e lugares mais profundos, ainda mais
obstinados que a alma, que o tumulo, que o encantamento dos magicos.”
(FOUCAULT, 2013, p. 10). Assim também Deleuze afirma que é no corpo que tudo
acontece, no corpo ocorre o impulso para a fuga. Corpo € movimento, um esforgo
sobre si mesmo, “o corpo se esforga, ou espera escapar’ (DELEUZE, 2007, p. 23)
num impulso a criagdo, num movimento involuntario, “ndo sou eu que tento escapar de
meu corpo, € 0 corpo que tenta escapar por... em suma, um espasmo: 0 COrpo como
plexus, seu esforgo ou sua espera de um espasmo” (DELEUZE, 2007, p. 23). Essa
fuga do corpo ¢é involuntaria, ndo sabemos quando e como se dara, assim também é o
processo da aprendizagem, de intuir um conceito, de se transformar, de romper com
as proprias estruturas.

E nesse processo de corpo como impulso desejante, que produz, que
transforma-se, modifica-se, a partir da producao pelo desejo, sendo o corpo um lugar
privilegiado das sensacbes, penso que a interacdo da arte, pensamento intuitivo e
sensivel que produz blocos de sensagbes (percepto e afectos), o ensino da filosofia
possa estabelecer uma relagdo mais préxima e positiva com o corpo, podendo ser a
arte a fuga para esse corpo que vem sido reprimido ao longo da histdria ocidental e
também da filosofia. A arte possibilita a abertura do corpo ao mundo através das

sensacoes estéticas, da percepg¢ao e da intuicdo. No corpo, os sentidos formam um
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sistema que se modificam constantemente, dai a aversdao de alguns filésofos pelo
corpo, pois ele produz um saber que soa como poesia corporal, sempre aberto e
inacabado, um pensamento que liga percepgao, imaginagao e entendimento de forma
muito imbricada. A arte € o que nos provoca um prazer no corpo, e também no
entendimento. Em Kant, esse prazer é definido como harmonia entre as faculdades, “é
a propria sensacado de um prazer’ (KANT, 2008, p. 50). A experiéncia estética pode,
enfim, resgatar o corpo de sua marginalidade filoséfica, estimulando o processo
imaginario e criativo. Esse corpo que se movimenta, que sente, que experimenta, que
cria e se reinventa, nao pode ser ignorado pelo ensino de filosofia, ndo pode estar ele,
portanto, fora da Pop'filosofia, pois o saber do corpo, das sensagbes, do desejo, é
essencial para o desenvolvimento do aluno no Ensino Médio. A Popfilosofia
compreende o aluno como um corpo criativo, um corpo que se desenvolve e interage
com indmeras manifestagbes artisticas. E com os fildsofos modernos e
contemporaneos que O corpo passou a ser visto como uma obra de arte, nunca
fechado em si mesmo, sempre em construgdo e que ao se construir vivencia
experiéncias estéticas, experiéncias que acontecem no corpo e que dao lugar a novas
criagcdes, novas formas de existéncias, novos mundos, novos afetos e conceitos.
Acredito que esse ensino filosofico-artistico, no qual os conceitos filoséficos se
entrelagam aos objetos sensiveis da arte, possibilita ao aluno um mergulho nesse
meio criativo.

Entendendo a aula de filosofia como criagdo, como ruptura, é preciso, portanto,
achar o espaco para esse corpo criativo em sala de aula, um corpo potencializado. E
preciso desenvolver esse corpo, o proprio corpo-aluno busca isso, busca espaco,
busca expandir-se, um corpo que grita quando ndo pode mais falar. “O grito é a
operacao pela qual o corpo inteiro escapa pela boca. Todos os impulsos do corpo”
(DELEUZE, 2007, p. 24).

Em filosofia, ha cantos e gritos. Os conceitos sdo verdadeiros
cantos em filosofia. E também ha gritos na filosofia. Ha gritos
repentinos. (...) Espinosa: ‘o que pode um corpo? Nunca
sabemos o que pode um corpo’. Esses sdo gritos. Mas a
relagdo grito/canto ou conceito/afeto é parecida. (DELEUZE,
2016, p.55)

E para romper com as correntes e amarrar dentre do ensino, para se
desprender do velho, do pré-programado € preciso esforgo, um esforco que incide
sobre todo o corpo, do professor e aluno, pois é o professor que afetara inicialmente o

aluno e depois o préprio aluno percorrera o seu caminho no movimento conceitual-
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artistico. Romper € um processo de criagdo, € violento, é confronto de forgas. Deleuze,
em seu livro Francis Bacon: Logica da Sensagéo, ao falar sobre o pintor Francis Bacon
e 0 seu processo de criagdo, afirma que todo o corpo foge no processo de criagéo, o
corpo parece se alongar, se achatar, se esticar, se contrair... € “o corpo deformado que
escapa” (DELEUZE, 2007, p. 26), havendo uma tensao entre carne e 0ssos, uma briga
no corpo para fugir das estruturas prontas. “O corpo sé se revela quando deixa de ser
sustentado pelos ossos, quando a carne deixa de recobrir os ossos”, (DELEUZE,
2007, p. 30), metaforicamente Deleuze esta dizendo que o corpo para criar precisa
expandir, ir além dos limites do préprio corpo, fora do corpo programado. E a partir
dessa tensdo , quando o corpo rompe com as imagens e com os clichés, que aparece
0 “corpo-sem-orgao” (CsO), que é pura poténcia desejante, puro devir-criativo. O CsO
€ usar toda a poténcia, é entregar tudo, € escuta, € estar inteiramente disposto a
experimentar o ludico, o imagético... E brincar com um corpo que se dissolve na
criacdo! E um corpo que se expande, um mergulho em si mesmo. E permitir-se, ouvir-
se, sentir-se! E ouvir o corpo que grital

Deleuze cita o artista Artaud: “é declarar guerra aos 6rgaos: para acabar com
os juizos de Deus” (DELEUZE, 2004, p.10), é eliminar sobre si a censura e a
repressao, expandindo o corpo, “do corpo esquizo, cedendo a uma luta interior ativa
que ele mesmo desenvolve contra os 6rgaos, chegando a catatonia” (DELEUZE, 2004,
p.10). E deixar-se expandir, experimentar o novo, o inusitado, o estranho, é deixar-se
levar por uma danga bizarra entre conceitos e sensagao, aparentemente grotesca... é
voar sem as censuras presente no corpo, € relacionar corpo e afetos, no qual a
filosofia & também corpo, é também acéo. O corpo é pura expansao de desejo, do

corpo surge a revolugao gritante que escapa a censura intelectual e académica.

“Nédo é nem uma analogia, nem uma imaginagdo, mas uma
composicdo de velocidades e afectos nesse plano de
consisténcia: um plano, um programa ou antes um diagrama,
um problema, uma questdo-maquina. (...) E preciso que eu
consiga dar as partes de meu corpo relagbes de velocidade e
lentiddo (...). A cada etapa do problema, € preciso néo
comparar 6rgdos, mas colocar elementos ou maquinas numa
relagéo que arranca o 6rgéos a sua especificidade para faze-lo
devir “com” o outro. (DELEUZE, 2004, p. 44-45)

Para romper com as estruturas, sair de um meio em que pertence, criar uma
nova estética, um novo existir, € preciso ir a fundo, além das dificuldades que um
corpo carrega, € preciso ter um CsO, um corpo desprendido, sem medo... é sentir a

ritmica dos sentidos, dos impulsos no corpo. “Essa unidade ritmica dos sentidos, sé
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pode ser descoberta ultrapassando-se o organismo” (DELEUZE, 2007, p. 51), deixar-
se pensar além. E para tal pensamento que ultrapassa o corpo é preciso coragem
para romper e deixar surgir 0 novo, € preciso trazer o movimento do caos para dentro
desse corpo, ser confrontado, ser desconstruido, movido pelos conceitos que
transitam entre corpos.

Para Deleuze, o CsO é uma poténcia para a criacdo, de criar estilos, novos
modos do pensamento, quando “o proprio ritmo mergulha no caos” (DELEUZE, 2007,
p. 51). Surge, entdo, um novo corpo entre professor e aluno, surge uma nova aula,
aberta e inacabada. “Nao mais suportar os olhos para ver, os pulmdes para respirar, a
boca para engolir, a lingua para falar, o cérebro para pensar... porque ndo caminhar
com a cabega, (...) ver com a pele, respirar com o ventre?” (DELEUZE, 2004, p.11).
Por que ndo escrever ndo apenas com as maos, mas com toda a pele, a barriga, o
ventre, a nuca, os cabelos, os pelos...? Sentir o corpo todo em sala, ndo apenas o
pensamento, mas todo o corpo, afinal os conceitos transitam nos corpos. Por que nao
se abrir para um encontro com a experiéncia sensorial que o movimento conceitual e a
arte juntas podem trazer? Assim é a relacdo conceitual da filosofia com a arte, “os
conceitos tomam valores ritmicos”, tornam-se estilo (DELEUZE, 1992, p. 121), dobra e
se desdobra numa escala ritmica com a arte, 0 que ndo pode acontecer sem que o

pensamento seja também corpo, o corpo, também pensamento.
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M. O ESTILO

A palavra “estética” vem do termo grego “aisthésis”, que significa percepgao
pelos sentidos, sensagao, percepgao pela inteligéncia, sensibilidade ou conhecimento
sensivel-sensorial, refere-se também a faculdade de sentir ou perceber pelos sentidos
(CHAUI, 1994, 341). A partir da modernidade, a palavra passa a ser utilizada para
designar um ramo da filosofia, cujo objetivo é estudar as artes, seus principios e
valores, como, por exemplo, os conceitos de beleza, de gosto, de juizo estético, de
criacdo artistica, bem como as formas e técnicas de arte, as emogdes e os
sentimentos ligados a obras de arte... Essa ultima compreensdo sobre o termo
“estética” perdura ainda hoje entre nds.

A palavra ganha outros sentidos, na modernidade, com Baumgarten (1714-
1762) e Kant (1724-1805). Baumgarten afirma que a estética € a “ciéncia do
conhecimento sensivel” (BAUMGARTEN, 2013, p. 69), um conhecimento que lida com
todas as formas de sensagdes, com as intuicdes e o prazer. E chega também a afirmar
que “o fim visado pela estética é a perfeicao do conhecimento sensitivo como tal. Essa
perfeicao, todavia, € a beleza. A imperfeicdo do conhecimento sensitivo é o disforme, e
como tal deve ser evitado” (BAUMGARTEN, 2013, p. 73). A estética para Baumgarten
esta ligada ao conceito grego de belo, sendo o belo a perfeicdo: “A beleza do
conhecimento sensivel e a propria elegancia das coisas sao perfeitas, além de
combinadas universais. (...) E uma espécie de belo conhecimento” (BAUMGARTEN,
2013, p. 76-77). Assim, Baumgarten estende o termo “estética” para além da produgao
artistica propriamente dita e o refere também as coisas em geral.

Em sua Critica da razdo pura, Kant descreve a estética como parte do
processo de elaboragdo do conhecimento, ela esta ligada a sensibilidade a priori,
como faculdade das intuicbes puras que permitem apreender os fenbmenos empiricos.
A matéria ou o conteudo de todo conhecimento surge a partir da sensibilidade
mediante as afeccbes dos sentidos e apreensao dos fendmenos no espago e no
tempo. Segundo Kant, todo e qualquer conhecimento passa primeiro pela intuicao,
pela experiéncia sensivel, sendo a sensibilidade “a capacidade (receptividade) de
obter representagdo mediante o0 modo como somos afetados por objetos”. (KANT,
1999, p. 71) E a partir da sensibilidade que é possivel intuir os objetos, a partir dos
quais o entendimento formula conceitos: “E pela sensibilidade que nos sdo dados os
objetos e apenas ela nos fornece intuigdes; pelo entendimento, em vez, os objetos sdo

pensados e dele se originam conceitos”. (KANT, 1999, p. 71) Ou seja, todo
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pensamento requer primeiro um processo de intuir e “toda a nossa intuicdo nao é
sendo a representacdo de fendmenos” (KANT, 1999, p. 83). Assim, para Kant, a
estética é parte da critica que investiga a apreensao dos fendbmenos pela sensibilidade
a priori: "Denomino estética transcendental uma ciéncia de todos os principios da
sensibilidade a prior”. (KANT, 1999, p. 72) Pode-se dizer que a estética €, nesse caso,
o0 conhecimento que lida com a matéria sensivel, com a experiéncia sensivel, de modo
que a realidade sensivel e empirica, as sensacdes e os fendbmenos fazem parte de um
plano estético, naturezas que s6 podem ser apreendidas, inicialmente, mediante
intuicdes a que se lingam os conceitos do entendimento. Em relagdo a arte, por ndo
ser um conhecimento, isto é, pelo fato de que as obras de arte ndo serem
determinadas por conceitos do entendimento, Kant diz trata-se, na arte, de intuicdes
sem conceitos; ou seja, para Kant, as ideias estéticas, da arte, sdo intuicbes sem
conceitos, sem nenhuma determinacédo do pensamento e nenhuma linguagem alcancga
inteiramente. No entanto, as ideias estéticas nao intuicbes sensiveis, ou seja, ndo séo
objetos sensiveis ou fendmenos, elas sdo realidades suprassensiveis, a que nao
correspondem matéria empirica, pois estdo acima dos limites da experiéncia sensivel,
séo elas criagbes de livre associagao da faculdade da imaginagao. (KANT, Critica da
faculdade do juizo, § 49)

Deleuze nado traz o conceito de estética em seus livros tal qual se tem a
compreensao do termo como estudo sobre a arte e obras de arte, ele também nao
segue a ideia de que haveria uma ciéncia do sensivel ou o conhecimento sensitivo que
fosse ele mesmo belo, entretanto aproxima-se de Kant ao pensar que arte cria algo
gue nao € empirico, que existe na matéria sensivel para além da matéria sensivel, no
sentido que a arte desmaterializa o sensivel criando o novo. Essa criagdo do novo é o
estilo. Criacao e estilo estdo presentes tanto na produgéo artistica quanto na filosoéfica:
se a arte produz afetos e perceptos e a filosofia, conceitos, na ideia de uma
Pop’filosofia e na de estilo filoséfico, os conceitos se mesclam aos objetos da arte, aos
afetos e perceptos. Assim, os estudos de Deleuze sobre a arte (que poderiam ser visto
como estudos estéticos) sao uma tentativa de, no dialogo da filosofia com a arte, criar
novos conceitos filoséficos, que expressem novos afetos e perceptos. E é ai, entre os
conceitos, afetos e perceptos, que nasce o estilo em filosofia.

Para Deleuze, o estilo resulta de um ato de criagcdo, que é ato involuntario e
intuitivo, um ato de devir, de fabricacdo do novo, que € algo impensado no
pensamento. Na filosofia, esse ato se materializa nos conceitos criados, o0 movimento

conceitual criado pelo filésofo define o seu estilo. E o estilo implica novos modos de
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agir e pensar presentes em certos afetos e perceptos, que s6 podem ser apreendidos
intuitivamente dos seus conceitos filosoficos. Se ha uma estética em Deleuze, ela esta
na capacidade de a filosofia inventar novos modos de pensar e agir mediante a
expressdo nao-conceitos dos afetos e perceptos. A partir do conceito de estilo, se
pode cogitar em Deleuze uma filosofia (ou conhecimento filos6fico) que é um
movimento conceitual-estético-afetivo, no sentido de expressar algo que ndo esta
dado nem na natureza nem no pensamento, isto é, novos modos de pensar e agir,
novos modo de existéncia. Dai o conceito de estilo ser interpretado também como um
estilo de vida, o charme, estendendo-se entre a arte e a filosofia, entre afetos e
percptos e conceitos. Para Deleuze, pensar é criar, e ndo ha criagdo sem a invengao
de um estilo. Sendo assim, o ato de pensar, por ser involuntario e intuitivo, por ser
criacao de afetos e perceptos, possui, nele mesmo, uma dimensao estética.

Ha uma experiéncia estética em Deleuze quando, a partir do mergulho no
movimento conceitual (em seus afetos e perceptos), pode-se intuir coisas novas,
novos conceitos, novos modos de pensar e agir. Ter uma experiéncia estética ndo se
faz sem intuicdo, ninguém pode ensinar o outro a intuir, assim como nao se pode
ensinar a filosofar ou ser afetado por uma obra de arte, pode-se mostrar o caminho,
pode-se ofertar os conceitos, as obras de arte, mas s6 quem pode dizer que esta
filosofando ou sendo afetado de alguma maneira, colocando em pratica o pensar
filosofico e a sensagao artistica, € aquele que foi atingido pelos conceitos e pelos
afetos e perceptos, trata-se de um encontro inesperado, que tem de ser, contudo,
provocado. Essa é a dimensao intuitiva (e suprassensivel no pensar de Kant) da arte
e, em Deleuze, também da filosofia. Ninguém sabe como se aprende, ninguém sabe
como um conceito comeca a fazer sentido, mas, ao comecar, abre-se outros modos de
ver, sentir, pensar, outras possibilidades de pensamento. Assim, a experiéncia e o
conhecimento sao inconcebiveis sem a intuicdo, dimensao afetiva-estética dos

conceitos.

“Ninguém é capaz de ensinar ou mostrar como se deve intuir.
Se uma pessoa néo for capaz de, por si mesma, dizer o que é
0 quente ou o frio, ou a cor azul, ou o som do trovdo, ou recor-
dar-se de algo — se ndo souber essas coisas por si mesma e
para si mesma, ninguém podera lhe dizer”. (GREENBERG, Es-
tética doméstica, 2002, p. 37)

A experiéncia estética é, portanto, inseparavel da intuigdo e, com isso, com
uma mudanca de estado daquele que intui, de algum modo percebe algo ainda na

visto nem pensado, trata-se de um movimento de transformacio, havendo uma
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poténcia do devir presente nesse processo, efeito, em Deleuze, do estilo, um
movimento de deixar intuir novos afetos e perceptos e novos modos de existéncia. E
por isso que esse “conhecimento” intuitivo — por meio da arte e da filosofia —, o estilo, a
experiéncia estético-afetiva, sdo temidos e reprimidos, por ser eles poténcias de
transformacao.

Hoje vivemos o limiar de um processo repressivo nas escolas que se articula,
entre outras coisas, pela tentativa de limitar ou mesmo excluir os estudos de arte e da
filosofia, dissolvendo-as na grade curricular como conteudo transversal, processo de
iniciativa de grupos conservadores da sociedade brasileira, buscando frear a liberdade
do pensamento, de ensinar e aprender, para impedir que se possibilite a invengao de
novos modos de pensar e agir, para que se interrompa no ambiente escolar qualquer
possibilidade de emergéncia do devir, de uma existéncia fluida, movente, alegre e
ndmade, existéncia que € vizinha do caos genésico-criativo, a fim de que, com isso, a
educacdo torna-se uma pratica previsivel e reprodutora de modos de vida ja
constituidos e dominantes. Dai também a importancia dos conceitos de criagcdo e de
estilo em Deleuze, como a possibilidade de abertura para o novo, para o impensado e

o imprevisivel, isto é, para o devir.

I11.1. O Devir estético

A partir dos conceitos apresentados acima sobre estética, estilo e criagao, po-
dem ser formuladas as seguintes questdes: até que ponto é possivel aprender (e mes-
mo ensinar) a viver uma vida estético-conceitual? E possivel pensar contemporanea-
mente numa vida mais afetiva (estética) e menos estruturada em esquemas formas e
l6gicos? Como seria o processo, em sala de aula ou na escola, ou fora dela, de fazer a
experiéncia de se viver um estilo filoséfico ou artistico qualquer, ao invés de estar pau-
tado numa pedagogia estritamente normatizada, padronizada e disciplinar? O que se-
ria viver uma vida orientada pela busca do impensado e do imprevisivel, uma vida es-
tético-afetiva e intuitiva, ou seja, uma vida em devir?

Segundo o filésofo Jacques Ranciére, viver de forma estética é “um modo de
articular entre maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas maneiras de fazer e
modos de pensabilidade de suas relagdes, implicando uma determinada ideia da efeti-
vidade do pensamento”, (RANCIERE, 2014, p. 13) é viver e conhecer a partir de um

pensamento intuitivo.



73

“Os atos estéticos como configuragbes da experiéncia, que en-
sejam novos modos de sentir e induzem novas formas da sub-
jetividade politica. (...) E a fusdo da arte com a vida. E a “parti-
Iha do sensivel”, o devir-mundo do pensamento” (RANCIERE,
2014, p. 11-12).

Para Ranciére, em tudo ha uma estética, uma linguagem, uma forma de marcar
as coisas e esses marcadores sao os afetos presentes. Assim, teria uma estética da
arte, da ciéncia, da politica, da filosofia... “existe, na base da politica, uma “estética”
que ndo tem nada a ver com a “estetizacdo da politica” propria a “era das massas”,
(RANCIERE, 2014, p. 16) mas com “o sistema das formas a priori determinando o que
se da a sentir’. E a partir disso, que se pode pensar em “praticas estéticas”, assim
como entendemos uma estética como formas de visibilidade das praticas da arte, o lu-
gar que se ocupa e o que faz nesse lugar e o alcance que isso pode ter. Assim como
as praticas artisticas, as praticas politicas também sdo maneiras de fazer e de pensar,
de fazer arte e de fazer politica. Fazer politica € usar de uma estética que se abra a
outras formas de fazer, a outras praticas e visdes de mundo. “As praticas artisticas sao
maneiras de fazer que intervém na distribuicao geral das maneiras de fazer e nas suas
relagbes com maneiras de ser e forma de visibilidade de outros” (RANCIERE, 2014, p.
17).

Sera que a “partilha do sensivel” de Ranciére ndo é também a tentativa de in-
vertar e liberar novas formas de existéncia, de pensar e agir, tal qual o conceito de es-
tilo de Deleuze propde. Assim, no pensamento, na arte e na filosofia, o importante é
perguntar em Deleuze: quais sdo nossos estilos propagados por estes e aqueles con-
ceitos? Quais os afetos e perceptos que podem ser liberados? Que modos de vida
este e aquele filésofo possibilitam? Afinal, para Deleuze, os conceitos habitam o mun-
do, as coisas, os individuos..., povoam o plano de imanéncia, que € a prépria existén-

cia, a vida.

Quais sdo nossos modos de existéncias, nossas possibilidades
de vida ou nossos processos de subjetivagdo; sera que temos

G s

maneiras de nos constituirmos como ‘si”, e, como diria
Nietzsche, de maneiras suficientemente “artisticas”, para além
do saber e do poder? (DELEUZE, 2004)

Se, para Deleuze, o estilo é o que pode surgir “fora” do pensamento, como ato
de um pensar criativo, rompendo com recogni¢gdo, com o ja pensado, o ja sentido e
imaginado, rompendo com representacgao, é ele o resultado imprevisto do devir do pro-

prio pensamento por dentro de si mesmo, ou seja, o estilo é o nao-pensado no pensa-
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mento como ato de criagdo do novo. Para Ranciére, a estética tembém ¢é o fora, de
que pode resultar algo de novo, ela ndo é apenas uma filosofia da arte, a “estética nao
€ um novo nome que designa o dominio da arte. (...) Ela ndo € a nova rubrica sob a
qual se organizaria aquilo que antes concernia ao conceito geral de poética. Ela marca
uma transformagdo no regime do pensamento da arte”. (RANCIERE, 2012, p. 13). A
estética € uma poténcia do fazer, “o pensamento da arte” (RANCIERE, 2012, p. 12),
ela move o pensamento, € um devir permanente. “Ela faz do ‘conhecimento confuso’
nao mais um conhecimento menor, mas propriamente um pensamento daquilo que
nao pensa’, sendo o “conhecimento confuso’ uma ideia nova e paradoxal, ja que, [faz
da] arte o territério de um pensamento presente fora de si mesmo, idéntico ao nao-
pensamento”. (RANCIERE, 2012, p. 13). E por isso que a estética é tdo transformado-
ra e movente, trazendo a arte como possibilidade de transformacédo dos meios, dos
modos de vida ja existentes. E por isso que ela é temida e reprimida.

Assim como a estética em Ranciére, o estilo em Deleuze € um devir porque é
um ato involuntario de um desejo inconsciente, se nunca se sabe como se aprende,
nunca se sabe como se cria: o fora mais interior do pensamento, o inconsciente, é o
impensado no pensamento. E dai que sai 0 novo, por isso 0 novo € imprevisivel e cau-
sa uma transformacgao onde insurge. Um pintor pega um pincel e tinta a intencao de
fazer algo, mas ele ndo sabe o que vai pintar e muito menos o estilo que deixara na
obra criada. Ha um afeto naquele que cria estilos, mas este mesmo nao pensou antes
no estilo que estaria criando, em um modo de vida que estaria deixando. Sera que
esse processo involuntario e imprevisivel ndo pode acontecer também ao se ensinar fi-
losofia? Nao estaria ai, no encontro de conceitos, afeto e perceptos, a possibilidade de
um ensino de filosofia criador, em devir, como poténcia de transformagéo, muito mais
interessante do que a reprodugéo ou a recogni¢cao de representacdes filoséficas por
meio da transmissao de conteudos filosoficos e da histérica da filosofia? Para isso, pa-
rece importante tomar a aula de filosofia como uma experiéncia estético-afetiva, ela
mesma como a possibilidade de invenc¢ao de um estilo.

Assim, € preciso pensar que os conceitos e o estilo transitam nos corpos, atra-
vessando o tempo, assim como o conceito de poésis grega, em que a arte adquiria
qualidades sensiveis, ndo-empiricas ou suprassensiveis, isto &, qualidades imateriais
qgue se desprendem da matéria no ato de criacéo, os conceitos também sao imateriais,
suprassensivies. A criagao, filosofica e artistica, € uma transmutacdo da matéria, atra-
vés da qual a matéria é desmaterializada ou espiritualizada, processo que caracteriza

o0 que Deleuze chama de “empirismo transcendental”. “A arte € uma verdadeira trans-
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mutacdo a matéria. Nela a matéria se espiritualiza, os meios fisicos se desmateriali-
zam, para refratar a esséncia, isto é, a qualidade de um mundo original”’, (DELEUZE,
2003, p. 47) “na arte, a matéria se torna espiritualizada e os meios desmaterializados.
Esse tratamento da matéria é o ‘estilo”. (DELEUZE, 2003, p. 47) Assim, como realida-
de suprassensivel a que nao corresponde nada dado no mundo ou no pensamento,
conceitos, afetos e perceptos expressam a possibilidade de insurreicdo de novos pro-
cessos de mutagao, sem se saber nem quanto nem onde, como expressao do devir
criativo do pensamento, neles contendo presenca, impensada e insensivel, de outros e

novos mundos possiveis.

ll.2. EM BUSCA DE UMA EXISTENCIA ESTETICA E NAO DE UMA VERDADE

Aproxima-se o tempo em que ja ndo sera possivel escrever um
livro de Filosofia como ha muito tempo se faz: “Ah! O velho
estilo...” A pesquisa de novos meios de expressao filoséfica foi
inaugurada por Nietzsche e deve prosseguir, hoje, relacionada
a renovacgéo de outras artes, como, por exemplo, o teatro ou o
cinema.(DELEUZE, 2006, p. 3)

Deleuze afirma que o artista cria estilos de vida, que sdo sempre “a invengao
de uma possibilidade de vida, de um modo de existéncia” (DELEUZE, 1992, p. 126),
como o modo de existéncia em Proust, em Kafka, em Fietzgerald... Assim também sao
os filésofos, ha um estilo conceitual deixado por cada filésofo ao criar conceitos, “os
conceitos tomam valores ritmicos”, tornam-se estilo (DELEUZE, p. 221, 1992), “é o
estilo, o ‘tom” (DELEUZE, p. 228, 1992), pois carregam consigo um movimento
composto também por afetos e perceptos, elementos artisticos, estéticos. Segundo
Deleuze, ao criar ideias e conceitos novos, estamos criando novos modos de
existéncia, novos estilos de vida. O estilo ndo é de aspecto subjetivo, ndo sao
pessoais, mas fazem parte de um devir impessoal e imprevisivel, é preciso que haja
um problema intuido para que a criacdo surja, o fildésofo cria estilos a partir de um

problema que ele intui, € um movimento imprevisivel.

Gostaria de dizer o que é um estilo: é a propriedade daqueles
de quem habitualmente se diz “ndo tem estilo...”. Nao é uma
estrutura significante, nem uma organizacdo reflectida, nem
uma inspiragdo espontadnea, nem uma orquestragdo, nem uma
musiquinha. E um agenciamento, um agenciamento de
enunciagdo. Um estilo, é conseguir gaguejar na sua propria
lingua. E dificil, porque é preciso que exista necessidade de
um tal gaguejar. Ndo ser gago nas palavras, mas ser gago na
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propria linguagem. Ser como que um estrangeiro na sua
propria lingua. Tragar uma linha de fuga. (DELEUZE, 2004, p.
14)

Criar € um rasgo, é romper com as estruturas ja existentes, o estilo surge
desse confronto. Em seu livro Didlogos, ao desenvolver a ideia sobre o que é o
processo de criagdo, Deleuze fala sobre o gaguejar na prépria lingua, “falar na sua
prépria lingua como um estrangeiro” (DELEUZE, 2004, p.15) é uma linha de fuga ou
de variacdo dentro das préprias estruturas. Um bom escritor € aquele que gagueja
dentro da prépria lingua, processo em que rompe com a escrita vigente, criando um
novo estilo. Segundo Deleuze, “é preciso rachar as coisas [e as palavras] quebra-las”
(Deleuze, 2005, p. 62), é inventar uma lingua menor dentro da lingua maior, ou seja,
dentro da multiplicidade da linguagem. E romper com a prépria lingua, romper com as

estruturas ja estabelecidas.

O escritor se serve das palavras, mas criando uma sintaxe que
as introduz na sensacéo, e que faz gaguejar a lingua corrente,
ou tremer, ou gritar, ou mesmo cartar: € o estilo, o “tom”, a
linguagem das sensagbes ou a linguagem estrangeira da
lingua. (...) O escritor torce a lingua, fa-la vibrar, abraca-a,
fende-a, para arrancar o percepto das percepgbes, o afecto
das afecgbes, a sensacdo da opinido — visando, esperando,
esse povo que ainda nédo existe. (DELEUZE, 1992, p. 228)

Também o escritor Proust afirma que os livros belos sao escritos numa espécie
de lingua estrangeira, assim como os bons escritores, “os grandes fildésofos sao
também grandes estilistas” (DELEUZE, 1992, p. 175). O filésofo deixa um estilo ao
criar conceitos, “o estilo em filosofia € o movimento conceitual” (DELEUZE, 1992, p.
175), quando o filésofo cria seu proprio estilo ele estd rompendo com o seu préoprio
tempo, com as estruturas vigentes, assim criando novos conceitos, novos movimentos.
Nesse sentido, o estilo é o devir, é tragar uma linha de fuga, “n&o sdo fenébmenos de
imitacdo, nem assimilacdo, mas de dupla captura, de evolu¢do” (DELEUZE, 2004,
p.12). Quando o filésofo cria um estilo ele estd percorrendo um caminho de
desterritorializacdo conceitual e historica, pois “ha um devir-filosofico que nao tem
nada a ver com a histéria da filosofia e que passa mais por aqueles que a historia da
filosofia ndo chega a classificar” (DELEUZE, 2004, p.12).

Vé-se que Deleuze da grande importancia ao estilo, ao movimento conceitual,
ndo ha verdades externas aos conceitos a ser encontradas, reveladas. A verdade
habita os conceitos de cada filésofo, € o seu estilo, aquilo que esta e vai expresso no

seu pensamento, seu ato de criacdo. Compreender um filésofo € compreender seu



77

problema, seus conceitos e os modos de vida que seu pensamento afirma (e outros
que nega), € percorrer o seu estilo, entrando em seu movimento conceitual. A verdade
de um filésofo € inseparavel dessa conjungao do problema com os conceitos e os
modos de vida ou de existéncia. Assim, no ato de criagdo, o que ha sdo movimentos,
modos de existéncia, e ndo verdades preexistentes, pois estas nao estdo dadas no
pensamento de um filésofo, elas devem ser intuidas desde os conceitos que o filésofo
cria. A verdade nao esta, portanto, expressa em palavras, ndo é um argumento bem
feito, uma relacdo ldgica, ela tem de ser intuida dentro do sistema do filésofo, da
mesma maneira que um escritor ndo se utiliza das palavras para criar toda uma
atmosfera que tem de ser vivida, sentida pelo leitor. Assim como também “n&o ha
palavras certas. (...) s6 ha palavras inexatas para designar exatamente alguma coisa.
Criamos palavras extraordinarias...” (DELEUZE, 2004, p. 13). Cada livro de filosofia
contém o seu movimento préprio, o seu ritmo, que caracteriza o estilo do filésofo que o
escreveu e, portanto, a sua “verdade”, inseparavel do ato de criagdo. O estilo de um
fildsofo € um modo de vida, um modo de existéncia. O importante nao é buscar uma
verdade ou transformar a filosofia em uma ferramenta retérica, esse nao é o papel da
filosofia, o importante é entender qual € o movimento conceitual de cada filésofo e
assim entrar nesse movimento, como se entra e vivencia um romance. Ler um livro de
filosofia & acompanhar o movimento conceitual, num movimento intuitivo, a
semelhanca da arte, quase como a melodia de uma mdusica, ou porque nado, uma
danca entre conceitos.

Deleuze nos mostra um fazer filoséfico sem a pretensao de que a filosofia seja a
“luz”, busca pela verdade, mas uma filosofia que € movimento, & estilo que, como diz
Deleuze, nos norteia, nos orienta, direciona... o estilo € um fluxo, de entradas e saidas,
um devir ininterrupto. E a partir desse movimento, se de fato entramos nesse
movimento, que conseguimos, a partir dele, exercitar novos pensamentos e intuir
novos problemas e assim desenvolver, quem sabe, o seu préprio movimento,
encontrar seu estilo. Com a Pop’filosofia Deleuze propde outra forma de fazer filosofia
e também de estudar filosofia, v& uma relagao entre conceitos e imagens, ou, de forma
mais abrangente, entre filosofia e arte. Entendendo que as imagens n&o sé&o inferiores
aos conceitos quando a tarefa é pensar o mundo e no qual conceitos sdo cores,
imagens e sons. As imagens compdem com 0s conceitos no pensamento criativo.

A verdade é uma relagao de saber e poder, um poder que opera por discursos.
Todo discurso se constréi segundo um jogo contrastante de permissdes e restrigoes,

nao havendo, pois, discurso sem poder, saber sem que esteja ligado a relagbes de
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poder. O discurso esta no cerne do problema da verdade: quem é aquele que diz a
verdade? “Aquele que tem a possibilidade de formar verdades também tem um poder,
o poder de poder dizer a verdade e de expressa-la como quiser.” (FOUCAULT, 2012,
p. 277). Para Foucault a transparéncia do discurso faz parte do problema de uma
sociedade comunicativa. “Em uma sociedade em que a comunicagao possui um grau
de transparéncia muito elevado, os jogos de verdade talvez sejam mais independentes
das estruturas de poder” (FOUCAULT, 2012, p. 277). Ou seja, para Foucault, a
verdade esta ligada ao discurso da época, a verdade é discursiva. E que por sua vez
condiciona o discurso. Um exemplo dado por Foucault é a loucura: “Como a loucura,
nas diferentes definicbes que lhe foram dadas, em um certo momento, péde ser
integrada em um campo institucional que a constituia como doenga mental, ocupando
um certo lugar?” (FOUCAULT, 2012, p. 277). Como o louco passou a ser um louco
que deveria ser separado dos outros? Quando o louco passou a ser perigoso?
Foucault nos lembra que os médicos da Idade Classica viam os loucos como
individuos indiferentes, como seres humanos que perambulavam livremente pelas
ruas. De certa forma existia uma relagao mistica com a loucura, os loucos eram vistos
como videntes, aqueles que viam o mundo pelas lentes da loucura, que podiam nos
dizer algo do qual ndo podiamos ver. Na modernidade a loucura virou uma produgio
de saber, saber que esta ligado ao poder. O doente pode ser estudado, a ciéncia se
apropriou da doenca, da loucura. Qualquer individuo agora esta sujeito a doencga,
sendo visto como um quadro clinico. A doencga deixa de ser mistica e passa a ser
racionalizada. O individuo é agora o lugar onde a doenca se alojou, agora a doencga
pode ser registrada e estudada, abrindo caminhos para outras producdes de saber-
poder.

Como j& perguntava Foucault no texto A Etica do Cuidado de Si como Prética
da Liberdade, contido no livro Ditos e Escritos V, 32 edicao, 2012: “Quem produz esses
jogos de verdade?”; “Quem produz as regras da verdade?”. Quem ditou “um conjunto
de regras de procedimentos que disseminam uma verdade”? (FOUCAULT, 2012, p.
276).

— A verdade nédo sera entao uma construgdo?

— Depende: ha jogos de verdade nos quais a verdade é uma
construgdo e outros em que ela ndo o é. E possivel haver, por
exemplo, um jogo de verdade que consiste em descrever as
coisas dessa ou daquela maneira: aquele que faz uma
descrigdo antropolégica de uma sociedade nao faz uma
construgdo, mas uma descrigcao - que tem por sua vez um certo
numero de regras, historicamente mutantes, de forma que é
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possivel dizer, ate certo ponto, que se trata de uma construgéao
em relacdo a uma outra descrigcdo. Isso néo significa que néo
se esta diante de nada e que tudo é fruto da cabecga de
alguém. (FOUCAULT, 2012, p. 276)

Para Foucault, ndo ha verdades absolutas, toda verdade & condicionada ao
seu tempo historico, as relacbes de saber/poder e que estdo em constante movimento,
sdo moveis, sendo a verdade uma construgdo do corpo social. Deleuze denomina
como modos de existéncia, ou modos de vida, sendo a verdade para Deleuze uma
estética da existéncia, uma imagem sobre o estilo. A filosofia de Deleuze é um fazer
gue se aproxima da arte, sendo a vida uma existéncia estética, sempre inacabada e
em movimento. Entender a vida como uma obra de arte é estar afirmando que a
experiéncia estético-conceitual, por meio do exercicio do pensamento filosofico-
artistico, é criativa, no qual o pensamento e as formas de vida existentes vao se
atualizando, inventando novas possibilidades, num movimento intuitivo e sensivel.

Trazer a experiéncia estética para a filosofia, como um fazer filoséfico-artistico,
€ também trazer o corpo para a filosofia, um corpo que pensa, que produz
conhecimento e que carrega outras formas de se comunica com o mundo. Deleuze,
assim como Nietzsche, resgata o corpo para a filosofia, e também para o ensino de
filosofia, ao criar o conceito de Pop’filosofia, estabelecendo uma relagao entre filosofia
e arte, ou entre conceitos e imagens, sendo a arte um exemplo de corpo que se fez
criacdo, no qual o artista emprega todo o corpo no processo de criagdo. Quando
Deleuze se refere a aula de filosofia como um canto falado, a voz do professor (a
boca) que emiti os conceitos, ele esta trazendo o corpo para dentro do movimento
conceitual e ndo ha nada mais corpo do que a boca, no qual “o grito é a operacao pela
qual o corpo inteiro escapa pela boca. Todos os impulsos do corpo” (DELEUZE, 2007,
p. 24).

Ao estabelecer uma relacdo corpérea com a arte, seja ela qual for — visual,
corporal, auditiva - percebemos a vivencia de uma experiéncia estética, isto é, o corpo
sendo afetado e estimulado pelos afetos da obra artistica, e que dessa experiéncia
estética se produz um conhecimento inicialmente intuitivo, que possibilitam o
desenvolver do processo criativo no individuo. O corpo é despertado, estimulado,
provocando uma transformac&o no corpo que foi afetado. A partir dessa perspectiva,
gue vé na arte um agente movente, que produz blocos de sensagbes, a juncdo dos
conceitos filoséficos e os afetos da arte se tornam imprescindivel para o ensino de
filosofia, possibilitando uma educagdo que leva em consideracdo também o corpo,

estabelecendo uma relagdo entre corpo, pensamento, arte e criagdo. Assim,
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possibilitando um conhecimento que soa como poesia corporal, uma danga entre
conceitos e afetos, como diz o filésofo francés Merleau-Ponty: “um pensamento do
esquema corporal, uma linha ligando percepg¢do, imaginacdo e pensamento”
(MERLEAU-PONTY, 2006, p. 441).

Também Kant afirma que o belo € um sentimento de prazer, produzido no
pensamento, € uma harmonia entre as faculdades - sensibilidade, imaginacado e
entendimento, no qual a sensibilidade e a imaginagéo sao intuitivas e o entendimento
é conceitual - assim, o belo estd no homem, no intelecto do homem e n&o no objeto. O
belo € um prazer universal. Portanto, passar por uma experiéncia estética é sentir o
belo, é sensibilizar-se com a obra de arte, é relacionar-se com o intelectual, intuitivo e

imaginativo, é uma relagao corpérea.

A arte bela, ao contrario, € um modo de representagéo
que é por si propria conforme a fins e, embora sem fim,
todavia promove a cultura das faculdades do &nimo (ou
seja faculdade do entendimento e a faculdade da
imaginagdo) para a comunicagdo em sociedade. (...) o
prazer ndo tem de ser um prazer do gozo a partir de
simples sensacdo, mas um prazer da reflexao; e assim a
arte estética é, enquanto arte bela, uma arte que tem por
padrdo de medida a faculdade de juizo reflexiva e ndo a
sensagéo sensorial.(KANT, 2008, p. 151)

A primeira forma imediata que a arte afeta o corpo é na forma intuitiva, a partir
de uma sensibilidade, que produz sensagodes. A segunda é o uso do imaginario, o qual
possibilita a criacdo. Como diz Kant: “a capacidade (receptividade) de obter
representagcdes mediante 0 modo como somos afetados por objetos denomina-se
sensibilidade. Portanto, pela sensibilidade nos sdo dados objetos e apenas ela nos
fornece intuigdes;” (KANT, 1999, p. 71). E é a partir da sensibilidade que o artista vai
manifestar o seu corpo na arte, todo o corpo € envolvido no processo de criagao e este
pensa por meia das imagens artisticas, dos afetos que serao deixados na obra. Todo o
corpo é transpassado pela arte, ao instante em que inicialmente intuitivo é
sensibilizado e é afetado pela arte, ela figura e amplifica a estrutura sensivel da carne.
Segundo Merleau-Ponty, a arte produz um pensamento sobre o corpo, um
pensamento imemorial, o0 pintor pensa por meio da pintura, “0 mundo n&o esta mais
diante dele por representacdo: € antes o pintor que nasce nas coisas como por
concentragao e vinda a si do visivel” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 44).

Toda a atividade humana envolve a atividade corporal, somos corpo e

pensamento juntos, ndo ha divisdo, o corpo é pensamento, e pensar & corpo, &
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sensivel, € imanente. Assim, a relacdo da arte com a filosofia nas escolas é
imprescindivel para a educacéo criativa, intuitiva e filosdéfico-artistica do aluno, estando
corpo e pensamento interligados. O conhecimento intuitivo adquirido através da arte,
com a experiéncia estética, possibilita o aluno construir sua autonomia, um pensar

filosofico intuitivo a partir das imagens presentes na arte.
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CONCLUSAO

A partir do conceito de Pop’Filosofia de Deleuze pude pensar o ensino de
filosofia dentro de uma interagcdo entre esta e a arte, trazendo uma metodologia
estético-conceitual, ou filosofico-artistica, para dentro de sala de aula. Busquei uma
educacao filosoéfica-intuitiva, ou sensitiva, sendo possivel desconstruir a ideia classica
de que a filosofia é dificil de ser compreendida e ensinada. Apresentei, portanto, nesta
dissertacdo, uma proposta de filosofia menos enrijecida para o ensino. Minha tentativa
foi também resgatar o corpo para dentro da filosofia e de seu ensino, um corpo que
esta presente em sala de aula, que é estimulado pelos afetos da arte, que mergulha
no movimento conceitual e que vivencia experiéncias estéticas. Assim vejo a filosofia:
uma relagao conceitual e sensitiva, imagética e corpérea. Deleuze ja trazia o corpo no
conceito de Pop’filosofia, estabelecendo uma relagcdo entre filosofia e arte, ou seja,
entre conceitos e imagens, sendo a arte um dos maiores exemplos de trabalho com o
corpo inteiro no processo de criagao, sendo esta a forma de pensar do artista.

Os conceitos de “Pop'filosofia” e de “canto falado” deleuziano me despertaram
esse pensar intuitivo e sensitivo, possibilitando ir além do préprio texto filoséfico,
rompendo com a histéria da filosofia pela propria filosofia, abandonando o texto pelo
proprio texto, a que Deleuze mesmo nos atenta quando afirma que a filosofia é mais
do que apenas palavras, mas é também imagens, afetos, cores e sons. Assim, sendo
o ensino de filosofia um rasgo, no qual o novo, o pensamento criativo, pode vir a
aparecer. Dessa forma, privilegiando o aspecto criativo da filosofia em si mesma e em
sua relagcdo com a arte, enfatizo a compreensdao nao-conceitual e intuitiva (nao-
filosofica) que Deleuze diz ser constitutiva da filosofia, junto com a compreenséao
conceitual (filosdfica), no qual Deleuze diz ser a filosofia um pensamento destinado a
um publico em geral e ndo apenas a especialistas.

Neste trabalho, minha intengdo nao foi dizer como deve ser a pratica docente
em filosofia, mas trazer - dentre muitas possibilidades - uma proposta de ensino com
um viés estético-conceitual, sensivel e intuitivo. Trata-se, pois, de algumas sugestdes
que concebem o ensino de filosofia vinculado a arte, por meio dos proprios conceitos,
visto que, segundo Deleuze, a relagdo entre conceito e sensacao ¢é inerente a filosofia.
Nao sendo a filosofia superior ou inferior a arte, mas essas duas formas de
pensamento dialogam em seus processos criativos.

A partir da pratica pop’filoséfica, ou estético-conceitual, deparei-me com um

movimento intuitivo e dindmico, aberto e inacabado, que muito se aproximava de uma
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filosofia sensivel. Percebi um fazer quase que brincante no aluno que experimentava e
vivenciava o movimento conceitual-artistico dentro de sala de aula, explorando o lado
intuitivo da filosofia, um brincar com o devir dentro da pratica docente. Assim,
professor e aluno estdo inseridos nesse espago de descobertas, conceitos, afetos,
imaginacao, criacdo, num jogo com o devir da filosofia. Deleuze mesmo afirma que ha
um jogo entre o devir e o processo criativo. O pensamento. Uma linha no qual esta o
jogo entre a morte da vida e a morte, razdo e loucura, sendo o pensar um ato
arriscado, uma violéncia que se exerce sobre si mesmo, no qual o jogo € uma linha de
fuga por dentro do proprio pensamento. Esses jogos sdo as composigbes, 0 que
Deleuze chama de rizoma, que vao se desdobrando dos encontros com os afectos e
perceptos que encontramos na arte e na filosofia. Nesse movimento, me apropriei do
conceito de “brincar” do psicanalista e fildsofo Winnicott, pelo qual pude trazer para
dentro da sala de aula um brincar criativo, intuitivo e indagador.

Nesse movimento intuitivo e conceitual, propus criar e confeccionar um material
didatico que trabalhasse os conceitos filoséficos a partir das imagens artisticas, que os
conceitos fossem introduzidos a partir dos estimulos que essas imagens artisticas
desencadeassem. Tendo a imagem uma outra forma de se comunicar, assim também
a Pop’Filosofia deleuziana carrega uma nova forma de trabalhar com os conceitos,
uma nova linguagem. Esse material caminhou-se para um jogo entre imagens e
conceitos, ou entre conceitos e afetos artisticos, trazendo uma interagdo entre a
compreensao conceitual e a ndo-conceitual, propondo uma forma de trabalhar com os
conceitos diretamente relacionados as imagens estéticas, numa linguagem que se
pretende ao mesmo tempo conceitual e intuitiva. Nessa perspectiva, o jogo se
apresenta como um material ludico que se aproxima de um brincar que se faz entre os
movimentos conceituais e as intuicbes estéticas. Com ele, a aula de filosofia podera
ser mais do que uma aula argumentativa ou discursiva, podera trabalhar diretamente
com imagens e cores, dangas € musicas — a prépria intuicdo humana.

Assim acredito que tem de ser uma aula de filosofia: um movimento estético.
Uma aula de filosofia € mais do que argumentativa, € som, é cor, € imagem... € uma
danca entre personagens conceituais e paisagens filoséficas. E um mergulho no
movimento conceitual de cada filésofo. Nao podendo ser a aula de filosofia apenas
conteudo histérico e entendimento l6gico, uma aula de filosofia € também afeto,

emocao, é conceitual e sensitiva, é filosofico e nao-filosdfico.
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Para concluir, deixo aqui uma passagem do livro A Filosofia da Danca: um
encontro entre danca e filosofia, de Marie Berdet, em que a autora enfatiza a relagao

de corpo, afeto, com a filosofia:

“O pensamento sé é sério pelo corpo. E a aparicdo do corpo
que lhe confere seu peso, sua forga, suas consequéncias e
seus efeitos definitivos: ‘a alma’ sem corpo nada mais faria
além de trocadilhos e teorias. O que substituiria as lagrimas por
uma alma sem olhos, e de onde ela extrairia um suspiro e um
esfor¢o?”. (BERDET, 2014, p. 22)
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APENDICE

1. MATERIAL DIDATICO

1.1. Como surgiu o jogo “Arte&Filosofia: entre conceitos e afetos”?

A partir da pesquisa desenvolvida no curso de mestrado em Filosofia e
Educacao do CEFET-RJ, baseado no conceito de “Pop’Filosofia” do fildsofo francés
Gilles Deleuze (1925-1995), foi desenvolvido o jogo Arte&Filosofia: entre conceitos e
afetos. Trata-se de um material didatico para ser utilizado por professores e
estudantes com o objetivo de proporcionar uma pratica conceitual em filosofia mais
sensivel aos afetos artisticos por meio de uma compreensao nao-conceitual ou
intuitiva dos conceitos filosoficos e de uma compreensao conceitual das imagens e
ideias estéticas, trabalhando com conceitos filosoficos a partir de estimulos imagéticos
presentes nas obras de artes, visto que a imagem tem outra forma de se comunicar
que nao é através de conceitos ou de um discurso argumentativo, mas a partir de
blocos de sensagdes.

O jogo reune conceitos filoséficos e imagens estéticas de obras de artes. Se
fez a opcao de selecionar somente conceitos de alguns filésofos contemporaneos que
trabalham com os temas arte, criagao, afetos, corpo e loucura, bem como a selecao de
obras de artes moderno-contemporéneas e de artistas cuja vida expressa uma
existéncia estética. Sendo a imagem uma forma de expressdo intuitiva e né&o
conceitual, sua forma de apresentar-se ao corpo/pensamento ¢é diferente dos
conceitos filosoficos, os quais se expressam, predominantemente, por caracteres
linguisticos, que podem ser analisados argumentativamente. As imagens estéticas
podem ser compreendidas intuitivamente porque sido blocos de sensacgbes, um
conjunto de afetos e perceptos congregados de modo sintético e ndo analitico. E isto
que propde Deleuze com seu conceito de a Pop’Filosofia: reunir conceitos e afetos
artisticos, sustentando haver interagdes entre conceitos e sensagdes estéticas, entre
imagens e conceitos. Assim, a Pop’Filosofia propde uma nova forma de trabalhar com
0s conceitos, uma nova linguagem que tenta afetar a todos, apresentando-se a todos
0s publicos e nao apenas a especialistas de filosofia, tal qual uma obra de arte, pois os
conceitos possuiriam também as suas imagens, “imagens conceituais”, do mesmo
modo que obras de artes possuem também, intuitivamente, “conceitos imagéticos”.

Ao relacionar conceitos e afetos artisticos, o jogo faz a interagdo entre a

compreensao conceitual e a nao-conceitual, propde uma forma de trabalhar com os
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conceitos diretamente relacionados as imagens estéticas, numa linguagem que se
pretende a0 mesmo tempo conceitual e intuitiva. Nessa perspectiva, o jogo se
apresenta como um material ludico que se aproxima de um brincar que se faz entre os
movimentos conceituais e as intuicdes estéticas. Com ele, a aula de filosofia podera
ser mais do que uma aula argumentativa ou discursiva, podera trabalhar diretamente
com imagens e cores, danca e musica. Como diria Deleuze, uma aula de filosofia ndo
€ apenas entendimento, é também afeto e emocéo, é conceitual e afetiva, é filosofica

e nao-filosofica: Pop’Filosofia.

1.2. Apresentando o Jogo

O Jogo é composto por um baralho de 20 cartas, divido em quatro eixos
tematicos. Cada eixo € composto por cinco cartas; cada carta reune, de um lado, um
ou mais conceitos filosoéficos, do outro, a imagem de uma obra de arte ou de um
artista. Os eixos tematicos sdo separados por cores primarias (verde, vermelho,
amarelo e azul), mas seus conceitos e imagens dialogam com os outros eixos,
conforme a proposta central, que é relacionar filosofia e arte. Os eixos tematicos estédo
assim nomeados: arte e criacdo; arte e loucura; desejo e corpo; devir-mulher e
sexualidade.

As imagens reproduzem obras de arte de artistas consagrados como Picasso,
Van Gogh, Salvador Dali, Pollock, entre outros, e artistas contemporaneos, feministas
como a egipcia Gadha Amer, a estadunidense Stephanie Sarley, a artista psicanalista
Lygia Clark; e imagens que remetem a obras coreograficas do bailarino moderno
Njinski, da bailarina e coredgrafa contemporanea Pina Bausch e ao teatro da loucura
de Antonin Artaud.

O objetivo ndo é ganhar ou perder, mas permitir a interacdo, o dialogo e o
questionamento entre os participantes acerca dos conceitos e das imagens
apresentados, estimulando a conversagao e a construcdo de sentidos, fazendo com
que os participantes joguem ou brinquem com os conceitos € com as imagens e se
deixem levar por eles, que sejam por eles sensibilizados. Pretende-se, ao mesmo
tempo, levantar questionamentos e problematizacbes sobre as percepcbes e
compreensdes do senso comum a partir de um estimulo estético-filosofico. Com essa
forma mais intuitiva e ludica de ministrar uma aula de filosofia, acredita-se estar mais
préximo de uma pratica Pop'filoséfica, movendo-se entre conceitos e sensagdes e

tornando-se mais plausivel estimular, num mesmo processo, a sensibilidade, a



90

imaginacao e o entendimento légico-conceitual, seja na compreensao dos conceitos,

seja na compreensdo das imagens.

1.3. Como o professor pode utilizar o jogo em sala de aula?

O objetivo do jogo é propor o didlogo ou a conversagao imagético-conceitual
em sala de aula. Um dos modos de organizar o jogo é dispor os alunos em roda e um
deles se apresentar voluntariamente ou ser escolhido para iniciar o jogo, apanhando
aleatoriamente uma das cartas, mostrando a imagem e fazendo a leitura, para os
demais participantes, da descricdo da obra e do conceito ou dos conceitos
apresentados, dando inicio assim ao didlogo e a conversagdao em torno da imagem e
do conceito. E o jogo continua com outro participante retirando outra carta e iniciando
uma nova discussao. As cartas podem ser antes pré-selecionadas pelo professor, de
acordo com os temas que estejam sendo trabalhados. Outra forma é o professor
oferecer todo o baralho para os alunos reunidos em grupos e eles escolherem as
cartas pelas imagens das obras para, em seu grupo, tentar encontrar conexdes entre
os temas, os conceitos e as imagens para em seguida cada grupo apresentar suas
observacgoes, estabelecendo uma discussdo sobre as conexdes realizadas. Outras
formas podem ser inventadas, o importante é que sejam feitas conexdes entre as
cartas e que haja estimulos imagético-conceituais, criando interagdes entre as
imagens e os conceitos que cada carta contém, num movimento fluido, imprevisivel e
intuitivo.

Por meio do jogo, professor e alunos podem vivenciar a experiéncia dos
conceitos filoséficos, entendendo-os a partir de imagens e movimentos estéticos. E
importante ressaltar que o termo ludico etimologicamente é derivado do Latim “ludus”
divertir-se, referindo-se a fungéo de jogar/brincar de forma livre e individual. Através
das atividades ludicas, o aluno acaba sendo desafiado a produzir e oferecer sentidos
e, mesmo, solugdes as situacdes e a problemas que aparecem no jogo ou fora dele. O
ludico aparece entdo como um dos motivadores da percepg¢ao e da construgdo de
esquemas e sentido, de raciocinios e reflexées, podendo estimular interesse pela aula
e pela compreensdo dos conceitos trabalhados, atuando, portanto, como uma
ferramenta didatica para o ensino e a aprendizagem.

O jogo também pode favorecer a socializagao dentro de sala de aula, uma vez
que se precisa do coletivo para fazer-se completo, proporcionando um entrosamento

entre professor e alunos. Ao serem indagadas, as cartas vao exigir dos participantes
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do jogo a formulagdo de perguntas e problemas e a tentativa de encontrar uma
resposta, o que permitira o envolvimento dos individuos na busca de uma solugao
negociada, passando a ser ndo apenas um método didatico, mas um facilitador para a
interacao social e o desenvolvimento do trabalho coletivo.

Outro importante fator sobre o jogo € o método de avaliagdo que pode ser
adotado apés o término das discussbes, o qual se sugere que seja qualitativo,
baseado em comentarios criticos, que evitem julgamentos depreciativos e estimulem a
participacdo de todos os estudantes nesse processo. A avaliagdo se faz por meio de
questionamentos, fazendo com que o préprio jogador perceba os pontos alcangados
no movimento do pensar filosofico e quais outros podem ser elaborados ou sugeridos.
A avaliacdo se transforma assim numa auto-avaliagcéo individual e coletiva, cujo papel
do professor € de mediador dos dialogos entre os participantes.

O jogo possibilita uma série de estimulos, visuais, imagéticos, ludicos,
sensitivos, corporais e intelectuais para quem joga e propde ao aluno a experiéncia de
um pensamento livre e autbnomo, aprendendo a questionar o seu préprio cotidiano,
suas percepgoes, afetos e opinides, a superar desafios e preconceitos, a libertar-se de
regras impostas, a criar maneiras diferentes para romper limites, a dar asas a
imaginacdo e a entregar-se a novas visdées de mundo potencialmente presentes em

conceitos filosoficos e imagens estéticas.

1.4. Montagem das cartas

ARTE & FILOSOFIA

entre conceitos e afetos

Aline Rosa
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- Doty Obsession, 2003, surrcalisme ¢ minimalismo, de ‘i’h}&f\
:l(nsama (Japdo, 1929).

H As obras de Kusama contém padries de rl:pttil;l‘bcsi
'guindos pela obsessiio por pontos e bolas, sendo compaostas por,
polagens, pinturas, esculturas ¢ instalagies ambientais. A urtiailui
Iinmbfm esereven breze romances, alguns considerados chocanies,
por seus personagens fortes, prostitutas, cafetdes, assassinos e um
autorretrato da mesma calouquecida no Central Park. Kusxmai
'porre de esquizofrenia, ela conta que, desde crianga, 65
htormentada por visies distorcidas que a fazem enxergar holas o
'pomosem ioda parte.

'
- :
:0 ato de eriar nfio se di por meios de ideias elaras e distinias, mas,
hpmxima-w do estado de loncura. A razan CATTEZA UM ZErme |‘|¢E
hesmz:‘io. numa cstreia relagio com a loucura oo processo de
criagio. Ao criar, a imaginagio descobre o ilimitado, l]l.llli
':.Lllrapassa 0s limites da razfio, mas ¢ justamente fora dos limiles
:quc a diferenca emerge no munda. A loncura én pensamento fnrai
H-I: seus cixos: “em suma, a loucura do sujeito corresponde an:
;em po fora dos seus gonzos, E como um duple afastamenio do Eu.
ﬂll tem pa, (e 05 reporta um ae outro, cose-05 nm aoe outro, Eo I'in'
[io tempo”. (DELEUZE, G. Critica ¢ clinica. Rio de Janeiro: Ed.

Arte e Loucura & 1997,p.39) j

| V1N 4

Loucura e Experiéncia Estética

-"As Miscaras Sensorigis, 1967, de Lygia Clark (Belo \1
Horizonte, 1920-1988)

| As obras de Lygia Clark rompem a estrutura
Ihi.di.mensimlal da arte clissica por nio se limitar is molduras
dos quadros e por explorar espagos tridimensionais. A artista
:cnnsmfvj suas obras a partic de plistico, tecido, borracha, areia,
semente, contendo cheiros e texturas, ohjetos que pussib'ilitﬂmi
experimentar relaghes entre corpo e imaginacio. [lexpemdnr;
deixa de existir ao fazer parte da obra e de construi-la com os,
htljﬂﬂﬂj sensoriais. Esquizolrénicos ¢ ohsessivos lizeram paru:«
da pesquisa e composicio de suas obras, Lygia acreditava que.
hl arte poderia trazer-Thes & lucidez: “Me pergunto todos m:
:dlns e vejo a dificuldade de coma seria sair da loncura através,
da arte e depois como sair para a vida através da arte, deixando
de fazé-la”, (CLARK, Lygia. Pensamento Mudo. Trecho dost
didirios. Dan Galeria: Sio Paulo, 2004)

iAn estabelecer uma relacio corpirea com a arte vivenciam-se,
:experiéncias estéticas, o corpo € afetado e estimulado, o que
produz um conhecimento sensitivo. “*A sensorialidade implll:ai

:intenciunalmente a incorporagio, isto €, um funcionamento do,
Corpo como passagem para um exterior™. {MERLE.-\L‘-:

ONTY, Mavrice, A Natureza. 2" ed., Sio Paulo: Ed, \ia.rtme.
Arte € Lﬂucura {tpp_lg@____,p_ﬂl_l) _______________________________ J_,j

n AN 4



Desejo e Corpo

Desejo e Corpo

Corpo Poténcia

. Desconstrugio do corpo-feminino, 2015, artista ™
de rua desconhecida. Desenhos feitos com cnnetas
hidrograficas e distribuidos nas ruas da Lapa, Rio
de Janeiro, como intervengio politica. Utiliza-se da;
sexualidade do corpo-mulher comuo
empoderamento feminino. 5
*Meu corpo tem suas fontes proprias de fantisticos
possui ele lugares sem lugares e lugares mais.

rofundos, ainda mais obstinados que a alma, que o
timulo, que o encantamento dos maigicos. Tem:
hbrigos obscuros e plagas luminosas. O corpo é o
ator principal de todas as utopias, o lugar do nio-
lugar ¢ para que en seja utopia, basta que en seja um;
corpe”. (FOUCAULT, Michel. O corpo utépico, as
heterotopias. Sio Paulo: n-1 Edigies, 2013, p. 11.)

Desejo, maquina de producio

s Trmnfo de Baco e Ariadna, 1597/1600, de’
Annibale Carracci (Italia, 1560-1609), pintura em;
nl‘rasco, abéboda do Paliacio Farnesio, Roma. :

: Essa obra renascentista representa a cu:na.
mltu]oglca do cortejo triunfal do deus Baco ¢ de sua
esposa mortal Ariadna. Neste trabalho, o artista;
raptura a natureza erotica presente na mitologia, Asi
festas baciinicas sio conhecidas pela luxuria, a
fartura e a sensulidade, sendo Baco o dens do vl.nho
lla festa, da fertilidade e do desejo sexual.

Dese]n: poder disseminado, nio esti preso aos!
gorpes, ele transita nos corpos, é plexo,
incontrolivel, é maquina que produz, “maquina;
desejante”. ((DELEUZE, Gilles. Mil Platds:
capitalismo e esquizofrenia, Vol. 3. Rio de Janeiro:
Ed. 34, 2004, p. 43) “Ao :leseju nada mais falta, ele
preenche-se", (Ibid, p. 17) nao ¢ caréncia, mas
eXCessn, que ameaga tramshurdar, ¢ derrame ¢
dihivio. “Desejo: quem, a néio ser os padres, gostaria
de chamar isso de falta? Nietzsche o chamava tle
'Vnntadedel‘ntenm" {Ibid, p. 43)

93
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Desejo e Corpo

-0 Grande Masturbador, 1939, obra surrealista de ™,
Salvador Dali (Espanha, 1904-1989),

E Mo centro da obra, hi o perfil de uma cabeca humana
plhando para baixo, lembrando a formagcio rochosa em L‘Nusi
:ﬂo litoral da Catalunha. Na parte posterior da cabega, vé-sel
:llma figura feminina, que se assemelha a Gala, mosa ¢ v:spusﬂi
e Dali. A boca da figura feminina encontra-se proxima i bulw
i:m:mtsl de uma ligura masculing de pé, conjunto que podel
kugerir uma relagio erdtica entre homem ¢ mulher nu:
:l.-imple.-smcnle representar o desejoe paixdo de Dali por Gala,

10 desejo faz correr, corre e corta. "Amo tudo o que correy
mesmo o fluxo menstrual que arrasta os ovos nio fecundados’, ;
iz Miller no seu cantico do desejo. Bolsa das dguas e (‘k’lll.'ull)i
';Jm rins, fluxo de cabelo, Muxo de saliva, fluxo de esperma, del
merda on de mijo, sempre cortados por outros gque, por suai
ez, produzem outros fAuxos. Nio hd dividas de que cada
Em:iquinn-c’-rge‘w interpreta o mundo inteiro a partir do sen;
proprio fluxo, a partiv da energia gue dela flui: o nlho-:
ﬁnierpreia tudo em termos de ver — o falar, o ouvir, o cagar, o
Toder...”. (DELEUZE, Gilles. (0 An[i-E’dipn. Capitalismo ei
i!:',sqllizufrenia.Riode Janeiro: Ed. 34, 2004, p. 11) 1

,._.,
=
-]
-
.
-

—

-"Le Sacre du priniemps (A sagragiio da primavera),
Il’an:, 1913, Ballei de Vaslav Nijinski (Rissia, 1889-1950).

1 A obra representa o ritual sagrado de sacrificio de:
uma virgem ao deus da primavera, Nijinsky cria um estilo}
e danga “grotesca’ com movimentos staccatos e fortes: os
bailarinos dancam com os pés voltados para dentro em;
ppnslcao ao anded do ballet cléssico ¢ usam trajes tribais. A
Imiisica, composta por Stravinsky, foi um escindalo época,
com complexas estruturas ritmicas, sem uma contagent
::a(lrao ¢ com o uso de dissonfincias melidicas. Nijinski 6-
c{mslderad o ¢ precursor da danca contemporinea e'
chamado de “o deus da danga™. Aos 29 anos, foi declarado;
esquizofrénico, passando por virias clinicas psiquhilricas;
:alé morrer aos 6l anos, H

:ﬂsu}rpuﬁ sio constituidos por devires e estes estiao por toda)
parte. “Devir € uma velocidade infinita, ¢ movente, motor’;
{DELEUZE, Gilles. Mil Platiis: capitalismo e esquizofrenia.:
Vol. 4, Rio de Janeiro: Editora 34, 2005, p.18) Devir é a linha}
He fuga como a possibilidade de criacio de novos estilos e
:1[0\'05 maodos de existéncia, modos de pensar ¢ agir, Os,
Hevires “siio perfeitamente reais, estio no plano da
ﬁmanﬁuda. assim como devir-animal, devir-mulher, devir-

v crianga’, (This) .
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Desejo e Corpo

Devir-mulher e sexualidade

" Remoniagem & releitura da obra Sagracio da
anavm de Nijinski, 1975, de Pina Bausch (Alel:mmhn,,
194!] 2009).

Em vez de representar o culto ao dens da

'primavem, como o lez Nijinski, Pina Bausch optou por
mostrar o terror do homem frente a morte e as relacies.
de conflito humanas. Em cena, os bailarinos dancam;
hcscalcos sobre a terra espalhada sobre o palco e, &
medida que dancam, seus corpos viio ficando cobertos de!
lama. A danga € violenta, sendo toda a terra sacudida em!
determinados movimentos. Pina acredita que o corpm
'Pﬂlduz um tipo de pensamento sensivel que ultrapassa a!
finguagem falada como uma forga de transformagio, o
Ik:\'.lrplzl como um agente politico ativo.
O pensamento sé € sério pelo corpo. E a apari¢io do!
corpo que lhe confere seu peso, sua forga, suas
consequéncias e seus efeitos definitivos: 'a alma' sem;
corpo nada mais faria além de trocadilhos e teorias. O
yue substituiria as ligrimas por uma alma sem olhos, € de;
onde ela extrairia um suspiro e um esforgo?”. (BERDET,
Marie. A Filosofia da Danca: um encontro entre danga e
i:'ilnsofiu. Sao Panlo: Martins Fontes, 2014, p. 22)

O feminino como poténcia

" Profegio extrema contra a dor e o sofrimento, ",
'IUII, grafite ¢ aquarela sobre papel, de Rosana;
Pauline (Brasil, 1967).

Rosana Paulino € artista plistica, educadora
g doutoranda em poéticas visuais da USP. Seus
trabalhos retratam a condi¢io da mulher negra no!
Brasil, questio de género ¢ ancestralidade africana.

) feminino ¢ uma poténcia de variacio e de criacio;
semelhante & arte, possuindo uma expressﬁo'
poético-artistica. Essa poténcia ultrapassa o corpo-)
mulher para expandir-se em oufros corpos cumo-
particulas fluidas, como fluxo e derrame, capaz,
com isso, de promover novos modos de vida ei
pxpressio. A psicanalista Suely Rolnik define o
corpo-mulher como forga vital ativa, como desejo,
romo processo de variacio, sendo “capaz de mover e
ser movido por afetos, de sempre afetar e ser afetado;
+ “aife)tivacido™-, um corpo vibratil”. (ROLNLK,,:
Suely, Cartografia Sentimental; transfurma;ﬁesl
contemporineas do desejo. Porto Alegre: Su]ina"
pdllura da UFRGS, 2014, p. 42)
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Devir-mulher e sexualidade

Sexualidade e Género

<" Rest Energy, 1950, de Marina Abramovic (lugostivia, 194677

Abramovic € considerada uma das precursoras III:
performance em arte. Suas obras criticam o padrio de belo na arte ei
:q-suummmlimimdnmm.uamnnmm,nnm-mmq
i morte a0 tencionar um arco e flecha contra o proprio peito, M'Iechni
i puxada pela mio doex-marido Ulay, mostrando o tensionamento dat
'p'ela;ﬁohu-em-mulher, A respiragiio dos dois eria wm movimento de;
Ihal-;nalgustianbepwnnpdblim. E
Para a fikisofa e psicanalista Judith Butler, as expressies de g&umi
initnm-sepunalémda relagio bindria homem-mulher. Ela elabora a
teoria de “antirrepresentatividade sexual™, no qual as icleuldldeq'
i;uulisninsinr las como repr il deumlmtrdu.rli
Ihhirin.pols"ler-gheroéum mado de ser despossuido, de abrir of
Hesejo para aguilo que me desfaz a partir da relagio com o nu.lm”i
{BUTLER, Judith. Relatar a si mesma: critica da violéncia étiea. Belo:
Horizonte: Auténtica Editora, 2015, p.175), sende os gineros nE
ISIIIJ\'EI!!IDM identidades flixas. O discurso dualisia hme-mulher.i
Fortiii finio o respard s quents . o

£ preciso discutir outras formas de sexualidade n@o-hingrias, ‘*mmoi

rorpos, nds semes sempre alge mais, ¢ algo outro, do que nés
imesmos” (hid, p.175) :

Devir mulher

;'?.’um da masiurbapdo, Video-Arte, 2000, Stephanie Sarley ™,
EUA, 1988). '

Sarley cria algumas de suas obras simulando ai
?“maslnrbﬂ;io de fruias™, Trata-se de uma forma de intervengio,
social e critica a0 sexismo, machismo e falocentrismo eonstitutivos
:Il-ﬂ nossa sociedade. Com isso, visa a denunciar a censura solrida!
pelo corpo femining, reprimido em sua liberdade sexuoal, bemi
como a expandir e a fazer notar a feminilidade presente nas coisas!
'pnrnnlém do corpo da mulher.

:“As mulheres siio forgas minoritdrias, mas hi um devir-muolher E
:de todo mundo, um devir-mulher que é como a potencialidade '
de todo mundo. Um devir-minoritirio universal”, (IDELEUZE, E
Gilles, GUATTARI, Félix. O Anti-Edipo, Capitalismo ¢ :
Esquizolrenia. Voll. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992, p. 63) O E
::kvir-mulher significa a desorganizacio dos modos de vida
majoritdrios (dominantes, padronizados ¢ normatizados), se 0
Iponstitui por uma involucio — invaginagio? - criadora, ou seja,
'peln minoragio das formas majoritirias, allerando as relagies |
fdominantes an fazé-las entrar em variacin continua para que, :
:mm isso, lenham a capacidade de produzir novas e inusitadas i

Felaghes.
|

n,
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Devir-mulher e sexualidade

A repressao do desejo

"Sex On The Beach (“Sexo na praia’™), 2010, Pop ™,
Art, de Stephanie Sarley (California, 1988).

: Em Sex On The Beach, Sarley traz um objeto:
gue pode ser considerado masculino e filico junto
wulva, um cigarro. A obra representa uma critica ao:
pensamento sexista, que concebe o corpo-mulher;
Comao propriedade maseulina, feito para o deleite;
dos homens e nio para a fl'l.l'll;ﬂl da propria mulher,
rorpo gue tem seus desejos e prazeres e é capaz ﬂa
Serum corpolivre. '
; “Enfim, psiguiatrizaciio do prazer: olnsuntn
&sexual foi isolado comao instinto bielégico e psiquico
auténomo; fez-se a anilise clinica de todas as formas;
de anomalia que podem afeti-lo; atribuiu-se-The um;
papel de normatizagiio e patologizacio de toda a)
conduta; enfim, procurou-se uma tecnologia
corretiva para tais anomalias™, (FOUCAULT,
Michel. Histéria da sexualidade 1: A vontade de!
Isaber. Siao Paulo: Paz e Terra, 2014, p. 114)

< Souvenirs d'enfance (Lembrangaa da inféncia), ]
2000, pintura com bordados em cima. Ghada Amer‘
(Egll:ll 1967). :

Na obra Souvenirs d enfance, Guada Amer\
rompe com a ideia de pureza e de inocéncia que, desde al
infincia, acompanha a imagem da mulher, a0 misturar,
personagens femininos da Disney com a de uma mulher
em situagiio erdtica. A ideia de pureza e inocéncia dél
!ugarﬁ sexualidade e ao desejo do corpo feminino, :
; Freud distingue a psique feminina da masculinas
?“o masculing reline o sujeito, a atividade e a posse do;
pénis, o feminino assume a passividade. A vagina ¢ entio
estimada como abrigo do pénis, torna-se herdeira do;
ventre materno” (FREUD, Sigmund. Obras
complementares, volume 16: O eu e o id, “autobiografia™
£ outros textos (1923-1925). Sio Panlo: Companhia das,
Letras, 2011, p. 175). A fala de Freud é o eco de uma;
sociedade I’alocéntrica ¢ falocritica, em que o homem;
exerce a funciio majoritiria, dominante e universal,
conforme a légica bindria macho-fémea/masculino-
feminino, na qual a mulher encontra-se submetida a uma
;derlva@u secunddiria e minoritaria.
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