Poiesis e Serendipidade - cativar o acidente
na investigacao em artes

FERNANDO ROSA DIAS

«Tudo esta cheio de deuses»
(Tales de Mileto)

«A solugao do mistério é sempre inferior ao proprio mistério»
(Borges, El Aleph, 1952)

Avalorizagao da poiesis (moinoic) na investigacdo em artes, em que temos insistido, nio de
afasta da tendéncia para a revalorizagao teérica do artista na arte actual’, além de se des-
centrar da obra final para valorizar o processo, atenuando uma visio romantica do artista
genial fechado sobre si e a sua inspiragdo. A poiesis artistica implica uma caminhada que
tem tanto de individual como de interacgoes varias:

«Aideia do artista como recluso social ou um iluminado cultural de génio é uma representa-
¢do inadequada nos nossos dias e era. (...). Aimagem do artista como criador, critico, tedrico,
professor, ativista e arquivista em parte atende a gama de praticas artisticas de hoje. Muitos
artistas contemporaneos movem-se facilmente sobre o terreno de outras disciplinas a medi-

da que absorvem, adaptam e optam um modo de investigagao»®.

O que propomos é a poiesis como o centro agregador dessa abertura na construgao de
um «conhecimento artistico». A poiesis é para nods o lugar de cativagdo dessas relagoes no
seio do proprio processo criativo e entendemos este processo a partir de uma dimensao
investigativa: ou seja, a criagao poiética como palco de um modo proprio de investigacao.

1 «What is apparent is the reemergence of artist-theorists as important sources of vision and voice within the cultural politics of
these tomes, and the approaches they use that require different ways of thinking about artistic inquiry». Graeme Sullivan, Art
Practice as Research. Inquiry in the Visual Arts, Thousands Oaks, London, New Delhi: Sage Publications, 2005, p.150.

2 Ibidem, p.as1 [tradugdo nossa).
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A teoria surge nessa interacgao que tem como centro a poiesis enquanto pratica, sendo um
potencial eixo critico a partir da sua forga de separagdo conceptual, permitindo uma dis-
tancia que pode animar o processo poiético. Concordamos assim que «a alianga entre o
visual e o verbal é tanto critica como possivel» a partir do que elas tém de irredutiveis
entre si enquanto linguagens®.

Limite e transgressao - hubris e nomos

«41. Contra o Remorso. O pensador vé em seus proprios actos
pesquisas e perguntas para obter esclarecimentos sobre alguma coisa.
O sucesso e o fracasso sdo, para ele, antes de tudo, respostas.»
(Friedrich Nietzsche, A Gaia Ciéncia, 41)

Jean-Claude Guillebaud considera que a transgressdo é simultaneamente uma marca
de modernidade, redefinidora dos limites, e individualista, ao abrigo da liberdade subjec-
tiva!, definindo-se num jogo entre o social e o individual: «c'est la limite qui me fait homme
mais c'est la transgression qui me fait individu»®. Para Freud ¢ a proibicao de matar o pai que
faz nascer a civilizacio®; para Claude Lévi-Strauss ¢ o interdito do tabu que permite a pas-
sagem da Natureza a Cultura’. A cultura alimenta-se da interdigao, da limitacao, que defi-
ne a sua moral.

E através de uma interiorizacdo do limite que a vida social é possivel, mas também é
através da transgressdo que o individual se manifesta e o jogo social se anima, uma siner-
gia negociavel entre regra e desobediéncia®. O limite nao define o que esta fora dos seus
limites como o impossivel, mas o que transgride. A lei nao impede que ela néo se cumpra,
apenas define tal incumprimento como transgressao. Neste sentido, a transgressao traz
algo que irrompe perante a ordem, perante o estabilizado e comum (no préprio sentido
comunitario).

«C’est ordinairement par la transgression qu'un homme manifeste son autonomie, son
énergie, sa créativité ; c'est en assumant ce risque que l'individu se construit. En traversant
la frontiére, il quitte l'unanimité routiniére de la communauté pour s'aventurer dans l'in-
connu. Pour la plupart des mythologies, des plus anciennes aux plus actuelles, le héros est

celui qui désobéit»°.

3 Ibidem, p.a81 [tradugdo nossal.

4 «Or,dans le méme temps, la culture dominante est celle de la transgression, au point que nous identifions cette derniére a la mo-
dernité elle-méme. (...). Notre liberté individuelle est transgressive par définition, par essence et par choix ; du moins est-ce ainsi
qu'elle se percoit et s'affiche». Jean-Claude Guillebaud, Le Goiit de /Avenir, Paris : Editions du Seuil, 2003, p.84.

Ibidem, p.88.

o«

Cf. Freud, Sigmund, Civilization and Its Discontents, London: Penguin, 2002.

Cf. Claude Lévi-Strauss, The Elementary Structures of Kinship (revised edition), Boston: Beacon Press, 1969.

o =

Cf. Jean-Claude Guillebaud, Le Gotit de 'Avenir, Paris : Editions du Seuil, 2003, p.g2.
g Ibidem, p.g1.
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A transgressdo entra em processo dialéctico com a medida e a lei, a partir da qual
se posiciona e define. Portanto, a transgressao ¢ um motor de modificagoes, pontuais ou
estruturais, um agente de transicoes, de mediagoes equilibradas de diferentes momentos.
A modernidade, mais do que o desequilibrio dos polos deste bindémio, por suposta valoriza-
cdo da transgressdo, é sobretudo uma aceleragao do proprio processo dialéctico enquanto
agente necessario de mudancas e uma pluralizacio de modos de negociagao com a trans-
gressdo - culminando no avango automobilizor ou auto-cinético da modernidade®.

As proprias vanguardas artisticas precisaram das tradigdes para se dinamizarem.
Mesmo os movimentos anti-arte (como Dada) precisaram dos limites da arte para se afir-
marem - ou s6 o puderam fazer porque existiam esses lugar(es) ou mundo(s) da arte. Esses
conceitos fundamentais (limite/transgressdo) produzem ainda outros desdobramentos
que podem ser expressos também em pares antinémicos, como «estatico/dinamico» ou
«simétrico/assimétrico». Ele faz parte de um jogo entre hubris (descomedimento; que ul-
trapassa os limites ou a medida) e nomos (lei, estatuto e normas; segundo divindade com
esse nome, filho de Eusébia, deusa da piedade, e Dice, deusa da justica e castigadora das
violagdes da lei; normalmente oposto a physis, natureza), em dialéctica necessaria entre
um e outro. Esse jogo define o lugar de cada um dos termos antagonicos nos momentos
de transformacdo e como se manifestam culturalmente de modo mais diverso ao longo
da histéria da cultura: no platonismo, o devir do mundo sensivel é corrupgao da verdade
eterna do mundo das ideias a que se opde; a loucura contrapde e subtrai-se a razao; a deriva
situacionista opde-se a ordem do urbanismo controlador; o principio de Eros do Id sofre o
contraponto do principio da realidade gerido pelo ego; na estética nietzschiana, a serena or-
dem contemplativa de Apolo opde-se (e articula-se) ao éxtase dionisiaco; na historiografia
da arte, os Conceitos Fundamentais da Histéria de Arte por Heinrich Wolfflin, cuja antinomia
formal entre linear e pictorico, alimentava uma série de dicotomias base (multiplicidade/
unidade; forma aberta/ forma fechada; unidade/multiplo; estatico/dindmico; simétrico/
assimétrico; planar/recessional; claridade absoluta; contraste claro-escuro) que atraves-
sariam todos os grandes movimentos artisticos - e seriam incontaveis as hipoteses de
binémios dialécticos, tantas vezes coevos, na histéria da arte: renascimento e barroco,
poussinistas e rubenistas, cubismo e expressionismo, abstrac¢ao geométrica e abstracgao
expressionista, etc.

Ao mundo da arte, sobretudo com a arte moderna e as vanguardas, foi conferido um
lugar particular de transgressio, associado ao mito da originalidade, assente na defesa da
subjectividade e liberdade individual relativas ao mito do autor, tudo sempre salvaguarda-
do nos limites do proprio mundo da arte.

Pierre Bordieu observa como as ciéncias sociais perdem uma relagao realista a sua
heranca teérica, devido a0 modo como os «valeurs d'originalité» dos campos literarios,
artisticos e filosoficos continuam a orientar os julgamentos, desacreditando a inscrigao
na tradigdo", crise que a pés-modernidade sublinharia. A pés-modernidade da década de
1980 abria espago as teorias do cansaco das vanguardas e da sua superacao, tal como da
inutilidade da reivindicagao do «direito a originalidade» por parte do artista moderno,

10 «(...), dans la modernité les automouvements du monde naissent de nos automouvements qui s'additionnent progressivement
jusqu’a entretenir le mouvement du monde». Peter Sloterdijk, La mobilisation infinie. Vers une critique de la politique, Paris : Christian
Bourgois Editeur, 2000, p31.

11 Pierre Bordieu, Les régles de lart. Genése et structure du champ littéraire, Editions du Seuil, 1098, p.296.
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langado por Rosalind Krauss™. De facto, a pés-modernidade associou-se a um tempo de
declinio das vanguardas, que o seu tempo diagnosticou em varios efeitos: a superagao do
sentido histérico das vanguardas (Octavio Paz)’%; o imprevisivel da arte moderna tornado
previsivel (Suzi Gablik)%; a sua superagdo e desnecessidade (Luc Ferry)"; a sua entropia
numa cultura mergulhada numa quotidiana expectativa do imprevisivel (Matei Calinescu)*;
a passagem de uma arte moderna exclusiva para uma pos-moderna «inclusiva» (Gilles
Lipovetsky”; a vanguarda oferecida como sucesso para turismo cultural (Marie-Claire
Uberquoi)'®; uma vanguarda que perde a sua excepgdo e singularidade, sem «excepgao
estética nem privilégio da Arte, nem sequer pelo negativo» (Jean Baudrillard)”. O profis-
sionalismo, a burocratizacio e a economia de mercado «privaram a vanguarda da sua ca-
pacidade de rebelido e paralisou os seus efeitos»*. Sem novidade, s6 restava «misturar
de novo o que ja se conhece e a reorganizar de novo»*. A vanguarda tornara-se historia e
tradicdo, citada e até parodiada.

Limite e transgressao no método

«S0 0s pensamentos que surgem em movimento tém valor».
(Friedrich Nietzsche, Creptisculo dos [dolos, «Sentencas e setas», 34)

Antes de reflectir sobre as possibilidades transgressoras do método, precisemos algu-
mas questdes. O Método difere da Andlise (mais usual nas ciéncias naturais) por ser mais
aberto. A analise tem a expectativa condicionada a algo que se quer demonstrar. A analise
pode ser fase ou exercicio de um método, mas faz a sua procura por retrocesso, ao encontro
do principio do que se quer demonstrar*. Ha um alvo de referéncia e orientagdo, a compro-
var, que retira do seu caminho outros momentos, tidos como empecilhos ou desvios. Ao
método convém ser mais plural de hipoteses.

0 método, no seio da poiesis artistica, nao se reduz nem a um modo exclusivo (como
um estilo), tal como nio é a aplicacio de um modo universal. E entre elas que se abre a
possibilidades no seio do seu proprio caminho, permitindo pontos de desvio no seu in-
terior. Pode considerar-se que o estilo, com forte tradi¢do no mundo da.arte, ao escapar a
ordem dos conceitos, no é método. Embora sendo uma «estratégia» nao é método porque
«estilo» significa «organizar e pér em obra aquilo que, numa vivéncia individual, escapa

12 Rosalind E. Krauss, La originalidade de la Vanguardia y otros mitos modernos, Madrid: Alianza Editorial, 1996, pp.171, 174.

13 Octavio Paz; Los hijos del limo, Barcelona, Editorial Seix Barral, 1974, p.138.

14 Suzi Gablik, Le Modernisme et son ombre, Paris: Thames & Hudsen, 1997, p.11, 69.

15 Luc Ferry, Homo Aestheticus. LTnvention du Goilt d LAge Démocratique, Paris: Grasset, 1990, sobretudo ultima parte: «Le déclin des
avant-gardes: la postmodernité», pp.269-342.

16 Cf. Matei Calinescu, Cinco caras de la modernidade. Modernismo, vanguardia, decadéncia, kitsch, posmodernismo, Madrid: Editorial Tec-
nos, 1991, p.145.

17 Cf. Gilles Lipovetsky, A Era do Vazie, Ensaio sobre o individualismo contempordneo, Lisboa. Relégio d'Agua Editores, 1089, p.113.

18  Cf. Marie-Claire Uberquoi, ;El Arte ala Deriva?, Barcelona: Random House Mondadori, 2004.

19 Jean Baudrillard; O Paroxista Indiferente, Lisboa: Edi¢oes 70,1998, p.126.

20 Suzi Gablik, Op.cit.,, 1997, p.70. Posi¢io semelhante é defendida por Luc Ferry, Homo Aestheticus. LInvention du Golit @ L'Age Démocra-
tique, Paris: Grasset, 1990, sobretudo ultima parte: «Le déclin des avant-gardes: la postmodernité», pp.269-342.

21 Wolf Lepenies, Ascensdo e Declinio dos Intelectuais na Europa, Lisboa: Edigdes 70,1995, p.101.

22 G.-G.Granger, «Método», in Enciclopédia Einaudi. Volume 21: Método-Teoria/Modelo, Lisboa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1992,
p-60.
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a rede tecida pelos conceitos para recortar os factos genéricos segundo um método»*. O
estilo define um modo tinico, justificando o ser inico de uma obra. Dai retirarmos a inves-
tigacdo em artes de uma dependéncia da obra, que deixa de ser o seu corolario: para nos,
a investigacdo em artes ndo é redutivel a concepgao de uma obra. A investigacao em artes
ultrapassa nao s6 a concepgao da obra como o estilo enquanto modo poiético individual. Se
o método na poiesis artistica tende a privatizar-se, ele ndo se refugia para ai se dissolver
enquanto investigacdo. Assim, a investigagao em artes € onde o modo de caminhar no me-
todo (estilo) se questiona para 14 da mera concepgao de uma obra, para tomar consciéncia
de (um) método e se posicionar perante ele. Dai que, mais do que aplicar métodos, e muito
menos modelos, porque os tende a pluralizar e individualizar, a investigagao em artes in-
quere-os. Mergulhando na poiesis enquanto processo, a investigagao em artes afianga-sea
problematizar sobre o0 método, definindo ndo tanto uma pratica da teoria, mas, sobretudo,
uma teoria da pratica.

Portanto, consideramos que a produgdo artistica, enquanto processo, esta no centro
de uma investigagio em artes (e ndo a obra finalizada), tal como consideramos que ha
sempre um método no processo artistico (mesmo que de tendéncia privada e, em certos
casos, pouco ciente de si). Podemos pensar que nao sera tanto uma metodologia, com pres-
suposicdes de método e de uma estratégia «global» um «sistema explicativo mais geral de
teoria e pratica» com certos métodos, mas um método enquanto processo mais, especifico
e relativo a técnicas individuais*'. Assim, e por tendéncias gerais, enquanto a investiga-
¢do cientifica tende a uniformizar processos metodolégicos, a investigagao artistica tende
a pluralizar-se em métodos especificos. Uma necessita que a sua repeticao seja rigorosa
(podendo, caso contrario, significar que seja errada ou falsa), legitimando a sua objecti-
vidade e eficacia; a outra faz da repetigao um espaco de variacao ou mesmo divergéncia.
Dai também que a reflexao sobre a metodologia na ciéncia tenda a ser metatedrica, alheia
ao dominio da sua aplicagdo, enquanto na investigacao em artes a reflexdo se impliqueno
método, ou seja, mergulhe no proprio processo de producio ou poiético onde, no seu proprio
entendimento, uma metaprdtica vai fatalmente coincidir voluntaria e espontaneamente
com a sua metateoria. Se defendemos que a investigagdo em artes obriga a conjugagao com
uma conceptualizacio de actos de uma pratica, ela torna-se também uma reflexdo sobre
ela, tornando-se simultaneamente uma teoria dessa prdtica tal como dos seus métodos.

Eis o aparente paradoxo do método: se por um lado ele limita ou condiciona, por outro
o seu resultado pretende ser algo de novo, de criativo e revelador (mesmo para as ciéncias
mais objectivas cuja historicidade se d4 nesses momentos). O método, cientifico ou artis-
tico, sera um jogo entre o que limita e o que se transgride. O que de seguida vamos propor é
a serendipidade enquanto figura de uma emergéncia pura que escapa a dialéctica dessas
duas dimensaes.

Serendipidade

«(...) par hasard, diriez-vous, mais souvenez-vous que, dans les sciences de 'observation, le

hasard ne favoris que des esprits préparés» (Louis Pasteur)

23 Ibidem, p.69.

24 Cf. Morrow, Critical theory and methodology, Thousands Oaks, CA: Sage, 1994, apud Graeme Sullivan, Art Practice as Research. Inquity
in the Visual Arts, Thousands Oaks, London, New Delhi: Sage Publications, 2005, p.38.
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«“Alto, anio! — disse. — Ou eu ou tu! Eu, porém, sou o mais forte dos dois: tu ndo conheces o
meu mais profundo pensamento. Esse... ndo mo poderias tirar!” Nisto se me aliviou a carga,
porque o indiscreto ando me saltou dos ombros. Acagapou-se numa pedra diante de mim. No
sitio em que paramos, encontrava-se como por casualidade um pértico. “Ando! — prossegui.
— Olha para este pértico! Tem duas caras. Aqui se reinem dois caminhos: ainda ninguém os
seguiu até o fim. Esta rua larga que desce, dura uma eternidade... e essa outra longa rua que
sobe... é outra eternidade.. . Estes caminhos sdo contrarios, opdem-se um ao outro, e encon-
tram-se aqui neste pértico. O nome do portico, esta escrito em cima; chama-se “instante™
(Friedrich Nietzsche, Assim Falou Zaratustra= XLVI. Da Visdo e do Enigma)

« Se dissermos sim em um Gnico instante, entio teremos dito sim nao sé a nds mesmos,
mas a existéncia como um todo. Pois nada se sustenta por si, nem em nés mesmos, nem nas
coisas: e se s6 por uma tinica vez nossa alma vibrou e soou de felicidade como uma corda de
um instrumento, entio todas as eternidades foram necessarias para condicionar esse Gnico
acontecer - e toda eternidade foi abengoada, libertada, justificada e assentida nesse uinico
momento do nosso dizer Sim»

(Friedrich Nietzsche, A Vontade de Poder, I1. Dionisios - 1032)

1. 0 «encontro» da serendipidade

O termo serendipidade tem as suas origens no conto persa infantil do século XIII, Os
Trés Principes de Serendip. Contudo, o conto refere mais a capacidade para ler indices, melhor
ajustada a famosa nogio de «indice» proposta por Charles S. Peirce’. Na narrativa os trés
irmios sio acusados de terem roubado um camelo ao descodificarem caracteristicas do
animal que no tinham visto. O conto seria retomado por Voltaire em Zadig ou La Destiné
(1747), mantendo a mesma logica e o seu principio indicidtico.

Também se apontam aproximagdes ao método proposto por Giovanni Morelli para a
histéria da arte («método Morelli»), que defendia que se procurassem as autorias e escolas
artisticas de pintura nos detalhes menores e menos significativos, nos «pequenos e inad-
vertidos gestos» representados, tais como no desenho de uma unha do dedo ou do l6bulo
de uma orelha. Esta «interpretacio de indicios» como método de atribuicdo de autoria
na pintura ja foi colocada em analogia com os processos do famoso Sherlock Holmes de
Arthur Conan Doyle, com o método psicanalitico ou com o modelo da semidtica médica ou
sintomatologia, que permitia «estabelecer o diagnostico mesmo que a doenca nao possa
ser directamente observada, na base de sintomas ou signos superficiais, quase sempre
irrelevantes aos olhos do leigo»*. O fascinio deste «modelo cognitivo» das «disciplinas
conjecturais» assenta na sua capacidade de inferir a partir dos efeitos, nessa capacidade
de ver a partir do que ja s6 esta enquanto residuo, resto ou fragmento.

25 «2.248.Um indice é um signo que se refere ao seu objeto que denota em virtude de ser realmente afetado por esse objeto. Portanto,
ndo pode ser um quali-signo, uma vez que as qualidades sio o que sdo independentemente de qualquer outra coisa. Na medida em
que o indice é afetado pelo objeto, tem ele necessariamente uma qualidade em comum com o objeto, e é com respeito a estas essas
qualidades que ele se refere ao abjeto», Cf. Charles Sanders Peirce, Eléments of Logic [1903), in Collected Papers, Harvard University
Press, 1960.

26 Cf. Carlo Gisnburg, Morelli, Freud e Sherlock Holmes: Indicios e Método Cientifico, Porto: Deriva Editores, 2016, p.25. A histéria persa é
referida nas paginas.27-28. Este método de interpretacdo de indices, que tem em Sherlock Holmes o seu grande antepassado, € a
base de funcionamento de varias séries de decifracio de crimes que tém dominado o recente mundo televisivo (Criminal Minds,
Castel), algumas com articulagées fortes com a medicina legal (NCIS, Bones, Forever).
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Horace Walpole, em meados do século XVIII, abria a primeira oscilagdo do concei-
to para a via que nos interessa destacar, ao considerar o neologismo «serendipity» para
designar descobertas felizes e inesperadas, surgidas gracas ao acaso e a sagacidade, cono-
tacOes estas que vao sinalizar-se nos processos metodologicos cientificos onde o conceito
iria seguir um rumo proprio.

Umberto Eco fascinou-se pelo termo enquanto valorizagao de descobertas no seio do
erro e como este se revelava posteriormente correcto e verdadeiro com uma justeza que
emergia com tanta forca quanto a falta de credibilidade anterior, ou seja, «esses erros leva-
ram a novas descobertas significando apenas que mesmo os erros podem produzir efeitos
colaterais interessantes™’:

«(...) Eu queria mostrar como uma série de ideias que hoje consideramos falsas realmente
mudaram o mundo (as vezes para melhor, as vezes para pior) e como, nas melhores instin-
cias, falsas crencas e descobertas totalmente sem credibilidade poderiam entdo levam a
descoberta de algo verdadeiro (ou pelo menos algo que consideramos verdadeiro hoje). No
campo das ciéncias, este mecanismo é conhecido como serendipidade. Um excelente exemp-
lo disso é dado por Colombo, que - acreditando que ele poderia alcangar as Indias navegando
para o oeste - realmente descobriu a América, que ele ndo tinha a intencao de descobrir. Mas
o conceito de serendipidade pode ser ampliado. Um projeto equivocado nem sempre leva a

algo correto: (...)»*.

A serendipidade revelava assim uma expressiva marcacgio heuristica, que deriva de
«eu encontro ou acho», indo em direccao das mesmas origens etimologicas da famosa
expressio de Arquimedes: «Eurekal» (que significa: «acheil»). E neste sentido que enten-
demos a famosa expressao de Picasso: «eu ndo procuro, eu encontro!». Observamos esse
sentido heuristico no caso de Picasso enquanto encontro com algo que vem ter com o su-
jeito a partir da sua propria poiesis artistica. Decidir o que fica é mais um encontro assente
numa aceitagao de algo que vem de fora e nao programado do que uma escolha a partir das
vontades do sujeito. Se o programado me faz ir ao encontro do que previamente se preten-
de, aqui é algo que vem ao nosso encontro e que nos reconhecemos como adequado ou cer-
to. A escolha é a forma iluséria daquilo que funciona mais como um encontro porque, afinal,
néo foi o sujeito que foi ter com algo nem foi o seu caminho que o levou até la. Fintando
a vontade, a serendipidade manifesta-se num encontro que emerge do desencontro entre o
que quero e o que aparece. Neste sentido, o que queremos tem que estar aberto para além da
sua propria espera: so assim cativara o inesperado como encontro vindo de fora das suas
expectativas e o torna encontro. Este encontro implica essa sagacidade que ja se verificava no
conto dos principes de Serenpid e que Horace Walpole também sublinharia. Mas o que se
destaca é que a serendipidade ndo se planifica.

Contudo, embora aceitando que ndo se planifica, também se pode considerar que nao
se revela sem alguma planificacdo. Ela ndo se planifica, o que nae implica que nao exista
um plano, uma expectativa, que ela surpreende com a estranheza em que se sustém a sua
aparigao ou emergéncia:

27 Umberto Eco, Serendipities. Language & Lunacy, Columbia University Press New York, 1998, p.52 [tradugdo nossa].
28  Ibidem, ppVII-VIIL
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«En pratique une vraie découverte, invention, création est toujours la combinaison d'un
élément étonnant et d'une vérification pertinente. Nous pensons que la recherche systéma-
tique et la sérendipité ne s'excluent pas, au contraire elles se complétent et méme se renfor-
cent. En science et en général dans laction, il faut planifier, mais un plan n'est jamais sacre:
des milliers d’événements inattendus ou d’effets non anticipés interviennent dans le cours
d'une expérience ou d'un projet dont un bon chercheur doit savoir se servir. Il en est de méme
pour tout type de création»®,

Popper recusava a ideia de um observador da natureza neutro; ha sempre expectati-
vas e antecipacdes®*. Também Gadamer insistiu nessa impossibilidade, valorizando no-
¢bes como tradicio e preconceito (ou pré-conceito), necessarias a producao de sentido e de
interpretacio. Recusando a ingenuidade do objectivismo histérico de poder prescindir de
«si», Gadamer valorizou o pré-conceito, que nao € algo estranho e exterior, mas o que nos
liga as coisas, cujo poder antecipador sustenta tanto o sujeito da compreensao como a no-
vidade emergente - ou seja, no ha novidade sem um vasto caudal de tradigao do qual
emerge o desejo e direccdo da compreensao. O pré-conceito, enquanto pré-compreensdo, €
tanto limite como possibilidade de qualquer compreensao, situando também o sujeito na
histéria como agente de compreensio. Enquanto estrutura de antecipagdo da compreen-
sdo fornece ao problema hermenéutico a sua verdadeira direcgao. O pré-conceito nao impli-
ca tanto o pré-concebido, para ser, sobretudo, necessario a propria possibilidade de conceber.
O que estas ideias sublinham é que nio hé sujeito totalmente neutro. Mas, por seu lado,
a serendipidade nio age nessa neutralidade: a marca da sua acgao é constituir um sujeito
surpreendido.

Propomos que nio ha o efeito de serendipidade sem o lugar histérico do sujeito que
lhe constata - e exclama «Eurekal». Mas, se sublinhamos as teses de Gadamer, é para
verificar como a serendipidade é um dos mais impressionantes casos de finta ao pré-con-
ceito, num encontro que se faz menos numa fusdo de horizontes® para se concentrar num
tempo curto e pontual, e de emergéncia repentina e inesperada - um tempo pontual que
surpreende o sujeito no proprio momento que intersecta o seu horizonte de expectativas,
mas que nio podia surgir sem esse sujeito que encontrou o que simultaneamente o surpreende
enquanto ele o constata como descoberta. A serendipidade é o encontro repentino com o que,
imediatamente antes, estava integralmente alheio.

2. 0 tempo pontual da serendipidade

Com tais constatacdes consideramos decisivo reflectir sobre a dimensao temporal do
funcionamento da serendipidade. No caso dos principes de Serendip, a sua interpretagdo,
apesar de funcionar num presente, resultava da capacidade de ler sinais do passado. Mas
a pergunta surgira antes, perante o drama do sujeito que perdera o camelo. Os princi-
pes apenas surpreendem com a sua sagacidade, sabendo pelos sinais indirectos, através dos

29 Pek van Andel, Daniéle Bourcier, «Pourquoi un colloque sur la sérendipité? Histoire d'une notion» (résumeés), La sérendipité dans les
sciences, les arts et la décision - Colloque de Cerisy- Actes, 2009. p.8, pdf in : http://www.cersa.cnrs.fr/IMG/pdf/Actes_Colloque_Serendi-
pite.pdf

30 Karl Popper, The Rationality of Scientific Revolutions, 1975, apud M. Piattelli Palmarini, «Antecipagio, in Enciclopédia Einaudi. Volume
21: Método-Teoria/Modelo, Lishoa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1992, p.15

31 Opré-conceito, a tradicdo e a fusdo de horizontes sio nogdes essenciais ao pensamento e método hermenéutico de Gadamer. Cf. Hans-
-Georg Gadamer, Vérité et méthode. Les grandes lignes d'une herméneutique philosophique, Paris, Editions du Seuil, 1996.
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tracos ou indices, que o camelo é branco e cego de um olho. A serendipidade que falamos
(derivada de Walpole) surge sem pergunta, ou fora da cena da nossa questao - ninguém
pergunta por um camelo perdido. O préprio sinal é apari¢ao sem questdo. Dai a necessida-
de do encontro que referimos.

Na horizontalidade do nosso caminhar metodologico, a serendipidade é uma intersec-
gao vertical, oposta, repentina, que ilumina como um reldmpago para surpreender a nossa
caminhada. Essa luz emerge e desaparece se a ndo sinalizarmos (ou seja, se ndo exclamar-
mos «Eurekal»). Podemos considerar esse clarao como um «tempo vertical» (proximo do
«temps de la poésie» de Bachelard que, no caso, retine a ambivaléncia antinémica da razdo
e da paixdo®?) que intersecta o «tempo horizontal» do método, como um instante imovel e
solitario, a espera de ser encontrado na suarazao inusitada. Nao se trata de reencontrar esse
tempo-fragmento através de uma brutalizacao directa do tempo horizontal, tal como Bache-
lard observa na poesia de Mallarmé3, mas de escapar ao tempo sucessivo, ao devir onde
se inscreve, como que se elevando e suspendendo sobre ele, detendo-se como fragmento
concentrado de tempo. A questio é a sua detencdo, momento solitario da afirmacdo do seu
reconthecimento ou achamento.

Na linha de Bachelard, poderemos dizer que estamos mais perto da filosofia do instan-
te de Roupnel, que valoriza o acte, que da durée de Bergson, que valoriza a action. A duréeé
uma continuidade da action, um vivido entre uma decisdo e o seu efeito, sendo ja a sequén-
cia ou seguimento do acte, pelo que nega o instante. O acte € uma descontinuidade instan-
tanea de decisio actual e activa que faz a doutrina de «l'accident comme principe»**. Para
Bergson, a action é indivisivel porque é uma sintese intensiva, enquanto o que é divisivel,
porque quantitativa, é a representacdo extensiva da dimensao espacial e temporal onde
decorre a action®, A durée ultrapassa cada momento, sendo irredutivel ou divisivel a simul-
taneidade, porque é mais sintese do continuum moével de um intervalo (mesmo que curto),
havendo nela mais duracdo que tempo e mais movimento que deslocagao. Se a action é
sempre intervalo e durée, o acte é um ponto concentrado, uma dimensdo do instante que
condensa em si a durée como noyaux d'action®®. E neste «absoluto do instante», que surge
como ataque ou golpe acidental, liberto das intencdes da duragdo, sem comunicagao com o
passado nem com o futuro, que conjuga descontinuidade e corte vertical de ponctualidade
no devir horizontal da temporalidade, como quem detém Cronos, ao qual Bachelard chama
de «instante criador»¥ - mas que preferiremos chamar «instante de encontro ou desco-
berta» - que consideramos operar a serendipidade enquanto evento puro.

Relativamente ao tempo pontual, que se suspende e que quer deter Cronos, encon-
tramos analogias com algumas imagens do tempo nas famosas Teses sobre a Filosofia da

32 Gaston Bachelard, L'Intuition de l'instant, Paris : Editions Stock, 1992, p.104.
33 Ibidem, p.106.
34 Cf. Ibidem, pp.a5-27.

35 Henri Bergson, Ensaio sobre os dados imediato da Consciéncia, Lisboa: Edicoes 70,1988, pp.79-82. Note-se que o autor desenvolve nes-
tas paginas uma critica a ciéncia, sobretudo a matematica e a fisica, porque lidam com uma dimensao abstracta e quantitativa do
tempo.

36 Gaston Bachelard, L'intuition de l'instant, Paris : Editions Stock, 1092, p.27.

37 Ibidem, pa8.
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Histéria. Walter Benjamin (1892-1940). Na tese XV surge a singular imagem revolucionaria
de se «ter disparado contra os relégios murais» no desejo de refundar o movimento da
historia:

«A consciéncia de fazer explodir a continuidade da histéria é propria das classes revolucio-
narias no momento da acgdo. A grande Revolucdo introduziu um novo calendério. O dia em

que comeca o0 novo calendario funciona como um compilador histérico do tempo»=*,

Este ponto de suspensdo, aqui mais de detencdo, adquire uma espessura propria, for-
necendo a esse momento uma dimensao fundadora. Além do vazio hermenéutico peran-
te as referéncias anteriores, da auséncia momentdnea de significados, a analogia com a
serendipidade estd nessa paralisacdo dos relogios. Contudo, Walter Benjamin criticava o
tempo racional e instrumental da modernidade, esse imparavel tempo vazio e homogéneo
do progresso, sempre em fluxo e sem retorno.

O progresso, criticado na tese IX através da figura alegérica do «anjo da historia», é
um tempo de produgdo que assenta num tempo homogéneo e vazio, cujo éxito esta fora das
obras e dos acontecimentos, numa desvalorizagdo do tempo pontual em favor do linear, numa
despontecializagdo do acontecimento (e da sua forca revolucionaria) como momento exclusi-
vo. Para Walter Benjamin torna-se necessario «fazer saltar o contetdo da histéria» e «fa-
zer explodir a continuidade histérica» através de um presente que deixe de ser passagem
e se apresente «imovel»¥. Tal momento apresenta-se como um «messianico agora» que
condensa o resumo da histéria numa promessa de redencao, um intenso presente onde
esta inscrito um tempo de suspensao, que contém um tempo que Sustem cronos: um Imo-
mento de redengdo, simultaneamente revolucionario e messidnico.

Este é um tempo de «detengao» e «experiéncia tnica». Afirmando-se como um tem-
po-de-agora-ndo-transitivo, tal presente apresenta-se como «tempo em ponto», de «detengao»
e «fundacio» e, portanto, a0 mesmo tempo «originario» (origem) e «revolugao» (ruptura).
S este tempo pontual, que ¢é tanto labirinto como fenda, possibilita a realizagao do passado
como «redengdo». Por isso, nenhum tempo estd fechado e perdido no seu proprio tempo -
os momentos de suspensdo sao de uma densidade que abre didlogos inter-temporais que
corrigem a histéria. Em Walter Benjamin ha uma dialéctica entre os tempos pontuais e de
detencio, um apelo mutuo de uma responsabilidade historica, obrigando a um compro-
misso entre tempos distintos.

Em Walter Benjamin a revolugio é messidnica porque era esperada, como um desejo
intimo, carregado de esperangas que ligam distintos tempos pontuais diferidos. Por seu
lado, consideramos que a serendipidade é um tempo de corte sem esse jogo dialéctico.
Mais que deter o tempo linear, o tempo pontual da serendipidade inscreve nele um tempo
1nico concertado com a sua propria apari¢do. Nao ha uma expectativa clara, tal como nado
hé essa esperanca intima e profunda de Walter Benjamin. A espera que a recebe ndo vem
do passado; antes coincide com o momento de encontro e esta inculcada de surpresa no
seio da propria afirmacio que reconhece o sinal da serendipidade.

38 Walter Benjamin, «Teses sobre a Filosofia da Historia» (tese XV), in Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, Lisboa: Relogio d'Agua,
1992, p.167.
39 Ibidem (teses XV-XVI), p.167-168.
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A sincronia da serendipidade também nio a de kairds (kowpog), o tempo da oportunidade
ou momento propicio - Kairés ou Caerus é o Deus grego do momento justo ou o génio da
ocasiao favoravel - embora lhe seja associada varias vezes. Kairés é um tempo tnico da
ocasido, também pontual, de tal modo que s6 no interior de cronos é que pode haver o kairés,
mas para acontecer o kairés tem de haver sempre um pouco de cronos*°. Contudo, kairds é como
um tempo concentrado de ricochete, que o sujeito simultaneamente acolhe e decide para
alterar o curso das coisas através de uma circunstancia inica e que nesse acolhimento nio
se perde. Em kairds o tempo subjectivo grego (aidn)* relaciona-se para fora de si, para um
curso do tempo exterior de cronos. O sujeito esta no momento certo para fazer o destino
seguir determinado caminho, como se estivesse numa bifurcagao temporal para inclinar
o destino numa opgao. Ele cola-se ao momento (momentum) favoravel que ndo se pode perder.

A serendipidade tem esse movimento vindo de fora, de um tempo nao controlado, mes-
mo quando dentro de um esforco de controlo. E na diferenga perante esse esforco de con-
trole, que a serendipidade tem a sua maior manifestagao, correspondendo ao sujeito ndo
a deixar escapar, para a suspender. A serendipidade é um tempo curto como kairds, mas
que se fecha sobre si, enquanto kairés esta implicado nos seus efeitos. O encontro da se-
rendipidade é exclamativo e afirmativo, tempo tinico em que o sujeito reconhece algo que
o surpreende vindo de fora. Nao é o reconhecimento de uma oportunidade, com a qual tem
que se agir no momentum, mas de um reconhecimento que nele se suspende, um encontro de
revelacdo. A dimensao pontual do tempo da serendipidade como que esta em estado brutoe
para além do momentum. O que se pode depois fazer com o que se encontrou é outro plano,
outra historia que ja ndo lhe pertence.

Se Kairés promove «momentos uinicos, extraordinarios, auténticas singularidades»,
ele nao deixa de ser um tempo do acaso, que nao aproveitado enquanto se passa logo se
perde, actuando como «um momento oportuno, pronto a mudar o curso dos acontecimen-
tos»4%, Mas este tempo tem algo de providencial e nao depende totalmente do homem.
Este apenas lhe esta atento, prevendo e acolhendo. Kairds ndo é a relagdo de dominio do
tempo subjectivo (aion) sobre o exterior, na linha do tempo de produgio da modernidade,
que permite as construgoes de tempos de decisdao humana, como o de redengio dialéctico
e messidnico de Walter Benjamin ou os tempos de «revolta» e revolucdo enquanto mitos
do novo comego da historia®, mas também nao é redutivel ao tempo pontual exclusivo da
serendipidade. Kairés promove a decisao do homem perante contingéncias exteriores. Ha
uma dimensao de oportunidade vivida para o sujeito que o legitima, solicitando o sujeito a
estar a altura de um ponto que é mais encruzilhada e oportunidade tnica, um momento
de oportunidade de ligagdo do tempo subjectivo (aion) com o tempo de cronos.

A serendipidade é mais um encontro, ndo responsabilizando o sujeito pela sua ausén-
cia. Nao ha culpas de extravios nem de oportunidades perdidas: ha apenas o fascinio afir-
mativo do encontro sem o qual nido ha serendipidade. O sujeito esta 13, mas sem impor
a vontade do seu tempo subjectivo, apenas constatando o sinal. Dai ser visto como uma

40 Cf. Giorgio Agamben, Le temps qui reste. Un commentaire de I'Epitre aux Romains, Paris: Editions Payot & Rivages, 2004, p.121.

41 Cf. Julian Serna Arango, Somos tiempo. Critica a la simplificacion del tiempo en Occidente, Barcelona: Anthtopos editorial, 2009,
parte 3: «Aiony Kairos en Grecia», pp.39-54

42 Ibidem, pp.42-43.

43 Cf. Hans Robert Jauss, «Los mitos del comienzo: una oculta nostalgia de la llustraciony», in Las transformaciones de lo moderno.
Estudios sobre las etapas de la modernidad estética, Madrid: Visor, 1995, pp.25-61.
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surpresa feliz. Nada fica perdido quando nio acontece, porque sb o encontro positivo a
define e justifica, ndo o seu contrario. Nesse sentido, sem antinomia negativa (e, portanto,
escapando a dialéctica), poderiamos encontrar na serendipidade um tempo pontual bem
proximo da dificil caracterizacao de um puro tempo origindrio e fundador. A serendipidade
funda, sem melancolias nem culpas, porque emerge inesperadamente liberta de dividas
a qualquer outro tempo pontual que ndo seja o seu. Podendo projectar novos processos
histéricos com a sua aparigdo, o facto é que a sua marca é ser alheia a qualquer projecto e
consciéncia historica.

Outra dimensao associada a serendipidade é o acaso, que nos interessa precisar. O aca-
so caracteriza-se por contradizer as logicas de causalidade: o «acaso é um evento que nao
somos capazes de prever, ndo porque indeterminado, mas porque nao temos informacgées
suficientes sobre os factores que o determinam»“4. O acaso conjuga-se como expressao de
uma caréncia de previsibilidade. Surge segundo causas que nio conhecemos ou nio domi-
namos. Vimos que a serendipidade se define num ponto de encontro, de achamento, entao
ela obriga a um reconhecimento afirmativo do sujeito. Imputar-lhe alheamento a causas
(acaso) é referir ainda algo como resultado (mesmo que ndo controlavel), o que contamina
o efeito de pura serendipidade. Por isso, sugerimos que o acaso é tdo exterior a serendipidade
como a causa. Vejamos o exemplo do acaso no langamento de dados: o que aqui acontece
é que os resultados escapam a expectativa de um programa. A serendipidade esta fora de
qualquer programa: a sagacidade encontra um resultado mas nio houve dados langados,
pelo que ndo se esperava nenhum resultado ou desenlace. E neste sentido que achamos
que o acaso pode retirar tanta densidade ao momento de encontro que a define como a
casualidade. Na intersecgao pontual entre cronos e aidn, a serendipidade nio tem dados lan-
¢ados a espera de um desfecho, nem nada perdido a achar (como o camelo dos principes de
Serendip). Mais do que descoberta ao acaso preferimos o encontro acidental. A serendipidade
dé-se quando o evenemencial (de evento) se cruza com o acidental e dele se liberta um encon-
tro como acontecimento puro, sem causas nem efeitos. Se esse tempo curto ndo emergisse
ele nao existia; por isso, ele nao é adiavel nem esperado, nao é recuperado nem projectavel.
A serendipidade esta liberta tanto da meméria como do ordculo.

Portanto, a serendipidade gera-se em funcgao de uma imprevisibilidade, ndo sendo ne-
nhum ponto de ruptura, nem dialéctico, mas de genuina emergéncia, como um novo sinal
que nao tem leitura segundo os paradigmas em situagdo, para antes emergir colocando
estes fora de jogo, pelo que consideramos também estar para além da transgressio, além
de hubris e nomos. Em analogia com os processos das vanguardas artisticas, dirfamos que
ndo h& nem o confronto com a tradigao (futurismo) nem ultrapassagem e transgressio de
limites (dada).

Resumindo, e devolvendo & investigacdo, a serendipidade é uma emergéncia criativa
no seio de um processo (método): ndo uma ultrapassagem dos limites, mas algo que irrom-
pe no seu interior sem se enquadrar. A serendipidade efectua uma corrupgao das estraté-
gias de antecipacao porque lhe é exterior, embora seja acolhida por um olhar subjectivo
(ndo hé serendipidade sem sujeito, dai a nossa referéncia a aién), em abertura e disponibili-
dade para além das expectativas e no seio da propria estranheza do pasmo da sua aparigio

44 Stefan Amsterdamski, «Acason, in Enciclopédia Einaudi. Volume 33: Explicagdo, Lisboa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1996,
p.87.
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repentina. O que nos interessa é que a serendipidade emerge fora de qualquer método,
para ser acolhido neste como plena surpresa. O falhanco (e perigo) de um método fechado
e controlador é, no centro da sua propria afirmagao transparente e positiva, tornar-se cego
a faisca da luz de encontro de serendipidade.

3. Serendipidade e Método na Investigacao em Artes

O interesse deste fenémeno da serendipidade para a investigagao em artes, e sobre-
tudo no seio do seu processo poiético, é exactamente pela sua dimensao de encontro que
sublinhdmos. Ha nela a surpresa da constatagdo. Ela ajuda-nos a ver ai a possibilidade de
verificar o né entre o autor que percorre o seu caminho de prdtica poiética, de dimensao
horizontal, como um método privado, e a intersec¢do vertical do encontro inesperado com
algo que emerge no interior da sua pratica. Este encontro interessa-nos porque considera-
mos ser o potencial para uma extrac¢do conceptual a trabalhar.

Deleuze oferece-nos alguns instrumentos para discorrermos o que pretendemos ex-
por. Sem nenhum privilégio de uma das disciplinas, Deleuze diferencia a filosofia, como
fundadora de conceitos, da ciéncia, elaboradora de fungdes, e da arte, organizadora de sen-
sagoes, considerando todas elas acgdes criativas do pensamento ligadas através de cone-
x0es e integragdes das fungdes cerebrais do sujeito?. A obra de arte «é um ser da sensagao,
e nada mais», que «existe em si»*°, Todas retiram planos do caos: constituem um chaosmos
(termo que Deleuze pede emprestado a Joyce). Se a ciéncia actualiza a virtualidade do caos
num plano de referéncia, a filosofia afronta um plano de caos através da virtualidade que
extrai uma realidade virtual. E por isso que a filosofia desterritorializa, subindo dos actuais
aos virtuais. Por seu lado, o artista arrancaria variagoes de afectos e perceptos, que nio
reproduzem simplesmente o sensivel, mas que oferecem um ser do sensivel ou da sensagdo.

O que propomos ¢é que a serendipidade é uma particular e pura emergéncia do concei-
to que vai ao encontro da nogdo deleuziana, enquanto algo singular (ndo individual) que
se liga ao acontecimento, a uma aplicagao particular. Para Deleuze a filosofia faz emergir
o conceito, oferece a sua consisténcia sem perder o infinito ou abertura do horizonte de
um plano de imanéncia. Se defendemos que a ironia*®, por inversao dos paradigmas, e o ab-
surdo®, por seu esvaziamento, sdo dimensdes operativas que facilitam a instalagao de um
plano de separagio do sujeito com a sua produgdo criativa, a serendipidade é o lugar de um
encontro no qual se constata uma forga conceitual no seio da produgao. Tal poderia ajudara
entender o fascinio de Deleuze com a estética, no encontro ou «zonas de indistingao» en-
tre o plano das sensagdes e o dos conceitos, em que a arte mostra a filosofia modos de fugir

45 <« Le véritable objet de la science, c’est de créer des fonctions, le véritable objet de I'art, c'est de créer des agrégats sensibles et I'objet
de la philosophie, créer des concepts » Gilles Deleuze, Pouparlers, Paris : Les Editions de Minuit, 1990, p.168. Para esta questdo,
apreciamos a sintese de Sousa Dias, Légica do Acontecimento. Deleuzeea Filosofia, Porto: Edigoes Afrontamento, pp.43-47.

Gilles Deleuze, Félix Guattari, Quest-ce que la philosophie 7, Paris : Les Editions de Minuit, 1991/2005, pp.154-155.

E=3

4

47 «Distinct du plan de référence, qui caractérise la science, [lequel] est formé d’actuels et renonce a I'infini, et du plan de consistance,

qui caractérise I'art, [lequel] est formé d'affects et de percepts, et [qui] crée du fini quiredonne I'infini, le plan d'immanence caracté-
rise la philosophie, est formé de concepts et sauve I'infini». Maurice Elie et Arnaud Villani, « Plan d'immanence », in Le vocabulaire
de Gilles Deleuze (sous la dir. Robert Sasso et Arnaud Villani), in Les Cahiers de Noesis n° 3, Printemps 2003, p.272.

pa

48 Cf.Fernando Rosa Dias, «Tempos da Investigagao em Arte - caminhar no método entre a diivida, a critica e aironia», in Investigagdo
em Artes - Ironia, Critica e Assimilagdo dos Métodos (coordenacao de Fernando Rosa Dias, José Quaresma, Alys Longley), Lisboa: Escola
Superior de Teatro e Cinema; The University of Auckland: Creative Arts ans Industries Dance Studies, 2015, pp.44-58.

49 Cf. Fernando Rosa Dias, «Roteiros de uma caminhar no opaco», in Investigacio em Artes e Absurdp - Mémdmlnformﬂfselnﬁrituciunub
izagao do Conflito (coordenagao de José Quaresma; co-coordenagao de Alys Longley, Fernando Rosa Dias, Joao Maria Mendes), Lis-
boa: Escola Superior de Teatro e Cinema; The University of Auckland: Creative Arts ans Industries Dance Studies, 2016, pp.127-140.
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ateoria e ao dogma do pensamento’, no proprio momento em que 0S CONCeitos emergem
em estado bruto. Mas, ao plano de imanéncia de Deleuze, enquanto «condigao interior da
criacdo de conceitos»®, que é o do filosofo, propomos um plano poiético da investigagao em
artes. Trata-se de colocar a poiesis como o himus da fertilizagao (rizomatica) de conceitos
que lhe sio proprios no seu modo de aparigdo. O encontro, em efeito de serendipidade, é
uma extrac¢io do conceito no seio da poiesis. Esta extracgdo que defendemos na investi-
gacdo em artes consiste em extrair (criar) do processo poiético um conceito (pensado) sem
com isso perder o plano aberto do seu horizonte (ndo pensado); nesse momento em que o
conceito emerge sem pertencer a teoria. Agarrar esta aparigao conceitual, fazer dela um
encontro, entender esse modo de aparicao e as suas interacgdes enquanto emergéncia da
poiesis, sdo imediatas especificidades da investigagdo em artes.

Deste modo, defendemos que a investigagdo em artes ndo langa nem projecta categorias
sobre a obra (como faz o historiador ou mesmo o filésofo da estética na aproximagao a
obra); antes, extrai do processo de concepgao um conceito (extracgdo que é separagao), sa-
ca-o da eventualidade poiética em que esta mergulhado. Nesse sentido, e ainda a maneira
de Deleuze, o momento de extrac¢do do conceito é aquele em que se funda uma alteridade
que aqui consideramos de dupla face: por um lado o conceito emerge como estranheza (se-
melhante ao de Deleuze) que ndo lhe pertence; por outro afasta de si a obra em produgao,
porque o conceito é também «autopoiético»2, sobrevovoando as coisas e o vivido. Nao se
trata de um discurso de categorizagdo ou de proposigdo sobre o processo ou a obra, mas de
extraccio e separagio simultineas do processo poiético, abstraindo-se sobre esse processo de
poiesis artistica (mas que assim se virtualiza) mas em fungao de um conceito que so dela
deriva e que tem raizes no seu plano poiético.

E esta tensio que queremos encontrar na serendipidade enquanto encontro, enquanto
momento em que o conceito despoleta entre um plano poiético proprio da produgao artisti-
ca e um plano de imanéncia proprio da filosofia: mas emerge ainda bruto, num pré-sentido
ou um sentido por vir, sem meio nem mediagdo, sem significado nem proposigao referen-
cial, mas aberto na dupla virtualidade dos horizontes desses planos ai intersectados - mo-
mento pontual de dobra e ligagio dos mesmos. Esta extracgao no seio da poiesis s6 pode ser
feita por quem a pratica (ao que tradicionalmente chamamos de artista), reconhecendo no
esforco desse encontro e extracgao de conceito, a poténcia da investigacao em artes. Esta
confidencia-se ao facultar a emergéncia pura do conceito, antes da obra (ergon) e antes do
plano de reflexdo que anima a investigagao (thedrein).

«Dégager toujours un événement des choses et des étres, cest la tache de la philosophie
quand elle crée des concepts, des entités. Dresser le nouvel événement des choses et des
étres, leur donner toujours un nouvel événement : (...)»

(Gilles Deleuze, Félix Guattari, Qu'est-ce que la philosophie ?, p.36)

Serendipidade, método e sustentabilidade: em modo de consideragdes finais

50 Cf. John Rajchman, As Ligagdes de Deleuze, Lisboa: Temas e Debates, 2002, pp.122-124.
51 Sousa Dias, Logica do Acontecimento. Deleuze e a Filosofia, Porto: Edigoes Afrontamento, p.48.

52 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Qulest-ce que la philosophie 7, Paris : Les Editions de Minuit, 1991/2005, p.16. Cf. Sousa Dias, Logica do
Acontecimento. Deleuze e a Filosofia, Porto: Edi¢oes Afrontamento, p.71.
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A serendipidade utilizada como instrumento histérico da histéria do saber, da ciéncia a
arte, na sua pluralidade, encontra varios exemplos, pelo que podemos reconhecer nela um
espantoso elemento cultural. Com esta premissa, defendemos nio sé a sua necessidade
como a sua importancia em trés planos de sustentabilidade que consideramos implicados
e que enquadram as nossas reflexdes.

1. A sustentabilidade do método de investigacao

Como vimos a serendipidade é um modo de aparicao (e iluminagio) exterior ao método
que pode emergir no seu seio. Quando presenciamos um dominio de estruturagio meto-
dologico cada vez mais uniforme (nas normas cientificas, na estruturacio dos métodos,
inclusive nalingua, com o dominio do inglés), seja nas faculdades, institutos ou em estru-
turas de estado ou privadas de apoio a investigagao, observamos um perigo de instrumen-
talizagao redutora da abertura e horizonte a que, consideramos, a investigacao cientifica
e artistica deve estar atenta. Por exemplo, a defini¢cdo intransigente de objectivos prévios,
seja assente no desejo de uma eficacia tanto tecnolégica como econémica (o lucro), colo-
cam todos os momentos de investigagdo ao servico desse fim. Esta uniformizacio da his-
toria recente e global das universidades, tem invertido tradicoes das artes e humanisticas,
deslocando-a dos modos naturais dos seus funcionamentos, e da real construcao das suas
qualidades enquanto ciéncias.

A serendipidade (como a ironia ou o absurdo, por outros modos) é um tempo pontual
de libertagdo no método de causas e efeitos prévios, como de objectivos teleolégicos, per
mitindo ao método nao ficar refém nem da eficacia nem do lucro, e disponibilizando um
espirito livre, aberto, critico e com mecanismos de distanciagao as condugoes do préprio
método. Ndo uma investigacdo apenas obcecada em apresentar resultados, mas também
em formular novas questdes e problematizacoes. Trata-se de tornar o método de investi-
gagao sustentavel na sua propria abertura, disponivel a surpresa de uma serendipidade
que, pelo seu proprio modo de aparigao, o intersecta num ponto cego das suas orientagoes.

2. A sustentabilidade (humanistica) na histéria da cultura e do saber.

Desenvolvendo aspectos atras adiantados, trata-se de salvaguardar tradicionais funciona-
mentos das humanisticas na construgao do saber e cultura humanas e, portanto, da sua
sustentabilidade. A critica as metodologias universitarias dominantes nas tltimas déca-
das, tal como se tém confinado na universidade global, vai na direccio do que desejamos
apresentar. Esta questdo vai ao encontro das grandes descobertas feitas a partir do erro,
que Umberto Eco reconheceu, numa perspectiva historica da serendipidade, como uma
das suas forgas. Diriamos que o saber nio se pode fechar na eficcia, na acumulagio de
dados e na quantificagdo, tornando-se cega e descartando esse erro. Hd uma dimensdo
qualitativa que deve estar presente e proxima. Byung-Chul Han aponta como a matriz da
quantificacao, na nudez do nimero e na transparéncia da informacao e acumulagio de
dados, escapa a narrativa. Sem cena nem transcendéncia, a transparéncia por si s6 cons-
tréi uma cultura fria e objectiva, subtraindo a discussao e a problematizacao através do
controle da sua eficacia e operacionalidade®. O perigo de tal desequilibrio cultural é a di-
mensdo acritica da sua propria positividade; ou seja, a auséncia de um equilibrio com uma
necessdria negatividade e opacidade. Tem que existir um espago para a divida perante

53  Byung-Chul Han, A Sociedade da Transparéncia, Lisboa: Relogio d’igua, 2014, pp.57-62.
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tudo o que nos surge como verdade e definitivo, e o seu anverso (na linha plural de autores
do pensamento critico como Hegel, Marx, Nietzsche, Heidegger, Adorno, Foucault, Alan
Badiou, entre outros).

As artes e humanisticas privilegiam o lugar do sujeito, o tempo subjectivo de aién.
Tradicionalmente o filésofo é um solitario, um eremita que se fecha num estranho lugar.
Sloterdijk pergunta onde est4 Socrates quando esta «perdido em pensamentos»?, visto
que nem a fisica nem a geografia posicionam o ser real que pensa, porque nao se define o
lugar do acto de pensar com dados da topologia: e este ndo-lugar, entre algures (Anderswo) ou
nenhures, nio pode ser aniquilado pela eficacia e o lucros.

3. Na (meta-)sustentabilidade do planeta.

Mais conhecida pela sua globalidade e pelo caracter activista que implica, esta ¢ uma
dimensio de sustentabilidade que tem forte tradigao (e bibliografia) na 4rea do design
e mais raro das artes, embora ja tenha algumas décadas a agnigio de uma eco art®. E um
equilibrio mais radical e decisivo, que coloca em causa a sobrevivéncia do planeta. Eis
alguns dos seus centros de entropia, qua anunciam o fim do equilibrio da aldeia global:

a. a crise energética, com a mitigacdo da producao dos combustiveis fosseis
(especula-se se atingimos o seu pico da produgao e que o declive é agora de
perda até ao esgotamento, sobretudo do petréleo e urdnio, em queda). Este
factor afecta muitos outros, comec¢ando com os transportes, seja nas suas
passagens por mar, terra e ar, seja civil ou militar - para logo se propagar
em efeito domind.

b. a crise ambiental derivada do item anterior e do hiper-consumo e seu me-
ta-desperdicio. A pilhagem do planeta transforma-o em lixo. Deriva da en-
tropia das reservas de energia e centra-se na mudanca climatica. Depois

- dos desastres locais do ambiente (rios poluidos; desertificagdes) seguiu-se
o desastre global*®.

c. A crise econémica, na constante dificuldade em continuar a crescer, em
manter animadas as dindmicas de produgdo/consumo e de lucro. Alguns
autores defendem um descrescimento econémico como modo de regulagao.

Afinal o apocalipse nao vem da transcendéncia divina, nem de fenémenos exteriores
adversos (como a teoria do meteoro que extinguiu a era dos dinossauros), mas de dentro e
da humanidade naquilo que ela tem simultaneamente de separagao e dominio da natureza:
«Os padroes de nossa existéncia (os insustentaveis) estdo incorporados no mundo que
criamos. A contribui¢do fisica para esses padroes é obvia; a alocagao de recursos, mate-
riais, energia, agua, e assim por diante, é estruturada no tecido do ambiente artificial.

54 Peter Sloterdijk, Morte Aparente no Pensamento. Da filosofia e da ciéncia como prdtica, Lisboa: Relogio d'Agua, 2014, pp.44-46.
55 Cf. Linda Weintraub, To Life! Eco Art in pursuit of a Sustainable Planet, London: University of California Press, 2012.

56 Paul Virilio refere a passagem do acidente local e histérico para o acidente global e instantaneo. Cf. Carlos de Oliveira, «Global Al-
gorithm 1.7: The Silence of the Lambs: Paul Virilio in Conversations, Frankfurter Rundschau, September 2, 1995, translated in http:/
ctheory.net/ctheory_wp/global-algorithm-1-7-the-silence-of-the-lambs-paul-virilio-in-conversation/
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Grande parte de nossa vida diaria é dependente de estruturas e produtos sobre os quais
temos apenas uma escolha ou controle limitado»*”. Como um Big Bang invertido, ¢ a amea-
¢a de um apocalipse laico e sem transcendéncia.

A sustentabilidade surge como modo de retardar ou controlar tal hubris (excesso) cega
do progresso (para outra via, mais radical, a sustentabilidade é apenas um adiamento que
vai mantendo as estruturas do capitalismo global). Trata-se de impor limites ao progresso
e a sustentabilidade autocinética do capitalismo avangado, que se habituou a um cresci-
mento constante, na afirmagao de uma necessidade de abrandar e de questionar os seus
limites. Mas, retomando aspectos da sustentabilidade que chamamos humanistica, uma
cultura demasiado assente na positividade da eficacia e na transparéncia dos dados, es-
quiva-se a uma voz que critique a sua imagem de transparente positividade. A voz alheia e
critica, sendo bastante activa (por exemplo, os movimento da green revolution), também
facilmente se transforma num complexo de Cassandra, em que estio a cair os residuos fun-
cionais das artes e humanisticas. A questdo torna-se politica: «A “Cultura” foi representa-
da pela escalada do sector industrial, resultando na rapida expansio da abundancia», e a
«“Contracultura” foi unificada pela oposigdo a desnorteada conformidade e a vacuidade
espiritual da cultura dominante»**. Mas o problema ¢é de fundo cultural: «O verdadeiro
desafio reside na alteragao do comportamento das pessoas» precisando de uma «sustai-
nability [of] communication»*.

Nio sua liberdade perante genealogias e designios, a serendipidade escapa as teorias
da suspeita, como muitas vezes cai ou aparenta o pensamento critico; mas, ainda menos é
regulado pelos diferentes mecanismos de controlo e instrumentalizagao. A serendipidade,
na sua decisiva irrupgao, nao se reifica. Ela coloca-se fora de qualquer lugar quotidiano e
previsivel. Se a serendipidade pode ser proficua é por estar de fora tanto das expectativas
dos diferentes patamares de sustentabilidade que referimos, como dos seus censores. Se
tanto a sustentabilidade como os seus opositores se legitimam numa apreensao de causas
e efeitos, onde se inscrevem distopica ou utopicamente, entio a serendipidade surge como
elemento alheio e fora do seu jogo - ou dos dados que estes langam. Se atendermos que o
proprio discurso da Sustentabilidade ja é tido como uma parte da mesma légica, um modo
de adiar e ajustar, mantendo o global sistema capitalista, percebemos melhor a necessida-
de dessa forca pontual vinda de fora.

57  Chris Ryan, «Towards a new manifesto for sustainable design», in Imaging Sustainability (Edited by Helen Lewis and Chris Ryan),
Melbourne: RMIT University Press, 2006, pp.15-16 [tradugdo nossa.

58 Cf. Linda Weintraub, To Life! Eco Art in pursuit of a Sustainable Planet, London: University of California Press, 2012, p3 [tradugio nossa)

59 Stephan Bohle, in «The Eighth Wonder of the World», in Cause and Effect - Visualizing Sustainability, Berlin: Gestalten, 2012, pp.2-3.
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