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Resumo

Este artigo narra a construgio da disciplina “Leituras e reflexdes em
Filosofia, Ciéncia e Arte”, que faz parte de um projeto desenvolvido
pelo Programa de Pds-graduacdo no Ensino de Ciéncias do Instituto
Oswaldo Cruz/Fundacgio Oswaldo Cruz (I0C/FIOCRUZ), ligado a linha
de pesquisa “Ciéncia e Arte como estratégia de motivacdo para edu-
cacdo em ciéncia e saude”, cujo objetivo ¢ desenvolver ferramentas
pedagdgicas que conciliem o uso da ciéncia e da arte no ensino das
ciéncias da saude. A proposta da disciplina ¢ de tentar identificar os
possiveis referenciais teoricos que permitam refletir acerca da interface
entre essas duas areas; identificar elementos que demonstrem o po-
tencial desse didlogo para o processo de ensino-aprendizagem; valo-
rizar a imaginacdo, a criatividade e a intuicdo; potencializar a capaci-
dade criativa que viabilize uma “recriacdo do ensino”; produzir uma
reflexdo sistematica sobre a interacdo complexa do ensinar e aprender,
do instruir e o compartilhar saberes; além de apontar para a perspec-
tiva de pensar critica e detalhadamente os processos artisticos e cien-
tificos. O objetivo central da disciplina ¢ identificar e contrapor dife-
rentes referenciais teoricos e refletir acerca dos padrdes de interacio
entre a Educacio, a Arte e a Ciéncia no campo da Saude.
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Abstract

This article details the construction of the discipline “Readings and
reflections in Philosophy, Science and Art”, which is part of a
project developed by the Program of Graduate Studies in the
Teaching of Sciences of the Oswaldo Cruz Institute/Oswaldo Cruz
Foundation (I0C/FIOCRUZ), linked to the line of research entitled
“Science and Art as a motivation strateqy for education in science
and health”, whose objective is to create pedagogical tools to
bring together science and art in the teaching of the health
sciences. The discipline’s proposal is to identify possible theoretical
frameworks that might help to reflect about the interface between
these two areas; to identify elements that demonstrate the
potential of such dialogue for the teaching-learning process; to
value imagination, creativity and intuition; to stimulate the creative
drive to “re-create teaching”; to produce a systematic reflection
about the complex interaction between teaching and learning,
between instructing and sharing knowledges; and also to point
toward the perspective of thinking critically and carefully about
the artistic and scientific processes. The central aim of the discipli-
ne is to identify and contrast different theoretical frameworks, and
to reflect upon the patterns of interaction between Education, Art
and Science in the field of Health.
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Este artigo narra a construcdo da disci-
plina “Leituras e reflexdes em Filosofia, Ciéncia
e Arte”, que faz parte de um projeto mais
amplo desenvolvido no 10C/FIOCRUZ e ¢ liga-
do a linha de pesquisa “Ciéncia e Arte como
estratégia de motivacdo para educagdo em ci-
éncia e saude”, cujo objetivo ¢ desenvolver
ferramentas pedagdgicas que conciliem o uso
da ciéncia e da arte' no ensino das ciéncias da
saude. O projeto ¢ realizado pelos componen-
tes do grupo Ciéncia, Arte, Saude e Alegria
(CASA), que é constituido por professores e
alunos da pos-graduacdo que desenvolvem
atividades de pesquisa, atuam na formacido de
profissionais do campo da Saude, lidam com a
interface arte e ciéncia e utilizam a arte e a
criatividade como meios facilitadores para o
trabalho interdisciplinar no campo das ciénci-
as da saude. A disciplina é coordenada pelo
Prof. Dr. Francisco Roméao Ferreira e faz parte
do trabalho de campo da sua pesquisa de pos-
doutorado em curso.

Os participantes da pesquisa, assim como
os alunos da disciplina, promovem a integragao
de diferentes estratégias de educacdo na forma-
¢do de profissionais de saude, atuando tanto em
espacos tradicionais, como os espacos escolares
(com professores do ensino fundamental e mé-
dio), como também na formacio de profissionais
de saude e de alunos da graduacio e pos-gra-
duacdo. Os pesquisadores e estudantes dessa
linha de pesquisa propdem a utilizacdo de dife-
rentes linguagens artisticas que possam sensibi-
lizar professores e alunos para um ensino de
ciéncias mais criativo, ampliando a percepcdo do
papel da ciéncia e da arte; desenvolvendo estra-
tégias, processos, metodologias e produtos que
aumentem a criatividade na formacdo dos futu-
ros cientistas ou profissionais de saude; e ain-
da praticando um ensino que estimule a imagi-
nacdo, a criatividade, a sensibilidade e a intuicio.

O significado da arte

A ideia de que Arte e Ciéncia sdo campos
opostos e inconcilidveis traduz um preconceito

surgido no Periodo Moderno. Ao estudarmos o
sistema das “artes liberais” da 1dade Média, ob-
servamos que a primeira parte do ensino univer-
sitario era formada pelas trés disciplinas do
trivium (gramatica latina, logica e retdrica), se-
guidas pelas disciplinas do quadrivium (aritmé-
tica, geometria, musica e astronomia — o con-
junto dos quatro ramos do saber). Juntas, elas
constituiam as sete artes ou as artes liberais.
Nesse periodo, o horizonte cientifico e o hori-
zonte artistico se confundiam. A oposicio entre
arte e ciéncia estd, portanto, inscrita na drbita de
um tipo de pensamento que separou esses sabe-
res e 0os manteve isolados em suas especialida-
des, como se ndo houvesse possibilidade de di-
alogo entre eles. Arte e ciéncia foram se afastan-
do e, no paradigma dominante, elas passaram a
assumir caracteristicas, linguagens, métodos,
processos cognitivos e vinculacdes epistemo-
logicas independentes e diferenciadas e, as ve-
zes, também opostas.

O termo art que ¢ utilizado na lingua
inglesa desde o século XIll, vem da precursora
imediata art, do francés antigo que, por sua vez,
¢ originaria da palavra artem, do latim, de cuja
raiz deriva e cujo significado ¢ “habilidade”. Até
o final do século XVII1, o termo ¢ utilizado em
assuntos tdo diversos como a habilidade na
matematica, na medicina ou na pesca com vara.
Segundo Willians (2007), até o século XVIII,

[...] a maioria das ciéncias eram artes; a dis-
tincdo moderna entre ciéncia e arte, como
areas opostas de habilidade e de esforco
humanos, com métodos e finalidades fun-
damentalmente diferentes, remonta a mea-
dos do século X1X, embora os proprios ter-
mos se tenham contraposto muito antes, no
sentido de ‘teoria’ e ‘pratica’. (p. 60)

0 uso que damos hoje ao termo Arte,
com letra maiuscula, ou ao adjetivo “artista”,
como pessoa imaginativa ou criativa, datam do
final do século XVII1 e inicio do século XIX.

1. Sob a coordenagéo da Profa. Dra. Tania Cremonini de Aradjo Jorge.
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A palavra arte, que em sua origem lati-
na ars significa habilidade, designa até o século
XV, no ocidente, apenas um conjunto de ativi-
dades ligadas a técnica, ao oficio, a pericia, isto
¢é, a atividades essencialmente manuais.

Sua fundacio, enquanto ciéncia, ¢ o resulta-
do de um longo processo de emancipacéo
que, pelo menos no Ocidente, concerne ao
conjunto da atividade espiritual, intelectual,
filosofica e artistica, sobretudo a partir da
Renascenga. (Jimenez, 1999, p. 32)

Nos séculos XV1 e XVI1, enquanto a cién-
cia se consolidava como forma de producio de
conhecimento baseada nos principios da razéo,
da légica e do pensamento matematico, visan-
do a uma interferéncia ativa e objetiva na na-
tureza, as preocupacdes tedricas do campo da
Arte vdo incorporar a subjetividade, a discussdo
acerca da moralidade, da sensibilidade, da cul-
tura como uma segunda natureza e da faculda-
de individual de julgamento do gosto.

A defini¢do precisa do campo da Arte ¢
uma tarefa inviavel, pois o que ¢ considerado
arte ou artistico abarca diferentes dimensdes
temporais (desde a pré-historia até o futuro da
ficcdo cientifica); compreende todas as areas
habitadas da comunidade humana (indepen-
dente do seu estagio tecnoldgico ou cultural);
incorpora diversos tipos de manifestacdo (como
as artes visuais, a dancga, o teatro, o cinema, a
jardinagem etc.); tanto se manifesta numa es-
cala macro (incorporando monumentos e cida-
des, com suas ruas, pracas, parques etc.), quan-
to numa escala micro (incorporando miniaturas,
joias, objetos, roupas de época, moedas etc.);
como também compreende as atividades técni-
cas (como a marcenaria, ourivesaria, construcgio
civil etc.), atendendo a suas fungdes praticas,
representativas e ornamentais. A polissemia do
termo arte, da mesma forma, compreende di-
versos sentidos que vdo desde a capacidade ou
pericia para executar uma tarefa, capacidade
criadora, até o conjunto de obras de uma época
ou pais, diferentes periodos, estilos ou escolas,

diversos movimentos artisticos, diferentes obras
ou objetos, oficios, artificios, artimanhas ou
capacidades. Ou seja: ¢ uma palavra aberta que
incorpora uma multiplicidade de sentidos e
modos de compreensio.

Segundo Argan (1994), o conceito de
arte ndo define categorias de coisas, mas um
tipo de valor. A arte estd ligada ao trabalho
humano e suas técnicas mentais e operacionais
sdo formas significantes as quais a consciéncia
atribui significados. Para ele, a histdria da arte
nao € uma histdéria dos objetos, mas uma his-
toria dos juizos de valor acerca dos objetos e,
por isso, ela ¢ fundamental para compreender
a sociedade. Ainda segundo Argan (1992), a
arte ¢ a busca de um sistema que dé conta de
todas as relagcdes possiveis, pois as técnicas
artisticas sdo técnicas de ideacdo a partir de um
fazer autdnomo. Fazer arte ¢ muito mais do
que executar uma tarefa, pois requer uma di-
mensdo reflexiva, uma fenomenologia da forma,
uma percepcdo conformadora e formadora, que
expande a percep¢do do mundo e produz uma
reflexividade que pressupde diferentes possibi-
lidades de sentidos. Para ele, a construcdo da
obra de arte ¢ um processo cognoscitivo am-
plo, na medida em que “o melhor objeto que o
homem pode produzir ¢ aquele que contém
uma experiéncia mais ampla, uma concepcio
total do mundo”. Como também, “a obra de arte
¢ 0 objeto unico, que tem o maximo de quali-
dade e o minimo de quantidade” (p. XVITI-XIX).
A obra de arte, portanto, incorpora elementos
sociais, historicos, cognoscitivos, éticos, religio-
sos ou formais, sem privilegiar qualquer uma das
instancias envolvidas. Nesse sentido, a arte se
contrapde a ciéncia, que busca a redugdo as leis
universais, a padronizacdo dos procedimentos
metodoldgicos e o rigor ldgico na construcdo
dos saberes, na tentativa de controlar o que ¢ do
seu dominio. A obra de arte, ao contrario, con-
tinua produzindo significados independente-
mente do que foi imaginado pelo seu criador.
Ela produz sensacdes e modos abstratos de
pensamento que escapam aos dominios da
racionalidade ou da ldgica.
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A partir do século XVIII, desde Kant
(1724-1804) com a obra Critica da faculdade
de julgar, Schiller (1759-1805) com a publica-
cdo das Cartas para a educacdo estética do
homem e Baumgarten (1714-1762) com o tra-
tado Aesthetica, a arte passa a fazer parte da
“esfera estética”, devendo ser julgada a partir
de parametros de beleza, que colocam as obras
de arte como objetos de frui¢do, contemplacio
e criacdo artistica. Beleza e arte passam a se
constituir em um todo unico e inseparavel
(Carchia; D’Angelo, 1999). A arte incorpora a
subjetividade e passa a se distanciar cada vez
mais da Ciéncia, pois incorpora a sensacéo, a
imaginacdo, o sentimento, o entusiasmo, o
gosto pessoal, as paixdes, a memdria, ou seja,
critérios que se afastam do ideal de clareza,
objetividade e verdade - que sdo os pilares do
pensamento cientifico.

A obra de arte traduz os conflitos histdri-
cos e os problemas politicos, morais ou
epistémicos do seu tempo. Para Argan (1994),

[...] a obra de um grande artista é uma rea-
lidade histérica que nio fica atras da refor-
ma religiosa de Lutero, da politica de Carlos
V, das descobertas cientificas de Galileu. Ela
¢, pois, explicada historicamente, como se
explicam historicamente os fatos da politi-
ca, da economia, da ciéncia. (p. 17)

Existiria, portanto, uma relacdo entre os
problemas artisticos e o desenvolvimento do
conhecimento humano.

O modelo cientifico

A revolucdo cientifica iniciada no sécu-
lo XV1 da inicio a um processo social e a uma
concepcdo de ciéncia que perdura até hoje. As
relacdes sociais vdo ser orientadas por uma
racionalidade cientifica que tudo explica e re-
solve com seu discurso “neutro”, racional e
independente. Esse modelo de racionalidade se
constituiu tendo como modelo as ciéncias na-
turais, especialmente a fisica, e
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[...] sendo um modelo global, a nova racio-
nalidade é também um modelo totalitario,
na medida em que nega o carater racional
a todas as formas de conhecimento que
ndo se pautarem pelos seus principios
epistemoldgicos e pelas suas regras meto-
doldgicas. (Santos, 2004, p. 21)

Desse modo, a arte, por ndo se pautar
nos principios de verdade e racionalidade ob-
jetiva da ciéncia nascente, passa a ocupar ou-
tro espago na esfera do conhecimento.

0 modelo cientifico se constitui a partir
de uma logica matematica que se torna o ins-
trumento privilegiado de analise, assim como a
investigacdo e a representacdo da prdpria es-
trutura da matéria. Sendo assim, conhecer sig-
nifica quantificar e representar a partir de um
modelo construido, as vezes, arbitrariamente.

As qualidades intrinsecas do objeto sao, por
assim dizer, desqualificadas e em seu lugar
passam a imperar as quantidades em que
eventualmente se podem traduzir. O que ndo
¢ quantificavel é cientificamente irrelevante.
Em segundo lugar, o método cientifico as-
senta na reducdo da complexidade. (Santos,
2004, p. 28)

A racionalidade cientifica moderna nio
se caracteriza por seu carater contemplativo,
ela se constitui como um saber que propde uma
intervencdo na natureza com a intencdo de
domina-la, transforma-la, agir sobre ela. Seus
conceitos e pressupostos reproduzem uma con-
cepcdo de mundo mecanicista, dualista,
quantitativista e ordenadora. Ou seja: € um tipo
de conhecimento que, ao interferir, modela,
constréi a realidade, organiza segundo seus
interesses, seus pressupostos e seus métodos,
ela age no social, embora isso nem sempre fi-
que explicito. Nessa racionalidade, a subjetivi-
dade ¢ um problema a ser evitado.

Desde Descartes, conhecer implica
desmembrar, classificar e eliminar o acidental, o
aleatorio, o subjetivo, considerando-se que
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aquilo que ndo pode ser medido, dividido,
quantificado e organizado, dentro de uma 16-
gica propria, ndo pode ser conhecido. Essa
concepgao, além de possuir uma base matemati-
ca, tem como referéncia um modelo mecanicista,
funcional, que reduz tudo o que ha no universo
a relagdes mecanicas de causa e efeito. Esse
método propicia a formulacdo de leis gerais que
poderiam explicar e controlar a natureza e a vida,
as regularidades observadas permitiriam estabele-
cer as leis que fundamentariam o comportamen-
to de todos os fendmenos, naturais ou sociais.

Dai que o prestigio de Newton e das leis
simples a que reduzia toda a complexidade
da ordem cosmica tenham convertido a ci-
éncia moderna no modelo da racionalidade
hegemodnica que pouco a pouco se trans-
bordou do estudo da natureza para o estu-
do da sociedade. (Santos, 2004, p. 32)

No entanto, esse paradigma, que nasceu
com Descartes e Newton, ja ndo consegue mais
explicar a realidade em sua totalidade e comple-
xidade. A hipdtese de causalidade, implicita nes-
se paradigma, ja ndo ¢ mais suficiente nem ne-
cessaria para dar conta das incertezas do real.
Desde Kant, ja sabemos que o real ¢ incognoscivel
e, desde Heisenberg e Bohr, ja aprendemos que
ndo ¢ possivel conhecer o real sem interferir nele,
sem o alterar, e o préprio objeto do conhecimento
se faz de acordo com o processo de conheci-
mento. Eles ndo sdo neutros, nem o objeto nem
0 processo, muito menos o sujeito. O que conhe-
cemos do real se da a partir da intervengdo que
operamos nele, a partir das condi¢des de obser-
vacdo, dos critérios de andlise ou da selecdo do
objeto. O olhar do observador vai interferir deci-
sivamente no processo.

A crise desse paradigma dominante se
faz sentir a partir de varios dngulos. O modelo
de causalidade, finalidade e relagdo mecénica ja
ndo dd mais conta de conhecer a natureza e,
menos ainda, a vida social. Simultaneamente,
junto com a crise da ciéncia no século XX
acontece a percepgdo de que a autonomia da

ciéncia, sua neutralidade e sua desvinculacio
dos problemas que afetam a vida social nio séo
fatores irrelevantes, externos, alheios a realida-
de e desvinculados dos interesses e conflitos
das questdes politicas e econémicas.

Para Santos (2004), esse questionamento

[...] faz parte de um movimento convergente,
pujante, sobretudo a partir da ultima década,
que atravessa as varias ciéncias da natureza e
até as ciéncias sociais, um movimento de vo-
cacdo transdisciplinar que Jantsch designa
por paradigma da auto-organizacdo e que
tem afloragdes, entre outras, na teoria de
Prigogine, na sinergética de Haken, no concei-
to de hiperciclo e na teoria da vida da Eigen,
no conceito de autopoiesis de Maturana e
Varela, na teoria das catastrofes de Thom,
na teoria da evolucdo de Jantsch, na teoria
da ordem implicada de David Bohm ou na
teoria da matriz-S de Geoffrey Chew e na fi-
losofia do “bootstrap” que The subjaz. Esse
movimento cientifico e as demais inovacdes
teoricas que atras defini como outras tantas
condi¢des tedricas da crise do paradigma
dominante tém vindo a proporcionar uma
profunda reflexdo epistemoldgica sobre o
conhecimento cientifico, uma reflexdo de tal
modo rica e diversificada que, melhor do
que qualquer outra circunstancia, caracteriza
exemplarmente a situagdo intelectual do
tempo presente. (p. 48)

A crise do modelo cientifico hegemoénico
aponta seus limites e abre o caminho para
novas perspectivas, entre elas, a busca por um
didlogo com outros campos e uma maior
permeabilidade em seus assuntos e métodos,
mas sem perder o rigor que o caracteriza. A
reflexdo acerca da rigidez das ciéncias exatas,
a relativizacdo da producdo do conhecimento
que pode variar a partir da perspectiva do
observador, a crescente influéncia das ciéncias
humanas, a percepcdo da influéncia dos inte-
resses externos a producio cientifica e a bus-
ca por novos métodos (mais flexiveis), permi-
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tem uma aproximacdo com outros campos do
saber que antes sequer poderia ser cogitada. Na
aproximacdo com a arte erudita, por exemplo,
percebemos que inumeros fatores sdo comuns
aos dois campos, pois ambos utilizam imagina-
¢do, criatividade, intuicdo, construcdo de mo-
delos abstratos, questionamento dos modelos
vigentes, procedimentos rigorosos de pesquisa,
busca por novas linguagens, extrema organiza-
¢do na construcdo dos trabalhos, procedimen-
tos logicos e processos cognitivos complemen-
tares, enfim, existem muitas semelhancas que
podem ser exploradas e analisadas de modo a
potencializar os dois campos.

A Arte, por sua vez, nio se refere apenas
ao belo e ao efémero, embora possa represen-
tar objetos belos. A Arte ¢ uma forma especifi-
ca de producdo de conhecimento. Ela nédo se
reduz ao estético - ndo so6 porque nio aspira
exclusivamente a beleza e a fruicdo, mas tam-
bém porque mantém uma série de ligacdes com
ambitos que ultrapassam o contexto estético
com funcgdes cognoscitivas e com fungdes pra-
ticas. A dimensdo artistica pode ser entendida
também como uma dimensido do pensamento,
da técnica e da atividade produtiva. As grandes
rupturas epistemoldgicas que transformaram o
pensamento humano e o desenvolvimento
tecnologico produziram, por percursos distin-
tos, abalos profundos e mudancas significativas
na producdo de conhecimento na Arte, na Ci-
éncia e na Filosofia. Tais transformacdes sdo ao
mesmo tempo paralelas, por vezes sincronicas,
e independentes. Arte e ciéncia, portanto, sio
modos de manifestagdo do pensamento, sdo
formas distintas de producdo de conhecimen-
to e ndo ha uma hierarquia entre elas.

O dialogo Ciéncia e Arte

Do século XIX até os nossos dias, a Ci-
éncia e a Arte se consolidaram como dois
“Campos” independentes, cada um com as suas
especificidades, 16gicas internas, divisdes, for-
macoes discursivas, relagdes de poder e hierar-
quias proprias. Para Bourdieu (1989), um Cam-

po pode ser definido como uma rede ou como
um conjunto de relagdes objetivas entre posi-
cdes definidas a partir das diferentes posicdes
que os atores (sujeitos, agentes ou instituicdes)
ocupam numa determinada situacio (atual ou
potencial) na estrutura da distribuicido das di-
ferentes espécies de poder (ou de capital). A
posse de tal capital proporciona uma posicio
hierarquica (dominacéo, subordinacio, depen-
déncia, homologia etc.) em relagio aos outros
atores que participam do mesmo jogo. Esse
poder hierarquico que ¢ estruturado e ao mes-
mo tempo estrutura as acgdes e define as rela-
¢des no campo que, por sua vez, ¢ dinamico e
mutavel, refletindo a dindmica das posi¢des e
das relacdes de poder proprias a cada campo.

A concepcio de arte e ciéncia que temos
hoje reproduz ndo apenas o nosso habitus de
classe, como também a forma como esses sa-
beres estdo estruturados na sociedade. Na
acepcio de Bourdieu (1989), a memoria do
campo ¢ assimilada e repetida quase que auto-
maticamente por meio do habitus, que ¢ um
sistema de disposicdes duradouras adquiridas
pelo individuo durante o processo de socializa-
cdo. O habitus nos fornece os esquemas de
percepcdo e apreciacdo, as estruturas cognitivas
e avaliadoras, os modos de compreensio e
reproducdo do mundo social, de modo a orga-
nizar as condicdes objetivas de existéncia em
principios de acdo, percepcio e reflexdo qua-
se que inconscientes. Os comportamentos e
valores aprendidos sdo considerados como
obvios, naturais, reproduzindo as regras sem
reflexdo. Para aproximarmos ciéncia e arte,
torna-se entdo necessario conhecermos cada
Campo e, a partir dai, buscarmos outra dimen-
sdo do pensamento que possa identificar os
pontos divergentes, encontrar pontos conver-
gentes, trazer a tona o que estd por tras de
cada discurso, método ou teoria, de modo a
conhecer melhor cada um dos dois campos
para saber como entendé-los e articula-los.

0 processo de industrializacdo da cién-
cia e de mercantilizacdo da arte refletem, cada
um a seu modo, 0s compromissos desses cam-
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pos com os centros de decisdo do poder eco-
ndmico, social e politico, que cada vez mais
véo influenciar, interferir, intermediar, direcionar
e definir as “prioridades” do pensamento cien-
tifico. Bourdieu (2004) afirma que o campo
cientifico € um mundo social e, como tal, faz
imposig¢des, solicitagdes — que sdo, no entan-
to, relativamente independentes das pressdes
do mundo social global que o envolve. Contu-
do, essa independéncia ¢ sempre relativa, o grau
de autonomia ou heteronomia de um campo se
da de acordo com a sua capacidade de nego-
ciagdo com o mundo exterior e peso politico
ou econdmico na hora da decisao.

O campo cientifico ¢ um campo de for-
cas e, como tal, a dindmica e a importancia
social de seus atores influenciam no que ele
pode ou nio fazer. E a posicio que eles ocu-
pam na estrutura social que determina ou ori-
enta suas tomadas de posicdo. A estruturacio
interna do campo pode ser determinada pela
distribuicdo do capital cientifico dentro do
campo, mas ela também sofre influéncia dos
fatores externos. Segundo Bourdieu (2004), os
agentes (individuos ou instituicdes) caracteri-
zados pelo volume de seu capital determinam
a estrutura do campo em propor¢do ao seu
peso, que depende do peso de todos os outros
agentes, isto ¢, de todo o espacgo. Dessa forma,
a racionalidade cientifica e a producio artisti-
ca estdo impregnadas das questdes existentes
nas suas bases sociais, visto que elas sofrem os
efeitos politicos e econémicos das suas formas
de insercdo na vida social.

Para conciliarmos, ou pelo menos, criar
canais de didlogo entre a arte e a ciéncia, tor-
na-se necessario recorrermos a outro modo de
producdo de conhecimento que permita analisar
cada campo e perceber quais sdo as barreiras
que impedem esse didlogo. Para nos, a filosofia
¢ a forma de conhecimento que pode promover
a reflexdo mais profunda e a andlise mais precisa
desses dois campos, com eles e a partir deles.
Enquanto ciéncia e arte reforcam suas caracte-
risticas e linguagens préprias, a filosofia pergunta
qual ¢ a significacdo do que esta sendo proposto

por cada campo; que motivacdes estio presen-
tes em cada estrutura de pensamento; qual for-
macdo discursiva esta sendo produzida; qual ¢
o sentido, o significado, a utilidade, o valor, a
intencdo e a finalidade do que esta sendo pen-
sado, dito e feito. Nossa hipotese ¢ de que a
Filosofia podera, quicd, construir as necessarias
pontes entre estes Campos.

No decorrer da disciplina tentamos com-
preender as formas de atuacdo da Ciéncia e da
Arte, analisando suas caracteristicas, linguagens,
métodos e processos. A Filosofia foi o eixo cen-
tral da nossa reflexdo e a referéncia principal se
deu a partir da obra do pensador francés Gilles
Deleuze (1992), que entende a Arte, a Filosofia
e a Ciéncia como as “trés asas do conhecimen-
to”. Como trés formas independentes de criacéo,
com formas distintas de compreensido e acdo,
cada uma operando a partir de suas caracteris-
ticas - sendo que uma ndo ¢ mais importante
que a outra, elas sdo complementares. Elas pro-
duzem, juntas, formas criativas de compreensao
da realidade que potencializam umas as outras.

Filosofos, artistas e cientistas sdo, antes
de tudo, pensadores. E essa ¢ a questdo cen-
tral de Deleuze (2006): Como acontece o pen-
samento? Como se produz pensamento na filo-
sofia, na ciéncia ou na arte? Afinal, ndo é so a
filosofia que pensa, que produz Ideias. Para ele,
as ldeias sdo invencdes que podem se manifes-
tar na pintura, na escultura, na producio de um
conceito filosofico, na literatura, na criacdo de
uma teoria cientifica, de um artefato tecnoldgico
ou na concepcdo de um filme para o cinema.
Entretanto, ndo se tratam de invencdes de uma
mesma natureza, pois cada uma delas possui
uma orbita propria e uma forma propria de se
manifestar e criar ldeias. Todas possuem em
comum um mesmo desejo de produzir, inventar,
criar. Para ele, as ldeias sdo multiplicidades, cada
Ideia ¢ uma multiplicidade, uma variedade de
proposi¢des, definida por n dimensdes.

Segundo Roberto Machado (1990), o
objeto principal da filosofia de Deleuze ¢ o exer-
cicio do pensamento, que, sequndo ele, nio ¢
objeto exclusivo da filosofia. Para Machado,
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[..] o que interessa sdo as relacdes entre arte,
ciéncia e filosofia. Ndo existe privilégio de
uma dessas disciplinas sobre as outras. Cada
uma delas ¢ criadora. O verdadeiro objeto da
ciéncia ¢ criar funcgdes, o verdadeiro objeto
da arte ¢ criar agregados sensiveis e 0 objeto
da filosofia é criar conceitos. (p. 04)

Todavia, a filosofia ndo produz concei-
tos para ilustrar os outros campos do conheci-
mento, sua funcdo ndo ¢ explicar ou descrever
esses campos. Nao se trata de produzir concei-
tos sobre o cinema, sobre a Arte ou sobre a
Ciéncia. A filosofia nédo ¢

[...] um metadiscurso ou uma metalinguagem
que tem como objetivo formular ou explicitar
critérios de legitimidade ou de justificacdo, e
reivindicar para ela a producdo de conheci-
mento ou, mais propriamente, a criagdo de
pensamento. (Machado, 1990, p. 02)

Segundo Machado (1990), para Deleuze
“ndo ha reflexdo sobre, e sim, pensamento a partir,
ou melhor, com...” (p. 05). A questdo que a filoso-
fia coloca é: como encontrar ou estabelecer cone-
x0es, identificar ressonancias de um campo no
outro? Como as ldeias sio criadas e se propagam
na Arte ou na Ciéncia? Como refletir sobre elas?

A ciéncia ndo produz conceitos - essa ¢ a
tarefa da filosofia —, a ciéncia produz funcdes,
proposicdes, hipoteses, modelos de explicacio
dos fendbmenos. Uma nocio cientifica ¢ determi-
nada ndo por conceitos, mas por fungdes ou
proposicdes, e os elementos das fungdes, Deleuze
(1992) os chama de functivos. Uma proposicdo
cientifica pode utilizar um determinado numero
de conceitos, mas ela sempre se apropria deles
com a intencdo de reunir, ordenar, organizar e,
para tal, ela fragmenta, parcela extratos potenci-
ais, estabelece limites e intervalos. “A funcdo, na
ciéncia, determina um estado de coisas, uma coisa
ou um corpo que atualizam o virtual sobre um
plano de referéncia e num sistema de coordena-
das” (p. 172). Procedendo assim, a ciéncia pro-
duz uma desaceleracdo, um modelo cristalizado

de compreensio, que funciona a partir de varia-
veis predeterminadas e fixadas.

Para Deleuze (1992), a arte produz
afectos e perceptos, ou seja, formas de divul-
gacdo, ampliacdo e diversificacdo da percepcdo,
ela conecta o sujeito com o desejo, com o que
Ihe afeta, com “blocos de sensacdes” que am-
pliam sua capacidade de ser e existir. A filoso-
fia, por sua vez, produz conceitos, que ele
chama de conceptos, sdo reflexdes, ideias or-
denadas em um procedimento meticuloso de
analise que nos ajudam a produzir formas de
compreensdo das proposi¢des da ciéncia ou
dos afectos e perceptos da arte. “A filosofia ¢
a arte de formar, de inventar, de fabricar con-
ceitos” (p. 10). No entanto, pensar ¢ pensar por
functivos, conceptos, afectos e perceptos. E
preciso entdo que arte, filosofia e ciéncia apren-
dam a pensar a partir de outros critérios para
enriquecer os critérios existentes. Para ele,

[...] a filosofia precisa de uma nio-filoso-
fia que a compreenda, ela precisa de uma
compreensdo nio-filoséfica, como a arte
precisa da ndo-arte e a ciéncia da ndo-ci-
éncia. (p. 279)

Deleuze (1992) ressalta o papel da intuicéo,
dos afetos e das intensidades na producio de
conhecimento, na criacdo de ldeias e de novas
possibilidades de percepcdo. Nao se trata de des-
valorizar os principios da racionalidade cientifica
ou de valorizar o pensamento artistico e sim de
conhecé-los, identificar seus processos e amplia-
los. S6 assim, podemos criar ferramentas teoricas
e estratégias pedagdgicas que ampliem a capaci-
dade criativa, produzindo novos conceitos e novas
percepcoes do fazer artistico e cientifico, enrique-
cendo a discussdo e a andlise critica de cada cam-
po e produzindo formas mais intensas, relevantes
e apaixonantes de estudar ciéncia efou arte. A
proposta do curso, entretanto, ndo se limitou ao
estudo do pensamento de Gilles Deleuze sobre
o tema. Outros autores foram lidos e discutidos
— autores que partem de principios e formagoes
tedricas distintas acerca da relacdo ciéncia e arte.
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A obra de Deleuze, portanto, foi uma referéncia
importante, mas nio a Unica, embora tenha de fato
sido o ponto de partida e de apoio para
problematizar e analisar outras correntes do pen-
samento, refletindo acerca da relagcdo Ciéncia e
Arte e buscando alternativas para a producio do
conhecimento e também para a descoberta de
novos caminhos para o ensino de ciéncias.

Nossa proposta de conciliar Arte e Cién-
cia vai ao encontro da necessidade de buscar
novos rumos na educacio e na formacédo pro-
fissional, a partir da criacdo de instrumentos
tedricos e estratégias pedagdgicas que facilitem
e potencializem o aprendizado de ciéncias.
Imersos no campo da Ciéncia, como pesquisa-
dores da Fiocruz que somos, a aproximacéio
com o campo da Arte parece ser uma boa al-
ternativa, pois ela amplia a criatividade e a
percepcdo e enriquece o ensino das ciéncias.
Uma nova forma de produc¢ido de conhecimento
deve, necessariamente, buscar canais de dialo-
go entre os diferentes saberes. No século XXI,
a Educacio deve estimular o uso total da inte-
ligéncia, o livre exercicio da curiosidade e o
didlogo entre saberes, a criatividade e a criacdo
de diferentes formas de percepcdo e acéo.

O percurso da disciplina

Nosso interesse, ao criar a disciplina, nio
era de utilizar a arte para ilustrar as teorias
cientificas nem de utilizar teorias cientificas
para respaldar ou “explicar objetivamente” os
movimentos artisticos. Trata-se de perceber
como o pensamento ¢ produzido em cada
campo e pensar junto, buscando um didlogo
entre eles, tentando extrair deles uma nova
imagem do pensamento. A opcdo pela filosofia
se da exatamente para potencializar a produgao
de pensamentos, ldeias e conceitos que nos
ajudem a problematizar e pensar com esses
dois campos do saber. Em vez de buscarmos
um conjunto de regras ou tentarmos criar mo-
delos que poderiam limitar a questdo e
empobrecé-la, optamos buscar um saber que
ndo nos oferece respostas prontas e acabadas,

mas nos ajuda a produzir perguntas, elaborar
questdes e propor novos problemas, ampliando
0 pensamento e problematizando as formas
atuais de (re)producdo do conhecimento.

Ao invés da contencdo, da reducdo do
conhecimento a representagdes que se pretendem
unicas e inquestionaveis, verdades indiscutiveis ou
modelos que engessam o pensamento, buscamos
a expansdo, a multiplicidade e o prazer na cria-
¢do de novas ideias. Nesse sentido, a obra de
Gilles Deleuze ¢ a que ofereceu a abordagem que
melhor se coadunou com a nossa proposta. Ao
questionar rigidez dos principios de uma
racionalidade cientifica que busca o padrao, a
uniformizacdo e a normatizacdo do pensamento
e, por outro lado, ao valorizar a sensibilidade, o
afeto, a diferenca, a criatividade e o desejo,
Deleuze vai conceber a producido de conheci-
mento como criacdo, invencdo, constituicio de
processos intensivos, na qual a intensidade do
desejo do sujeito, seja ele artista ou cientista,
ocupa um lugar fundamental.

Deleuze combatia tudo que apequenava
a vida e reduzia a criatividade, a intuicdo e a
imaginagdo. Trabalhava contra os poderes que
diminuem a alegria e separam os sujeitos das
suas forcas ativas, do desejo e da sua forga vi-
tal, pois o desejo ¢ quem libera as forcas cri-
ativas, os fluxos de intensidades, a alegria e a
imaginacio, e a sua auséncia, por outro lado,
estimula a repeticdo de padrdes estabelecidos,
formas pouco criativas de viver e pensar. Sem
desejo ndo ha criacdo, s6 repeticdo sem ques-
tionamento. Devemos entdo criar agencia-
mentos, formas de pensamento que traduzem
desejos coletivos, formas multiplas de pensa-
mento que produzem intensidades, afetos e
acontecimentos que envolvem os individuos e
potencializam suas formas de atuacdo, suas
formas de devir, de estar no mundo, de se tor-
nar o que se quer ser. Produzindo percepgdes
que levam a novos posicionamentos e possi-
bilitam a criacdo de novos territérios. As pala-
vras acima destacadas sdo alguns conceitos
presentes na obra de Deleuze que serviram
como palavras-chave para analisar o “estado
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da arte” e promover novas discussdes e re-
flexdes no campo.

A busca por um didlogo entre a arte e a
ciéncia reforca essa tentativa de criacdo de novos
lugares, diferentes territorios, que possam levar a
criacdo de outras formas de pensar, estudar e
ensinar. Ao longo do curso, a partir das discus-
sdes dos textos e da andlise de cada posicdo,
tivemos a oportunidade de aprofundar a discus-
sdo, reformular ideias, criar propostas, debater,
enfim, inventar uma nova forma de ensino no
campo das ciéncias, tornando alunos e professo-
res mais interessados e importantes. No entanto,
sabemos que isso ndo ¢ simples, que existem
resisténcias, preconceitos e cristalizacdes que
impedem a chegada de novas ideias. A simples
mencdo, no meio cientifico mais tradicional, da
tentativa de articulacdo de saberes tdo dispares
como a filosofia, a ciéncia e a arte ja geram in-
certezas e resisténcias, pois a chegada de um
novo saber pode desestabilizar o que esta cons-
tituido e isso nem sempre ¢ bem visto. O simples
fato de ndo existir um campo para envio de pro-
jetos ou linhas de pesquisa que articulem sabe-
res diferentes nas instituicdes de fomento ja é um
sintoma de que essa articulacdo ndo necessaria-
mente ¢ bem-vinda.

A realizagdo dessa disciplina foi ao en-
contro da necessidade de um grande numero
de profissionais em aprofundar teoricamente as
questdes acerca da interface Ciéncia e Arte -
entre eles, varios profissionais do campo da
Saude ou das Ciéncias Humanas que ja realizam
acOes a partir dessa interface. Sdo profissionais
de diversas areas que possuem em comum o
interesse em articular esses campos, pois ja
fazem isso nas suas praticas cotidianas, mas que
buscam uma fundamentacdo tedrica que sus-
tente suas proposicdes. Sabemos que uma dis-
ciplina com esse perfil pode ser construida a
partir de um numero infinito de possibilidades,
porém o que queremos expor aqui € a nossa
experiéncia, a nossa tentativa, com todos os
limites e equivocos que sdo proprios desse tipo
de experimentacio, para que 0S Noss0s erros,
equivocos e omissdes sirvam de referéncia ou

base de discussdo para outras disciplinas que
tenham interesses e perspectivas comuns. Nao
se trata de construir um curso que deva ser
reproduzido com os mesmos principios, trata-
se apenas do relato de uma experiéncia que
pode ajudar a fomentar a discussdo no campo,
incentivar o didlogo entre artistas e cientistas e
servir de base de discussdo (até para ser evita-
da) para novas iniciativas?.

Os principios norteadores da
disciplina

Ao pensar na articulacdo entre a arte e a
ciéncia, temos entdo que perguntar quais sio
0s agenciamentos que buscamos e criamos,
quais seriam 0S nossos parceiros e quais seri-
am 0s nossos inimigos com quem nos aliamos
e contra quem falamos. Sabemos que a potén-
cia nasce do coletivo e ndo dos individuos. A
capacidade de criar um campo ou articular
esses saberes nio é tarefa isolada, é fruto da
ressonancia, do dialogo entre os atores que
compdem a cena e da intensidade e competén-
cia desse dialogo. E preciso, portanto, avaliar as
associacdes possiveis para constitui¢do da dis-
ciplina, as composicdes que possam tornar a
articulacdo vidvel, os estilos de fala, ou seja, os
fundamentos tedricos que compdem a fala, o
lugar de quem fala e a escolha do territorio a
ser explorado. Cada um desses itens define os
agenciamentos que criamos e participamos, a
possibilidade dos deslocamentos e os vinculos
que se estabelecem, pois sabemos que a cons-
tituicdo de um novo campo de saber nio ¢
apenas uma questdo ontoldgica, de origem, ¢
uma questio politica. E preciso conhecer o
territorio no qual se atua, a dindmica do jogo,
ter a nocdo do conjunto, do peso dos atores
envolvidos, 0s movimentos possiveis e o espa-
¢o que os atores envolvidos no processo vio se
situar. Criar uma disciplina que fuja aos pa-
drdes rigidos da academia, que articule formas

2. 0 contelddo programatico das aulas e as referéncias bibliogréficas do
CUrso encontram-se anexos.
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distintas de pensar, ao mesmo tempo em que
detém também o rigor cientifico necessario,
com um método coerente e uma fundamenta-
cdo tedrica consistente, dentro de uma institui-
¢do reconhecida internacionalmente como re-
feréncia na area de Saude, nido é tarefa simples,
posto a prdpria necessidade da existéncia da
disciplina ndo ser nem mesmo uma unanimida-
de entre os pares.

Com Foucault (2005), aprendemos que a
realidade material do discurso, seja ele cientifi-
co ou artistico, supde uma relagdo de poder, um
lugar de lutas, vitorias, conflitos e ferimentos. Os
discursos ndo existem sem pressdo, sem violén-
cia, e criar disciplinas novas, que articulam sa-
beres distintos e que coloca em cheque o saber
disciplinar estabelecido, ndo ocorre de forma
neutra — pois o discurso ¢ uma ferramenta de
poder e, ao se propor uma nova forma de pen-
sar o poder estabelecido, os mecanismos de
inclusdo e exclusdo aparecem.

0 modelo cientifico hegemdnico se impée,
direciona o saber, as func¢des, os modos de pen-
sar dos sujeitos cognoscentes e dita seus méto-
dos, processos e instrumentos que validam sua
forma especifica de producgido de conhecimento.
Tal conjunto de saberes, em geral, estabelece-se
a partir de um corpo institucional que reforca a
manutencdo das praticas, das acdes e dos proces-
sos cognitivos. Produz uma espécie de presséo,
de coer¢io no sentido de uma forma de raciona-
lizacdo que classifica, ordena, hierarquiza e dis-
tribui seus mecanismos de poder. A criacdo de
uma nova disciplina ou um novo campo de sa-
ber, em geral, desestabiliza o jogo e obriga os
atores a se reposicionarem, o que nem sempre ¢
confortavel ou agradavel para quem ja estava em
uma posicdo de poder estabelecida.

O conhecimento disciplinar especializa-
do pressupde um conjunto de codigos, regras,
identidades e procedimentos que estruturam
um corpus de proposicdes consideradas verda-
deiras, que podem ser repetidas independentes
do seu autor. Para que haja a disciplina, ¢ pre-
ciso que haja a possibilidade de se formular
proposicées novas, a partir de uma base co-

mum, preestabelecida. Os campos de saber se
apropriam da linguagem corrente e constituem
sistemas de saber, dotados de valores simboli-
cos, que validam os instrumentos conceituais
para quem compartilha dos mesmos cddigos.
Uma proposicdo precisa ser compartilhada pe-
los componentes de um mesmo campo para ser
aceita e respeitada, ela precisa estar de acordo
com o modelo vigente, o paradigma aceito por
todos. Nesse sentido, ndo basta dizer a verda-
de, ¢ preciso dizer a verdade a partir do discur-
so corrente, a partir do que ¢ considerado ver-
dadeiro, pois o verdadeiro existe a partir de
regras de uma “politica discursiva que devemos
reativar em cada um dos nossos discursos”.
Segundo Foucault (2005), “ninguém entrara na
ordem do discurso se ndo satisfizer a certas
exigéncias ou se nao for, de inicio, qualificado
para fazé-lo” (p. 36-37).

No entanto, as questdes que se colocaram
para nés foram: Como criar uma disciplina que
concilia campos aparentemente inconcilidveis?
Como falar de Arte e Ciéncia sem conhecer as
regras do jogo em cada campo? Como conciliar
os teoricos desses dois campos? Como criar um
didlogo entre esses campos e transformar isso em
uma ferramenta didatica que possa ser divulgada
e analisada? Quem poderia fazer essa ponte? Que
autor ou que autores poderiamos utilizar para nos
fundamentar?

Era fundamental encontrar um autor que
conciliasse esses diferentes campos e nossa es-
colha se deu a partir da leitura da obra de Gilles
Deleuze (2004), que é um dos autores que
melhor articula o didlogo entre as “trés asas do
conhecimento” (a Arte, a Filosofia e a Ciéncia),
colocando-as num mesmo patamar de importan-
cia. Dentre os conceitos que ele criou, uma das
ideias que utilizamos no nosso trabalho ¢ a de
“agenciamento coletivo de enunciacio”. A par-
tir desse conceito, ele expde uma forma de
construcdo de pensamento que nido obedece a
logica linear da construgdo cientifica. Essa ideia
se aproxima do conceito de rizoma que, por sua
vez, contrapde-se ao conceito de “arvore do
conhecimento” que comentaremos a seguir.
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A imagem do pensamento tradicional
supde um encadeamento que pode ser repre-
sentado pela imagem da arvore do conheci-
mento, com o seu tronco Unico a partir das
ciéncias naturais e suas diversas ramificacoes,
que representariam as especializagdes cientifi-
cas - como se os galhos dessa arvore cresces-
sem de forma independente e sem possibilida-
de de comunicacgdo entre si. Pelo contrario,
quanto maior o nivel de especializacdo, maior
a distdncia entre as partes que a compde. O
Rizoma, ao contrario, utiliza a metafora da raiz,
de uma ramificacdo que ndo tem uma origem
Unica e que pode se espalhar por um determi-
nado territério. O rizoma nio obedece a ldgica
linear da racionalidade cientifica, e o pensamen-
to, da mesma forma, também nio obedece a
essa logica sistémica.

A Arte, a Filosofia e a Ciéncia sdo trés
formas distintas de producdo de conhecimen-
to, mas nio sdo as unicas. A religido e o sen-
so comum, por exemplo, sdo também duas
poderosas formas de producgdo social de senti-
dos e de entendimento da realidade. Cada uma
delas opera a partir de uma ldgica interna pro-
pria e sdo complementares, coincidentes, ndo
havendo a sobreposicdo de uma sobre a outra
ou de anulacdo de uma diante da outra. O
conhecimento, portanto, acontece a partir de
um processo de heterogénese. Ele é produzido
a partir de diversas instancias e surge a partir
de diferentes origens. A producdo do pensa-
mento ndo ocorre de forma mecanica e
sistémica nem ¢ organizado e linear como su-
poe a racionalidade cientifica, pelo contrario,
ele surge a partir de diferentes circunstancias
nas quais o desejo, os afetos, as circunstanci-
as e os acontecimentos produzem diferentes
agenciamentos, associacdes e movimentos.

Os agenciamentos coletivos de enunciacdo
traduzem essa multiplicidade de desejos, devires
e afetos que envolvem os individuos e suas inten-
sidades de existir (Deleuze, 2004). Eles se com-
pdem de quatro elementos principais: o estado
das coisas, os estilos de enunciacgio, os territori-
os e os movimentos. O “estado das coisas” fala da

dindmica do jogo, do contexto, dos diferentes
interesses que compdem o campo académico e
que ndo permite (ou dificulta) a constituicio de
uma disciplina ou de um saber que articule dife-
rentes instancias do pensamento. Refere-se, por-
tanto, as tensdes conjunturais, a paisagem, a
forma como o saber se constitui por especiali-
zacdes e aos mecanismos criados para a manu-
tencdo da ordem. Os “estilos de enuncia¢do”
falam dos dispositivos retéricos, argumentativos
ou tedricos que se contrapdem a tentativa de se
criar uma disciplina nova, as tentativas de
desqualificacdo do saber constituido contra ou-
tras formas de saber em processo de constitui-
cdo. Fala também dos modos de organizacio
dos signos e das bases de organizacido dos dis-
cursos, porque no campo cientifico a opg¢éo por
utilizar um conjunto de terminologias, conceito
ou teorias ja exclui a possibilidade de trazer
novas ideias a cena. Os “movimentos” se referem
as percepcdes dos estados das coisas e das
possibilidades de criacdo de novos posiciona-
mentos dos sujeitos, observando a dindmica do
jogo, seus ritmos, fluxos, interesses e tempora-
lidades. Criando linhas de fuga, alternativas a
ordem estabelecida e a possibilidade de transi-
tar por outros territorios. E finalmente, os “ter-
ritorios” se referem aos espacos que precisam ser
destruidos (desterritorializag¢do), refeitos
(reterritorializacio) e ocupados (territorializacio).

As principais referéncias da
disciplina

A partir de Gilles Deleuze, que ¢ a nos-
sa referéncia principal, tentamos identificar al-
gumas de suas influéncias para entender a partir
de que posicdo ele fala e contra quem fala. Ao
analisar suas influéncias, alguns nomes se des-
tacam imediatamente, entre eles, Espinosa,
Bergson e Nietzsche. Esses trés autores nio
apenas sdo fundamentais na obra de Deleuze,
como também dio o tom da disciplina. A par-
tir deles, podemos pensar nossos proprios
agenciamentos, movimentos e territérios. Qu-
tros autores e assuntos fizeram parte do reper-
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torio de Deleuze. Poderiamos citar os diferen-
tes livros dele que trataram de fildsofos como
Hume (Deleuze, 2001), Kant (Deleuze, 1963) e
Leibniz (Deleuze, 1991), de escritores como
Kafka (Deleuze, 1977) e Proust (Deleuze, 2003),
de um pintor como Francis Bacon (Deleuze,
2007), e de temas como o cinema (Deleuze,
1990) ou a psicanalise (Deleuze, 1976). No en-
tanto, os trés autores citados inicialmente com-
pdem a estrutura principal, a espinha dorsal do
pensamento deleuziano e, devido ao espago limi-
tado deste artigo, limitamo-nos a mencionar es-
ses trés autores que consideramos fundamentais
para Deleuze e ganharam destaque na formulagio
da disciplina.

Da obra de Espinosa (1632-1677), ele re-
tira a ideia de univocidade do ser, a nocdo de uma
imanéncia que se contrapde a transcendéncia pla-
tonica, que separa pensamento e matéria. Espinosa
se baseia na ideia de um Deus que possui atribu-
tos infinitos, mas que ¢ um Unico ser, imanente,
que se manifesta por meio de uma unica substancia
para todas as coisas, materiais ou imateriais, pen-
samento ou matéria. E tudo o que existe ¢ expres-
sdo desse Deus, dessa Natureza que se manifesta
em todas as coisas, conciliando pensamento, ma-
téria e acdo (Deleuze, 2002). Nesse sentido, a exis-
téncia deixa de algo decidido externamente ou
predeterminado por uma ordem divina. Ela passa
a ser o resultado das escolhas do individuo, dos
afetos e das paixdes que ele se deixa envolver,
sejam esses afetos positivos ou negativos.

Para Espinosa, o corpo ¢ um sistema
complexo de movimentos internos e externos.
Ele € relacional, formando um sistema de acdes
centripeto e centrifugo, constituido por rela-
¢coes internas entre seus érgdos e com relacdes
externas com outros corpos. E constituido por
afeccdes, isto ¢, pela capacidade de afetar e de
ser afetado por outros corpos e ser afetado por
eles sem se deixar destruir, regenerando-se com
eles e os regenerando (Chaui, 2000). Um cor-
po compde com o meu quando aumenta minha
poténcia, amplia minha forca vital e poten-
cializa minha capacidade de acdo. Por outro
lado, um corpo pode também diminuir minha

poténcia, esvaziar ou diminuir minha forca vi-
tal e reduzir minha capacidade de acdo. E es-
ses encontros que determinam a existéncia,
traduzem uma forma plena de existir ou, ao
contrario, apequenam a existéncia, reduzindo-
a a simples sobrevivéncia. Para Espinosa, os
bons ou maus encontros ndo sdo fruto de uma
ordem divina nem obedecem a uma regulacio
moral exterior ao sujeito, pois somos nos que
escolhemos nossas relagdes, nossos afetos e
definimos o curso da nossa existéncia. Nos nos
relacionamos com afetos positivos e negativos
€ somos nos mesmos que escolhemos a manu-
tencdo ou ndo desses afetos.

Deleuze percebe em Espinosa um pensa-
mento que afirma o desejo, que coloca corpo
e alma como indissociaveis, atuando de forma
ativa e passiva, traduzindo uma imanéncia que
coloca alma e corpo juntos e por inteiro, sem
relacdes hierarquicas entre eles. O corpo nio ¢
uma maquina como afirmava Descartes, nao ¢
apenas um feixe de musculos, nervos e fungdes
numa estrutura mecanica que separa as sensa-
¢cdes corpdreas do pensamento. O corpo, para
Espinosa, também ndo é tumulo ou prisdo da
alma como afirma o platonismo. Ele esta em
relacdo com os afetos, com os desejos e com
as paixdes, sejam elas alegres ou tristes.

O corpo humano ¢ uma unidade estru-
turada, ndo ¢ um agregado de partes, mas uni-
dade de conjunto e equilibrio de acdes internas
interligadas de o6rgdos. Os apetites do corpo re-
fletem os afetos da alma, pois os corpos sio
relacionais, eles estdo necessariamente em rela-
¢do uns com os outros e, nesses encontros, o
meu corpo tanto pode ampliar ou reduzir sua
poténcia, sua capacidade de a¢do. Nem o cor-
po comanda a alma nem a alma comanda o
corpo como afirmava a tradicdo do pensamen-
to ocidental. Para ele, corpo e mente se fundem
e manifestam a correspondéncia entre os acon-
tecimentos psiquicos e corporais, manifestando
a causalidade unica da Substancia (Deus/Natu-
reza). Essa percepcdo aponta para a responsabi-
lidade do sujeito e a intensidade e capacidade
reflexiva que ele possui acerca de sua propria
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existéncia. A intensidade do desejo ¢ quem de-
termina a poética da existéncia.

Nietzsche (1844-1900), da mesma forma,
afirma essa intensidade da vida e a busca por
uma existéncia plena de vontade de poténcia
(que nio pode ser confundida com uma vonta-
de mesquinha de apropriacdo de um poder que
manipula e apequena a vida). A existéncia, para
Nietzsche, é cheia de paixoes, desejos e vonta-
des que se referem a vida e a expansdo da nossa
forca vital, portanto, ndo se referem espontane-
amente ao bem e ao mal, pois estes sdo uma
invencdo da moral racionalista que foi erguida
com uma finalidade repressora, e ndo para ga-
rantir o exercicio da liberdade (Deleuze, 2001).

Para Nietzsche, ndo existe uma alma
superior que subordina a verdade. Esta ¢ subor-
dinada as paixdes do corpo, ¢ integrada ao
corpo numa relacdo de pura imanéncia, sem
transcendéncia alguma. Ou seja, o corpo assim
como a razdo, o intelecto, a ciéncia e seus
conceitos sdo instrumentos colocados a dispo-
sicdo de seu dono de modo a expandir sua
vitalidade e sua poténcia. O corpo, da mesma
forma, ndo ¢ apenas um conjunto mecanico de
pecas estranhas umas as outras, ele ¢ um jogo
flexivel de pecas que se confrontam e estabe-
lecem uma relacio dindmica entre elas (Levine;
Touboul, 2002). Ele também se insere nessa
pluralidade de forgas, de pulsdes, de paixdes,
de interesses e vontade de poténcia que visam
construir um mundo de acordo com uma ne-
cessidade particular. Ele ndo ¢ apenas um con-
junto, € uma hierarquia de forcas “subordina-
das” ou “dominantes” — colocadas em relacdo
de comando ou obediéncia. Tal conjunto repro-
duz relacdes de forca que lutam entre si, bus-
cando obter o comando, mas que falam a
mesma linguagem, isto é, num mesmo corpo,
habitam uma pluralidade de espiritos, de von-
tades ou de consciéncias, que criam uma hie-
rarquia que, ao mesmo tempo, traduz um con-
flito interno e uma compreensdo mutua entre as
vontades. Permitem uma forma de coesdo a
partir da diferenca, sdo vontades divergentes
que se equilibram e se ajustam mutuamente.

Nietzsche propde uma reflexdo sobre a
ciéncia, ou seja, uma investigacdo sobre as
questdes relativas ao conhecimento, as condi-
¢coes de producdo do pensamento, da razdo, da
consciéncia, do conceito e, principalmente, da
verdade e dos valores que constroem o mono-
polio da verdade (Deleuze, 2007). Para ele, essa
busca metafisica dos valores revela uma neces-
sidade humana de seguranca e garantia, pois o
instinto humano ¢ passivo, fraco e reativo. E o
homem nio consegue confrontar-se com a
crueldade da realidade nem com a vida como
processo de mudanca constante. E os valores
morais sdo histdricos, sdo resultado da produ-
¢do humana, sdo interpretacdes produzidas
pelo homem para melhor se adequar ao mun-
do. Sendo assim, ndo existem valores morais
universais, transcendentes. Os valores devem ser
avaliados a partir de sua forca, de sua possibi-
lidade de ampliar ou reduzir a potencialidade da
vida. Todos os valores sdo sintomas que devem
ser interpretados a partir dessa pluralidade de
forcas, e a moral, ao lado da ciéncia e da reli-
gido, € o resultado da necessidade de carregar-
mos mascaras, da necessidade de mentir, sdo
mentiras sem as quais ndo podemos viver, mas
cujo carater de mentira ¢ esquecido.

Com Bergson (1859-1941), a questio
corpo versus mente ganha outros ingredientes.
Para ele, corpo e espirito se distinguem por
diferencas de ritmo, natureza e grau, e o am-
biente onde estas distingdes acontecem ¢ o
Tempo. Em sua obra, Bergson (1990) afirma
que “nosso corpo € um instrumento de acdo e
somente de acdo” (p. 16). A funcdo do corpo
fisico ¢ produzir a percepcdo imediata das
coisas, servindo apenas para selecionar imagens
com vista a acdo, e a consciéncia, que ¢ memo-
ria, independe do corpo. Segundo ele, “meu
corpo, objeto destinado a mover objetos, ¢
portanto um centro de acdo; ele ndo poderia
fazer nascer uma representagio” (p. 14).

Bergson relaciona o corpo a percepcio
e a consciéncia a memdria, esta sim ligada ao
espirito. Segundo ele, existem dois tipos de
memoria: a pura, que ¢ a verdadeira, atividade
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puramente espiritual, e a habito, que nio pas-
sa de instrumento motor da primeira. Enquan-
to a memoria pura € uma extensdo da conscién-
cia e possui uma duracdo, a memoria habito ¢
transitoria, “move-se num presente que esta
sempre recomecando”. A memoria pura, essenci-
almente contemplativa e desinteressada, registra
o singular em si e por si. J4 a “memoria habito,
essencialmente motora, serve a agdo e, com esse
objetivo, converte o particular em geral”
(Huisman, 2001, p. 139).

Ou seja, a necessidade de agir no mundo
material faz com que a percepcdo trace as agoes
virtuais ou possiveis do corpo, e o que ele chama
de matéria € apenas esse conjunto de imagens
captadas pelo cérebro. Segundo Bergson (1990), “o
cérebro nos parece um instrumento de analise com
relacdo ao movimento executado [...]. Equivale a
dizer que o sistema nervoso nada tem de um
aparelho que serviria para fabricar ou mesmo pre-
parar representacdes” (p. 27). Ou seja, enquanto a
percepcido ¢ apenas um dado imediato da consci-
éncia, ¢ a memdria que constitui a subjetividade;
enquanto a percepgao ¢ efémera, a meméria pro-
longa uma pluralidade de momentos. “Mesmo a
‘subjetividade’ das qualidades sensiveis [...], consis-
te sobretudo em uma espécie de contragdo do
real, operada por nossa memaria” (p. 31).

No entanto, a memoria nio consiste
numa regressdo ao passado, ao contrario, ela ¢
o passado que se faz presente, que se materi-
aliza numa percepcio atual e se torna um es-
tado presente e atuante no nosso corpo. Essa
memoria, agindo no presente, resgata a lem-
brang¢a na percepcao, fazendo com que o pre-
sente se torne intenso, carregado de planos de
consciéncia diferentes. O presente

[...] é 0 que age em nos e o que nos faz
agir, ele ¢ sensorial e motor, nosso presente
¢ antes de tudo o estado do nosso corpo.
Nosso passado ¢ o que ndo age mais, mas
poderia agir, o que agira ao inserir-se numa
sensacdo presente da qual tomard empresta-
da a vitalidade. [...] Compreende-se por que
a lembranca nio podia resultar de um esta-

do cerebral. O estado cerebral prolonga a
lembranca; faz com que ela atue sobre o
presente pela materialidade que The confere;
mas a lembranca pura ¢ uma manifestacio
espiritual. Com a memoria estamos definiti-
vamente no dominio do espirito. (Bergson,
1990, p. 281)

Concluséao

Essas trés concepgdes, apresentadas por
Espinosa, Nietzsche e Bergson, fundamentam a
percepcdo de Deleuze acerca das propriedades
do corpo, do sentido da existéncia e da funcéo
do desejo. Traduzem também a opcdo por uma
critica a racionalidade cientifica ocidental que
hipervaloriza a razdo e desvaloriza a imaginacio,
a criatividade e a intuicdo que, para Deleuze,
sdo formas privilegiadas do pensamento e forcas
positivas que potencializam a existéncia. E im-
portante ressaltar que essas concepcdes colocam
em evidéncia um olhar sobre o corpo que vai
além do paradigma atual da biomedicina, que
ainda vé o corpo de forma mecanicista,
reducionista e dualista, e a possibilidade de re-
fletir acerca dessas diferentes concepgoes ¢ fun-
damental para nos que trabalhamos com o en-
sino de ciéncias no campo da saude.

Deleuze tinha horror a tudo que empo-
brecia a existéncia e tornava mediocre o pensa-
mento. Para ele, a producdo do conhecimento
deve ocorrer em condicdes de liberdade, com a
possibilidade de utilizacdo da imaginacdo e da
criatividade, sem ficar preso as formas rigidas e
tradicionais do pensar. Nesse sentido, a intuigao
ganha um lugar de destaque na constituicdo do
pensamento, pois ela ¢ uma compreensio glo-
bal e completa de uma verdade, um objeto ou
um conjunto de relacdes. Nela, de uma sé vez,
a razdo capta todas as relagdes que constituem
a realidade e a verdade da coisa intuida, pois ela
¢ um ato intelectual de discernimento que en-
globa inumeros procedimentos racionais arma-
zenados na memdria e, com a ajuda da imagi-
nacdo e da criatividade, cria novas conexdes e
um novo conjunto de relagdes no qual sé havia
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pensamentos dispersos e desconectados. A intui-
¢do da ordem ao aparente caos.

A intuicdo é fundamental tanto na Arte
quanto na Ciéncia, assim como a imaginacdo e
a criatividade. No entanto, para conecta-las, ¢
preciso acionar o desejo, a forga vital de que
falavam Espinosa, Bergson e Nietzsche. A intui-
¢do opera uma sintese que reune fatos ou
acoes inexplicaveis no passado porque nio
eram percebidos de uma so vez. Ela cria uma
sintese que permite articular e organizar um
todo, estabelecer uma nova ordem de sentidos
e criar articulagdes inusitadas. Além disso, per-
mite ao sujeito, de uma so vez, perceber o
objeto conhecido, relacionando suas formas,
seus conteudos, suas causas, relagdes, propri-
edades, efeitos, suas relacdes com outros ob-
jetos, assim como permite ao sujeito do conhe-
cimento conhecer a si mesmo.

Tanto na Arte como na Ciéncia, a intui-
¢do ¢ imprescindivel, pois ela articula tanto as
informacdes oriundas da sensibilidade, da ima-
ginagdo, da experiéncia, do desejo ou das di-
ferentes percepcoes da realidade, como também
produz um conhecimento intelectual que se
baseia nos principios da razio (os principios de
identidade, contradicdo, do terceiro-excluido e
da razdo suficiente). A intui¢do nio exclui a
utilizacdo da razdo, ao contrario, ambas sio
formas de inteligéncia complementares e estio
presentes nos diferentes processos cognitivos —
sejam eles artisticos e/ou cientificos.

A imaginacdo, a intui¢do e a razdo, juntas,
produzem relacdes complexas que levam a emo-
¢do criadora, que produzem uma alegria que faz
o corpo vibrar. Essa alegria ¢ diferente do prazer
momentaneo, ilusério, pois serve para a conser-
vacdo e invencio da vida, pois onde ha alegria,

ha criacdo. Quanto mais rica a criacdo, mais pro-
funda ¢ a alegria, seja na dimensao artistica, ci-
entifica, moral, existencial ou intelectual. Para
Bergson, o élan da vida esta na criacdo, ndo esta
na serializacdo e na repeticdio do conhecimento
sem critica. Estd no movimento e ndo nas formas
cristalizadas do saber e na paralisacdo em férmu-
las de ensino desgastadas e ineficientes.

Nesse sentido, os trés tedricos se aproxi-
mam, pois falam (a partir de conceitos diferen-
tes) de uma mesma coisa, de uma mesma forca
inventiva que recria a vida. 1sso pode ser iden-
tificado no conceito de “conatus” na obra de
Espinosa, das paixdes alegres proporcionadas
pelo discernimento que o conhecimento traz.
Como também no conceito de “duracdo” ou na
ideia de evolucio criadora da vida na obra de
Bergson. Ou ainda no conceito de “eterno retor-
no” ao que nos da prazer, nos alimenta e amplia
nossa vontade de poténcia (em Nietzsche).
Estamos sempre falando de uma forma positiva,
criativa, inventiva de produzir conhecimento,
seja no campo artistico ou cientifico.

Nossa proposta de conciliar a arte com o
ensino de ciéncias, portanto, enquadra-se nessa
perspectiva de criar estratégias pedagdgicas que
mobilizem pelo prazer, pela emogdo e que valo-
rizem a imaginacdo, a intuicdo e a criatividade.
Que criem mecanismos de conexdo dos alunos
com o seu préprio desejo, fazendo-os perceber
que tanto o trabalho artistico quanto o cientifi-
co sdo formas de expressar a criatividade, de
inventar novas possibilidades, de ampliar a percep-
¢cdo da realidade e de conceber novas leituras do
mundo. Intuicdo e razdo, criatividade e precisio,
prazer e reflexdo, corpo e mente, arte e ciéncia,
ndo sdo pares opostos, sdo antes dimensdes com-
plementares da existéncia.
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Anexo

Aula Tema Conteddo Referéncias bibliogréficas
o1 Apresentacio geral do | Arte, Filosofia e Cidncia como trds larmas | “Filosolia, Ciéncia Logica e Afe”. DELEUZE, G.
curso @ referéncias distintas de compreensao da realidade @ | O que é a Fllosofla. Rio de Janeiro: Editora
bigdiograficas, producio de conhecimento, 34, 1992,
Por que Deleuza? Os concailos de afeclos, perceplos @
o Dedeuze. e
02 Do Mito & Razdo. O pré-socraticos @ a construgio da LACOSTE, J. A Filosofia da Arte. Rio da
Cosmalogia & racionakidade. Janaira: Zahar, 1986,
COSMOGONEL, A depreciagdo platdnica da Are e a HAAR, M, A obra de arte: ensaio sobre &
legitimacao em Anistitales. onlolagia das obras, Rio de Janeiro: Difal,
2000.
03 A Filogoha, a Are e as | O pensamenio modems, o humanismo ¢ | ARGAN, G, C, Classico e anticlassico: o
Ciéncias Modamas ag revolupbes cientificas, Renascimento de Brunelleschi a Bruegel. S&o
Racionalismo & empirismo. Paulo: Companhia das Letras, 1999,
04 As palxbes da alma, as | O conceito de “dobra” & seus DELEUZE, G. A dobra: Leibniz e o barroco.
dobras do espaco & desdobramentos nas artes & nas ciéncias. | Campinas: Papirus, 1891,
saus desdobramentos. Az dobras da maténia, da matematica ao
barreeo am Leibniz. As ménadas. N N
05 O corpo como maquina | A dualidade corpo-menta em Descarles e | DESCARTES, R. As paixdes da alma. Sao
& como lugar dos afelos. | Espinosa. Paula: Martins Fontas, 1588,
Dualismd x monisma, ESPINOSA, B. Etlca: demonsirada & maneira
dos gedmetras. S&o Paulo: Martin Claret, 2002,
05 A eritica 4 Razdo. O Belo & o Sublime no romantismo MACHADO, A. Nietzsche & a Verdade. Rio de
Migtzsche @ & critica aleman, janeiro; Rocon, 1985,
racionalidade cientifica. | Contra a razdo despitica - Sfunm und DELEUZE, G. Mietzsche & a Filosofia. Porfo:
Drung (tempastade & paixdo) — Karl Rés Editora, 2001.
Friedrich/\Wagner.
or A percepgdo do espago. | As geometnas ndo euclidianas, a teonia ARGAM, G. C. Arte Moderna. Sa0 Paula:
da relatividads & as vanguardas aristicas | Companhia das Letras, 1987
doinicio do sécula XX, A construgio de BACHELARD, G, A poélica do espago, Sho
UMA NOVA parcepcac do aspaco em Paulo: Martins Fontes, 1993,
Mondrian e Malevtich,
08 Positivismo & A lenomenclogia como um método que MERLEAU-FONTY, M. O olho e o espirlio e A
fenomenologia. pretends explicitar as estruturas da divida de Cézanne. S0 Paulo: Abril Cultural,
experidncia humana em sua relagio com | 1579, (Colegdo Os Pansadores).
o real.
] Tempo & memaria. A evolucio cnadora, 0 lan vital e as BERGSOM, H. Matéria @ memaria: ensaic
diferantes memdnias am Bergson. sobre a relagdo do corpo com o espirto. 580
As ressondncias de Bergson em Deleuze | Paulo: Marting Fontes, 1580.
DELEUZE, G, Bergsonlsme, Sac Paulo:
Editora 34, 1099,
10 Discurso @ Poder As palavias @ as coisas = o matodo FOUCALILT, M. A grdem do discurso. Sao
“arqueciogicn” e a congtrugdo do saber Paulo: Edigdes Loyola, 1996,
cientifico, FOUCALLT. M. As palavras e as colsas: uma
A questio do discurso na afa a na arquedlogia das Ciéncias Humanas. 580
cilncia, A delinicdo dos enunciados @ as Paula: Marting Fontas, 1581.
funcdes da enunciacho.
i1 s usos sociais da arle | As relagdes da are e da céncia com o BOURDIEL., P.; HAACKE, H. Livre-troca:
@ da cibneia. Mercado @ 0% inloresses de cada didlagos entre Cidneia e Ane. Rio de Janeing:
“campn”. A lWa por hegemonia, 05 Berrand Brasil, 1995,
confidos & as disputas por mercado &
Mecur=sos.
12 A producio de nowos O que & um conceilo. DELEUZE, G. O que & a Filosofia? Sdo Paula:
conceitos em Ciéncia e O concaitos de “acontecimento”, "dewir”, | Editora 34, 1992,
Arte. “agenciamento” & Tmanéncia” em DELEUZE, G, Conversagoes.
Deteiize. Sdo Paulo: Editora 34, 1992
13 A sétima ane. Arte, cidncia a filosodia no cinema. A DELEUZE, G. Imagem tempo. 340 Paulo:
construgio do tempo, da duragio, do Brasiliense, 1990,
meviments e da imagem. DELEUZE, G. Imagem movimento, Lisboa:
Assing e Alvin, 2004
14 O corpo em evidéncia, 0O concedlo de “Corpo sem drgdos” em Deleuze, G.; GUATTARI F, Mil platds:
Arlg @ Pgicanilise, Deleuzea. capitalismo e esquizofrenia. S0 Paulo; Editora
34, 1996,
15 | Pintura, Literatura efou | A criagdo dos "blocos de sensaghes” nas | DELEUZE, G. Proust e os signos. Rio de
Filosofia. obras de Kafka e Proust. Janeiro: Forense universitaria, 2003.
Comao tomar visivel o invisivel? DELEUZE, G. Kalka: por uma literabura menor.
Riio da Janeire: Image, 1877,
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