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ensaio de Pascal Gielen, Criatividade e outros fundamentalismos, chega em boa
hora a0 mercado editorial brasileiro. Com uma escrita fluente e informal, o

autor explica que a partir do momento em que tudo'etodos precisaiser criativos( a

economia, as cidades, os gerentes e os Bolitu:os) a criagaqtransforma-se em exibigio,
E isso tem acontecido nasFedessoeiais ¢ nosm mas também no dia a dia

de todos, inclusive dos'areiseass, o

Gielen sabe do que estd falando. Como diretor de pesquisa do Centro de Artes em
Sociedade da Universidade de Groningen, tem organizado debates e convivido com
inimeros artistas e expoentes da filosofia politica e da sociologia como Richard Sen-
nete, Paolo Virno, Antonio Negri ¢ Michael Hardr.

Mas, embora conte com todas essas referéncias, este nio ¢ um livro para académicos
¢, sim, para todos aqueles que sonham com um (novo) tempo desacelerado, daqueles
dias em que todo excesso ¢ toda correria parecem desimportantes. E a criagio flui em
ritmo proprio, assim como a vida.

CHRISTINE GREINER

Pascar GIerEN (1970) é diretor do Centro de Artes em Sociedade da Universidade
de Groningen (Holanda), ondc atua como professor de sociologia da arte ¢ de po-
litica cultural. Editor da séric de livros Artes na Sociedade, Gielen ji publicou obras
sobre arte contemporinea, heranga cultural ¢ politicas culturais.
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Prélogo

A palayra mdgica nos dias de hoje ¢ ‘criatividade”.
E ndo somente para artistas: gestores e politicos tam-
bém demandam criatividade. Até mesmo terapeutas
familiares ¢ mediadores de conflito insistem para bus-
carmos mais solugoes criativas. Hoje em dia, a criativi-
dade ¢ totalmente relacionada 2 moralidade positiva.
Nés esperamos somente coisas boas dela. Mas o que
permanece do significado desta palavra quando todos
a estao usando 4 exaustio? E de onde vem todo esse de-
sejo? Ele nao seria, pelo contrério, um sinal da perda~

- gradual da verdadei de

Este ensaio, em primeiro lugar, interessa-se pelo
contexto social da criatividade. O leitor encontrard
poucas, ou nenhuma, referéncias a literatura em voga no
universo da administragao ou daquela popularizada pela
psicologia cognitiva. Pelo contrério, o foco sio os con-
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textos econdmico, politico e social nos quais este tipo d

liceratura opera. Por essa razio, serio revisadas qucst(’)
ideolégicas, assim como temas da sociologia do traba

lho. O nivel micro (dos individuos), o nivel médio (d

organizagdes) e o nivel macro (da sociedade em geral

serdo todos devidamente representados, como convé
atualmente a sociologia tradicional. A interagao entr

esses niveis receberd atengio especial. De que maneir

por_exemplo, fenpmenos macrossociolégicos, como
- i

globalizagao e o neoliberalismo, intervém em institui

coes classicas de nivel médio, como os museus e as aca
demias de arte? Ou como os fluxos globais de dinheiro
bens e pessoas afetam os trabalhadores criatives ¢ su

atividades em um nivel micro?

Eu irei relatar o processo de (re)invengao social d

criatividade, levando vocé a uma jornada de oito di

O conceito de criatividade comegou a mudar nos ano
1970. De um ponto de vista social, contudo, ¢ especial

mente interessante a transformagio que vem ganhand

espago desde o final dos anos 1980 com o cresciment

vertiginoso da economia cultural e das industrias cria-

tivas ¢, portanto, o foco do livro serd sobre as duas alti-
mas décadas. Mas nés saltaremos para trds e para frente

ao longo da histéria e também trataremos de periodo

anteriores a 1980. Por exemplo, seria grosseiro dizer

qualquer coisa sobre a industria criativa sem referéncia

em algum ponto & nogao de ‘industria cultural’, intro-
duzida por Adorno e Horkheimer nos anos 1940. Por

outro lado, nio pretendo apresentar aqui uma génese

histérica cuidadosa, tampouco uma andlise etimologica
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ou semantica. Como mencionei anteriormente, o foco
serd a narrativa social.

Ao contar esta histéria, poucas ideias da sociologia
classica serio adotadas, embora resultados de pesquisas
cientificas — incluindo a minha — figurem ocasionalmen-
te em segundo plano. No lugar dessas questoes, e de acor-
do com a forma de um ensaio, eu usarei metdforas da li-
teratura e, principalmente, da filosofia, para interpretar e
entender nossa realidade social. Dessa forma, debrugarei
sobre poucos autores, ugriulzio alguns e talvez abusando de
outros, para construir meu préprio argumento. Emborao
nimero de autores seja clevado para este propdsito, hd na
verdade apenas trés livros que definem as cores primdrias
desta histéria. Dois deles sao explicitos, mas as ideias do
terceiro livro sio como um fio condutor, um pano de fun-
do. Contudo, como ¢ frequentemente o caso das figuras
por tras das cenas, este tiltimo deve ser o ator mais pode-
roso. De qualquer forma, em uma visio retrospectiva, o
livro niimero trés definiu a estrutura geral deste ensaio.

Os autores das duas primeiras obras saio chamados
Slavoj Zizek e Peter Sloterdijk, respectivamente. Embora
suas ideologias ¢ posi¢oes intelectuais talvez sejam dificeis
de serem conciliadas, eles encontrariao um ao outro com
frequéncia nos préximos oito dias, sem travar batalhas.
Pelo contrério, uma terceira histéria independente emer-
ge da mistura entre Primeiro como tragédia, depois como
farsa (Zizek, 2009) e You must change your life (Voce
precisa mudar a sua vida, Sloterdijk, 2009). Mas o leitor

nao precisa, absolutamente, ter familiaridade com a sabe-
doria destes dois senhores para entender o que se segue.
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Provavelmente, eu deveria confessar de partida que irei
manipular liviemente suas obras para dar suporte ao meu
argumento, A intengao — como ocorre em muitos ensaios
— ¢ persuadir o leitor, Para este propdsito, usarei todas as
armas ao meu dispor, sejam elas relevantes ou nao.

No entanto, talvez seja ttil conhecer de antemao
um pouco mais sobre os protagonistas desta histéria. En-
quanto o filésofo esloveno, Slavoj Zizek, advoga uma vi-
s30 explici‘tamente neamarxista, com uma dose de Lacan,
o filésofa alemao, Peter Sloterdijk, ¢ algumas vezes acu-
sado de ‘elitismo’. Mas é dificil discernir uma coloragao
politica clara no seu livro You must change your life. Pelo
contrério, em Primeiro como tragédia, depois como farsa,
Zizek defende sem cessar um novo comunismo. De acor-
do com as ideias de Marx sobre o curso da histria, ele vé
os ataques terroristas de 2001 nos Estados Unidos serem
seguidos, em menos de dez anos, por uma farsa, isto ¢,
pelo colapso do mercado financeiro. O desmoronamen-
to politico-economico descrito por Zizek serd o contexto
macrossociolégico que enquadrard a transformagao da
criatividade pelos préximos oito dias. Em You must chan-
ge your life, Sloterdijk, por sua vez, defende a tese de que
as pessoas ndo se contentam com a vida que lhes é dada.
Aprendizado frequente e pritica com pulsiva oferecem
a elas uma forma de elevarem-se sobre si mesmas. Nao ¢
uma mera coincidéncia que Sloterdijk lance um olhar ad-
mirado ao acrobata de circo que arrisca sua vida no alto
de uma corda. A criagdo requer pratica especifica e conti-
nua, inserida em uma ‘tensio vertical’, de acordo com o

filésofo alemao.

n-nlnmna.n—mﬂm
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Isto nos traz ao terceiro livro, que determinou, em
grande medida, como mencionei anteriormente, o ro-
teiro da histéria da criagio que vird a seguir. Alessandro
Baricco também discute a verticalidade em I barbari (The
Barbarians, 2008), contrastando-a com a horizontalida-
de na qual vivemos cada vez mais nos dias de hoje. Seja
vinho, futebol ou internet, tudo sofre de uma perda de
profundidade, estratificagio e experiéncia, mas também
de elevagio e ‘grar;.de;a’. O mundo se tornou plano, e é
dificil manter uma posigao vertical. Esta é a tese central
que defenderei neste ensaio. Se a criagio ji permaneceu
vertical e se elevou sobre si mesma e sobre os outros, o que
a criatividade ainda pode significar em um mundo plano?

Embora as principais fontes de inspiragio para este
ensaio algumas vezes utilizem metaforas abstratas, todo
um esforgo serd feito para tornd-las concretas. Neste sen-
tido, a assinatura permanece sociolégica, sempre olhando
para dados empiricos ou realidades que sio vividas e ex-
perimentadas. Haverd referéncias constantes, portanto, a
exemplos concretos e a situagdes conhecidas. E, contudo,
inevitdvel comegarmos pelo tinico local que hd para co-
megar. Como se sabe, toda criagio nasce em momentos
de caos completo. Tempos ¢ acontecimentos que nio
pertencem uns aos outros, € que sao até mesmo discor-
dantes, convergem. Isso gera confusio, talvez temor, mas
também gera quase sempre irritagio. Como ocorre em
todo primeiro dia, esta histéria também ir jogar o leitor

despreparado as profundidades. E afundar ou nadar. As

coisas comegarao a clarear somente alguns momentos an-
tes da pausa do segundo dia.
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Bem, espero que vocés agora estejam suficientemen-
te informados. Fazer mais do que isso estaria além da fun-

¢do de um prologo.

EASRN A R ERP



O primeiro dia:
a criagao de um mundo plano

Estes fatos histéricos sao bem conhecidos atualmen-
te. 1989: em Berlim, um muro é derrubado, enquanto em
Beijing uma multidao de estudantes ¢ atacada e agredida
na Praga Tiananmen e em volta dela. O mundo nunca
mais scria 0 mesmo. Doze anos mais tarde, estes fatos ga-
nharam visibilidade novamente. Desta vez, por uma ima-
gem que transcendia toda a arte por sua estética sublime.
Temor, tragédia e beleza sio fundidos de forma sublime
em uma imagem mididtica que estd para sempre gravada
em nossas memorias. Quando aqueles dois avides atingi-
ram as torres do World Trade Center, foi como se a arte
tivesse perdido a batalha pelo Belo. Nés nos sentimos en-
vergonhados de pensar que poderfamos reconhecer tanta
beleza em um ato degradante de destruicao.

Ou somos tao inescrupulosos quanto a midia de
massa, que dessacralizou a imagem, transformando-a
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na commodity derradeira? Isso ji foi anunciado mui-
tas vezes no ultimo século, mas desta vez esta acon-
tecendo novamente ¢ de forma mais convincente:
desde 11/09, o entretenimento tomou o monop6lio
da arte sobre as imagens sublimes por meio de coreo-
grafias ingénuas ¢ de um desagraddvel sentimento re-
alista. Ou, como Lawrence Lessig, o homem por tras
do Creative Commons, afirma cinicamente:

a =

A genialidade deste terrivel ato de terrorismo foi

qut L8] iI'l'lffn-'RlO antes dO ngundﬂ 3ti'|.qllf teve o

tempo perfeito para assegurar que o mundo rodo

0 aSSiStiSSC. EStCS Aaros dc contar novamente uma

histéria proporcionaram um sentimento crescente-

mente familiar. Houve miisica selecionada para os

intervalos, e graficos ilustrativos que atravessavam a

tela. Havia uma férmula para as entrevistas. Havia

‘equilibrio’ ¢ seriedade. Eram noticias coreografa-

das de modo que tivéssemos que esperar cada vez

mais por elas, ‘noticias como entretenimento’, mes-

Mo que 0 entretenimento seja uma tragédia.
(LEssiG, 2004: 40)’

Nenhum artista ainda pode competir com imagens
mididticas.O pintor belga Luc Tuymans compreendeu
muito bem sua impoténcia quando, depois destes acon-
tecimentos chocantes, ele submeteu uma monumental
natureza morta para a Documenta XI. Remontando, em

um gesto quase reaciondrio, a um icone do contenta-

mento burgués, ele demonstrou o desespero de todos os

1. Tradugao nossa.
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criadores de imagens artisticas.”O tamanho da pintura
— muito grande para caber em uma sala de estar bur-
guesa — parecia predizer o sentimento desconfortdvel de
uma classe em anunciada decadéncia. Depois do 11/09,
o mundo da arte ¢ forgado, mais uma vez, a pensar pro-
funda e longamente sobre as possibilidades de ainda ge-
rar uma forte impressao.

A queda do Muro, os estudantes chineses e as Tor-
res Gémeas tiveram um sucessor mengqs visivel, mas mais
tangivel, na crise financeira de 2008. Em contraste com
as ocorréncias mencionadas antes, este acontecimento
particular ainda nao terminou. Seu cardter permanente
faz dele um evento paradoxal. Ele ainda est4 gerando uma
‘acontecimentalizagio’ permanente tanto da economia
quanto de toda a sociedade e de suas culturas predomi-
nantes. Para refrescar nossas memdrias: de acordo com o
socidlogo classico norte-americano Erving Goffman, um
acontecimento ¢ uma ocorréncia que substitui uma estru-

tura familiar de referéncias e de significados. (Goffman,
1974). E uma ocorréncia radical que muda toda a reali-
dade como a conhec Alguma coisa que j4 estava l4

por um longo periodo, sem ser notada, despenca sobre o

chio da realidade, tornando repentinamente irreal tudo
o que era real, e transformando em uma realidade cruel
tudo o que era ficgdo. Ele pode, de fato, tirar nosso folego.
Um acontecimento gera novos vetores de movimento ¢
novos pontos de orientagio, ¢ pode fazer isso tao meti-
Culosamcnte que Parcce quc d égua dO rio de rcpente s¢
torna seu leito, e seu leito torna-se a correnteza. Em 2008,
essa inversao nao ocorreu apenas uma vez, como € usu-
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al em acontecimentos, mas se envolveu em um processo
permanente, sem deixar intacta nem mesmo uma certeza
anterior. Pior ainda, cada nova certeza ou regra tem um
alto risco de ser novamente diferente amanha, o que faz
com que seja impossivel antecipar as consequéncias de
nossas proprias escolhas.

The World is Spinning (out of control)* é o nome
apropriado de um programa de televisao holandés, mas

ele também poderia servir de eufemismo para a crise per-
&

manente. A tragédia de 11/09 estd repetindo a si mesma
no apocalipse financeiro, de acordo com o filésofo eslo-
veno Slavoj Zizek, dessa vez como farsa (Zizek, 2011).
A escolha da palavra ‘farsa’, inspirada em Karl Marx, ¢
bastante apropriada. Afinal, a crise financeira ¢ baseada
em um forte ‘processo de ficgio’, no qual o dinheiro se
destaca da matéria (ouro) e especialmente do trabalho e
da economia real de produgdo. Esta desconexao torna al-
tamente virtuais as moedas e as trocas econdmicas, como
se elas dependessem de férmulas abstratas. Quando as
transagoes monetarias se tornam uma férmula de mate-
mirica abstrata, que dificilmente alguém ainda entende,
gera-se um alto nivel de especulagao ¢ ficgao. Investir tor-
na-se uma atividade artistica na qual a f coletiva suporta
um mundo altamente virtual:

(...) pois os mercados se basciam de fato em crengas
(até mesmo crengas sobre as crengas dos outros); assim,
quando os meios de comunicagdo se preocupam com o

modo ‘como o mercado reagird’ as medidas de salvamen-

O Mundo esti girando (fora de controle). (Tradugio nossa)




Pascal GIELEN

to, trata-sc nio apenas das consequéncias reais, mas da
crenga dos mercados na eficicia do plano. E por isso que
essas medidas podem funcionar mesmo se tiverem eco-
nomicamente erradas. (Zizek, 2011: 22)

E uma histéria muito reminiscente de um ensaio so-
bre a produgao de confianga no mundo da arte, no qual
Pierre Bourdieu descreveu meticulosamente como um
artefato artistico somente ¢ criado em comentério ao co-
mentario a0 comentdrio $obre a obra d¢arte (Bourdieu,
1977). E uma questio interessante se o mundo da arte
foi uma vanguarda também neste campo. O que veio pri-
meiro: arte ou mercado financeiro? De qualquer manei-
ra, hi uma semelhanga notével entre o mundo da arte e
o mercado de agoes. Eles tém algo em comum, especial-
mente quando olhamos para ambos os fendmenos da
perspectiva da ‘confianga’. Além disso, o paralelo nos diz
que o chamado mundo sélido das finangas ¢, na realidade,
fundado sobre flexiveis interpretagdes culturais. Investir
sempre foi considerado uma atividade criativa. No entan-
to, como nao estamos convencidos de que o investimento
pertence ao campo da ficgio, ele é capaz de gerar efeitos
desastrosos na realidade; efeitos piores do que a crenga ou
a confianga na arte.

Enquanto, no mundo da arte, a énfase estd mudan-
do da produgao para as exibigées, a histeria dos investi-
mentos ¢ guiada pelo exibicionismo nas midias de massa.

A parte dolorosa ¢ que esta histeria nao ¢ relacionada aos
desenvolvimentos econémicos reais, baseados em pro-
cessos efetivos de produgio e na capacidade de trabalho,
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mas ¢ precisamente por causa desta negagao que ela os
afeta profundamente. E este ¢ o outro aspecto da farsa.
Embora até mesmo muitos liberais estejam comegando a
duvidar severamente deste sistema capitalista tardio e es-
tejam clamando novamente por uma regulagao estrita do
mercado, a maior parte deles continua negociando como
se estivesse em um turbilhdo de excitamento. O fetiche
de equilibrar orgamentos nacionais; a luta no interior da
Uniao, Europeia, agora pela Grécia ou contra ela, ¢ mais
tarde talvez sobre outro pafs; os herofsmos machistas das
classificacoes; a indicagdo de comités, e o que vocé tem:
tudo isso serve para manter o mundo financeiro liquido
assim como algumas forgas politicas globais.

Ao mesmo tempo, os eleitores continuam, alegre-
mente, a colocar no poder governos neoliberais ¢ neo-
nacionalistas, na esperanga (ou desespero) de uma res-
tauragio reaciondria dos melhores (ou piores) tempos
capitalistas. Neoliberalismo: a regra do livre mercado.
Neonacionalismo: o Estado nagio como proprietdrio
final, a Republica da Propriedade. Ironicamente, nossa
realidade é hoje determinada por um jogo altamente vir-
tual, controlado pelo capricho de investidores ¢ por um
carnaval abstrato dos bancos. A ironia ¢ que a realidade
¢, em grande medida, determinada pela ficgao. Isso vai
além até mesmo do sonho de Jean Baudrillard. O_ho-

J . O ho-,
mem criativo foi arriscadamente longe demais ao criar

“um mundo fict ara, em um primeiro_momento,

acreditar e, em seguida, perder a f¢é, enquanto continua

agindo como se cle fosse real. Essa ¢ a hiper-rcalidade

imersa em profundo cinismo: continuar agindo de acor-
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do com as regras do jogo, sabendo que estas regras estao
bem longe da realidade.

E como se hoje precisissemos de criatividade
novamente para sairmos da nuvem imagindria e ganhar-
mos algum mmnuma
nuvem ¢ que ela mistura luz e escuridio de forma que seja

muito dificil ver quem estd fora dela. Tudo ¢ misto, tudo
é nem branco nem preto; tudo ¢ cinza azulado. A distin-

ao entre noite e dia foi removida e parecemos entrar em

&k 3
um mundo fantasma_ggnco, como o de artista belga Jan

Fabre. N6s estamos em estado permanente de transigio
——

entre noite e dia, naquilo que Fabre chama de ‘hora azul’,
sem saber se ele se tornard claro novamente. Em outras
palavras, nao sabemos mais se estamos na transi¢io da
noite para o dia ou do dia para a noite. Serd necessirio
um enorme esfor¢o da imaginagio para encontrarmos o
interruptor ¢ sairmos desta farsa. E o esforgo requerido
deverd ser de uma forga imensurdvel, porque a nuvem em
que estamos ¢, ela propria, o produto da mais engenhosa
criatividade. O termo de Bill Gates, ‘capitalismo criativo’,
nao vem do nada: ele com_ni?lrwém as artima-
nhas do mcrcado ou as rcgra.s c[o jogo. Com slogans sobrc

“lidade’, es pll‘lt‘OS semelhantes, como Richard Florida, en-
corajam a industria criativa a gerar ainda mais ficgio para
espalhar ainda mais névoa, porque trabalho imaterial,
simbolismo e design sio também facilmente levados em
conta economicamente. O mundo imaginario da criagio
¢ o mundo virtual do capltal entendem muito bem um ao
" outro. Além disso, ambos estio residindo atualmente no
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mesmo continente chamado ficgao. De que criatividade
precisamos para sairmos de toda essa criatividade?

A queda do Muro de Berlim, dos estudantes em Bei-
jing, das Torres Gémeas em Nova York e a crise do mer-
cado financeiro mundial tém muitas e variadas causas. A
fome por democracia, mas talvez mais ainda por prospe-
ridade, na Alemanha formalmente dividida, ndo pode ser

simplesmente equacionada com as ultimas convulsoes

do comunismo autoritirio na China. E o ataque terro-
y i

rista nos Estados Unidos ¢ fundamentalmente diferente
da crise financeira global. Mas, a0 mesmo tempo em que
esses eventos sao dificilmente comparaveis em termos
de contetido, sua semelhanga formal é notével e desper-
ta curiosidade. Em todos esses eventos, a nogao central
¢ ‘derrubar’t A destruigio deliberada de muros, pessoas,
torres ¢ estdtuas, na histéria recente, talvez possa ser vista
metaforicamente como sintoma de um semelhante temor
compartilhado: 0 medo da verticalidade. Ambos, liberais
e comunistas petrificados, tém medo de ambigdes eleva-
das e de profundidades insondéveis. E, embora suas ideo-
logias estejam a milhas de distancia, ambos acreditam na
economia como a base da sociedade.

No entanto, aqueles que se prendem a economia
nio entendem nada das elevagdes culturais e de outras
hierarquias, algo que dificilmente se pode dizer sobre mu-
culmanos. Esta reprovagio deveria, ao final, negligenciar
severamente seu amor a transcendéncia. Aquilo de que
desconfiam, no entanto, ¢ a verticalidade secularizada ou
a ‘grandeza’ humana, que eles acreditam nao ser mais do

8
ue vergonha e pretensio inapropriada aos olhos de Ala
q = P prop
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ou de Deus. Para registro, € antes que as pessoas comecem
a criticar umas as outras, esta ¢ a visaio de mundo que os
mugulmanos compartilham com todas as outras religices
monoteistas. Apenas os protestantes ji viram o signo de
Deus nos ganhos mundanos, o que paradoxalmente os
forgou a exibir mais modéstia, menos pretensio, mais
mercantilismo e mais austeridade. Motivados ou nio pela

religido, cair e derrubar sio agdes que compdem o cen-
tro visivel da altima onda de.globalizagio. Toda vertica-
lidade mundana - _‘alcangando as alturas sublimes ou as
profundidades escuras — ¢ marcada pela destrui¢ao. No

atual jogo de pdquer do cassino global, tudo e todos sao
sugados para o plano horizontal médio. Enquanto soci-
6logos e outros cientistas sociais pensavam que o estado
de bem-estar social e sua construgao da classe média le-
variam a média necessdria, ¢ somente agora, com a ruina
do sistema de bem-estar ¢ a desmontagem do centro so-
cial, que vemos a santidade do meio-termo consciente. O
sentido econ6mico nao ¢ mais ligado ao sentido cultural.
Ou ainda: a desmontagem do sentido econdmico, na for-
ma de um desconhecimento do bem-estar financeiro e de
uma pobreza excessiva, nao gera uma divisio similar nos
sensos cultural e intelectual. Aqui, a média regula. Com a
globalizagao politico-econémica (neoliberalismo) e a glo-
balizagdo tecnolégica (a internet), o maior denominador
comum se torna o padrao cultural. Fluxos de dinheiro
virtual tém o poder de reconciliar diferentes culturas de
um modo cada vez mais facil, relacionando-as umas as ou-
tras e, ao fazer isso, trazem-nas i perspectiva, sugam-nas
ao meio-termo. Zizek argumenta que John Maynard Ke-
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ynes estava realmente consciente disso quando comparou
o mercado de agdes aos concursos de beleza:

Nio ¢ o caso de escolher aquelas que, na melhor avalia-
¢io de cada um, sio realmente as mais bonitas ou aquelas
que a média das opinioes acha legitimamente mais bo-
nitas. Alcangamos um terceiro grau, em quc dedicamos
nossa inteligéncia a prever o que a média das opinioes
espera que seja a média das opinides.

<+ (KevNeswpud Zitek, 2011:22)

Vamos ficar com esta nogio de ‘antecipagdo’ por um
momento, uma vez que ela caracteriza o que talvez sejam
as atividades mais importantes no mundo plano das re-
des. Individuos precisam antecipar constantemente as
agoes dos outros individuos e, para sobreviver, as organi-
zagoes 5ao obrigadas a antecipar constantemente os mo-
vimentos do que alegam ser seu ambiente (de mercado).
Estratégias sdo trocadas por tdticas, ¢ a performatividade
pela ‘adaptabilidade’. Antecipar, em outras palavras, ¢ a
agio predominante que puxa tudo para o meio.

Nos tiltimos vinte anos, 0 mundo se tornou cada vez
mais plano. Em um mundo ‘conectado’, a profundidadc
— para nio mencionar a profundidade histérica - ¢ dificil
de alcangar. E olhar para cima ird rapidamente causar dor
em seu pescogo ou inspirar inveja e ciimes antes de res-

peito ou admiragio. Redes, ¢ especialmente configuragoes
financeiras, naturalmente gravitam pelo nivel horizontal
do meio cultural. Em vez de todas as andlises das ‘cidades
globais’, megalopoles ou metrépoles, agora sio as cidades
de interior que ddo o tom. Desde entdo, 0 provincialismo
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dita a altura da ambicado cultural, e nds entramos na era
da mediocridade.
Desde que estamos vivendo aqui, todos recebemos

o mesmo passaporte, emitido pelos Estados Unidos da
Normalidade. (Sloterdijk, 2011: 453)°

3 Tradugao nossa.




O segundo dia: os pilares
desmoronam, os céus desabam

Os primeiros dias sio sempre cadticos. Tudo ¢ ain-
da muito novo. Nenhuma rotina foi estabelecida. Além
disso, todos os eventos parecem tio contraditérios que
qualquer tentativa de combiné-los pode parecer grotes-
ca ou mesmo implausivel. Como muitas criagoes, esta do
mundo plano também envolve muito estrondo e gritos
de firia. O segundo dia faz as coisas um pouco mais cla-
ras. Especialmente agora, que podemos rever com algu-
ma distincia o que aconteceu no primeiro dia. A histéria
também se torna mais concreta, depois que lidamos com
os maiores eventos macrossociol6gicos e com metdforas.
Agora, nés podemos deixar para tris este nivel e continu-
ar no nivel médio, em que o mundo nao est4 mais no cen-
tro da cena e onde iremos questionar os atores concretos.
Na transi¢ao de um mundo esférico para um mundo pla-
no, muitos atores ficam pressionados. Eles devem rom-
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per com sua suspensdo vertical, transmutar ou emigrar.
Como ocorre com muitas transigoes, nao ¢ nenhuma sur-
presa que as pessoas estejam em pénico e as organizagoes
estejam em crise com essa revolugiao. Um dos atores mais
propensos a experimentar esta situagao dificil sao.as ins-
tituigdes cldssicas.

Para os sociélogos, as institui¢des sempre s3o pelo
menos duas coisas. Por um lado, elas sdo construgoes con-
cretas, pessoas € Qrganizagiessenquanto, por outro lado,
clas representam um complexo conjunto de valores, pa-
droes e costumes mantidos por uma cultura especifica.
Sua funcio social de fato inclui ‘preservar’, sendo vistas
como se elas fossem responsaveis por manter a verticali-
dade no mundo pré-plano. Instituigdes sao os pilares que
suportam o firmamento. As instituigoes classicas, como
a familia, a igreja e o estado, mas também os museus ¢ as
academias, todas elas proporcionam seu préprio regime
de valores de sua maneira especifica. Quando o mundo
ainda era redondo, clas prometeram aos habitantes dos
varios continentes algum grau de certeza e controle.
Como sabemos, elas fizeram isso de uma forma estrita-
mente hierdrquica, algumas vezes autoritdaria, mas sem-
pre vertical. Um exemplo concreto: os museus classicos
do século XIX ofereciam profundidade ao apresentar a
histéria, forneciam um degrau de acesso por meio de um
padrio exemplar ¢ proporcionavam” grandeza’ a qualquer
um que se exibisse neles, e mesmo aqueles que vagucavam
a0 seu redor. A consagragio da verdadeira obra de arte

somente poderia ocorrer em relagao aos pogos profundos

da histéria.
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Na educagao artistica, havia um relacionamento hie-
rdrquico similar entre aqueles que sabiam e aqueles que
(ainda) nao sabiam. As relagdes cldssicas entre mestres

e aprendizes eram verticais, e, nelas, era claro o lugar da_
lei e da autoridade. Os aprendizes tinham que subir os
degraus proverbiais e tentar se tornar iguais aos seus mes-
tres. Somente ento, o ritual patricida se tornava possivel.
Mas o que ¢ mais importante, aqui, ¢ que aprender era
subir. Escalar as ladeiras de uma sabedoria autoconfian-
te. E os estudantes sé ancriam aspirar se seus professo-

res tivessem alguma ‘grandeza’, que lhes proporcionava
respeito (mesmo que esta ‘grandeza’ fosse algumas vezes
mantida artificialmente pelas institui¢oes que os pro-
tegiam). Ao mesmo tempo, museus e academias de arte
ofereciam uma unidade de medida para a criatividade.
Professores que sentiam discernir o talento em um aluno
nao somente se apoiavam em uma vasta experiéncia, mas
também em uma dose sauddvel de intuigio e de subjeti-
vidade - especialmente quando lidavam com um artista
moderno. Em outras palavras, no relacionamento entre
mestres e alunos também havia sempre um elemento de
‘nio-conhecimento’ (Lacrmans, 2012). Alunos, por sua
vez, tinham a confianga necessiria em tudo que o profes-
sor fazia, escrevia, desenhava e dizia.

O que ¢ importante aqui é que institui¢ées como
museus e academias, apesar de sua subjetividade e do
‘nao-conhecimento’, construfram uma hierarquia de va-
lores relativamente objetiva. Essa hierarquia tinha pouco
aver com a hierarquia quantitativa do niimero de visitan-
tes, do nimero de competéncias, da extragao de dados e
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de outros modos de mensuragio do mundo plano, base-
ados em evidéncias. A criagio e o potencial para a criati-
vidade simplesmente ndo se prestavam a serem calculadas
e registradas em uma légica de nimeros. Pelo contrario,
no passado, ter muito dinheiro ou aclamagao do piblico
nem sempre provava ser a melhor garantia de criagio e
inovagio. Criar alguma coisa significa colocar-se fora dos
valores mensuréveis. Individuos criativos devem retirar-

se da dimensao plana e_por muita tentativa e erro, ficar
pen

em pé. As instituigoes cldssicas vém a calhar aqui porque
podiam, com sua experiéncia de profundidade, apontar
de alguma forma o caminho para cima. E claro que toda
essa navegagio nio tinha garantias absolutas para o suces-
so do resultado, mas ela oferecia uma visao adequada do
horizonte. E talvez fosse precisamente essa concomitan-
cia de rigidez, historia, ignorancia e fé dentro das institui-
¢oes que, no passado, dava chances a criatividade.

Sem tentar romantizar sua fungao — a histéria que
as instituicdes carregam consigo também pode ser esma-
gadora e a burocracia que adotam pode ser muito rigida
para permitir qualquer rebelido ou ‘revolta’ literal -, po-
de-se dizer seguramente que as instituigoes cldssicas pelo
menos mantinham uma hierarquia de valores que avalia-
va e mensurava a criatividade de forma diferente da que
¢ feira no sistema dominante de medir investimentos e
resultados. O ultimo reduz a qualidade a quantidade e ex-
clui a primeira do processo. Qualquer cdlculo numérico
faz diferenga na qualidade relativa, ao final. Ele gera com-
parabilidade quantitativa e permutabilidade de qualida-
des ao fazer uma distin¢do abstrata em categorias. Uma
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vez que a abstragdo ¢ feita, literalmente nada pode ser re-
lacionado a nada mais, e as relagoes, portanto, tornam-se
também relativas e permutéveis. Pelo contrério, construir
ou criar alguma coisa requer fé absoluta e intuigao cega,
mas também precisa de uma sélida base cultural para per-
manecer em pé. E é exatamente isso que as instituigoes
classicas proporcionam.

E, portanto, desconcertante que, embora o apelo

por criatividade nunca tenha sido tao ferte quanto ¢ hoje,
= L

os que fazem este apelo® estejam drenando rapidamen-
te uma camada importante do solo fértil que nutre essa
criatividade. Por exemplo, apés o Acordo de Bologna de
1999, a drea educacional da Europa nio somente se tor-
nou altamente uniforme e racional, mas também foi rede-
finida como um espago de mercado em que as instituices
educacionais possam competir ferozmente por estudan-
tes, ultrapassando umas as outras ao oferecer competén-
cias facilmente cambidveis. Neste sistema, estudantes sio
tratados como pequenos empreendedores, enquanto o
relacionamento entre professor e aluno toma a forma de
um contrato, Muito ji foi dito em outros lugares sobre a
transmuragao da educagio (veja, por exemplo, Massche-
lein e Simons, 2006, e Gielen e De Bruyne, 2012). O que
importa aqui € que, sob a hegemonia neoliberal, a insti-
tuigdo estd sendo erodida. Uma das causas é que ela est4
perdendo sua prépria hierarquia cultural na sombra da
légica de mercado. O que j4 foi visto como a mais alta

4 Oque ¢ notdvel € que este grupo de aurores inclui poucos empreendedores
reais, mas muiros investidores, contadores, auditores, politicos ¢ outros neo-
-adminiscradores. (Norta do auror)
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funcio da educagio, articular cidaddos e criar pessoas
‘cultivadas’, agora desvanece em disfuncionalidade sob o
dogma da lucratividade. E, como Sloterdijk argumenta:

.. porque as escolas nas ultimas décadas nao po-
deriam mais reunir a coragem para serem disfun-
cionais — uma coragem que elas continuamente
demonstravam desde o século XVII - elas se tor-
naram sistemas vazios egoistas, focados exclusiva-
mente nas normas «d¢ sua propria administragio
operacional. Elas agoraproduzem professores que
s:'lo--apenas reminiscentes de professores, sujeitos
que sao apenas reminiscentes de sujeitos, estudan-
tes que sao apenas reminiscences de estudantes. Ao
mesmo tempo, as escolas se tornaram ‘antiautoritd-
rias' de uma maneira inferior, sem cessar de exercer
a autoridade formal. (SLOTERDIJK, 2011: 447)°

A implementagio de um modelo educacional an-
tiautoritirio ocorre de forma notavelmente paralela a
introdugao do autoritdrio modelo formal neo-adminis-
trativo, que, COmMo outras instituigoes, desconstroi a hie-
rarquia cultural tradicional de verticalidade, submeten-
do-a 4 lei da mensurabilidade numérica. De acordo com
Sloterdijk, a transformagio da verticalidade em horizon-
talidade, e da cultura do livro em cultura digital, também

gera na educagio um tipo de ‘selva pedagégica’ controla-
da, em que a ‘interdisciplinaridade’ ¢ a palavra da moda,

que erradica todas as disciplinas (e, portanto, a profundi-
dade - ‘o tempo de escavar profundamente’, como diria

Richard Sennett).

Tradug
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Nés nao deveriamos ser enganados por esses altos
apelos por profissionalizagio. Afinal, nas escolas de arte,
esses apelos sao frequentemente respondidos pela inser-
¢do de alguma matéria sobre marketing e administragio,
o que inevitavelmente deixa menos tempo para ensinar
as matérias de criagio propriamente ditas. Como resul-
tado, os estudantes rapidamente passam de uma habili-

dade para uma 4rea de conhecimento completamente

diferente. Portanto, essa selva pedagdgica frequentemen-
5 4

te gera o resultado oposto ao que era-pretendido e leva

A desprofissionalizagao das profissoes criativas. O objeti-
vo de tudo isso ¢ proporcionar ‘ampla empregabilidade’
ou estudantes ‘polivalentes’, individuos com propésitos
muleiplos que seguem somente um importante imperati-
vo: o da adaptagio ou - de fato — da antecipagio. ‘Adap-
tabilidade’ e flexibilidade’ sao ao final os mais altos bens
em um mundo plano interconectado. O fato principal
¢ que este modelo educacional perde toda performativi-
dade. Os institutos educacionais se tornam organizagoes
que ndo mais formam um excedente de personalidades
autébnomas e habilidades idiossincrdticas, para as quais a
sociedade (e a economia) deve gerar novos espagos. Pelo
contrario, as escolas obrigatoriamente seguem as deman-
das do mercado ‘para serem mais ligadas a prética profis-
sional’. No entanto, como as escolas estio sempre ficando
para trds ao seguir essas tendéncias econémicas, e como ¢é
sempre impossivel imaginar as demandas do mercado de
trabalho flutuante que deverao estar em vigor nos pro-
ximos cinco anos, a educagdo resguarda a si mesma con-
tra essas flutuagées, entregando sujeitos com propdsitos
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multiplos. Se elas (as escolas) sao caracrerizadas como
espagos tradicionais, com multiplos propésitos, ¢ uma
questio que é melhor que seja deixada aberta. O ponto
é que, ‘sintonizando com o mercado’, as escolas perdem
toda performatividade (e auroridade) para deixarem sua
prépria marca e, portanto, ji nao oferecem mais uma es-
pinha dorsal para aqueles que desejam manter-se em pé e
empreender algum ousado ato criativo.

E o que dizer, entdo, dos museus? Esta é uma his-
toria muito mais familiar. Comecando nos anos 1970,

a fungao dos museus foi, lenta, mas certamente, sendo

erodida por uma rdpida sucessio de exibi¢oes tempord-
rias e de bienais, introduzindo uma amnésia estrutural
no campo da arte, fazendo com que ela sofresse uma per-
da de profundidade (Gielen, 2009). Nas tiltimas poucas
décadas, os museus ‘desaprenderam sua habilidade de
conectar-se com as camadas artisticamente mais ambi-
ciosas das geragdes anteriores’, novamente de acordo
com Sloterdijk (2011: 449). Paradoxalmente, a ideolo-
gia da criatividade lutou consistentemente contra a ins-
tituicdo do museu. Se os artistas e outros protagonistas
da critica institucional estivessem conscientes, hd trinta
anos, de que estavam min ando suas proprias bases paraa
criatividade, talvez eles tivessem mudado completamen-
te sua sintonia. Ou, pelo menos, teriam escolhido uma
estratégia melhor. Contudo, esta andlise nao ¢ rotalmen-
te justa e correta. No caminho de sua critica lenta (lenta,
como se eles estivessem sempre comegando de uma ati-
tude muito ambivalente sobre os museus), eles foram,
afinal, ultrapassados em alta velocidade por um répido
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processo neoliberal. O neoliberalismo rapidamente en-
controu modos de lucrar com o trabalho feito pela criti-
cainstitucional, assumindo o controle de seus jargdes de
‘criatividade’ (o que esmagaria o museu), ‘inovagio’ (o
que tornaria o museu mais lento) e ‘flexibilidade’ (que
deixaria os museus rigidos). Esse controle do neolibe-
ralismo toma lugar de uma mancira ‘inconveniente’, ¢
os ‘anti-institucionalistas’ de antes dificilmente ainda o

reconhcce m. Apena;; EqUClCS que s¢ conve rceram ao ne-
- -.._ i .

oliberalismo - e na¢_havia poucos deles nos anos 1990

—ainda viam alguma similaridade entre a criatividade de

antes ¢ o oportunismo em voga atualmente.

Sobretudo, entretanto, o motor neoliberal definiu
um novo quadro operacional em movimento no mun-
do da arte. Ou, ainda, ele habilmente pega uma carona,
até mesmo refor¢ando operagoes que foram iniciadas no
mundo da arte, com as melhores intengdes e muito idea-
lismo. E claro que isso se refere 4 mudanga hegeménica
dos museus para as bienais e da simbélica substituicio do
artista pelos chamados curadores ‘independentes’. Artis-
tas que ainda aspiram por imortalidade e que assumem
um posicionamento boémio fora da sociedade, esperando
por reconhecimento ap6s a morte, hoje sao ridiculariza-
dos por suas convicgoes. Apenas o aqui e o agora contam.
Ou, mais do que isso, nao o aqui e 0 agora, mas o futuro
muito préximo nesta base plana. O artista nao pode mais
se manter fora ouacima do mundo: Como muitos artistas
contemporaneos ainda veem a criagio como um ‘manter-
se vertical’, elevar-se sobre as coisas do dia a dia, eles sio
sumariamente esquecidos no mundo plano. O trabalha-
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dor criativo de hoje ndo é tanto um trapezista, mas mui-
to mais um integrante das redes (sociais). No mundo da
arte visual, o tlltimo coincide admiravelmente bem com o
curador ‘independente’ mencionado anteriormente. Ele
se mistura 4 audiéncia, querendo que ambos vejam e se-
jam vistos. Sloterdijk chama de mudanca da ‘arte como
poder de produgao (incluindo o lastro dos “grandes mes-

tres”) para arte como poder de exibigao’ (2011:449)°. E

tudo cada vez menos sobrecriagio e mais sobre exibigao.

Nestavirada exibicionista, ndo seria surpresa que
as oficinas ou ateliés estejam perdendo importancia ou
que os estudios deixem de existir (Davidts et al, 2009).
No mundo plano, esse espago de escavar profundamen-
te, de reflexividade e ‘lentidao’ ou de verticalidade, mas
também de isolamento e de lidar com a materialidade,
¢ previsivelmente substituido por um discurso imaterial
sobre mobilidade, ¢ a institui¢do se dissolve em uma es-
trutura de redes. ‘Mobilidade’, ‘nomadismo’, ‘viagem’,
‘deriva planetaria’, ‘éxodo’, ‘transporte’, ‘links’, ‘cadeias’,
‘curvas’, ‘neurdnios’, ‘contato’, ‘relacional’, ‘conexao’, ‘co-
municacao’, ‘distribuigio’, ‘redistribuigdo’ ndo sao mais
do que algumas das nogoes usadas por curadores ¢ por
uma crescente horda de trabalhadores criativos para des-
crever ¢ vender suas atividades. Enquanto os curadores
— em suas exibicoes ¢ no geral — jogam pelo ralo as per-
versas excrescéncias do capitalismo tardio, a maioria das
pessoas no mundo da arte danga perfeitamente conforme
2 musica do clima neoliberal. Essa falta de autorreflexdo —

6  Tradugio nossa,
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pelo menos publicamente — ¢ notdvel. O mesmo ocorre
com a nogao de rizoma ou de rede. Normalmente ela vem
envolvida ¢ dotada de um toque roméntico. O heréi do
pensamento em rede, claro, ¢ o némade, que novamente
enfatiza o lado cor de rosa do homem itinerante. Este né-

made, no entanto, nao é um corredor, mas um nadador

- e um nadador com guelras, se acreditarmos no autor
italiano Allessandro Barrico (2011).

= -




O terceiro dia:
quando tudo se torna fluido

Hoje, a mobilidade e as redes fazem parte da dou-
trina do mundo da arte e, de fato, da de todos os profis-
sionais. Artistas que ficam em casa, em seus esttidios, sio
moralmente repreendidos e acusados de bairrismo. Eles
nutrem falsas ilusdes nas ilhas onde tém terra firme sob
seus pés. Mas, atualmente, ps artistas sio internacionais
ou nio sio ninguém. Curadores siao conectados ou nio
sao ninguém, Isso deve soar como regra basica do mundo
mi—mmporanca, mas também como o ad4gio de
um capitalismo global tardio, que, nas tltimas décadas,
tem invadido sem esforgo o campo artistico, por meio
da industrializacio cultural e criativa. A propésito, esse
capi?Jismo tardio tem muito aMr €ONosco, se ver-
mos a nds mesmos como atores mdveis em um mundo
fluido e conectado. Individuos, assim como organizagoes,

‘-"‘l—"-'-‘-_-_—__-__- . = = s
sentem que SEJ_LVEQ__MQS_MSQQ ‘identidades co-
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letivas no mar aberto’, como Sloterdijk escreve em seus

ma_gTobalizagio (2006: 90). Tempo, trabalho ¢

mesmo amor tornam-se liquidos se acreditarmos em Zyg-
‘munt Bauman (2009).

Entao, estavam enganados aqueles que imaginavam
que ainda havia terra firme sob seus pés quando o mundo
plano foi criado. O mundo plano ¢ tmido. E uma grande
piscina de H20 na qual remamos em voltas, como se es-
tivéssemos em bicicletasd'4gua. Ou, para dizer de modo
mais claro, estamos fluruando em uma piscina, pisando
em 4gua em uma era sem ar, liquida, tardo-moderna, es-
perando encontrar algum tipo de diregdo (ou de sentido).
Enquanto as institui¢oes coletivas — principalmente o
estado de bem-estar social — costumavam garantir a es-
tabilidade de seus navios de cruzeiro no oceano aberto,
hoje, nossos ambientes de vida ¢ de trabalho sio com-
postos principalmente por boias flutuantes atravessadas
ocasionalmente por pequenos botes salva-vidas e por um
niimero limitado de iates.

Este fato é especialmente verdadeiro para ambien-
tes de trabalho criativo. Trabalhadores criativos tém
sido jogados em profundas dguas existenciais com cor-
rentes traicoeiras. Treinadores pessoais e outros traba-
lhadores psicossociais devem nos ajudar a nos acostu-
marmos com nosso novo ambiente de vida. A esta forga
de suporte mental é confiada a nobre tarefa de aliviar
os empreendedores criativos de seus medos de afoga-
mento. Sio meramente desiludidos aqueles que ainda
pensam que podem contar com o solo tradicional que as
instituicoes costumavam oferecer. Sem nenhuma ideia
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clara sobre o futuro, individuos criativos estao saltando
de uma onda a outra e ndo tém outra escolha além de
praticar o nado livre. Ocasionalmente, eles podem en-
contrar uma precédria boia para manterem suas cabegas
sobre a dgua, mas os empreendedores culturais devem
inflar a si mesmos e o menor furo ird explodi-los. Espe-
rangosamente, a dupla parede da apdlice de seguro ira
manté-los flutuando por um tempo um pouco maior.
Em um mundo plano, sem Deus nem estruturas secula-
res de aohdarlcdacfe coletiva, estes empreendedores sio
de fato deixados a sua propria sorte.

Este ‘imanismo’ da democracia representativa li-
beral, como foi chamado pelo filésofo francés Jean-Luc

Nancy (1991), véa MMW

independentes, que acham cada vez mais d

@ mundo piano e imido, que vé a si mesmo
como uma rede, pressupde caracteristicas especificas e faz
certas demandas para as pessoas que estio flutuando so-
bre ele. Em uma defini¢io neutra, uma rede consiste de
pontos interconectados. Ela sé pode existir porque ha
conexdes, como sabemos a partir da teoria do aror-rede.
Quando essas conexdes sao quebradas, o rizoma evapo-
ra com clas. A palavra ‘evapora’ indica claramente a fra-
queza de uma conhguragao em rede dentro de uma arena
de jogo umida e evoca a natureza voldtil, ou pelo menos
tempordria, dessas conexoes sociais. Além disso, em uma
economia de redes liberais, essas colaborages tempora-
rias sio controladas pela competigio. E por isso que o
}gM@minmﬁ na ordem

s temporariamente,
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clara sobre o futuro, individuos criativos estio saltando
de uma onda a outra e nio tém outra escolha além de
praticar o nado livre. Ocasionalmente, cles podem en-
contrar uma precéria boia para manterem suas cabegas
sobre a d4gua, mas os empreendedores culturais devem
inflar a si mesmos e o menor furo ird explodi-los. Espe-
rangosamente, a dupla parede da apélice de seguro ird
manté-los flutuando por um tempo um pouco maior.

Em um mundo plano, sem Deus nem estruturas secula-

res de solidariedade coletiva, estes empreendedores sao
de fato deixados a sua propria sorte.

Este ‘imanismo’ da democracia representativa li-
beral, como foi chamado pelo filésofo francés Jean-Luc
Nancy (1991), vé a sociedade como a soma de individuos
independentes, que acham cada vez mais dificil forjar la-
@ﬂ—rﬁ mundo plano e imido, que vé a si mesmo
como uma rede, pressupde caracteristicas especificas e faz
certas demandas para as pessoas que estdo flutuando so-
bre ele. Em uma definigao neutra, uma rede consiste de
pontos interconectados. Ela sé pode existir porque hd
conexoes, como sabemos a partir da teoria do ator-rede.
Quando essas conexdes sao quebradas, o rizoma evapo-
ra com clas. A palavra ‘evapora’ indica claramente a fra-
queza de uma configuragio em rede dentro de uma arena
de jogo imida e evoca a natureza volétil, ou pelo menos
tempordria, dessas conexdes sociais. Além disso, em uma
economia de redes liberais, essas colaboragdes tempora-
rias sio controladas pela competigao. E por isso que o
Mminmm na ordem

atual. As pessoas s6 caminham juntas temporariamente,

— =
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lf.em seguida, flutuam coletivamente enquanto realizam

| um projeto e, depois, suas rotas de nado divergem no-

.! \-'amc:}t_._c:__'yﬁs relagoes surgem porque, por um momento,
h4 uma meta coletiva. E por isso que sociélogos chamam
de acao meta—mstmmcntal Este pensamento em termos
de redes e projetos ndo é » ¢ limitado ao campo do trabalho
criativo, mas se tornou parte da sociedade em geral. Hoje
em dia, por exemplo, os desenvolvedores de projetos de-
terminam em larga escala.a aparéncia de nossas cidades e
dos amblcntcs em que vivemos, e mesmo a familia nucle-
ar € vista como um projeto. educacional temporirio para

as criangas, na conclusio do qual os pais podem nadar em
“direcoes separadas novamente.

As melhores unidades funcionais nas redes imidas
nio sao as coletivas, ou os grandes e desajeitados navios
de cruzeiros. Nao sao os sindicatos, as classes sociais, os
grupos, os partidos politicos, as instituigoes ou as fami-
lias que estabelecem o curso, mas os empreendedores

individuais - mesmo em suas boias. O maximo de unizo
coletiva que interessa ¢ o time, preg_l_shétﬁérﬁg _porq-uc,
em um time, todos o5 membros podem ser chamados
a responder por sua responsabilidade ¢ por seu esfor-
¢o individuais. Individuos sao mais Aexiveis, moveis,
habilidosos e ‘adaprativos’ do que as rigidas estruturas
coletivas em terra seca, ¢ isso os torna mais adequados
para a sociedade aquética. Também ¢ por isso que, no
mercado do atual mundo da arte industrializada, cura-
dores ‘independentes’ tém melhores posi¢oes do que
as organizagoes coletivas dos museus, com suas firmes

estruturas artisticas, politicas, sociais e econémicas lo-
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cais. Uma das razoes ¢ que o curador ‘independente’
pode manobrar um barco de alta velocidade, enquanto
institui¢oes sao tao desajeitadas quanto um tanque de
guerra. Assim como os empreendedores, esses profissio-
nais permanecem dinimicos porque mantém um olho
constantemente atento a potencial competicao de ou-
tros curadores ¢, fluentemente, a antecipam. A explosio
da curadoria, com sua cultura mundial de selegio e de
concursos, alimenta ainda mais esse 4nimo competitivo.

i
Assim como empreendedores independentes, os cura-

dores que desejam manter suas cabegas acima da dgua
levam seu destino em suas préprias maos, nunca desis-
tem e respondem com uma atitude proativa a cada novo
desafio que o oceano que os circunda lhes oferece. De
fato, no mundo plano e imido, a criatividade é frequen-
temente equacionada com a ‘proatividade na solugio de
problemas’, o que ¢ algo completamente diferente de
causar problemas ou, ainda, de problematizar questoes,
uma tarefa que até recentemente era reservada ao artista
ou ao amador.

~Os novos protagonistas, pelo contririo, veem a si
mesmos como empreendedores. Isso ¢ algo completa-
mente diferente de ver a si mesmo como cidadio critico
de uma nagio ou servidor publico de uma instituicio. O
primeiro, afinal, ¢ uma identidade politico-liberal. Isso
significa, entre outras coisas, que cidadios e servidores
publicos simplesmente tém direitos ¢ obrigagoes (dados
a eles porque nasceram em certo pafs ou ocupam certa
posi¢dao em uma instituigao). Empreendedores, por outro
lado, sao obrigados constantemente a obter e a defender
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esses direitos ¢ obrigagoes, repetidamente, dentro das or-
ganizacoes, das cidades, das regides ou das nagoes onde
cles estao. O peixe de dgua fria adapta sua temperatura
A dgua em que ele nada. Isso requer, entre outras coisas,
redes fexiveis, dindmicas, ativas, comunicativas e perfor-
mativas. Em resumo, em um mar de oportunidades, o
empreendedor independente é forgado a prevalecer sobre
suas conexoes.

-Nas tltimas décadas, o mundo da arte tem cada
vez.mais definido a si-mesmo como parte da sociedade
em rede esbogada acima. Nao deveria ser uma surpresa,
portanto, que muitos jargoes mencionados aqui pos-
sam ser encontrados nos catdlogos de exibigoes atuais.
A palavra ‘rede’ ¢ ubiqua, e as carreiras de curadores e
de artistas sdo tratadas como uma sucessao de projetos
tempordrios. Museus ¢ bienais, assim como as cidades
culturais em que eles operam e produzem, também defi-
nem a si mesmos como empresas competindo umas com
as outras por prestigio artistico, politico e econémico.
Seu peso simbélico ¢ refletido no niimero de visitantes,
em auditorias e em outras formas de mensuragio, e seu
potencial para a criatividade também ¢ expresso nessa

’

légica quantitativa. Em outras Palavras, criatividade ¢

smutada em ‘lu-criativic

Unma visio da sociedade bascada em empreendimen-
tos individuais, organizagoes, cidades e regides, em um
nivel plano, exaure certas qu dades ou valores, como a
liberdade individual e a autoconfianga. Qutras qualida-
des, no entanto, sio sumariamente negligenciadas. O em-
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.dariedade, por um motivo. Ou, como Sennett declara em
sualinha de pensamento: ‘Redes e times tornam o cardter
mais fraco... cariter como uma conexio para o mundo,
como ser necessirio para os outros’ (1998: 146)’. Na so-
ciedade em rede, a solidariedade ¢ apenas uma funciona-
lidade temporéria, em geral apenas pela duragao de um

projeto. Em outras palavras, em uma economia em rede,

este valor também ¢é visto como uma meta instrumental.
Ela somente ¢é vilida enguanto beneficja individuos em-
preendedores e se encam;a em suas trajetérias. Uma das
consequéncias ¢ que esses individuos se encontram em
uma posigao muito fraca quando algo acontece a eles,
como se fosse cadamf{am-
ras coletivas de solidariedade. Isso ¢ verdade para o mun-
do da arte e, por extensao, para toda a industria criativa.
Tome por exemplo o fato de que hd notavelmente pouca
seguranga social neste setor. Sindicatos sao recebidos com
gritos de escdrnio, o que parcialmente explica sua falta de
influéncia. Em todo o mundo, o setor criativo, incluindo
o campo da arte, parece estar cultivando nestes dias uma
ética do trabalho que faz o jogo direto dos neoliberais.
Outro problema deste mundo imido e plano ¢ a
sustentabilidade. A demoli¢ao de institui¢oes nao leva
s6 2 amnésia cultural, mas também gera instabilidade so-
cial. Individuos e organizagoes que siao permanentemen-
te abertos & mudanga e constantemente expostos a novas
conexoes, a NOVOs movimentos artisticos e a novas ten-
déncias criativas tém problemas com a construgio de re-

-

7 Tradugio nossa.
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lacionamentos durdveis. Isso vale para ambas as relagdes,
de trabalhadores criativos individuais e de organizagoes.
Mudanga constante de projetos resulta, principalmente,
em compromissos tempordrios. Além disso, trabalhar
constantemente em uma estrutura de projetos significa
ter apenas acordos empregaticios tempordrios, como ¢
frequentemente o €aso NO campo criativo, sem nenhum
contrato. Em outras palavras, uma economia em rede nao
conduz re‘tlmente arelagdes ga condigoes de trabalho du-
raveis. Na hlbtﬂ.rl& do trabalho; 0 emprego mantido por
toda a vida é agora definitivamente -uma coisa do passado,
“especialmente na industria criativa. Pessoas criativas, a
propésito, falam pejorativamente de ‘empregos estaveis’
ou de ‘posigoes pern}ancntcs;, preferindo sua propria
autonomia a seguranga de um emprego durdvel. A érica
| do trabalho criativo é contra o comprometimento com
L_:}s rigidas demandas de uma instituigao. Pelo contrdrio,
o trabalho baseado em projetos, como adotado pelas in-
dustrias cultural e criativa, acolhe alegremente a mudanga
continua de contatos e de contratos.

Finalmente, o formato de pro;u:o. caracteristico
de um mundo plano, o torna muito sensivel a modas ou
tendéncias. A informagao circula rapidamente em escala
global e a competigio ¢ feroz, levando a ripidas mudan-
¢as na guarda criativa. Como cada projeto tem que tra-
zer uma clara e, de preferéncia, notavel distingao criativa
em um periodo relativamente curto, frequentemente hd
pouco espago para autorreflexdo ou pa_r:i):;;cﬁf. e c[:

senv o]vun o'I_sso ultimamente mina a s atentahlhda-

de da pr dugao criativa. A Ll'i.ltl\'ldc'lde. m frequéncia,
T — S S — — -
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fica estagnada na criagio superficial, em uma mera dife-
renciagao sem nenhuma profundidade ou altura. Em um
S e e e e

mundo interconectado, imido e plano, individuos criati-
vos nadam precipirada e cegamente de um projeto para o
outro. Se eles serdo capazes, na longa corrida, de ‘mantera
bola no ar e 0 jogo vivo’, como diz Nicolas Bourriaud, um
dos protagonistas do novo mundo plano da arte (2009),
¢ preciso esperar para ver. A menos que, claro, cle esteja
falando de um jogo de bola completamente diferente...
Seria muito simplista condenar a ideia de rede como
um conceito puramente ideolégico. Na economia atu-
al, no entanto, cle estd cada vez mais sendo apropriado
¢ desenvolvido para servir 4 hegemonia neoliberal. Isso ¢
evidente nas relagdes de trabalho, mas também na reorga-
nizagao da educagao, na midia, nas politicas e nos relacio-
namentos no mundo criativo. Além disso, todo o discurso
sobre redes ¢ instrumental ao redesenhar completamente
as linhas entre o dominio publico, a esfera do trabalho
e a esfera doméstica. Usar o conceito de rede como um
termo puramente neutro ou descritivo, como Bruno La-
tour faz em seu trabalho ctnografico, ou flertar comele -0
que ¢ frequentemente acompanhado por algumas frascs
escolhidas de Gilles Deleuze -, como acontece no mun-
do da arte, ¢ ignorar ou suprimir a apropriagio ideologica
da nogio de rede. Isso sé pode fazer com que a cabega de
alguém afunde na areia. Portanto, sé6 podemos entender
a atividade dos trabalhadores no atual mundo cultural ¢
na inddstria criativa se tivermos alguma compreensio do
mundo plano e imido. Niao que esta seja uma ideia muito
original, uma vez que ela j4 foi impulsionada por Walter
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Benjamin h4 mais de meio século. Em seu ensaio sobre
autoria, ele trouxe o postulado inesperado de que o autor
somente poderia ser entendido como um produtor no re=
lacionamento com o ‘quarto poder’,oua de massa.
como.dizemos hoje, E ele concluiu:

Ela (a imprensa) pertence ainda ao capital. Mas,
como por um lado o jornal representa, do ponto de
vista técnico, a ppsigéo mais importante a ser ocu-
paiia pelo escritor, é‘bor ourro lado ela é controlada
pelo inimigo, nao ¢ de admirar que o escritor en-
contre as maiores dificuldades para compreender
seu condicionamento social, seu arsenal técnico ¢
suas rarefas politicas. (BENJAMIN, 1994: 1

E isso também nao ¢ verdade atualmente sobre @

novo protagonista do mundo da arte visual, o curades

‘independente’, mas dessa vez em relagio ao ‘mercado de
arte’ ¢ ao ‘capitalismo global’? E, em conformidade com
o pensamento de Benjamin, nao deveriamos concluir que
este catdlogo de ativismo dos curadores atuais somenge
permanece ‘contrarrevoluciondrio’ se sua solidaricdade
com o artista, com o ‘precariado’ criativo e com alguma
miséria no mundo for puramente ideolégica?

Como mencionado anteriormente, o atual contexte
de produgio pelos empreendedores criativos ¢ caracreri-
zado por um alto nivel de individualizagao ou de desco-
letivizacao do projeto de trabalho em uma fluente estru=
tura de rede. O ambiente deste contexto de produgao, e@
entusiasmo com o qual ele sempre ¢ abragado e até mes-
mo ‘legitimado cientificamente’ sob a guisa da indepen-
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déncia financeira, torna a industria criativa especialmente
sensivel ao regime neoliberal de valores. Essas ideias ali-
mentam o desejo dos produtores culturais de agirem de
forma autébnoma, em plena liberdade. E claro que o capi-
talismo criativo diz a seus protagonistas que eles estao, ou
pelo menos deveriam estar, no controle de suas préprias
vidas e condigoes de trabalho. E sua obrigagio moral. Em
troca dessa oportunidade de autorregulagio, o individuo

criativo ¢ preparado para oferecgr seu virtuosismo a pre-
: L]

os baixos, e algumas vezes até mesmo gratuitamente. O
desejo por autonomia, aticado pelo apelo neoliberal por
realismo ¢ ‘responsabilidade pessoal’, eventualmente leva
a ‘autoprecarizagio’. Os empreendedores criativos as-
sumem riscos e negligenciam segurangas institucionais
(seguros para pessoas com deficiéncia, fundos de pensao,
etc), acreditando que eles podem cuidar dessas coisas so-
zinhos. Dentro desses parimetros, o trabalho apresenta
a experiéncia de uma tnica chance para autorrealizagio,
e ¢ exatamente por isso que ¢ oferecido a pregos baixos.
Em sua urgéncia de realizagao, empreendedores assumem
uma posi¢ao sensivel ou realista para obter suas metas de
maneira eficiente. Nessa religidao de ‘autorrealismo’ se-
cularizada, ndo é coincidéncia que a raiz ‘real’ se encaixe
bem no apelo neoliberal por mais realismo e na vigilancia
neo-administrativa sobre o potencial de realizagao e sobre
a viabilidade do projeto proposto. A utopia estd fora de
questao nesta ideologia do realismo. Pior ainda, qualquer
coisa que nao possa ser mensurada ¢ logo posta de lado
como impraticédvel ou muito utépica. A chamada urgente
por uma consciéncia da realidade obstrui o espago para
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respiragao por uma consciéncia do que é possivel. Os em-
preendedores, que sao cles préprios os empregados de seu
trabalho, veem como real a conquista de seus objetivos, e
esse processo os realiza. No entanto, a crenga no ‘autorre-
alismo’ frequentemente gera problemas para esses empre-
gadores/empregados. A cientista politica Isabell Lorey
esbogou esta situagio ambivalente na qual os empreende-
dores culturais e criativos 111;1n_ipulam a sl mesmos:
Este financiamento de uma pessoa sobre seu pro-
prio resultado criativo, imposto, mas também uma
10, constantemente suporta ¢ reproduz as con-
digoes em que alguém sofre ¢ das quais a0 mesmo
quer tomar parte. Talvez seja por isso que os traba-
lhadores criativos, esses virtuoses precarizados vo-
luntariamente, sdo sujeitos tao facilmente explora-
dos; eles parecem capazes de tolerar suas condigoes
de vida e de trabalho por causa da crenga em suas
proprias liberdades e autonomias, e por causa das
fantasias de aurorrealizacio. No contexto neolibe-
ral, eles sao tao exploraveis que, agora, j nao ¢ mais
apenas o Estado que os apresenta como modelos
para novos modos de vida ¢ de trabalho.
(Lorey, 2011:87)®

Paradoxalmente, em razio de sua autonomia auto-
declarada, os individuos criativos se tornam altamente
dependentes de um ambiente de rede, que ¢ sempre in-
constante, ¢ encontram-se vagando rumo a uma légica

social de empreendedores competitivos. Assim como

Traducio nossa.
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esses protagonistas da economia neoliberal em rede, os
individuos criativos constantemente devem se apoiar
em autopromogao dentro de um regime de atengio, de
modo a permanecerem conectados ou a estenderem suas
redes de contatos. Isso gera um contexto de produgio e
uma relagio entre trabalhadores criativos que deixam sua
marca através de suas atitudes e dos seus produtos. Para
ilustrar esse fato no espago limitado deste ensaio, o foco

serd em apenas um - embora crucial - aspecto da produgao

no mundo plano: o trabalho por projetos.

Como no restante da sociedade, os projetos assumi-
ram uma fungio central na produgao criativa. No tradi-
cional mundo da arte, por exemplo, exibigoes tempord-
rias, bienais e trienais ganharam o terreno histérico do
setor estrutural de museus — que, a propésito, tém sido
pensado cada vez mais em termos de projetos. Especi-
ficamente em uma sociedade em rede, os projetos sio,
portanto, um método apreciado de produgio e de aglu-
tinagdo de agentes tempordrios, como diz os sociologistas
franceses Luc Boltanski e Eve Chiapello.

O projeto ¢ a oportunidade e o pretexto paraa cone-
x30. Ele reune temporariamente pessoas muito diferentes
eapresenta-se como um segmento de rede fortemente ati-
vado durante um periodo relativamente curto, mas que
permitc criar lagns mais duradouros, que permanecerao
adormecidos, mas sempre disponiveis... Como ¢ da pré-
pria natureza desse tipo de projeto a existéncia de um ini-
cio e de um fim, os projetos se sucedem e se substituem,

recompondo, ao sabor das prioridades e das necessidades,
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os grupos ou equipes de trabalho. (Boltanski & Chia-
pello, 2009: 135-136)°

Como mencionado anteriormente, o trabalho por
projetos gera relages instrumentais e guiadas por meras,
que se dissolvem novamente quando o projeto ¢ finaliza-
do. No caso dos trabalhadores criativos, eles entram em
estratégias tempordrias, aliangas com artistas, designers,
obras de arte, patrocinadores, organizagdes criativas, etc.

Quando o projeto ériativo termina, as relagoes sao postas

de lado. Elas estio fimalizadas, mas potencialmente po-
dem ser reativadas. Elas estao de certa forma suspensas.
Os projetos tém um valor econémico especial por-
que sua provisoriedade permite que sejam sempre bem-
sucedidos em combinar energia, fora humana e horas
de trabalho. Aqueles que colaboram em um projeto ten-
dem a dar tudo de si. Pelo menos, eles estao dispostos
a investir mais tempo ¢ energia do que era esperado ou
previsto inicialmente. Precisamente porque sabem que
irdo terminar algum dia, eles estao dispostos a sacrificar
o tempo privado, talvez trabalhar a noite toda, ou pelo
menos por longas horas. Isso ocorre, em parte, porque 0
trabalho em projeto criativo ¢ sempre orientado para o
resultado, e o resultado ¢ a inica coisa pela qual as pessoas
sdo responsaveis. Tendo sempre recursos insuficientes ao
seu dispor, eles estio dispostos a ir aos extremos. Entio,
trabalhar em projetos de fato leva a mais produtividade e
criatividade, mas a0 mesmo tempo é um modelo de traba-
lho conveniente para a exploragao mental, social e fisica.

Traducio nossa,
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No excitamento do projeto, os participantes imaginam
ter encontrado o paraiso na Terra, uma vez que parece
néo haver um fim para a criatividade produzida pela nova
coletividade fundada. Mas aqueles que vio de projeto em
projeto aprenderao que este modo de trabalho ¢ alimen-
tado por estamina intelectual e fisica e a longo prazo leva
a exaustao. O projeto os esgota.

Nao que o trabalho por projetos tenha sido neces-
sariamente invc_nta;.do pelas indistrias cultural e criativa.
No mundo da arte, esta ¢ uma forma de trabalho com
uma tradi¢ao bem estabelecida. O curador de museu tra-
dicional, por exemplo, organizaria exibigoes que tivessem
um comego ¢ um fim ¢ que também reunissem tempora-
riamente artistas, obras de arte, criticos, colecionadores e
talvez alguns patrocinadores a mais. A grande diferenga
em relagio aos trabalhadores criativos de hoje ¢ que, em
termos de estabilidade de emprego, seus projetos artisti-

cos ja nao fazem mais parte de uma instituigao. Como

estd direramente relacionado ao seu status simbdlico e

a sua situagdo econdmica. Assim como um projeto, seu

rendimento ¢ seu contrato - se houver - também so tem-
pordrios. E quando, além disso, seu trabalho criativo ¢
relativamente mal pago - o que, afinal, ¢ frequentemen-
te 0 caso - eles sao constantemente obrigados a procurar
novos projetos enquanto ainda estio realizando o atual.
Em outras palavras, os empreendedores criativos estao
sempre vivendo mentalmente em outro mundo que nio

0 aqui e o agora. Eles estao nadando fora do presente em
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um oceano de potenciais projetos futuros. O fildsofo ale-
mao Beris Groys tem a dizer o seguinte sobre o assunto:
GToys,

Cada projeto ¢, acima de tudo, o aniincio de outro,
um novo futuro que deve vir quando o projeto for
executado... Se alguém tem um projeto - ou, mais
precisamente, estd vivendo em um projeto - jd esta
sempre no futuro. Estd trabalhando em algo que
(ainda) nao pode ser mostrado aos outros, que per-
mancce ocaltg ¢ incomuniedvel. O projeto permite
que se emigre do presente para um futuro virtual,
causando uma ruprura temporaria entre si ¢ todos
os outros, uma vez que eles ainda nao chegaram a
este futuro e ainda estao esperando que ele aconte-
¢a. (Groys, 2002)"

Socialmente, isso leva com frequéncia a frustragao

com gerentes, lideres de projero, técnicos ¢ outros co-

laboradores envolvidos. Embora ralvez ainda estejam

trabalhando juntos fisicamente, eles jd estao navegando
nas dguas do fururo. Sintomas como comunicagao ine-
ficiente ou nenhuma comunicagio, comprometimento
inadequado ou mesmo falso, mas também auséncia fisica,
podem ser reportados algumas vezes pelos aliados tempo-
rérios, embora os problemas raramente sejam resolvidos.
Como todos os trabalhadores por projetos, os empreen-
dedores criativos literalmente nio seguem a rotina: cles
escapam ao ritmo do dia, ao presente no qual eles operam.

Como consequéncia, eles frequentemente nao notam o

10 Tradugao nossa.




Pascal GIELEN

ritmo do ambicnte imediato ¢ das pessoas com quem
estao trabalhando. Isso faz com que os empreendedores
criativos sejam solitdrios, sempre procurando novas dguas
em ﬂl futuro, em outro lugar, buscando informagoes
sobre projetos novos, talvez melhores e maiores.

O projeto, como uma jungao tempordria dentro
de uma rede, leva a configuragoes sociais curiosas. Nao
tanto porque a configuragio da rede ¢ uma meta ins-
trumental e, portanto, o aspecto social &em si mesmo
somente um meio para um-fim; afinal, o principal € a
realiggggt_o_dp_prgicro_gu_ do conceito criativo, niao o re-

lacionamento mutuo. A principal razao pela qual o tra-

balho por projeto gera uma configuragio social curiosa
¢ que a meta que estd sendo realizada por um coletivo de
colaboradores ji estd flutuando em algum outro lugar
pelo menos para um desses colaboradores: o ambicioso
criativo. Por causa dessa mudanca, a mera do projeto j4
estd quase sempre situada fora dele, ou seja, em um novo
projeto. De um ponto de vista socioldgico, isso leva a
formas especiais de coesao social. Essa coesao beneficia
aqueles que realizam o projeto (técnicos, equipe de RH
¢ administrativa, etc.), mas raramente bencficia o cria-
dor, o individuo criativo de fato envolvido no projeto.
O tltimo se encontra fora do projeto, o que o torna so-
litdrio, como mencionado anteriormente.

Para o autor do projeto, para ser especifico, nada no
aqui e no agora tem consequéncias, uma vez que ele ji estd
vivendo no futuro ¢ vé o presente como algo que deve ser
superado, abolido ou pelo menos alterado. E por isso que
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ele nio vé razio pela qual deveria justificar-se para, ou co-
municar-se com o presente. (Groys, 2002)"

Groys, entretanto, nao estd falando sobre as causas
materiais desta apatia em relagio ao presente. Se o préxi-
mo projeto ndo é necessdrio apenas para a satisfagao cria-
tiva, mas também para, simplesmente, colocar comida &
mesa, isso sd ira alimentar o escapismo para o futuro.

No oceano de projetos, o comprometimento, por-

tanto, serd semprg apenas tempordrio e parcial. Isso nao
- i

vale somente para aqueles que realizam um projeto, mas
também para o ambiente - a cidade, a vizinhanga, o insti-
tuto, o publico, a comunidade criativa ou a comunidade
migrante, o ecossistema - em que eles estdo e até mesmo
para o idealismo, se este tiver alguma fun¢io. Empreen-
dedores criativos ndmades nao siao apenas fisicamente
flexiveis, mas também social ¢ mentalmente. Enquan-
to conflam c¢m sua intui¢ao ¢ em seu talento, eles estan
constantemente escaneando o mundo em busca de ideias
Uteis, novos artistas ou incubadoras criativas., Assim
como os empreendedores instintivos, os novos trabalha-
dores criativos estio sempre acompanhados de desordem,
um estado permanente de alerta ¢ de incerteza ao mesmo
tempo. Nesta situagao fuida, eles acumulam conheci-
mento especializado, criativo ¢ altamente personalizade.
Esse conhecimento integrado pessoalmente tem a vanta-
gem de poder ser implementado de modo bastante mével
¢ flexivel. Sua desvantagem ¢ que ¢ muito dificil de ser

historicamente incorporado ou institucionalizado. Ab-

11 Tradugao nossa.
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nal, as relagdes em rede ndo constroem facilmente uma
meméria. Qualquer compromisso com circunstancias lo-
cais ou com a histéria sé pode ser tempordrio, como se,
de outro modo, ameagasse a independéncia e a liberdade
pessoal. E isso iria contra o mito da autorrealizagio.
Posto em termos abstratos, os empreendedores cria-
tivos sdo, portanto, alocados de forma muito flexivel no
tempo e no espago que devem envolvé-los. Os beneficios
simbolicos e econdmicos de relacoes frigeis ¢ facilmente
permutdveis s30, no entanto, contrabalanceados pela falta
de fé e de lealdade pelas mesmas circunstancias locais e pela
mesma histéria. Portanto, o individuo que é permanente-
mente mével, mental e fisicamente, perde sua caracters-
tica de ‘Ser sustentdvel’, de acordo com Sennetr (1998).
Na adogao romantica de um oceano de boémios, ndma-
des, redes e projetos, esse sacrificio A criatividade flexivel
¢ convenientemente esquecido. Em resumo, a desinsritu-
cionalizagio nao apenas remove profundidades e alturas,
mas também suas durdveis construgdes caracteristicas.
Posto simplesmente, a criatividade se torna desvinculada
da fé ou da convicgao. Defender uma ideia criativa ¢ ape-

nas rc[ativa e temporarfamenre relevanre. Pela durac;éo

do projeto e por quanto tempo o ambiente quiser, como
um posicionamento ultrapassado deve ser produtivo, mas
depois se torna irritante e algo de que se livrar. Em outras
palavras, o trabalhador criativo j4 nao tem que assumir
uma posi¢ao. Ou, mais do que isso, ele ndo é mais obri-
gado a abragar uma posigio. Enquanto o mundo ético
circular, em prol da credibilidade, ainda demandava algu-
ma constincia (como signo de autenticidade), o mundo
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plano demanda pura mobilidade ¢ antecipacao flexivel.
Se eles sio realmente criativos, empreendedores criativos
irdo, afinal, trocar facilmente velhas ideias por novas. Em
outras palavras, ¢ melhor que trabalhadores por projetos
sejam previamente desengajados ou alienados de seus
proprios produtos criativos. Como uma agdo, ‘fazer rede’
sempre implica em alguma forma de modéstia. Ela blo-
queia a tomada de rotas. Rizomas nao sao, de fato, rotas.

No mundo plano e umido, ser ‘enraizado’ ¢ equaciona-

do com ‘postalgia’, ‘rigidez; ‘inflexibilidade’ e, algumas

vezes. até mesmo claramente com ‘fundamentalismo’. A
constituicao neoliberal, em outras palavras, demanda a
criatividade pela criatividade, a mobilidade pela mobili-
dade, a fluidez pela fluidez, a mudanga pela mudanga.
Essa tendéncia por um solo sempre movedico tam-
bém explica o crescimento das mudangas administrativas
em grandes instituigoes. Ela instala a ideologia da mu-
danca, porque se supdem quc a mudanga em si mesma
seja uma coisa boa. No mundo plano e timido, inovagio
¢ uma moralidade positiva por defini¢ao. Que muitas re-
estruturagdes organizacionais paregam sem sentido e de-
pois esvaziem-se para screm assim, e que a cadeia sem fim
das mudangas ‘criativas’ frequentemente resulte em um
status quo no plano de trabalho, ¢ um fato que muitos
empregados ja conhecem. Os operdrios ha muito tem-
po ja descobriram que essa neofilia serve primariamente
para manter 0s Novos gerentes firmes na scla, como se
toda mudanca recentemente anunciada legitimasse sua
propria sobrevivéncia. Enquanto os individuos criativos

vém e vio, alguém que seja bom em mensurar e em contar
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permanece. Afinal, a criatividade deve ser implementavel
de forma flexivel, desprovida de qualquer crenga ardente,
ideologia ou convicgio. O fato criativo deve ser despoli-
tizado, em outras palavras. Criagao e inovagao, esta é a
mensagem, ¢ 0 mundo plano e imido fornece o meio para
a mensagem. A mensagem sc tOrNa a massagem, para pa-
rafrasear Marshall McLuhan, e o apelo por criatividade se
torna um sedativo. Ou, como diz Sloterdijk, com algum
pathos: ‘a sociedade em rede atual celebra o direito hu-
mano A inconsciéncia’ (2011: 395)'%. No entanto, estes
enunciados tendem rapidamente a soar bombdsticos no
mundo plano, onde qualquer forma de criatividade criti-
ca, permanéncia em pé ou verticalidade causam irritagao.

Com um apelo para a colaboragio construtiva, andlises

criticas sao rapidamente descartadas como explosoes gro-
fescas Ol €Xageros extravagantes. Preferencialmente, na
neofilia atual, elas sao postas de lado como ‘obsoletas’,
‘coisas do passado’ ou mesmo ‘reaciondrias’.

12 Tradugio nossa.




O quarto dia:

.. entdo, chegam os piratas

No mundo plano, a criatividade perdeu seus para-
metros tradicionais. As instituigdes cldssicas, como os
institutos educacionais e os museus, estio oferecendo
cada vez menos estes parametros. Portanto, individuos
empreendedores devem ser cada vez mais autoconfian-
tes, mesmo que algumas vezes eles recebam ajuda do time
em que sao apenas membros temporirios, pelo periodo
de duragao do projeto. A elegante etiqueta de ‘empreen-
dedor’ycontudo, estd frequentemente encobrindo uma
‘existéncia precdria, na qual a autorrealizagio ¢ 0 auto sa-
criticio confundem-se. De qualquer forma, na Holanda,
o chamado status ZZP (para trabalhadores autdnomos
sem patroes - freelancers) frequentemente serve como
disfarce para o que seria, de fato, um status de desempre-
g0 Quando as instituigdes coletivas oferecem cada vez
menos garantias, tanto em termos de seguranga social
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quanto em termos de indicadores culturais, individuos
devem buscar outros lugares que possam manté-los e,
assim, nutrir sua criativi {ade.

No mundo plano ¢ amido, a busca por tais ilhas,
portanto, comegou seriamente. No passado recente, essa
expedigao redescobriu alguns pequenos trechos de terra,
que talvez tenham desaparecido por um tempo sob o ni-
vel do mar. Em razio de sua recente € éncia submarina,
cles ainda parecem muito informes e instaveis. Aqueles
que ousam permanccer sobre ésses bancos de areia ainda
correm o risco de molharem seus pés e de afundarem ra-
pidamente no atoleiro de um emaranhado individual sem
esperangas. Essas ilhas certamente nao ofcrecem uma base
estavel, como faziam as instituigoes tradicionais. Além
disso, esses solidos emergentes 530 r;:.pidamentc ameaga-
dos novamente, ja que os proponentes da horizontalida-
de cultural suspeitam muito deles. Nunca se sabe, alguém
pode ficar em pé aqui. Por essa razao, eles tem esperanga,
armam-se com cfeitos estufa, armas ecologicas ou outras
similares, a fim de aumentar um pouco mais o nivel do
mar de forma que, de preferéncia, nada mais possa na-
dar na superficie. Mas, ecnquanto o esperado diliivio ndo
OCOITE € ess¢ tipo de pr:rigo CONTinua a crescer, outros pes-
ticidas sio usados. Quem ousa rastejar ¢m direcio a terra
firme ¢, portanto, prccipitadamente rotulado de ‘ilegal’

ou de ‘pirata’. A luz de seu autodeclarado ‘estado de ex-

cegao’, 08 horizontais querem que todos permanegam na
igua (veja rambém Agamben, 2004).
Tanto a politica financeira quanto outros dispositi-

vos de calculo esperam manter tudo em uma dimensao
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plana. Qualquer coisa que nao seja mensurdvel ou que
néo possa, de imediato, ser economicamente considerada,
simplesmente nao tem o direito de existir e ¢, portanto,
de maneira eficiente, colocada fora da lei. Qualquer pes-
soa ou qualquer coisa que nao seja mensurdvel ¢ fora da
lei. A luz da natureza estrutural da crise financeira men-
cionada anteriormente, o estado de excegao também re-
cebe um estatuto legal permanente. Regras sao suspensas
e substituidas por ‘medidas’ temporarias. Estas sao regras
destinadas a mensurar as situagoes. de crise que ocorrem
constantemente e também podem ser mudadas de tem-
pos em tempos. Mensuragoes, antes de tudo, tém a inten-
¢ao de reforgar a medida, mas elas também sio capazes de
adaptar as unidades de forma flexivel.

E nio é somente a predominante ‘mudanga admi-
nistrativa’; toda a politica de governo também usa cada
vez menos a legislagio e a regulamentagao e cada vez mais

a mensuragao. Por exemplo, a ordem curopeia para que a

Grécia incluisse na sua constitui¢ao um or¢amento cqui-
librado ¢, de fato, uma intervengio que insiste na diluigio
da constitui¢io, que é uma lei sélida, em uma massa fluida
e imida. Isso forga o estado a fazer sua prépria legislagio
liquida. A constituicio torna-se subserviente As flurua-
oes de qualquer mercado selvagem, reduzindo as leis e
as regras a uma unidade mensurdvel. Esta ¢, de fato, uma
medida que estabelece a norma, por diversas vezes, em
um permanente estado de emergéncia. Em nome desta
mesma emergéncia, torna-se permitido torturar pessoas,
jogar fugitivos no mar, demolir a seguridade social, negar
o acesso dos doentes ao atendimento a saude, retroceder
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a democracia na educagio e acabar com subsidios para a
cultura. Tudo isso fica fora dos ‘indicadores’ mensuraveis
do neoliberalismo, que transferem toda a responsabili-
dade para individuos flutuantes com o objetivo de mini-
mizar seus proprios riscos. Este sistema explica porque o
neoliberalismo gera um grande carrossel no qual a bola ¢
para sempre repassada.

Apesar dessa ameaga da mensuragao, uma crescente

minoria ainda estd indo em direcao as ilhas. Alguns ain-

i
da onisam armar nelas suas barracas. A verticalidade dos

polos de suas barracas de forma alguma corresponde aos
pilares institucionais tradicionais. Além disso, embora
faltem bases sélidas, a ilha escassa ¢ regularmente ocupa-
da. Alguns intelectuais e outros verticais até mesmo ji a
nomearam, apenas para estabelecer sua existéncia, pelo
menos em discurso. Os filosofos Antonio Negri ¢ Mi-
chael Hard, por exemplo, chamaram essas ilhas de ‘bens
comuns’ (2009). Em termos de uma incubadora criativa,
o jurista Lawrence Lessig nomeou-as ‘creative commons’
(2004). Inclinando-se fortemente em diregao a ideia de
‘intelecto geral” do bom e velho Marx, esses verticais veem
o bem comum como um possivel substituto para as ins-
tituigoes do mundo pré-plano. Virios editores, autores,
musicos, web designers e outros individuos criativos de
hoje aceitam o principio do ‘creative commons’, que per-
mite que usudrios de seus produros culturais os copiem,
distribuam € até mesmo os alterem desde que seja para
uso nio comercial. Produtos criativos e modos de expres-
sao, portanto, tornam-se, em cerra medida e sob certas

condigoes, um ‘c6digo aberto’ gratuito que pode ser usa-
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do para novas produgoes criativas. Sendo assim, o termo
‘creative commons quer dizer: bens culturais ¢, em sua
maioria, imateriais, que sao gratuitamente disponiveis a
qualquer um porque os direitos autorais e os direitos de
propriedade sao parcialmente suspensos.

De acordo com alguns verticais, incluindo Hardt e
Negri (2009), o comum ¢ necessdrio para garantir a pro-
dugao criativa futura e, a luz da situagao precdria das insti-
tui¢coes, mencionada anteriormente, eles devem estar cer-
tos. Além disso, o esl;,a.;g‘to de bem comum nao é o mesmo

daquele das instituigoes tradicionais. Os filésofos descre-

vem o bem comum como uma categoria que transcende
a contradicio cldssica entre o bem puiblico (normalmente
garantido pelo estado e por outras instituigoes) e a pro-

priedade privada;

Por bem comum queremos dizer, em primeiro lu-
gar, a riqucza comum do mundo material - 0 ar, a
dgua, as fruras do solo, ¢ toda a gencrosidade da na-
rureza - que os textos politicos clissicos europeus
normalmente reivindicam como patriménio da
humanidade como um todo, para ser compartilha-
do. Nés consideramos os bens comuns também, ¢
de forma mais significativa, aqueles que sao resul-
tado da produgao social, como os conhecimentos,
as linguagens, os codigos, a informagio, os afetos e
assim por diante. Essa no¢io de comum néo posi-
ciona a humanidade separada da narureza, como se
fosse sua exploradora ou sua guardia, mas foca nas
praticas de interagio, cuidado e coabitagao em um
mundo comum, promovendo o beneficio e limi-
tando suas formas prejudiciais. Na era da globali-
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zagdo, questoes de manutencao, produg;io e distri-
bui¢ao do comum, em ambos os sentidos, tanto de
eSCrucuras ecolégicas quanto das socioecondomicas,
tornam-se crescentemente Centrais.

(HARDT e NEGRI, 2009: viii)™?

Ambos, institutos ptiblicos e atores privados, con-
tribuem para um bem comum que pode ser usado como
fonte para novos trabalhos criativos, interagdes sociais

¢ transagoes economicas: Hardt ¢ Negri também dizem

que as cidades, especialmente, sio importantes para
criar as condi¢bes para tais bens comuns. Os filésofos
ressaltam uma génese clara do termo /e commun’ ou “the
common’: de acordo com eles, o termo ‘common’ foi usa-
do pela primeira vez no processo de distribuigao de ter-
ras no comego da era capitalista (séculos XVI e XVII),
quando, em primeiro lugar na Inglaterra e mais rarde
por toda a Europa, campos compartilhados, onde havia
pastos para gados e florestas para exploragao da madei-
ra, foram convertidos em propricdades privadas. No
cntanto, ainda hd um pequeno conhecimento empirico
da fungio social de um possivel comum. As ilhas ain-
da ndo foram bem exploradas. Além disso, as condigoes
politicas para se chegar a essa comunidade ainda nio sio
muito claras. De qualquer mancira, Hardt ¢ Negri nao
esperam que nenhum bem venha do Estado, mas favo-
recem a [len1[]l:r21cill L{il‘ttll ca auti__l‘[—’['gﬂ.niz

entanto, muito incerto que estas ilhas tenham alguma

chance de sobreviver sem algum poder soberano toman-

13  Traducio nossa,




Pascar GreLen

do conta delas. Os bens comuns nao deveriam ser legal-
mente reforgados e poder contar com garantias legais
para que tivessem alguma chance de sobreviver?

A desconfianga de Hardt e Negri quanto ao Esta-
do nao ¢ sinal de uma paranoia cega. Muitas decisoes,
em vérios nfveis do governo, realmente indicam que
cle estd destruindo a comunidade. Estados democra-
ticos tendem a esconder que sio de fato reptblicas da

propriedade. Em todo caso, o repiiblicanismo norte-

americano ¢ construfdosobre a constitﬁiqio, que, como
argumentam Negri e Hardr, ¢ um documento econé-
mico. Ela legitima o direito fundamental e inaliendvel
a propriedade privada. A constituigao torna seu direito
irreversivel, o que significa que aqueles sem propriedade
sao excluidos ou oprimidos.

A forma de soberania contemporinea predomi-
nante — se ainda quisermos chama-la assim - ¢
completamenre incorporada e sustentada pelo sis-
rema legal e por institniges de governanga, uma
forma republicana caracterizada nio somente pelo
Estado de Direiro, mas rambém pelas regras de pro-
priedade. Diro de ourra forma, a polirica nio ¢ um
dominie aurdnomo, mas completamente imerso
nas estrururas legais ¢ econdmicas. Nio hi nada de
extraordindrio ou de excepcional nessa forma de
poder. Seu clamor por naturalidade e, de fato, seu
siléncio e seu funcionamento diario invisivel tor-
nam extremamente dificil reconhecé-la, analisa-la e

desafid-la (HARDT ¢ Negri, 2009: 5)."

14  Tradugio nossa.
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O advogado norte-americano Lawrence Lessig com-
partilha dessa opinido em sua andlise da legislagio de di-
reitos autorais nos Estados Unidos (2004). No humor
euférico, apos a descoberta de uma classe criativa crescen-
te, 2 la Richard Florida, o que ¢ frequentemente negligen-
ciado ¢é o fato de que esta classe estd sendo ameagada por

uma invistvel super-regulagio crescente. A legislagao so-

bre os direitos autorais nio d4 suporte a criatividade, pelo

contririo] sérve primariamente para proteger a grande
industriada concorréncia. Além disso, essa legislagao lan-
ca um clamor crescente s livres fontes de inspiragao usa-
das por artistas ¢ por outras mentes criativas — tudo isso
para grande contentamento dos campedes do capiralismo
criativo. Quem, além de Bill Gates, estd preenchendo seus
pordes digitais com imagens que mais tarde poderio ser
vendidas por um valor lucrativo? A indiistria criativa com
certeza csta transformando em commodities e privatizan-
do imagens ¢ outras propriedades intelectuais, cada vez
mais tirando os individuos criativos da cultura ‘comum’
que esta liviemente disponivel ao redor deles. Em bom
discurso neomarxista, poder-se-ia dizer que as dialéticas
positivas entre criatividade ¢ cultura estao seriamente
perturbadas. A cultura como bens comuns e como fonte
‘natural’ de inspiragao estd sendo seriamente reprimida,
deixando os individuos criativos ¢ os amadores sem nada.
A cultura publica que eles podem absorver nas cidades, as
imagens que sdo langadas sobre eles ¢ os sons que os cer-
cam sao cada vez mais dificeis de serem usados livremente
para um reaproveitamento criativo. E, quer sejam cha-
mados de Walt Disney, Andy Warhol, Sonic Youth ou
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Marlene Dumas, todos eles usaram e ainda estao usando a
‘cultura comum’ que os rodeia. Os artistas misturam essa
cultura comum com suas préprias ideias mais ou menos
idiossincraticas e, entio, alimentam novamente a mesma
cultura. Essa 6bvia cadeia de ‘apropriar-se, misturar ¢ gra-
var'” torna-se cada vez mais dificil em razio da nova legis-
lagao sobre a propriedade intelectual. Lessig diz:

Tenho ficado cada vezzmais assombrado pelo poder
dessa ideia de propriedade intelectual ¢; ainda mais
importante, por este poder de desestabilizar o pen-
samento critico de politicos ¢ de cidadaos. Nunca
houve um tempo em nossa histéria em que nossa
‘cultura’ tenha sido tio tomada por ‘propricdade’
como agora. E, ainda, nunca houve um tempo ¢m
que a concentragao de poder para controlar os usos
da culrura tenha sido tao inquestionavelmente acei-
ta quanro agora. (LEsSI1G, 2004: 12)'¢

A observagao de Lessig de forma alguma se refere
exclusivamente aos Estados Unidos. Na Europa, o aces-
so democririco aos bens culturais publicos também estd
sendo crescentemente negado. Como mostrou o autor
e pesquisador alemao Raimund Minichbauer, a politica
cultural europeia est4 mudando de condigdes favoraveis
de criagio para politicas duras, que restringem o uso cul-
tural. Desde os anos 1980, a Uniao Europeia vem bloque-
ando uma politica de solidariedade de compensagao dire-

15 Em inglés, ‘to burn’ pode significar queimar algo ou gravar um contetido em
uma midia, como uma musica em um disco, porexemplo. (Nora da tradurora)
16 Tradugio nossa.
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ta entre regides pobres e ricas. A solidariedade rambém é
prontamente ligada s demandas por competico, o que
significa que as regies mais pobres somente recebem su-
porte quando elas prometem aumentar a competitivida-
de. O desejo por se tornar competitivo, tornar-se liquido,
portanto, passa a scr a precondigao para receber suporte

financeiro da Europ:l €, com isso, espera-se que 0s locais

participem da corrida global entre regioes e cidades que
competem no palicio de dguarE amplamente conhecido

até agora que @ cultura e a arte tém uma fungao mais im-
portante nessa competigao ‘livre’, e a politica da Uniao
Europeia é, em grande parte, influenciada por isso. O su-
porte nesse campo raramente toma a forma de medidas
para estimular a criatividade. Pelo contririo, os direitos
duros de propriedade intelectual sio rigorosamente en-
dossados. A proposito, esta ¢ uma tendéncia que estd sen-
do muito facilmente ignorada na recente euforia sobre as
industrias culturais e criativas. A industrializagio criariva
gera a privatizagio culcural. Ideias, historias e imagens
que costumavam ser dominio publico sio cada vez mais
patenteadas e reivindicadas por propriedades privadas. O
‘creative commons’ estd sendo desmontado, ¢ autoridades,
como a Unido Europeia, parccem encorajar ¢ssa tendén-
cia. E uma politica repressiva que, de qualquer forma, ira
aumentar a pirataria e outras atividades ilegais. De acordo

com Minichbauer:

As restrigoes propostas no campo dos dircitos de
propriedade intelectual implicam em certa tendén-
cia a criminalizar os usuarios das midias ¢ especial-
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mente as pCSSOaS qlle proﬂlo\'enl ativamente o li\’l‘c
fluxo de informagao. A questao emerge como se
este desenvolvimento... pudesse sinalizar uma tran-
si¢ao, no neoliberalismo, de um estagio principal-
mente liberal para outro mais repressivo.
(MINICHBAUER, 2011: 154)"

A afirmagio de Minichbauer nos traz um esclareci-
mento crucial sobre uma palavra que apareceu algumas
vezes neste ensaio, mas qué n#io foi discutida o bastante:
neoliberalismo. Historicaménte, a distingio de Mini-
chbauer entre politicas de incentivo ou ‘leis brandas’, ou
politicas de ‘leis duras’ e repressivas, assim como a distin-
¢io de Lessig entre ‘cultura livre” e ‘cultura da proprie-
dade’, coincide noravelmenre com a rransicio da pn[itica
liberal para a neoliberal. A diferenga entre esses dois pro-
gramas historicamente distintos é crucial para entender a
transicao da politica de apoio para a repressiva. Embora
o neoliberalismo, como seu antecessor histérico, acredi-
te fortemente nos efeitos saudaveis da cultura livre, a da
competitividade ¢ de um mercado livre, e embora ambos
propaguem um governo minimo que nao interfira muito
no mercado, eles diferem fundamencalmente na maneira
como lidam com seu conceito central: aquelc princfpiu
bésico chamado de ‘liberdade’.

Q liberalismo rradicional, historicamente, nunca
teve a liberdade individual como sua tinica mera politica
¢ social. Ele também abragava uma visio otimista do ser
humano, acreditando que o mundo seria um lugar me-
lhor uma vez que o individuo tivesse total liberdade. A li-

17 Tradugio nossa.




CRIATIVIDADE & OUTROS FUNDAMENTALISMOS

berdade nao era apenas uma meta do neoliberalismo, mas
também a condigio sobre a qual construir uma sociedade
melhor. Em outras palavras: o liberalismo acreditava que
individuos que agissem livremente produziriam os me-
lhores resultados para a sociedade. E por isso que o merca-

do deveria ser o mais livre possivel, o que, no limite, leva-

ria ao capitalismo laissez-faire. Deve-se assumir o risco de
deixar que os individuos tenham o méaximo de liberdade
para que tenham indVagao criativa e um aumento da pros-
peridade. Por causa dessa crenga no resultado positivo de
sujeitos que agem livremente, o liberalismo alegremente
abriu espago tanto para empreendedores ousados quanto
para os artistas mais idiossincrdticos e outros individuos
criativos. Afinal, eles promoven como nenhum outro as
credenciais da liberdade individual e da autonomia.

O neoliberalismo, no entanto, adotou uma visao
menos (][il]]iﬁ[ﬂ dﬂ Lo l'll_l manao. T‘:ll\"cz tcnl1él ;‘lprcndido
alguma coisa a partir de um nimero de excessos histé-
ricos que resultaram da fé cega na liberdade do homem.
Certamente, o neoliberalismo desconfia muito do livre
espago para os individuos. Sera que cles o usardo com
sabedoria ¢ da forma correta? Talvez seja por causa dessa
desconfianga que o programa politico do neoliberalismo
tente propositalmente controlar ou conter a liberdade
que ele proclama. Ele cria todo tipo de instrumentos re-
pressivos para tornar ¢ manter a liberdade mensuravel,
controlavel e manipuldvel. E é aqui que entra a explosio
da industria criativa, quando cla d4 aos consumidores
a impressao de que eles podem escolher qualquer coisa

de acordo com suas proprias vontades ¢ seus préprios
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desejos, enquanto, de fato, ela lhes entrega produtos
padronizados em séric ou, paradoxalmente, produtos
personalizados em série. Além disso, todo consumidor
que compra uma commodity é também perturbado por
patentes que limitam severamente o reuso criativo do
que quer que ele tenha comprado.

A industrializagdo criativa significa que as expres-
s6es culturais ¢ os bens culturais estiao sendo preparados

para serem comercialmente trocados no mercado. Isso

implica em pelo menos duas coisas. Em primeiro lugar,
deve ser ficil alienar as pessoas dos bens culturais que elas
produzem. Alguma distincia emocional ou cultural ¢ ne-
cessdria para trocar suas préprias criagdes por dinheiro ¢,
literalmente, tornar-se alienado delas. Em segundo lugar,
a industrializacio requer formatos que sejam ficeis de
manipular e, especialmente, que sejam ficeis de calcular.
As coisas que nio podem ser calculadas, ou facilmente
mensuradas no futuro previsivel, terdo mais dificuldade
em encontrar seu caminho no mercado. O que ¢ crucial
¢ que o neoliberalismo, para o propésito dessa conversio,
de fato arremessou a si mesmo ao fundamentalismo, uma
vez que ele declara que o valor da moeda (e o imperativo
do aumento da acumulagio e do lucro) ¢ a base de todas
~as culturas. A moeda torna-se a tinica base da sociedade,
o que faz do liberalismo, por principio, indistinguivel de
outros regimes que reconhecem apenas uma coisa (um li-
vro total, uma imagem de um Deus).

Como todo fundamentalismo, o neoliberalismo ¢
alimentado pelo medo. O medo de seu préprio percur-
so ¢ ideal utépico: liberdade. O neoliberalismo ¢ incapaz




CRIATIVIDADE & OUTROS FUNDAMENTALISMOS

de olhar seus proprios ideais nos olhos. Ele estd, de fato,
constantemente criando leis duras para restringir a cria-
¢ao. Essas leis servem para mascarar o medo da liberdade.
de sua prépria populagio, sua propria sociedade e, por
tiltimo, de si mesmo (a humanidade). A estética da men-
surabilidade ¢ um produto do medo fundamentalista de
todo ser humano. E porque o neoliberalismo esconde sua
desconfianga sob um discurso de utilidade, disposigao €

realismo, que cle tambént¢ uma ideologia profundamen-

te cinica.Neste sentido, é uma ideologia que invoca ecos
do comunismo por trds da cortina de ferro - Les extremes
se touchent” (veja Gielen e De Bruyne, 2012). Desta vez,
no entanto, a burocracia coletiva stalinista abriu cami-
nho para uma sutil neo-administragao, em parceria com
a burocracia, que ¢ customizada para o individuo. No do-
minio da criatividade, essa neoburocracia ¢ chamada de
‘industria criativa’, uma vez que submete as criagoes livres
a procedimentos estritos ¢ formatos preconcebidos.

Essa repreensiao A industria criativa, tio popular atu-
almente, merece alguma explicagio. A ‘industria criativa
nio é usada, aqui, em referéncia a um modo cspcciﬁco
comum para reproduzir tecnicamente os produtos cultu-
rais. Assim como a nogio de ‘industria cultural” cunhada
por Adorno e Horkheimer, ela também nao é usada para
fazer a distingdo entre as expressoes culturais populares
¢ as Belas Artes. Ambas sao, afinal, sujeitas 3 industriali-
zagao cultural, que aqui significa simplesmente formata-

¢ao. Esse ¢ um processo no qua] as criagoes sao testadas

extremos se tocam’, em francés no original, (Nota da tradurora)
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com antecedéncia por uma lei de medidas aceit4veis. Esse
deve ser o caso com as expressoes culturais populares, mas
também com o que deve ser a arte tradicional. Entio, ‘in-
dstria cultural’ refere-se mais ao processo do que a pro-
dutos ou a midias especificos. Essa defini¢ao rompe com o
formato que geralmente é visto como “indstria criativa’
musica pop, moda, design, etc. No sentido inverso, pri-
ticas que devem romper com o formato, como criar em

artes visuais ou organizarfmostras de arte con temporinea,

também podem se tofhar formatadas.

Assim como o neoliberalismo, o capitalismo criari-
vo nunca confia plenamente no individuo livre €, Como
resultado, cle também desconfia de qualquer €spago po-
tencialmente livre, Administrando a regra do niumero, ele
tenta manter o dominio publico ordenado, administra-
vel, previsivel e, especialmente, apolitico. A criatividade
mensurdvel ¢, afinal, chamada de senso comum ¢, COmo
observa Lessig, ‘o senso comum nio se revolta'. (2014:11)
Para registro, deve-se distinguir, estritamente, o ‘senso
comum’ dos ‘bens comuns’. Enquanto o primeiro ¢ resul-
tado de um compromisso - comparavel ao polder model
holandés - os tltimos, ‘bens comuns’, sio, pelo conrririo,
um conjunto de contradigoes, paradoxos e conflitos. Os
‘bens comuns” estao produzindo discrdia, mas ¢ exara-
mente dela que fagulhas de criarividade podem, frequen-
temente, algar voo. O “solo comum’, em outras palavras,
¢ um lugar heterotépico do qual ainda se ousa langar o
olhar para alguma utopia. O modelo de compromisso,
pelo contrério, nio estimula nada além da antecipagio.
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Ele fala, encontra e consulta até que todos sucumbam a

uma mediocridade apropriada.

Comegar com a falta de clareza e a impossibilidade
de controle dos bens comuns deixa os neoliberais, os bu-
rocratas ¢ os neo-administradores muito nervosos, por-
que algo que escape A ditadura dos valores e da acumu-
lagio numérica deve ocorrer nesse espago criativo livre.
Inundar o ‘creative commons’ tem, no entanto, um efeito
colateral latente, que estd, claramente, tornando-se mais
forte para ‘corredores livres’. Aqueles que ndo tém condi-
coes de pagar por tultura devem apropriar-se das coisas de
uma maneira ilegal. Um pequeno grupo de companhias
ricas (por exemplo, as grandes gravadoras e distribuido-

ras da musica pop) monopolizam uma crescente parte do
‘creative commons , fazendo dele nao mais bens comuns,
transformando-o em propriedade privada e em commodi-
ties. Quem sabe isso deva levar a um ponto critico em que
99% daqueles que ainda se aventuram na criatividade se-
jam denunciados como piratas. Afinal, no esrado de exce-

¢Ao, quase rodos que ousam praticar alguma forma de cria-
tividade ‘irracional’ podem ser foras da lei. Pelo menos suas
atividades serao fortemente desencorajadas, banidas para
rio, localizadas em dominios
privados como ‘hobbies de esquerda’. O que € interessan-
te aqui ¢ que, nesta visao em larga escala, o neoliberalismo
apela para o publico como uma desculpa. O piblico, afinal,
também quer garantias; ‘valor por dinheiro’ ou criatividade

.

horas de lazer ou, se necess:

mensurada - ou ¢ isso que o ncoliberalismo reivindica por
meio da midia de massa. Dessa forma, essamidia reproduz
a'mediocridade criativa a0 mesmo tempo em que cultiva
uma pequena barbaric anti-clite. Se hd algo que odeia a ver-
ticalidade, ¢ a midia de massa.




O quinto dia:

moralismo e midia de massa

Atualmente, a midia de massa nao presea atengio
suficiente 4 arte, especialmente i arte visual contempori-
nca. Ou, ainda, o problema nio ¢ a quantidade da cober-
tura de imprensa, mas sua qualidade. Artigos e noricias
sobre expressoes criativas ousadas tornam-se cada vez
mais curtos, e programas a.proﬁlndildos SU[)TC arre conti-
nuam perdendo espago no ridio e na televisio, O sctor
artistico profissional ji vem reclamando h4 alguns anos,
desde que a midia de massa tem seu préprio espago de
arte. Embora essa critica possa soar como um lamento pa-
tético em beneficio do convertido, cla parece, de qualquer
forma, tocar o acorde certo, de forma consciente ou nio.
O som que produz nio ¢ tanto o da queda na cobertura
de um cerro tipo de criatividade — pelo contrario -, mas o
que diz que cla estdé mudando. Em esséncia, essa mudan-
¢a € que a critica estd perdendo sua reflexio crivica, Ela
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ndo estd desaparecendo somente da critica de arte, mas
gradualmente também da critica social e do jornalismo
em geral. Mais precisamente, @ critica ao sistema estd sen-
do substituida pela critica as pessoas. Hoje, a falha ou o
sucesso do sistema sio menos atribuidos aos elementos
estruturais ¢ muito mais aos individuos. Por exemplo, a
falha da democracia na Rissia nao ¢ tanto atribuida ao
regime politico, mas ¢ vista como falha pessoal de Vladi-
mir Putin, Amy Whinchouse ¢ Whitney Houston foram
destruidas por sua prépria fraquezaieurdtica, nao pelos
dramas de uma inddstria do entretenimento irracional
e agitada. Da mesma forma, qualquer que seja o sucesso
de um artista, ele ndo ¢ relacionado as condigoes econé-
micas atuais do mercado de artes, mas apenas a ambigio
pessoal ¢ A perseveranga, Os altos pregos pagos por suas
obras tém tudo a ver com a exuberincia de sua vida par-
ticular, extensivamente coberta pela midia, A predilegio
da midia pela personificagio também explica, a propési-
to, porque ela ainda abraca a imagem obsolera do arrista
boémio. E alguém mais realmente pensa que os proble-
mas financeiros mencionados no primeiro dia podem ser
resolvidos pedindo a meia dizia de gerentes de banco que
se expliquem? Serd que os despedir produzird a ética tao
necessaria para a limpeza do cassino global? A midia de
massa desvia nossa atencio das falhas do sistema para o
comportamento imoral dos individuos, permitindo que
o sistema permaneca como ¢std. Este ¢ o moralismo da
midia d¢ massa.

Tudo é sobre individualismo, e a critica é direcio-

nada a personalidades particulares, neutralizando, por-
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tanto, a si mesma. Mas, no mundo artistico, as proprias
organizagoes de arte tém fomentado com frequéncia essa
critica acritica da midia de massa, adorando estratégias
da industria criativa, Os institutos culturais tornaram-se
Crescentemente adeptos de expandir seu ‘suporte publi-
co’ por meio das conferéncias de imprensa, das entrevis-
tas promocionais com um ‘toque pessoal’ e do patrocinio

mididrico. Em si mesma, nio hd hada de errado com um

pouco de autopromogao. No entanto, o processo ncoli-
beral da midia de massa e a imitagao da induseria criati-
va pelas insticuigoes de arte cldssicas levaram a um beco
muito justo. Ao final, as organizacées artisticas minam
sua prépria cultura, e fazem isso porque certos tipos de
€Xpressao criativa s6 podem ser gerados de uma distan-
cia critica. O tipo de criagio que temos chamado de arte
desde a idade moderna depende, em grande medida, da
possibilidade de tomar uma posicio critica em sua pro-
pria sociedade e culrura, Somente quando os individuos
criativos podem ver seu préprio mundo do alto por um
instante, ‘permanecer 3 margem do rio’ na metifora de
Sloterdijk (2011), ¢ que eles podem, de fato, fazer a di-
ferenga em suas culturas. A critica ¢, dessa maneira, uma
forma de verticalizagio. Ela comega com a autorreflexio ¢
aaurocritica, clevando-se sobre seu préprio egocvendoa
si mesma de alguma distancia.

Acritica, aarte moderna ¢ com ela uma forma especi-
fica de criagao - vamos, pelo bem do argumento, chama-la
de ‘criagao vertical’ - sao hoje, entretanto, crescentemente
ameagadas pela midia de massa. Nio somente personifi-
cando problemas sistémicos, mas também aracando cer-
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tas formas de criatividade, enquanto se cultiva, a0 mesmo
tempo, a barbirie da mediocracia. Hoje, o mundo da arte
se torna o foco de atengio, principalmente quando se fala
em excessos, que variam dos precos ultrajantes de algu-
mas obras de arte A presenga de sangue, sexo e blasfémia
no trabalho de alguns individuos criativos excéntricos.
Vacas divididas ao meio no comprimento, sangue, carne
¢ excremento (autdmatos) tém sido, por enquanto, os fa-
voritos da midias Mas por qifé? Porque eles confirmam a
ideia dos horizontais de que a arte contemporéinea abraga
um mundo povoado por pessoas loucas, que permanecem
fora da vida real - pessoas que nio ligam para o culto da
realidade dos empreendedores. Na midia de massa, a cri-
tica de arte tem sido reduzida ao nivel infantil das discus-
soes da mesa de bar. Isso significa que a arte que nos co-
nhecemos desde a idade moderna nio ¢ mais vista como
exemplar ou Bildungsideal”. Pelo contririo, ela é levada
ao beco das excegoes sociais. Afinal, aqueles envolvidos na
arte contemporanca, hoje em dia, movem-se nos alros cir-
culos dos ricos colecionadores ou, pelo menos, sio mem-
bros de um clube elitista de escritores mimados e outros
intelectuais excéntricos. E isso é precisamente 0 que os
aborrece na midia de massa. Qualquer coisa fora da me-
diocridade politicamente correra é condenada. Assim, em
nossa sociedade contemporanea, a arte assume a posigio
do Outro, de algum curioso Fremdkirper™.

Isso nos leva a outra questao. A midia de massa de-
testa qualquer coisa vertical, qualquer coisa que cheire

19 “Ideal educacional’, em alemao no original. (Nota da radurora)
20 ‘Corpo estranho’, em alemio no original. {Nog da cradurora)
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a elitismo ou a atividades alternativas. Ela realmente
aprecia o registro e a representagio desse ‘acima’ e des-
se ‘abaixo’, mas sempre com a intengdo de situd-los fora
da sociedade e no ‘estado de excegdo’ - daf essa predile-
¢do pela personificagao. Fazendo isso, a midia de massa
cultiva uma barbdrie politicamente correta. Ela faz isso
com muita performatividade, uma vez que sé permite
um caminho de mao tnica. Jornais, revistas, ridio ou te-

levisao desenvolvem d mondlogo que apresentam para

uma audiéncia pasSiva. O mais alto nivel de arividade
para essa audiéncia ¢ desligar um aparelho, mudar de
canal ou virar a pdgina. Entao, também h4 uma relagao
clara entre o populismo politico ¢ a midia de massa. Nio
¢ surpresa que, neste tipo de regime, personalidades da
midia e estrelas famosas da televisio dominem livre-
mente posi¢oes de poder politico. Nos anos 1930, Wal-
ter Benjamin viu uma relagao direra entre a midia, as
massas € o crescimento do fascismo (Benjamin, 1985).
Hoje, nés nos referimos ao tltimo fenémeno com o ter-
mo menos ameacador ‘populismo’.

O importante ¢ notar que o desenvolvimento tec-
nolégico nio ¢ um mediador imparcial entrec as expres-
sdes criativas € uma audiéncia, O advento do radio e da
televisao também moldou, literalmente, a audiéncia. O
ridio e a televisio definiram os gostos culrurais e trans-
formaram-se até mesmo em regimes poliricos. Enquanto
a revolugio industrial gerou massas (de trabalhadores), a
industria cultural as equipou com uma nova identidade.
Nos anos 1940, Theodor Adorno ¢ Max Horkheimer as
nomearam de ‘barbaras’ (2007). A midia de massa ¢ a ex-
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pressao de uma barbarie estilizada, uma estérica da persu-
asio que também estetiza a politica. Na midia de massa, a

politica se torna teatral ou, mais do que isso, um showbiz

no qual bons argumentos sio sempre derrotados por boas
aparéncias. A democracia se torna ‘imagocracia’. Nao foi
sé o mundo financeiro que se tornou complera ¢ declara-
damente criativo; o sistema politico tem se desenvolvido
principalmente como ficgao nesses dias.

Essa ¢,a propdsito, a conhecida critica da Escola de
Frankfurt, #ias também a de figuras tarimbadas, como
Guy Debord (1967), que direcionou a questdo a socie-
dade do espeticulo. E, embora a andlise desses criticos
sociais pareca grotesca atualmente, a ideia de que ha uma
relagio légica entre o desenvolvimento tecnoldgico, os re-
gimes politicos, a cultura ¢ a criatividade (tolerada) ainda
¢ bastantc vilida, Neste caso, cla significa a relagio entre
a midia de massa, o populismo ¢ a ‘barbdric’. Os partidos
populistas, como aqueles comandados por Berlusconi,
na Irdlia, ¢ Wilders, na Holanda, conduzem habilmente
este triunvirato com uma mistura de neconacionalismo ¢
neoliberalismo. O neonacionalismo que estd se erguen-
dU }TUI’ tuda d EU].'UPEI 'ddl_]t'{l u]tgrrmcn[c principius ne-
oliberais, como estratégias de marketing e marcas para
criar sua propria identidade e sua propria individualidade
cultural, A criatividade cultivada em casa também ¢ regu-
larmente apresentada como fonte de uma vantagem cco-
némica. Em conceitos como ‘Design Holandés’, "Mestres
Flamengos’ ou ‘Moda Italiana’, as agendas neoliberais ¢
neonacionalistas coincidem perfeitamente. A essenciali-

zagao da cultura ¢ a nacionalizagio da criatividade geram
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novas oportunidades econdmicas, 0 que permite a0 neo-
nacionalismo pegar uma carona com o neoliberalismo, e
vice-versa. Nao ¢ surpresa, portanto, que partidos politi-
cos, como o PVV na Holanda ou 0 NV-A em Flandres,
ao lado de uma agenda neonacionalista, também apre-
sentem um discurso distintamente hiperliberal ou, pelo
menos, ndo hesitem em formar coalizées com partidos
hiperneoliberais.

Esses partidos politicos. também fazem um uso ha-

bil da midia de’massa tradicional. Especificamente, eles
combinam uma politica de publico-alvo homogénea com
a homogeneizacio da cultura no nivel das pessoas médias.
Asagéncias de rddio e de celedifusao nacionais - incluindo
estagOes comerciais - realmente geram, afinal, quadros de
referéncia culrural compartilhados. Elas definem qual é
a culrura comparrilhada, qual tipo de criatividade ¢ per-
mirido, e moldam nossa memoria coletiva, no processo
de deﬁnigﬁo de um sentimenrto compartilhado de solida-
riedade. Em outras palavras, a busca neoliberal pelo de-
nominador comum do nivel médio e a rendéncia neona-
cional pela homogencizagio cultural (¢em nivel nacional)
reforgam uma a outra perfeitamente. Como a industria
cultural dos anos 1930 moldava as massas, o marketing
televisivo de hoje cria o "homem comum .

Esse homem comum nio ¢, claro, tio comum, pot-
que ele ¢ uma commodity comum construida por magna-
tas da midia muiro hébeis, pesquisadores de consumo,
observadores de tendéncias e outros semi-socioldgos. O

homem comum ¢ uma média de cilculo cujo padrao de
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consumo ¢ garantido. E talvez scja um bénus o fato de
esse homem comum ser retratado nao como um partici-
pante cultural muito ativo, mas como um representante
do povo, de alguma forma, brincalhio. Ele, certamente,
nio ¢ um elitista aficionado em arte, uma vez que estas
pessoas, afinal, nio geram altos indices de audiéncia. O

homem comum ¢ um pequeno barbaro cultural, porque

cle ¢ antielitista e alérgico a intelectuais. Em resumo, ele

cultiva a barbdrie pequeno-burguesa da mediocracia ¢ se
d4 melhor agindo ‘normalmente . Mas ele ¢ realmente o
homem das ruas ou serd uma projegao da pessoa do ou-
tro lado da cAmera? Assim como o pmﬁesscw, nos estudos
de Pierrre Bourdieu (1979), impunha o gosto da classe
média sobre seus alunos, os produtores televisivos de hoje
empurram para nossas salas suas proprias imagens de uma
criatividade politicamente correta e mercadologicamente
scgura. A tradicional audiéncia da midia de massa, no en-
tanto, tem sido substituida por publicos-alvo estatistica-
mente calculados. Desde 1970, novos mérodos e técnicas
tém permitido maior diversificagio. Os produtos cultu-
rais agora podem ser entregues sob medida. No entanto,
essa medida ainda ¢ uma ‘medida mensurada’, que forma-
ra prt.‘\r’iaﬂ‘lerltt‘ a5 Exp(:ft'dti\”d!i mais COmiuns {}U t'.‘i[]tfl_'tﬂ—
dor médio. Entao, atualmente, a midia de massa preserva
uma barbarie politicamente correta - porque é mensura-
da previamente - que ¢ muito adversa A intelectualidade,
néo liga muito para a arte, gosta de ser entrerida com re-

formas de casa, bararas fricas, cervejaeo ocasional jngn de
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futebol. De todo o modo, esses pequenos barbaros nio
gostariam de sujar suas maos com grandes ideais politicos.

O desenvolvimento tecnolégico da midia de massa
e das técnicas avangadas de pesquisa estabeleceu a base
moral para a construgao de um mundo plano e imido.
De acordo com o autor italiano Baricco (2011), men-
cionado anteriormente, a Internet também ¢é uma des-
sas midias. E mais um desenvolvimento tecnoldgico que

define a média e‘gera uma nova barbdrie de participan-

tes culturais que praticam o ‘zapping , onivoros criati-
vos e outros ‘polivalentes’. Neste retrato dos barbaros,
no entanto, Baricco praticamente nao distingue entre
barbaros que criticam e destroem a fim de serem capa-
zes de ficar em pé novamente ¢ a barbiric mediocre dos
horizonrais. Embora dé muitos exemplos, como o de
Ludwig van Beethoven, o quc implica que a arte conte-
nha um elemento de barbdrie, para ele, todos os bérba-
ros sio os mesmos. Contudo, a barbdric de Beethoven,
ou a barbirie atual de Matthews Hebert, Meg Stewart
e Renzo Martens, é completamente diferente da média
do zapping individual. A dos primeiros gera destruicio
criativa, a do ultimo cria conformismo estilizado ou
barbidric politicamente correra.

Baricco nao faz a distingio porque nio politiza
sua andlise. A construgio da mediocracia barbara ¢
diretamente ligada as relagdes hegemonicas na sociedade,
afinal. O populismo, o neoliberalismo ¢ 0 neonacionalis-
mo cultivam uma forma especifica de barbirie - aquela do
‘comun’, antielitista, anti-intelectual, da pessoa que odeia
a arte - porque eles tém algo a ganhar com isso: os votos
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do eleitorado. Como mencionado anteriormente, eles en-
contraram o aliado perfeito paraisso na midiade massa. A

questio ¢, contudo, se a Internete a World Wide Web se-

rdo igualmente acessiveis. O www ¢, na verdade, uma mi-
dia? Por enquanto, parte da resposta a esta questao ¢ que
a Internet certamente nao ¢é tio passiva quanto a midia de
massa tradicional. Por ser um meio interativo, ela permite
que vozes evoquem contra-vozes criativas. Uma vez que a
web nao ¢ regulada tao estritamente por <leis duras>, ela
facilmente aéomoda minorias exprimindo suas opinides,
bem como outros barbaros. Além disso, com os blogs,
esses barbaros descobriram um novo espago piiblico, um
espago democritico que tem sido corrompido pela midia
de massa tradicional. Lessig, citado anteriormente, tem o
seguinte a dizer:

A televisio e os jornais sio entidades comerciais., Eles de-
vemn trabalhar para manter a atengio. Se eles perdem lei-
tores, eles perdem receita. Assim como tubarocs, cles de-
vem se mover. Mas blogueiros ndo tém uma obrigagao
similar. Eles podem ser obsessivos, eles podem
tocar, eles podem levar a sério... O espago do Blog
da aos amadores um modo de entrar no debare -
<amador> nao no sentido de inexperiente, mas
no sentido de um atleta Olimpico, o que significa
que nao sio pagos por ninguém para darem o seu
melhor. (Lessig, 2004: 43-44)4

Por ENqUANEO, a Interner ainda tem o pntencia]

para reunir uma multidio de vozes criativas e fazer com
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que sejam ouvidas. Neste sentido, ela nio é uma midia de
massa, mas um multimeio, um comum, um meio com-
partilhado. Em qualquer nivel, a internet gera barbaros
de seu proprio modo. Ela nio tem medo da barbérie do
outro e nao langa mao de métodos reaciondrios, como o
restabelecimento de cinones nacionais, algo que o neona-

cionalismo demanda regularmente nos dias de hoje. Ela

também nao é ocupada atualmente por politicas repressi-
vas, como aquela da ‘lei de propriedad®” neoliberal. Além
disso, a0 oferecer uma ontologja cultural, a internet ainda

estd, até o momento, fornecendo ferramentas para que os
béarbaros se manifestem no interior de uma cultura. En-
tao, ela ainda oferece um espago paralelo aoda industria
criativa, que, afinal, é a resposta neoliberal para o advento
da barbaérie, tentando tornar a criatividade mensurdvel,
portanto previsivel, ao fazé-la adaprar-se a formatos pre-
estabelecidos. A industria criativa gera ‘arte pré-embala-
da’, caso queira chama4-la assim. Arte dentro das medidas
de mercado e, portanto, arte mediocre. Assim como o cA-
none nacional é a resposta fundamentalista do neonacio-
nalismo, a industria criativa ¢ a resposta fundamentalista
para aquilo que nio pode ser mensurado ou previsto, As
respostas de ambas as idcologias podem, de fato. scr acu-
sadas de fundamentalismo, porque ambas sao bascadas no
medo da criatividade que se eleva sobre a mediocridade
ou anda fora das medidas. Pelo contririo, a permanéncia
em pé, ou a criarividade verrical, sb Pude florescer em um
clima pés-fundamentalista. Este é um contexro culrural
em que ndo se serve a nenhuma base fixa (nem mesmo a
canones ou niimeros), mas em que ferramentas de nave-
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gaco sio dadas aos barbaros de forma que cles possam
encontrar seu proprio solo sob seus pés, repetidamente.
Por enquanto, a Internet ainda oferece grandes oportuni-

dades para isso.



O sexto dia:
o nascimento do Criativismo

Seguindo a Histdria, no sexto dia, Deus criou 0 Ho-
mem. No mundo plano e iimido, nio foi s6 o Senhor,
mas também o Capitalismo Criativo que, vendendo as
‘alegres noticias da midia de massa’, ctiou o género hu-
mano dos empreendedores flexiveis ¢ dos barbaros me-
diocres. E entio ha os pagaos: um grupo heterogéneo de
barbaros fora da norma ou da ‘medida’ ¢ uma crescente
horda de piratas. Tanto os birbaros ‘desmedidos’ quan-
to os piratas estao diligentemente procurando ilhas para
ocupar, também na Internct. Eles estio em busca de
culturas onde possam permanecer em pé e escavar pro-
fundamente o contetido de seus corages. E 14 que ainda
esperam encontrar a criatividade verdadeira, fora da ‘lu-
criatividade’ dominante. Mas o que exatamente cles estao
esperando ao usar o termo ‘criatividade’? A palavra ainda
significa alguma coisa no mundo plano ¢ imido que estd
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experimentando uma mania real por criatividade, e onde
todo mundo quer e precisa ser criativo? Para responder a
essas questoes, ¢ necessario fazer um pequeno desvio, ja
que a criatividade ¢ inextricavelmente relacionada a cul-
tura, como sabemos a partir da dialética discutida ante-
riormente. Para termos uma imagem clara dessa relagao,
temos que mergulhar um pouco mais profundamente na

sociologia da cultura.

A cultura é um estoque ou repertorio de signos com-

partilhados, comodiz o sociologista belga Rudi Laermans
em seu liveo Het cultureel regime (2002)?, Esta é uma de-
finicio relativamente neutra, 0 que a torna mais aplicavel.
A palavra ‘signos’ se refere ao sentido que atribuimos as
coisas, de acordo com a ciéncia da semantica, que dis-
tingue entre significante, significado e sentido. Isso nos
diz que sua conexao ¢ um tanto arbicrdria. E por isso que
as expressdes culturais - por exemplo, o hébito de tomar
uma xicara de café ou de chd pela manha, mas também
o de assistir a um espeticulo ou contemplar uma pintu-
ra - podem receber virios significados. Beber café pode
ser um ato social ou pode ser uma dependéncia bioldgica
cultivada ¢ associada a acao de acordar. Podemos ir ao
teatro por inspiragdo, mas também para ganharmos sta-
tus ¢ nos distinguirmos dos outros que n3o participam
da Arte. Nio ¢é necessario explicar que o neoliberalismo,
como esbogado anteriormente, também tem seus pro-
prios significados favoritos: participantes da culeura rece-
bem a posigao de clientes, ¢ os artistas, empreendedores

22 O Regime Culeural {Tradugio nossa)
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criativos e diretores artisticos, de gerentes. A tendéncia
do neoliberalismo ¢ do capitalismo criativo de ter os
numeros como signiﬁcantc dominante ja foi extensiva-
mente discutida. Seria ir longe demais, no contexto atual,
aprofundarmo-nos nas nogoes da seméntica. Mas ela nos
ensina que o neoliberalismo ¢ uma cultura também, uma
vez que ele conecta o significante e o significado de uma

maneira arbitraria. [sso pode parecer uma nog¢ao bdsica,
mas ela engana muitas pessoas nos diasde hoje. Qualquer
um que considere as leis de mercado como leis naturais

¢ profira um Darwinismo Social a im de provar nosso
‘instinto para aumentar o lucro’ nega a nogao semantica
crucial: a do relacionamento fugaz entre o significante e
o significado. Mas vamos examinar a defini¢ao acima de
cultura um pouco mais de perto.

De um ponto de vista sociolégico, o termo ‘social-
mente compartilhado’ ¢ interessante. Ele se refere ao
fato de que os signos néo tém sentido a nao ser que sejam
compartilhados por um coletivo. Em outras palavras, eles
recebem relativamente o mesmo significado por um cer-
to nimero de pessoas. Uma cultura s6 ¢ vidvel quando
¢ bascada em sentidos compartilhados, Em termos
mais abstratos, a cultura sempre pressupde um ‘entre’:
intcragao entre as pessoas, mas também entre pessoas
e objetos, construgoes, etc. E ¢ claro que a cultura tem
muito a ver com valores, opinioes normativas e hébitos
fixos. E por isso que, na defini¢io de Laermans, a pala-
vra ‘repertério’ é mais apra do que a palavra ‘estoque™,

23 Em inglés, ‘repertoire’ ¢ ‘fund', traduzidos como'repertorio’ ¢ ‘estoque’, res-
pectivamente. (Nora da rradurora)
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uma vez que reflete melhor a temporalidade e a histori-
cidade das interpretagoes culturais. Dentro das culturas,
os sentidos compartilhados sao construidos sobre cama-
das histéricas. Eles se tornam fixos em habitos e em coi-
sas familiares que, portanto, sio sempre mais ou menos
carregadas com afeto. As pessoas crescem apegadas a cer-
tos habitos ou a certas convengoes sociais e nao querem
largd-los. Qualquer cultura, em outras palavras, também
¢ sempre um pouco ‘coffservadora’ (independentemen-
te de quae “progressiva’ possa ser) no sentido amoral e
apolitico da palavra. As comunidades culturais conser-
vam culturas ¢ hdbitos, e somente por isso ¢ possivel ter

sentidos compartilhados e, portanto, ter comunicacio

¢ relagoes muatuas. E precisamente por este motivo que
elas melhoram a integragio social ¢ podem promover a
cocsao social. Sem davida: ¢ justamente neste sentido
que ndo ¢ tanto a familia, mas a cultura que é o suporte da
sociedade. No entanto, isso nio significa que a sociedade
scja harmoniosa. A definigao de Lacrmans nao impede
a coexisténcia de multiplos sistemas de significado
dentro de uma sociedade, os quais podtm ter confliros
uns com os outros ou mesmo se C]’lDCﬂI’. Enl um mundo
globalizado, as culruras sio diversificadas e complexas, e
elas sao entrelagadas de uma forma igualmente complexa
com outros sistemas de significado cujas linhas divisdrias
sao algumas vezes dificeis de discernir (Featherstone e
Lash, 1999:10). A comunicagao, no entanto, s é possivel
a partir de um sistema compartilhado de signos. A visio
da sociedade como multicutural ou diversa também ¢

bascada em um sistema compartilhado de signos, o que




Pascar GIELEN

permite esta defini¢ao, em primeiro lugar. Em outras pa-
lavras, a cultura permanece uma importante ferramenta
para que a intera¢io humana assuma sua posigao.

Se a cultura fornece alguma estabilidade, além de h4-
bitos e costumes relativamente compartilhados, a criati-
vidade existe para mind-la. Em momentos aparentemente
cadticos, ela se liberta da normatizagao, ¢ ¢ por isso que a
criatividade as vezes aparece como loucura. Nio ¢ coinci-
déncia que o espirito criativo de repente venha i tona em
tempos de crise. O filésofo italiano Paulo Virno descreve
a criatividade da seguinte maneira:

.as formas do pensamento verbal que permitem
mudanga no comportamento de alguém em uma
situagao de emergéncia. (VIRNO, 2011: 103)%

Seacreditarmos em Virno, devemos estar vivendo
em tempos de ruptura. A crise permanente, esbogada an-
teriormente, deveria, portanto, estar gerando um oceano
de criatividade. No entanto, a defini¢ao de Virno levanta
a questdo se a criatividade emerge somente em tempos de
crise ou se também pode, cla prépria, evocar a crise. Nés
sabemos, desde o primeiro dia, que a crise financeira arual
¢ baseada em uma quantidade excepcional de criativida-
de. Nés estamos, em cerro sentido, presos em uma nuvem
imagindria de criatividade. E precisamente isso que torna
dificil sair dela, era este o argumento. Dentro desta logi-
ca, o problema da relagio entre criatividade e crise é um
pouco como o enigma do ovo ¢ da galinha. Deixando de

24 Tradugio nossa.
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lado essa discussao, nés devemos ser gratos a Virno por
encontrar um interruptor de luz. A coisa mais simples
que pode clarear um pouco a nuvem é um humor ou uma
piada e, por causa dessa nogao, Virno empresta uma pa-
gina da obra de Sigmund Freud O chiste e sua relagio com
o inconsciente (1905). No entanto, sendo um materialista
histérico verdadeiro, o italiano descarta a preferéncia psi-
canalitica pelos sonhos e pelo subconsciente e coloca em
seu lugar o sentido da piada na prética publica didria. A
piadaéa forma empirica basica da criatividade, diz Virno:

... 0 humor parece ser um bom exemplo da estrei-
ta aceitagao da ‘criatividade’: um exemplo que nao
coincide raurologicamente com a narureza humana
como um todo, mas que ¢ rentada e testada exclu-
sivamente em situagdes criticas... Eu gostaria de
ressaltar a fina conexao entre humor ¢ pritica na
esfera puiblica. Nao seria uma surpresa que, tendo
em vista 0 humorismo bem-sucedido, cu nao diga
nada sobre sonhos e muito sobre phronesis, que é a
sagacidade prarica e o senso de medida que guia um
agente na auséncia de uma rede de protegio de seus
colegas. Humor ¢ o diagrama da nogao inovadora.
(Virno, 2011: 1

ISSD com certeza soa bCth: pi'll'il sairmos di] E{lrSﬂ

de Zizek, nés precisamos da piada de Virno. As piadas

acompanham porque demonstram como ¢ possivel se
aproximar de uma situagdo critica especifica com re-
gras completamente difcrentes. Aplicar a regra, a “me-

25  Tradugao nossa.
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dida’, a0 estado de excegao ¢, portanto, arbitrario. As
piadas sempre deixam claro que hd muitas maneiras
diferentes de lidar com a normae, portanto, com a cul-
tura. Virno novamente:

... toda simples aplicagao de uma lei contém em si
um fragmento de um ‘estado de excegao’. O humor
traz essc fragmento a luz... Nés precisamos pressu-
1%, que é a
falicia, tem uma fungao importante na medida em

por que sua forma légica [a do.humor

que ela muda o mé&do de vida de uma pessoa.
(VirnoO, 2011: 104)%

O fato interessante na defini¢do de Virno sobre a
criatividade, baseada na piada como um erro no pensa-
mento légico, é que ela nao reconhece a criatividade es-
pontinea nas pessoas. Da mesma forma que a linguagem
nio ¢ ‘naturalmente’ criativa, como acreditam Noam
Chomsky e outros, 0 homo sapiens também nio é natural-
mente criativo, porque, ao contririo dos outros animais,
nds podemos simplesmente escapar de nossos instintos,
como diz o sociologista conservador Arnold Gehlen. Sao
as circunstancias e condigoes politicas, sociais, econdmi-
cas ou ecolégicas que tornam possivel que um ‘erro logico’
na realidade venha a luz em certo ponto. E ¢ a nobre tare-
fa do piadista acender essa luz. Até que a piada seja levada
‘a sério’, ela pode realmente causar rupturas na cultura
como cra conhecida até aquele momento; o momento

no qual a piada afirma-se como uma fonte indispensdvel

26 Nota do autor.
27  Tradugao nossa,
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de inovagdo. Piadistas como Negri, Hardr, Virno e Zizek

tentam demonstrar deste modo que a criagdo criativa
do capitalismo também ¢ fundada sobre um erro basico
de légica. Também nio € coincidéncia que movimentos
ativistas como o Alter-globalization ou os manifestantes
do Occupy alegremente fagam uso da piada hoje em dia.
O lidico (incluindo a vestimenta) e as sérias declarages
politicas frequentemente andam de maos dadas. Regu-
larmente, 0 caminho da ficgao ¢é escolhido para apontar
desvios prablemdricos na realidade. Afinal, a criatividade
desse modo nos faz conscientes de que valores, normas
e habitos dentro de uma cultura sio somente relativos.
Como mencionado anteriormente, criatividade e cultura
relacionam-se de uma forma dialética. Com sua inclina-
a0 por piadas e sua falta de medo dos erros logicos, os
individuos criativos sao capazes de criar muita agitagio. A
abordagem carnavalesca d a eles a oportunidade de ques-
tionar constantemente habitos e costumes.

Entao, a criatividade também inclui a arma da cri-
tica. Deve-se sair da correnteza para ver o fluxo da vida
didria de alguma distincia. Este ato de elevar-se esta no
centro da critica: dar um passo para tris do que parece
ser o agente determinante a fim de escapar do determinis-
mo. Como rodos nos sabemos, as piadas frequentementf
fazem exatamente isso. Ao fazer graga da realidade, pelo
menos alguma distancia ¢ criada do evento enquanto
os erros sio nomeados naquela conjuntura. A piada de-
monstra a variabilidade da realidade e, portanto, sua rela-
tividade. Isso quer dizer: na piada, a realidade é entendida
apcnas como uma realidade possivel ao lado de muitas




Pascar GIELEN

outras, 0 que oferece um breve escape das normas, mesmo
que s6 mentalmente. Mas, entio, essa possibilidade men-
tal de um éxodo, de estar acima da regra, de olhar para si
mesmo em relagio a regra, ¢ a condigdo priméria para a
criatividade. Ou, como diz o psicélogo hingaro Mihaly
Csikszentmihalyi, nao se pode ir além da realidade para

criar uma nova realidade.

Os individuos cuiativos alternam entre imaginagio e fan-
tasia, em umia ponta, ¢ um senso de realidade arraigado
na outra. Ambos sio necessdrios para fugir do presente
sem perder o contato com o passado. Albert Einstein
certa vez escreveu que arte ¢ ciéncia sio duas grandes
manciras idealizadas pelos humanos para escapar da re-
alidade. Em um sentido cle estava certo: a grande arte e
a grande ciéncia envolvem um salto de imaginagio para
um mundo que ¢ diferente do presente. O restante da so-
ciedade frequentemente vé essas novas ideias como fan-
tasias sem relevincia para a realidade atual. E cles estio
certos. Mas o objetivo todo da arte e da ciéneia ¢ ir além
do que consideramos agora como real, ¢ criar uma nova
realidade. Ao mesmo tempo, esse ‘escape’ nio é para uma
Terra do Nunca. O que torna uma nova ideia criativa ¢
C]u(', umavcez quc nos a veimos, Cfdﬂ (4141 rardc, ICCOI'II'ICCC'
remos que, por mais estranha que seja, ela é verdadcira.
(CSIKSZENTMIHALYL, 199; G3)%

A questdo, no entanto, é que o que precisamos fazer
¢ ir além da realidade quando nossa prépria realidade nio
¢ nada mais do que uma criagio nossa. Como sair dessa

nuvem imaginaria do Primeiro Dia? Encontrar a passa-

28 Tradugio nossa.
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gem de uma irrealidade para outra realidade requer que
nos puxemos para fora da dgua. Para o sociologista, isso

significa, em primeiro lugar, desengajar-se temporaria-
mente da rede social. Para irmos além da realidade, temos
que nos tornar desconectados. Aqui estd Zizek novamen-

te, dessa vez bastante inspirado por Alain Badiou:

... & preciso recuar para nio afundar numa situagao, de tal
mancira.qug o recuo térnevisivel a “diferenca minima”
que sustenta a multiplicidade da situagio ¢, portanto,
cause sua desintegracio, assim como a retirada de uma
tinica carta do castelo de cartas provoca o desmorona-
mento de todo o cdificio. (Zizek, 2011: 111)

Nio deveria surpreender que vérios pensadores, de
Platio a Sennett e Virno, tenham se referido & importan-
cia do comportamento ‘antissocial’ como uma precon-
dicao para a criatividade. Os dois primeiros fil6sofos, de
todo 0 modo, compartilham a opiniao de que a criativida-
de s6 pode se manifestar em ilhas isentas da ordem politi-
cae econdmica do dia. Era por isso que Platao sentia que a
escola e a academia precisavam de muros altos para serem
blindadas das preocupagdes didrias de Atenas (Taken ¢
Boomgaard, 2012; 88-89). A isso, Virno adiciona que ¢
precisamente a auséncia de uma rede social que coloca o
individuo em uma situagao incerta, abrindo o caminho
para a criatividade. A criatividade, portanto, pressupoe
um afastamento temporirio da cultura, o que também
implica em ser temporariamente isolado da sociedade. E
por isso que a criatividade ndo se origina em uma rede
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ou um time”, mas precisamente na oscilagao entre um
ambiente social e o isolamento. E, para registo: nao sao
tanto os individuos que isolam a si mesmos, mas as sin-
gularidades, que também podem ser grupos. O aspecto
singular refere-se 2 ideia inica que de repente emerge ¢ é
fundamentalmente diferente do senso comum dentro de
uma cultura. Essa singularidade deve se originar da men-
te idiossincrarica de um individuo ou de um coletivo. O

que é importante aqui ¢ que ela s§ pode emergir no mo-

vimento entre a cultiira compartilhada pela comunidade
e o isolamento. O artista italiano Michelangelo Pistolet-
to (2009) descreve este movimento como uménodus, um
contra-movimento do éxodo considerado necessdrio por
Virno e outros, porque nao é simplesmente no sentido de
retirar-se, mas também em relagao a um retorno violento.
Esta violéncia ou performatividade ¢ necessdria para ligar
efetivamente a criagio 4 cultura (‘gravar’, diria Lessig) e,
portanto, transforma-la.

E esta esperanga por criatividade que ¢ adorada pe-
los pagaos, barbaros desmedidos e alguns piratas. A hege-
monia atual das redes ¢ dos times de trabalho, no entan-
to, obstrui este movimento. Nio importa quio casuais as
relagdes dentro de redes ¢ times possam parecer, de uma
maneira engenhosa, clas de fato organizam uma conexiao
quase permanente, ou pelo menos uma urgéncia de co-

29 Pelo contrdrio, redes e times promovem criatividade conformisra. A imira-
¢ao sem escripulos da ‘ideia brilhanre’ que diz que o ‘rime de rrabalho’ é 2
(‘nm‘li{{m paraa eriatividade seria, em si mesma, uma dura evidéncia de que
os defensores da criatividade ¢ de outros negocios ‘criativos” estao errados.
De qualquer forma, seus proprios ‘times de trabalho’ levam a notavelmente
poucos conselhos criativos. (Nota do auror)
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nexio (ou medo de desconexio), que obstrui qualquer
forma de isolamento. Nosso vicio em internet, e-mail e
batc-papo, mas também em redes e reunioes presenciais,
¢ sintomatico disso. Redes ¢ times de trabalho sao tipica-
mente configuragoes sociais que promovem competi¢ao
e antecipagao. E, como sabemos a partir de Sennett, ‘em

jogos competitivos, regras sao estabelecidas antes dos jo-

gadores comegarem a agir...” (Sennett, 2008: 269)*. Em
redes competitivas, s regras ja estao dadas e o resultado
é claror nds precisamos fazer pontos. Em outras palavras,
a criatividade ja é restrita. Nos times, as ‘pessoas em rede’
nio podem ganhar mais do que um tapinha nas costas de
colegas que prezam sua criatividade enquanto compa-
ram-se a elas com alguma inveja. Essa apreciagiao ambiva-
lente, expressa em sangdes positivas ¢ negarivas, é sempre
direcionada ao conformismo. Isso gera uma criatividade
que é avaliada e aprovada dentro de regras pré-estabeleci-
das do time coorporativo e que ¢, portanto, ja confinada i
medida do que ¢ possivel. A verdadeira criatividade, pelo
contrdrio, requer a possibilidade de retirada para uma
ilha. Nela, barbaros e piratas podem escapar da ordem do
dia para l-ant;ar uma boa ()bser\ragéu ‘errada’ ou lateral as
coisas. Nessas ilhas, eles podem permanecer ao lado do rio
por um instante, ponderar o fluxo didrio das coisas e dar
um mergulho refrescante.

Isso imediatamente torna mais clara a dimensao po-
litica da criatividade. Por intervir criticamente na culeu-

rda, Cl;l P[)dﬂ ser ﬁ]ﬂdﬂ[]]ﬂ[][’ﬂlﬂ]ﬂn[t‘ ulterndu. JL{CLILI'.EH Ran—
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ci¢re define o politico como ‘a organizagio conjunta da
vida' (2007). Todas as formas de criatividade, as do mun-
do do design, da moda, da arte, da ciéncia ou da econo-
mia, ajudam a organizar os modos como interagimos uns
com os outros. Quando a criatividade também leva a mu-
danga cultural, cla nao ¢ mais apenas politica, mas tam-
bém revoluciondria. Nao deveria, portanto, soar como
uma surpresa o que o economista Joseph Schumpeter
fala sobre a ‘destguicao criativa’ quando se refere a criagao
‘que incessantemente revoluciona a estrutura econdmica
a partir de dentro, incessantemente destréi o velho, inces-
santemente cria o novo.” (2010: 73)*. A criatividade tem
o potencial para destruir e recriar nao apenas as formas
econdmicas, mas também sociedades inteiras.

Se levarmos a sério tais caracteristicas da criativida-
de, imediatamente entenderemos que a industria criati-
va, assim com o capitalismo criativo e o neoliberalismo,
estd falando sobre algo compleramente diferente quan-
do usa a palavra ‘criatividade’. O neoliberalismo, afinal,
tem medo da revolugio, da destruigio criativa que pode

mudar seu sistema a partir de dentro. E por isso que ele

suspeita do individuo isolado ou do grupo de ruprura (e,
mais ainda, da ideia singular que nio tem proprietdrio)
e de suas piadas potenciais. O neoliberalismo, pelo con-
trario, ¢ muito sério ¢ tenta excluir qualquer erro por
meio do céleulo. O medo do desgaste ¢ da perda forga o
capitalismo criativo a abragar a medida, a moderagaoea

mediocridade. Porque tem medo da descoberta do erro,
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de seu préprio faux pas*, ele instala mecanismos de con-

trole antecipados. Os louvores ao time de trabalho e as

redes nio sio também um clamor pela sociedade de con-
trole, por meio da qual a criatividade pode ser rapida-
mente corrigida se for levar a loucura de uma natureza
muito desviante? E claro que o time de trabalho ¢ a rede
estimulam a criatividade, mas eles fazem isso em uma
diregio especifica dentro de limites mensuréveis. Cabe,
entio; a:auditores, atreditadores, monitores, treinado-
res, térapeutas e outros gerentes de processo garantirem
que toda criatividade scja, pelo menos, ‘lu-criatividade’.
Sob a guisa da qualidade e do controle de qualidade, eles
colocam os individuos criativos ou times em um con-
texto operacional de permanente desconfianga. Deste
modo, o neoliberalismo tenta prevenir a criatividade de
sc tornar politica ¢ capaz de transformagoes reais.

A neofilia do capitalismo criativo, como mencio-
nado anteriormente, sé pode clamar por mudangas pelo
bem das mudangas, movimentos pelo bem dos movimen-
tos. Enquanto nos movimentamos e permanecemos ocu-
pados. nao temos tempo para pausa, para pensar sobre o
que realmente poderia e deveria importar. O apelo do ca-
pitalismo criativo por mobilidade nao deve rer nenhuma
outra inteng¢io além de diminuir a reflexao e a autorrefle-
xao. O movimento pelo movimento tem sido dcspoliti-
zado, de todo 0 modo. O neoliberalismo nos faz acreditar
que a mudanga ¢, em si mesma, um bem moral ¢ opera-
cional. Nés poderfamos, portanto, chamar a criatividade
sem substancia de um produto do ‘criativismo’ do capita-

32 “Aro falho! em francés no original. (Nota da tradutora)
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lismo cognitivo, criatividade despojada de seu potencial
critico. Esta ¢ a criatividade que realmente se torna um
fundamentalismo. A obsessio pela criatividade pelo bem
da criatividade suprime os pardmetros ideolégicos envol-
vidos. Ela obscurece o fato de que, nesta criatividade, a
sociedade estd sendo moldada de um modo especifico.
Assim como a midia de massa sustenta que cla ¢ apenas
uma mediadora jornalisticamente objetiva, o neolibera-
lismo nos presenteia com ufia criatividade que ¢ supos-

tamente apolitica. No entanto, assim como o neolibera-

lismo, o neonacionalismo e o comunismo, o criativismo
¢ uma ideologia. Ele proclama um mundo imaginario em
que se acredita, pelo qual se luta e sobre o qual se age. Pior
ainda, como o neoliberalismo é um fundamentalismo dos
numeros, ¢ o neonacionalismo é um fundamentalismo da
cultura nacional, essa forma de criarividade também é um
fundamentalismo, ou seja, aquele da liquidez. Por baixo
dessa fundagio liquida, hd fluxos de outra corrente, aque-
la do dinheiro ou capiral. O maior inimigo do capital ¢,
portanto, também do capitalismo, é a paralisagio ou sio
as nio-transagdes. Dinheiro 56 tem valor & medida que
ele circula. Os regimes de redes, times ¢ projetos temporé-
rios estao aqui para manter o movimento criativista e suas
ideias circulando. Isso transforma o criativista em uma
pessoa sempre ativa ou sempre em rede, que tem muita
dificuldade para escapar da cultura neoliberal em que
estd inserida. Sem mais piadas, a menos que clas possam,
instantaneamente, transformar-se em lucro. Qutward-
-bounds, sessoes de brainstorm e outras terapias laborais
bloqueiam o éxodo, de Virno, ou o escape a realidade, de
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Einstein. Pelo contrério, essas buscas por autorrealizagio
devem ser realistas e nao podem, definitivamente, escapar
A realidade. Entao, algo fundamental para que alguém seja
realmente criativo é roubado da pessoa criativista; a saber,
o éxodo temporério de uma cultura ou de uma existén-
cia que é vista como real. Esta proibigao do deslocamento
assegura que o individuo criativista nao possa fazer nada
além de empurrar e puxar um pouco os limites de sua
propria cultusa - neoliberat -, sem ser realmente criativo,
revolucionitfo ou vertical. O capitalismo criativo, que vé
sua prépria cultura como criativa ou, pelo menos, tenta
proclamé-la como a moral dominante, nio tem outro
objetivo além de romper com a dialética entre culrura e
criatividade. Ele nega a paralizagio com movimento ¢ o
movimento com paralizagio a fim de salvar sua prépria
pele. Posto de outra forma, o capitalismo criativo abraga

0 movimento para assegurar sua propria paralizagao ou

permanéncia. Ele busca a criatividade sem destruicio. E

por isso que 0 homem criativista pode permanecer pisan-
do em dgua para sempre no mundo plano e tumido.




O sétimo dia:
a proibigao ao trabalho ¢ suspensa

Cada vez mais lojas sao abertas aos domingos, a apo-
sentadoria comega mais tarde e as férias sao encurtadas.
Ao mesmo tempo, nds vemos como o chio de fibrica estd
sendo desprofissionalizado sob condigoes pds-fordistas.
Principalmente nos trabalhos criativo e intelectual, os
artistas s3o obrigados a produzir sua arte no tempo livre.
Mas, hoje em dia, nem mesmo os professores université-
rios tém outra escolha a nio ser escrever scus artigos e li-
vros, algumas vezes até mesmo fazer sua pesquisa, fora do
horirio de trabalho. O trabalho criativo ou intelectual é
empurrado para a esfera privada das horas de lazer, quan-
do cle, de fato, torna-se um hobby — uma arividade de es-
querda ou diferente. O ‘tempo’ no ‘tempo livre’ é crescen-
temente tomado pelo trabalho, enquanto as atividades do
local de trabalho tém pouco a ver com o conhecimento
especializado e com as habilidades especificas. Artistas e
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outros individuos criativos devem ser ‘empreendedores’
¢ professores, além de ensinar, devem ser ‘administrado-
res’. Nas tltimas décadas, a gama de fungoes dos traba-
lhadores criativos e intelectuais mudou do contetido para
a forma. Quase ndo ha interesse ou dinheiro para o que
eles tém a dizer, mas hd muito recurso para o como eles
dizem. Artistas devem aprender a vender scus produtos
(independentemente do que eles sejam) e professores, de
acordo com a moda educacional do dia, devem transmitir
seu conhecimento (independentemente de qual seja cle
exatamente). De qualquer maneira, ¢ tudo sobre executar
muitos modelos preconcebidos, cumprir formalidades ¢
lidar, através de times de trabalho e de reunides, com o
que quer que aparega. Tudo isso de maneira que as me-
didas possam ser tomadas. Tudo isso para ter a certeza de
que a criatividade serve a lu-criatividade ¢ a intelectuali-
dade transferida serve & produtividade. As leis intrinse-
cas a0 artesanato, a criatividade e a intelectualidade estio
perdidas na neo-administragao ¢, portanto, foram substi-
tuidas por aquilo que parece poder ser mensurado.

E, entdo, a neo-administragao - que estd se tornando
um problema nao somente em companhias, mas também
na educagio e no governo - estd conduzindo 4 mimese. E
por isso que o trabalho real sé é compreendido em ter-
mos administrativos e, portanto, ¢ medido deste modo.
E administrar nao ¢ nada mais do que formatar (estru-
turas organizacionais, processos comunicativos, etc, etc).
Assim como a dos clérigos, a profissio dos administrado-
res ndo tem contelido, exceto para os crentes. Como os
politicos, administradores sao trabalhadores imateriais
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que formam a sociedade, ou, pelo menos, parte dela. Mas
administradores sio muito diferentes de politicos em ter-
mos de conteudo. Enquanto os politicos tentam moldar
as coisas com base no que eles acreditam, os administra-
dores nao podem ter uma opiniao sobre o contetido que
estio moldando. E por isso que bons administradores
podem administrar qualquer coisa. A propésito, também
é por isso que desconfiamos muito de politicos que apre-
sentam a si mesmos como administfadores. Se o protago-
nista do liberalismo-foi o empreendedor, no neoliberalis-
mo, ele é o administrador. O apelo atual para que artistas
e outros individuos criativos tornem-se empreendedores
¢, portanto, uma faldcia: os empreendedores tradicionais
querem criar sem conhecer as consequéncias das mudan-
cas resultantes. Eles nao sabem o que estd por vir, mas
cegamente acreditam no que quer que estejam fazendo.
Neste sentido, o empreendedor radical nio ¢ muito di-
ferente do artista moderno. No entanto, o apelo atual
por empreendedorismo artistico e criativo é, de fato, um
apelo por (auto)administragio ou autodesign, por tor-
nar sua propria vida mensurdvel ¢ controlavel. Os indi-
viduos criativos nio devem apenas formatar novas ideias
¢ objctos, mas também formatar a si mesmos dentro de
medidas, de modo que possam manter os riscos de suas
proprias criagoes dentro de parimetros aceitdveis. Entio,
empreendedorismo criativo de fato significa adminis-

traciao criativa. Adminiscradores sao :u]uc]m que sabem

manter-se vivos, independentemente (do contetido e da
qualidade) dos produtos ou das ideias em questio. Bons
administradores, afinal, também abragam a criatividade,
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seja pelo bem de si mesma, como eles abragam a mudanga
pelo bem da mudanga para manter sua prépria posigao,
como discutido anteriormente. O coragio do problema
¢ que a neo-administragio, empunhando a lei da mensu-
rabilidade, ambas dentro ¢ fora das instituigoes, sobre-
carrega intelectuais ¢ individuos criativos com cargas de
trabalho que tém cada vez menos relagao com seu traba-
lho real (e habilidades e dominio de conhecimento). Para
manter seus empreges e reputacats, eles ainda tém que fa-
zer seu trabalho feal, mas devem realizd-lo fora das horas
de trabalho pelas quais sao pagos. Pouquissimos museus
ou bienais pagam os artistas para exibirem seu trabalho,
e restam apenas algumas universidades que respeitam
as horas de pesquisa de seus professores. Qualquer coisa
que nio possa ser mensurada, como o tempo necessirio
para desenvolver uma ideia criativa ou fazer uma pesquisa
cientifica fundamental, ¢ relegada ao tempo livre. Ou ¢é
sujeita a escalas de medidas impréprias, como o nlimero
de estudantes formados (independentemente da qualida-
de da formagao que eles adquiriram) ¢ o nimero de publi-
cagoes cientificas de avaliagio cega (independentemente
de seu contetido).

Com essa crescente captura do tempo livre e do tem-
po privado pelo tempo de trabalho controlado, o velho
mandamento do Sétimo Dia ¢ abolido, erodindo uma
das mais importantes incubadoras de criatividade. O do-
mingo era, afinal, nio apenas um dia livre para reflexio
e autorreflexao sobre o que foi realizado na semana que
passou. O domingo, ou a sesta, também institucionali-

zava ¢ ‘legalizava’ o dircito ao préprio tempo, & preguica
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¢, algumas vezes, até mesmo a obrigagio do tédio. Assim
como o escape & cultura didria, esse desengajamento do
tempo dos dias de semana era um importante mecanismo
da criatividade. Tendo em vista o artesanato tradicional,
Richard Sennett diz:

O tédio é um estimulo importante para a pracica
p
do artesdo; ao ficar entediado, o artesao procura o
que mais ele possa fazer com-as ferramentas ¢ a mao.
i -
(SENNETT, 2008: 273)*

O homem constantemente em rede e constante-
mente produzindo - que, ao final, estd sobrecarregado
com uma série de fungées que tém pouco a ver com sua
profissio - estd gradualmente sendo roubado de tudo o
que permite a cle ser realmente criativo. A histeria e a ob-
sessdo atuais com a criatividade s6 podem ser explicadas
pela perda desta criatividade. Como a Gemeinschaft* foi
nostalgicamente redescoberta durante a Revolugio In-
dustrial, uma vez que cla foi posta de lado pela Gesells-
L‘]M{ﬂ“ urbana, a criatividade tem sido descoberta nas
ultimas décadas porque, paradoxalmente, cla tem sido
afogada pelo neoliberalismo. No século XXI, a criativida-
de funciona, portanto, primariamente como um fetiche,
a representante presumida de alturas perdidas. O fetiche
‘dg:: Como um ]'l}cljilldl}]— entre o ceu e a [erra; ou, resu-
midamente, ele preenche o desejo por verticalidade. Mas

assim como ocorre com o fetichismo pe]a commodity em

33 lradugio nossa.
34 'Comunidade) em alemio no original. (Nota da tradutora)
35 ‘Sociedade, em alemio no original. (Nota da tradutora)
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Marx, a glorificagio da criatividade blinda o trabalho so-
cial real que é requerido para se chegar ao produto criati-
vo. Pelo contririo, a criatividade ¢ vista como o resultado
de um processo de mercado competitivo (¢ nio de um
processo de trabalho). Os empreendedores culturais ¢
outros proﬁssionais criativos, portanto, resignam-se aos
limites impostos pelas demandas da eficiéncia industrial
e do mercado. Eles se contentam com o criativismo como
ele ¢. A glorificacao da criatividade de fato aponta para a
ncg.at;éo de seu estado terminal. O fetichismo do capita-
lismo criativo, portanto, tem um papel muito construti-
vo, uma vez que ele torna possivel superar a dura realida-
de da perda. O fetiche opera como uma reliquia, como
uma pega de roupa de um amor perdido a que alguém se
agarra nos atos simultineos de negagio e de aceite de seu
falecimento. Em outras palavras, a criatividade como um
fetiche oferece a possibilidade de viver como um ‘realista’
e aceitar a perda da verdadeira liberdade no processo cria-

tivo. Zizek:

(...) os fetichistas ndo sio sonhadores perdidos em seu
mundo particular, sio totalmente “realistas”, capazes de
aceitar o !‘Ilndn CoOmMo as coisas sao porque, a0 §¢ agarrar
ao fetiche, conseguem mitigar o impacto rotal da realida-

de. (Zizek, 2011: 63)

Para expressar de forma ainda mais contundente
- aproveitando a interpretagio de Zizek sobre o fetiche
- esses empreendedores criativos sao permissivos fetichis-

tas cinicos. Afinal, eles presumem uma falsa realidade,
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especificamente aquela na qual ainda podem agir criativa-
mente, em plena liberdade. Eles simplesmente suprimem
as limitagSes impostas sobre sua criatividade, Os empre-
gados/empregadores criativos, no entanto, sabem muito
bem que a criatividade absolutamente livre ¢ um sonho
impossivel no atual contexto neoliberal. E por isso que
criativistas fingem que o capitalismo permite qualquer
coisa, enquanto eles tacitamente conhecem e aceitam a

necessidade de limitagées. Em resumo, eles forgam a si

mesmos a0 ‘redlismo’. Este é o verdadeiro papel do feti-
che em uma sociedade comodirizada, na qual o imaterial
tem sido proclamado um merchandise, E, de acordo com
Zizek, nés ndo deverfamos ter nenhuma ilusio sobre isso.
Fetichistas sio felizes e nio sentem desejo de livrar-se dis-
so. E por isso que a crenga dos capiralistas criativistas e de
muitos empreendedores culturais nio pode ser minada
no momenro em que ¢ apontado o ‘verdadeiro’ sentido
do fetiche. As cstratégias de desmascaramento cradicio-
nais, a partir de Marx a Bourdieu, j& nio sio adequadas
¢ levam apenas a mais cinismo. ‘Sim, todos nds sabemos
disso, mas..." ¢ como os empreendedores criarivos racio-
cinam no interior de seu aurorrealismo. O advento ou 2
promogao da criatividade sio o resultado de uma ‘insur-
rei¢io’ verdadeira falha, ou de uma falsa verricalidade. As-
sim como Benjamin via o fascismo como uma revolugio
falha, a industria criativa nao é nada mais do que uma ver-
ticalidade falha, O termo ‘criarividade’ aqui tem o papel
de uma mistificagao ideolégica do capital. E a negacio de
uma critica possivel e, portanto, a impossibilidade da cria-
tividade politica.




CRIATIVIDADE & OUTROS FUNDAMENTALISMOS

Como talvez tenhamos temido ao longo do cami-
nho, a histéria da criagio do mundo plano e imido e do
homem criativista estd caminhando para um fim fatal.
Esta tendéncia apocaliptica inevitavel suplica a questao
do que fazer agora. Nas entrelinhas, no entanto, tenta-se
dar uma resposta. Teremos que abandonar o compromis-
so da antecipagao (o poder model) para politizar tudo de
novo radicalmente. Por uma razao, a criatividade devera
ser ressignificadaspor meio d¥ critica - incluida a criti-
ca social - para que sejam proclamados novos modos de
viver junto. Hardt ¢ Negri ja disseram que isso requer
‘bens comuns’, que precisam ser protegidos. Outros
protagonistas dessa histéria apocaliptica da criagio
apontam para dire¢oes similares. E, embora suas posigoes
ideoldgicas e intelectuais algumas vezes sejam distintas,
cles chegam a conclusdes pelo menos parecidas. Na obra
A Corrosdo do Cardter (1998), Richard Sennett, por
exemplo, opta por um curso médio socialista de um novo

‘comunitarismo’, Porque o socialismo falhou, Zizek, por

outro lado, advoga um comunismo néo diluido em seu
livio Primeiro como tragédia, depois como farsa (2011).
Mas Sloterdijk, que nio pode ser acusado de simparias
pela esquerda, também ofereceu recentemente uma sur-

preendente visao do futuro:

Embora o comunismo renha sido, desde o comeco,
um conglomerado de algumas ideias corretas e mui-
tas erradas, seu elemento sensiveldeveria tornar-se,
cedo ou rarde, vilido novamente, ou seja, a nogao de
que interesses compartilhados de viral importincia
¢ da mais alta ordem s6 podem ser percebidos no
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interior de um horizonte de formas cooperativas
universais de ascese. (Sloterdijk, 2011: 468)?

No entanto, por mais divergentes que possam ser
as estradas percorridas por esses senhores verticais, rodos
parecem concordar com o addgio de Rainer Maria Rilke.
Sloterdijk o adotou como o titulo de seu livro You must
change your life”’. A histéria apocaliptica s6 pode ser re-
vertida em um movimento nd qual a cri dade e a cri-
tica encontreny-se novamente. O fildsofo australiano Ste-
ven Nowotny chama essa fusio de ‘cri-atividade’ (2011:
17). Ao contririo do criativismo, este ‘cri-ati smo™*® nao
ird disfargar seu contetido ideolégico na nuvem imprecisa
do “(auto) realismo’. O cri-ativismo nio &, no entanto,
um fundamentalismo, pois nio acredita em ntmeros ou
em um padrio (nacional) como uma base natural paraa
cultura ¢ a sociedade. Ele também tem pouca afinidade
com o antifundamenralismo ou o pos-modernismo, en-
tretanto, porque nao considera que rodos os valores se-
jam intercambidveis ou relativos. O cri-ari mo ¢ poés-
fundamentalista, uma vez que, em todo ato criativo, ele
estd olhando para novos valores ¢ para novas bases. Con-
tudo, ele entende que hd ranras bases e utopias quanto hé
davidas sobre este nosso planeta. O cri-ativismo sé pode,
portanto, oferecer um quadro ideolégico parcial para esta

indagacio, mas nio para o possivel resultado da questio,

Em resumo, a pesquisa em si mesma ¢ a ideologia, o que

36 Tradugao nossa.

dltimo termo uma referéncia ao
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inclui a recusa a aceitar a realidade em volta como real.
Cri-ativistas sao, afinal, piadistas que esperam que suas
“falcias’ possam algum dia atingir a verdade.

Como mencionado anteriormente, tal ato de ver-
ticalidade requer pelo menos a chance de elevar-se so-
bre si mesmo. N6s sé teremos esta chance se pudermos
nos afastar temporariamente para sermos - sim, de fato
- auténomos novamente. Apenas se individuos criati-
vos, cientistas € outros int€lectuais restaurarem plena-
mente esta eohquista da era moderna consagrada pelo
tempo, nds teremos solo firme para permanecer em pé.
Uma vez que as instituigdes crescentemente falham
para garantir esta autonomia, a estrada para a restaura-
¢ao deve ser um projeto bastante solitirio e precirio, jd
que ele ird requerer muito trabalho duro nao pago, em
horas de lazer. Por enquanto, como barbaros desmedi-
dos e piratas, nds teremos que reunir a coragem para
nos apropriarmos ilegafmenre das coisas e para sermos
pagos por trabalhos que nao entregaremos, Essa diver-
sio é necessdria para a sobrevivéncia por enquanto,
mas também ¢ uma tdtica de crosao ou de destruigiao
criativa. Ao lado dessas taticas pragmadricas, serd even-
tualmente ineviravel recorrer a agio piblica, mostrar
nossas cores, tomar as ruas ¢ demandar um domingo
novamente. Este deveria ser um dia completamente
vazio com nada para fazer e quando nada acontece -
um dia de pura preguica e tédio. Apenas neste tempo
livre, poderemos pisar fora do dia a dia atribulado,
incluindo o fetiche da criatividade. Apenas quando

denunciarmos a criatividade for¢ada, nds seremos re-
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almente criativos. Para entrarmos neste terreno critico

do ‘nao-saber’, precisamos de uma pdgina em branco.

O cri-ativista aceita o risco de uma indagagio no vazio.




O oitavo dia
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Criatividade e outros fundamentalismos

Pascal Gielen




palavra magica nos dias de hoje ¢ ‘criatividade’. E ndo so-
mente para artistas: gestores ¢ politicos também deman-
dam criatividade. Até mesmo terapeutas familiares ¢ mediado-
res de conflito insistem para buscarmos mais 50|ugfn:s criativas.
Hoje em dia, a criatividade ¢ rotalmente relacionada & mora-

lidade positiva. Nos esperamos somente coisas boas dela. Mas

o que permanece do significado desta palavra quando todos a

estio usando a exaustio? E de onde vem todo esse desejo? Ele
nao seria, pch) contririo, um sinal da pcrd'.l g]‘udu;il da verdadei-

ra criatividade?




	c6a466a7b8468fb70ffc6d008b82ff130456808ed950491970cd4f7dbf64e077.pdf
	eb34079302fc50d0ceb28e0c579ef9e929f14c53a0262258f0859045e07265c0.pdf

	c6a466a7b8468fb70ffc6d008b82ff130456808ed950491970cd4f7dbf64e077.pdf
	eb34079302fc50d0ceb28e0c579ef9e929f14c53a0262258f0859045e07265c0.pdf
	eb34079302fc50d0ceb28e0c579ef9e929f14c53a0262258f0859045e07265c0.pdf
	eb34079302fc50d0ceb28e0c579ef9e929f14c53a0262258f0859045e07265c0.pdf

	c6a466a7b8468fb70ffc6d008b82ff130456808ed950491970cd4f7dbf64e077.pdf
	eb34079302fc50d0ceb28e0c579ef9e929f14c53a0262258f0859045e07265c0.pdf

	c6a466a7b8468fb70ffc6d008b82ff130456808ed950491970cd4f7dbf64e077.pdf
	eb34079302fc50d0ceb28e0c579ef9e929f14c53a0262258f0859045e07265c0.pdf


