CRIATIVIDADE E IMPROVISACAO CULTURAL: UMA

INTRODUGAO®®

CREATIVITY AND CULTURAL IMPROVISATION: AN INTRODUCTION
CREATIVITE ET IMPROVISATION CULTURELLE: UNE INTRODUCTION
CREATIVIDAD E IMPROVISION CULTURAL: UNA INTRODUCCION

Tim Ingold
University of Aberdeen, Department of Anthropology, School of Social Science,
School of Social Science, Scotland, UK

Elizabeth Hallam
University of Oxford, School of Anthropology and Museum Ethnography; and
Department of Anthropology, School of Social Science, Aberdeen, Scotland, UK

Traducao de Patricia Reinheimer
Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Departamento de Ciéncias Sociais e
do Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncias Sociais, Rio de Janeiro, Brasil

Traducao de Camila Damico Medina
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Programa de Pods-Graduacdo em
Comunicacao, Rio de Janeiro, Brasil

RESUMO: A partir do pressuposto de que a “vida social e cultural ndo possui roteiros fixos”, os
autores apontam e desenvolvem os quatro pontos principais daquilo que entendem por
improvisagdo: improvisagdo generativa, a improvisacédo relacional, a improvisagdo temporal e a
improvisagdo como o modo como funcionamos. Assim entendida, a improvisagéo € crucial para a
maneira pela qual se atua na vida social, e ainda na reflexdo sobre ela que se expressa na arte, na
literatura e na ciéncia.
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ABSTRACT: From the assumption that "social and cultural life has no fixed itineraries," the authors
point out and develop the four main points of what they mean by improvisation: generative
improvisation, relational improvisation, temporal improvisation, and improvisation as the way we
worked. Thus understood, improvisation is crucial to the way in which one acts in social life, and
also in the reflection on it expressed in art, literature, and science.
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improvisation générative, improvisation relationnelle, improvisation temporelle et I'improvisation
en tant que mode de fonctionnement. Ainsi comprise, I'improvisation est cruciale pour la maniére
dont on agit dans la vie sociale, ainsi que dans la réflexion a ce sujet exprimée dans l'art, la
littérature et la science.
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RESUMEN: A partir del supuesto de que la "vida social y cultural no tiene guiones fijos", los autores
apuntan y desarrollan los cuatro puntos principales de aquello que entienden por improvisacion:
improvisacion generativa, la improvisacion relacional, la improvisacion temporal y la improvisacion
como el modo como corrimos. Asi entendida, la improvisacion es crucial para la manera en que se
actua en la vida social, y en la reflexion sobre ella que se expresa en el arte, la literatura y la ciencia.
Palabras-clave: improvisacion generativa, improvisacion relacional, improvisacion temporal,
improvisacién como agencia.
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1. Introducao

A vida cultural e social ndo possui roteiros. As pessoas precisam fazer as coisas
acontecer enquanto seguem seus caminhos. Numa palavra, elas precisam
improvisar. Com o objetivo de introduzir os temas do livro Creativity and Cultural
Improvisation (2007), gostariamos de comentar quatro pontos sobre improvisacao.
Primeiro, que ela é generativa®, no sentido em que faz emergir as formas
fenoménicas da cultura de acordo com o que esta sendo vivido por aqueles que
estdo vivendo destes fendmenos ou de acordo com eles. Segundo, ela é relacional,
por estar continuamente em adaptacdo e em resposta a performance dos outros.
Terceiro, ela é temporal, ou seja, ela ndo pode ser contida em um instante, ou
mesmo em uma série de instantes, mas incorpora uma determinada duragéo. Por
fim, improvisacdo é o modo como funcionamos, ndo apenas na forma banal como
conduzimos nossa vida cotidiana, mas também nas reflexdes sobre estas vidas nos
campos da arte, literatura e ciéncia. Nos préoximos paragrafos iremos desenvolver
cada um destes pontos.

Antes de comegarmos, contudo, precisamos fazer uma observagao. O titulo
deste volume, Criatividade e Improvisacdo Cultural’®, é o mesmo do congresso no
qual os capitulos foram desenhados. Ao longo do congresso ouvimos
abundantemente sobre o conceito de criatividade. Suas possiveis definicoes, usos e
abusos, e ressonadncias no mundo contemporaneo foram discutidos
exaustivamente. O conceito de improvisacdo, em contraste, praticamente néo foi
debatido. Apesar de ter se imiscuido aqui e ali como um termo pouco marcado, a
palavra ndo capturou a atencdo de nenhum dos participantes da conferéncia da
mesma maneira que o conceito de criatividade, nem foi contemplado como
especialmente problematico ou de necessario desdobramento. Enquanto
“criatividade” parecia conter uma verdadeira cornucdpia de sentidos dentre as suas

manifestacdes, a “improvisacdo” parecia um livro aberto.

Apesar desse desequilibrio nos ter surpreendido no momento, em retrospectiva
0s motivos parecem-nos bastante 6bvios. Como explica John Liep, introduzindo
uma coletanea de artigos antropologicos sobre o tema, a criatividade estd na boca
do povo. Aparentemente, ha sempre mais a ser dito (Liep, 2001: 5)! Num mercado

global de commodities com apetite insaciavel por coisas novas, em que cada

 Uma das proposicdes da epistemologia proposta por Ingold é que as habilidades ndo sdo nem
inatas, nem adquiridas, mas sdo cultivadas, incorporadas no organismo humano através de pratica
e treinamento no ambiente. O autor propde que se compreendam as dindmicas de geracdo de
habilidades a partir de um engajamento ativo com o ambiente. Portanto, generativa aqui tem o
sentido de algo préprio a concepcgéo, a fertilidade da improvisagdo em seu vinculo com a
criatividade. Ver Ingold 2000 ( dar referencia completa) (Nota das Tradutoras).

0 Este texto € a introducdo do livro Creativity and Cultural Improvisation, como ja referimos, cujo
corpo é composto das sessdes tematicas da Conference of the Association of Social
Anthropologists of the Commonwealth, realizada em abril de 2005 no King’s College, University of
Aberdeen. (Nota das Tradutoras).
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aspecto da arte e da vida é passivel de ser convertido em um objeto de fascinacéo e
de desejo a fim de ser apropriado e consumido, a criatividade passou a ser vista
como principal motor de prosperidade econémica e desenvolvimento de bem-estar
social. Um rapido exame nos livros recentemente publicados que tém “criatividade”
em seus titulos, em qualquer catalogo de livraria, revelard que a maioria é dos
campos de negdcios ou administracdo, onde a criatividade é entendida como a
chave para o sucesso comercial, e na segao de educagéo, onde ela supostamente
produz os tipos de individuos criativos que terdo sucesso em uma economia

baseada no conhecimento.

A antropologia, argumenta Liep, ndo pode escapar dos processos nos quais esta
emaranhada, da comoditizacdo da cultura e da consequente estetizacdo da vida
cotidiana. Portanto, ndo surpreende que a preocupag¢do com a criatividade afete a
vida e o pensamento dos antropdlogos tanto quanto a de todos os outros (Liep,
2001: 4). De facto, o préprio Liep segue a corrente, junto com os seus colegas
colaboradores, ao associar criatividade com a producao de novidade em oposicdo a
uma “forma convencional de exploracdo de possibilidades dentro de um quadro
especifico de regras” (Liep, 2001: 2; Ver também Schade-Poulsen, 2001: 106). No
primeiro, ele emprega o termo inovagdo - que ele contempla como sinénimo virtual
de criatividade - enquanto relega o termo improvisacao para o ultimo. Mesmo que a
improvisacdo, indubitavelmente em nossa pratica cotidiana, em todo lugar e o
tempo todo, possa parecer estar ligada a uma nogéao de criatividade, isso se trataria,
ele nos afirma, de apenas uma “criatividade convencional”, uma distinta atribuicao
da “verdadeira criatividade” que se destaca em esparsos momentos, demarcando
situacdes particulares de radical disjuncdo. Uma abordagem antropoldgica sobre a
criatividade, Liep interpela, seria mais precisa ao contemplar apenas a ultima

definicao citada.

Noés discordamos. A partir de nossa percepcdo, a antropologia tem mais a
contribuir para o debate ao desafiar — ao invés de reproduzir - a polaridade entre
novidade e convencdo, ou entre a dinamica inovadora do tempo presente e o
tradicionalismo do passado, que ha muito constitui uma poderosa tendéncia
subliminar nos discursos sobre modernidade. Nesse sentido, nossa abordagem se
aproxima aquela que Edward Bruner (1993) utiliza em seu epilogo de uma colecao
anterior de ensaios sobre antropologia e criatividade. Bruner observa que as
pessoas em todo lugar “constroem cultura ao longo de suas trajetérias e na medida
que respondem as contingéncias da vida” (Bruner, 1993: 326). Nesse processo elas
sdo compelidas a improvisar, ndo por estarem operando dentro de um corpo
estabelecido de convencdes, mas porque nenhum sistema de codigos, regras e
normas consegue antecipar toda e qualquer circunstancia. No maximo, se consegue
prover linhas gerais de atuagdo ou regras cujo valor esta, justamente, na sua

imprecisdo ou em sua inespecificidade. A lacuna entre estas diretrizes néo-
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especificas e as condicbes especificas de um mundo que nunca é o mesmo de um
momento para outro ndo apenas abre espaco para improvisacdo, mas também
demanda por ela, se as pessoas esperam responder a essas condigcdes com
diligéncia e precisdo. “Improvisacdo”, como coloca Bruner, “é um imperativo
cultural” (Bruner, 1993: 322).

A diferenca entre improvisagdo e inovagdo, entdo, ndo € que uma trabalha
dentro de convencdes estabelecidas enquanto a outra rompe com elas, mas sim
que a primeira caracteriza a criatividade através de seus processos e, a ultima, pelos
seus produtos. Entender criatividade como inovacdo é, por assim dizer, olha-la
retrospectivamente, em termos dos seus resultados, ao invés de prospectivamente,
em termos dos movimentos que lhe deram origem. Essa leitura retrospectiva,
sintomatica da modernidade, encontra na criatividade ndo tanto um poder de ajuste
e resposta as condigdes de um mundo-em-formacdo, mas como uma libertacao dos
constrangimentos de um mundo ja formado. E uma leitura que celebra a liberdade
da imaginacdo humana - nos campos de empreendimentos artisticos e cientificos -
para transcender tanto as determinacdes da natureza quanto da sociedade. Nesta
interpretacdo, a criatividade estd ndo apenas do lado da inovagdo contra a
convengdo, como também do individuo excepcional contra a coletividade, do
momento presente contra o peso do passado, e da mente e da inteligéncia contra a
matéria inerte.

Ao atrelar nossa compreenséo sobre a criatividade a improvisacao ao invés de a
inovacdo, nds propomos uma interpretacdo prospectiva que recuperaria 0s
processos produtivos que foram negligenciados nos estudos culturais devido a sua
atencdo quase exclusiva aos produtos de consumo (Friedman, 2001: 48). A
criatividade improvisadora da qual falamos é aquela de um mundo em crescimento
ao invés de criado; que estd “sempre sendo feito” (Jackson, 1996: 4) ao invés de ja
pronto”. Porque a improvisagdo € generativa, ndo estd condicionada aos
julgamentos da inovacédo ou a quaisquer outros procedimentos implicados. Por ser
relacional, ndo opde o individuo contra a natureza ou a sociedade. Por ser temporal,
é inerente as progressivas propulsdes da vida ao invés de rompé-las, como um novo
presente de um passado que ja acabou. E por ser como funcionamos, a criatividade
de nossas ponderagbes imaginativas € insepardvel de nossos engajamentos
performativos com os materiais que nos rodeiam. Nos quatro sentidos, nosso foco

na improvisacdo desafia a leitura retrospectiva da modernidade.

Consideramos cada um desses sentidos a seguir. Grosso modo, correspondem

respectivamente aos quatro temas abordados no livro. Assim, na penultima parte

O jogo do autor é com a expressdo ready-made que, para além da expressao literal “ja pronto”,
faz referéncia, na historia da arte, a atuagdo de Duchamp de retirada de objetos do cotidiano e a
transformacado de seus estatutos ao inseri-los em novo contextos, sujeitos a perspectiva estética
(Nota das Tradutoras).
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deste capitulo introdutdério, colocamos alternadamente, no contexto da historia das
ideias, as leituras prospectiva e retrospectiva sobre criatividade, mostrando como,
ao acompanhar sua longa coexisténcia, a emergéncia da modernidade inclinou a
balanga para a ultima. Por fim, mapeamos brevemente a estrutura tematica do
volume como um todo, deixando que os autores das introducdes de cada secao

discutam mais detalhadamente os capitulos contemplados.

2. A improvisacao é generativa

Um famoso arquiteto moderno projeta um prédio como o mundo nunca havia visto
antes. Ele é celebrado pela sua criatividade. No entanto, seu design néo ira além da
prancheta de desenho ou de um portfélio até que os construtores trabalhem para
realiza-lo. A construgdo ndo é simples. Demanda tempo, durante o qual o mundo
ndo espera parado: quando o trabalho estiver completo, o edificio estard em um
ambiente que pode ndo ter sido imaginado quando a obra comecou. Precisa de
materiais, que tém suas proprias particularidades e que ndo estao predispostos a se
adaptar a formas e configuracbes deles requeridas, muito menos se conformar a
estas indefinidamente. Também precisa de pessoas, que devem contribuir com o
maximo de suas habilidades e experiéncias a fim de submeter os materiais ao que o
arquiteto quer. Para acomodar o projeto inflexivel as realidades de um mundo
voluvel e inconstante, os construtores tém que improvisar. H4 uma dobra, escreve
Stewart Brand (1994), entre o mundo e a ideia que o arquiteto tem dele: “a ideia é

cristalina, o fato, fluido” (Brand, 1994: 2). Construtores habitam esta dobra.

Porque é que, entdo, ndo celebramos a criatividade de seus trabalhos, assim
como fazemos com o arquiteto? Porque, da mesma forma, também nao celebramos
a criatividade daqueles que irdo subsequentemente utilizar o prédio no decorrer de
suas vidas? A realidade é que, nenhum edificio se mantém inalterado - como o
arquiteto deseja —, mas tem que ser continuamente adaptado e transformado a fim
de atender a propodsitos multiplos e incessantemente renovados. Ao mesmo tempo,
é constantemente fustigada por diversos elementos, pelas forcas do uso, a visita de
passaros, roedores, aracnideos e fungos, todos convocando agbes igualmente
improvisadas de pessoas de diversas areas - encanadores, marceneiros, limpadores
de janela, especialistas de telhado e muitos outros -, apenas para evitar sua
destruicdo. Eles também nao estdo, junto com os moradores que seguem a linha do
“faca-vocé-mesmo”, fazendo sua parte na continua criacdo do edificio? Como
admite o renomado arquiteto portugués Alvaro Siza, ele nunca foi capaz de projetar,
muito menos construir uma casa de verdade. Com isso ele quer dizer, “uma

maquina complicada na qual cada dia se quebra uma coisa” (Siza, 1997: 47).

Um mistério similar surge quando passamos de estruturas artificialmente
construidas para sistemas organicos. Onde quer que haja vida, componentes
sélidos, liquidos ou gasosos estdo reagindo para formar tecidos organicos
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maravilhosamente complexos. Seres humanos estdo tdo envolvidos neste processo
como criaturas de qualquer outro tipo. O que pode ser mais criativo que o
crescimento de um bebé humano - “entretecido”, nas poéticas palavras do salmo
biblico (citado por Jeanette Edwards, 2007), no ventre de sua mae? A maioria dos
biologos, entretanto reluta em reconhecer a criatividade da vida organica. Ficam
compreensivelmente enervados ja que qualquer admissdo de criatividade pode
causar acusagodes de criacionismo. Se eles mencionam a palavra criatividade, é em
relacdo a origem e diversificacdo das espécies, ou seja, a uma filogenia
evolucionista ao invés de um desenvolvimento ontogenético. A evolucdo, pontuam
eles, é o resultado da selecdo natural, e a primeira coisa a se compreender sobre
selecdo natural é que ela explica como a criatividade pode ocorrer em um mundo

habitado por criaturas vivas, na auséncia de um criador.

Mas se paramos para nos perguntar sobre o que foi criado, a resposta acaba
sendo ndo o organismo em si, mas o design para o0 organismo, supostamente
codificado em materiais hereditarios. De fato, uma das ironias existentes na disputa
entre os bidlogos darwinistas evolucionistas e os advogados do dito ‘design
inteligente’ é que, se existe um aspecto que todos subestimam, é que tal design
existe, no amago de cada ser vivo e expressa todo seu desenvolvimento. A questao
em jogo é simplesmente se a inteligéncia deste design é a da Ciéncia refletida no
espelho da natureza, ou a Teodicéia refletida no espelho de Deus. S6 um fio de
cabelo separa essas duas posi¢cdes. De todo modo, pressupde-se que toda forma
organica resulta direta e simplesmente de um design pré-concebido. Para
compreender esta forma, bastaria ‘ler retrospectivamente’ até localizar o projeto do
qual ela seria a expressdo, apesar das suas adaptacdes as circunstancias ambientais.
Assim como no edificio, o que essa consideracdo exclui € a miriade de
improvisagdes taticas na qual todo organismo vivo co-opta sejam quais forem as
possibilidades que seus ambientes possam oferecer para se enredar no emaranhado
do mundo. Nem a selecdo natural, nem um designer inteligente podem construir um
organismo de verdade, tanto quanto um arquiteto ndo pode construir uma casa de

verdade.

A crenca de que na edificacdo de uma casa ou no crescimento de um organismo
- ou, de modo mais abrangente, de que nas atividades que todos os seres vivos de
todos os géneros, humano ou ndo-humano, se utilizam para se sustentar em seu
ambiente - nada tenha sido criado sem ter sido previamente projetado, preexistindo
virtualmente em processos que lhe dao forma, estd enraizada profundamente no
pensamento moderno. E esta crenca que nos incita a olhar as inovagdes do design
como fonte geradora de toda criagdo. Estamos inclinados a dizer que algo é criado
apenas quando € novo, o que nao indica que tenha sido recentemente produzido,
mas que é o resultado manifesto de um projeto, formula, programa ou receita

recentemente inventado. Todo o resto € uma coépia. Ndo obstante o esforgo, a
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dedicacdo e as solugcdes que acompanham todo e qualquer processo de
reproducdo de um modelo, o processo de copiar - por essa légica - esta isento de
criatividade. Pode apenas replicar algo que ja esta 1a. Uma oposicdo fundamental é
entao estabelecida entre criatividade e imitacdo. Desafiamos esta polaridade, assim

como muitas das contribuicdes desse livro.

Copiar ou imitar ndo &, argumentamos, um simples gesticular mecéanico de
replicacdo como normalmente é considerado, de producao de duplicatas a partir de
um modelo, mas constitui um alinhamento complexo e continuo de observacédo do
modelo com acdo no mundo. Nesse alinhamento reside o trabalho da improvisacéo.
A semelhanca formal entre a copia e o original é o resultado deste trabalho, ndo um
dado pressuposto. E um horizonte a ser alcancado, a ser julgado
retrospectivamente. De fato, quanto mais rigidamente os critérios sdo observados,
maiores serdo as demandas de improviso depositadas nos produtores para
‘acertarem’. Precisdo - como Felicia Hughes-Freedom (2007) mostra em seu estudo
sobre danca Javanesa, e Fuyubi Nakamura (2007) no seu relato sobre a caligrafia
japonesa - demanda uma extrema responsividade que, para os praticantes
realmente habeis, pode ser verdadeiramente libertadora. E por isso que ha
criatividade mesmo em e especialmente na manutencdo de uma tradigéao
estabelecida. Assim como uma edificacdo que ndo é mantida e reparada logo
desaparece, tradicbes precisam ser trabalhadas a fim de se manterem. A
manutencdo de uma tradicdo ndo se deve a sua inércia passiva, mas a sua

regeneracao ativa — na tarefa de dar continuidade.

Por essa razdo, a metafora da transmissdo deve ser empregada com bastante
cuidado. Em um sentido frouxo podemos falar de geragcbes passando suas
habilidades e conhecimentos para seus sucessores. Tem havido uma tendéncia,
entretanto, em interpretar a metafora um tanto literalmente, apesar de que, no ato
de performar a tradicdo, as pessoas ndo exatamente emulam seus predecessores
copiando suas acdes, mas também atuam, ou ‘convertem em um modo de agir ’,
esquemas prototipicos que ja foram copiados previamente em sua mente por um
processo de replicacdo (Sperber, 1996: 61). Alguns antropologos e psicologos tém
sido levados a chamar esses esquemas ‘memes’, ndodulos carregados-de-
informacdes que supostamente habitam a mente assim como genes habitam o
corpo, de onde controlam o comportamento e o pensamento de seu portador. Para
os estudiosos do “meme”, a criatividade reside ndo no que as pessoas fazem, mas
no potencial de mutacdo e recombinacdo de seus determinantes meméticos
(Aunger, 2000). Entretanto, assim como a selecado natural ndo pode construir um
organismo de verdade tanto quanto um arquiteto ndo pode construir uma casa de
verdade, ndo ha jogo mimético, intencional ou ndo, que possa construir um ser

humano de verdade. Pessoas reais, como 0s organismos vivos que sdo, estdo
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continuamente a criar a si mesmas e umas as outras, forjando suas histérias e

narrativas @ medida que seguem.

3. A improvisacao é relacional

Estamos falando aqui do processo da vida social. Com isso queremos dizer a vida
daquelas pessoas em relacionamentos mutuamente constitutivos que, na medida
em que envelhecem juntas, continuamente participam no vir-a-ser’> uma da outra.
Nos ndo nos referimos a vida de uma entidade hipostasiada, superorganica - a
saber, a “sociedade” - que se desvela para além do individuo solitario. E esta Ultima
definicdo que, na teoria social classica, coloca a liberdade individual em rota de
colisdo contra as determinacdes externas da sociedade, e é reproduzida
repetidamente sempre que o exercicio da criatividade é associado ao talento e

expressdo individuais.

Supode-se, usualmente, que o individuo criativo é aquele preparado e capacitado
para quebrar convengdes socialmente impostas. Isto pode levar a consideragdes
paradoxais como aquelas observadas por Judith Scheele em seu estudo sobre a
retorica politica da revolugdo na Argélia. Quando a identidade coletiva é definida
pelo compromisso revolucionario, a uUnica forma de nadar contra a corrente é
através da aderéncia as tradicdes! Pode ser ndo-convencional ser convencional,
assim como pode ser tradicional a mudanca. Mesmo o mais criativo individuo nao
poderia jamais escapar do que Friedman (2001) chamou de “jaula de ferro” do
constrangimento social, ja que sua inconformidade - se ndo for desmerecida como
mera idiossincrasia - tem que “fazer sentido” dentro de um universo mais extenso
habitado por significados, de acordo com suas convencdes de comunicacéo.
Criatividade, como pontua Kirsten Hastrup (2007), ndo pode estar totalmente alijada

do todo social para que ndo seja compreendida como loucura.

Nessa luta imaginada entre individuo e sociedade, a estatura do primeiro parece
proporcional @ compostura da ultima. E preciso um gigante para mover uma
montanha, e geralmente assume-se que, uma vez que a sociedade é uma totalidade
de uma escala maior que os individuos que a formam, nenhuma pessoa comum
seria capaz dessa facanha. E por isso que se tende a atribuir as pessoas criativas
poderes extraordinarios, de intelecto ou carisma. No epilogo de
Creativity/Anthropology, a que ja nos referimos, Bruner avanga sobre a reducéo da
sociedade a um peso morto e, na mesma consideracdo, reconhece que “mesmo
pessoas comuns em sua rotina e cotidiano” podem mudar o mundo (Bruner, 1993:
321). A suposicdo, contudo, se mantém de que nesta “mistura de tradicdo e

mudanca” (Rosaldo, Lavie & Narayan, 1993: 5), criatividade esta atrelada a mudanca

2 A expressdo original coming-into-being esta referida ao debate de Ingold sobre a constituicdo
processual e mutua do mundo que nos inclui (Ingold, 2000). (Nota das Tradutoras).
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e, além disso, que sua fonte esta nas iniciativas de individuos, em oposicdo a inércia
da tradicdo induzida pelo condicionamento social. E precisamente esta suposicdo

que procuramos desafiar.

Seguir uma tradicdo, como mostramos, ndo € replicar um padrdo fixo de
comportamento, mas seguir adiante com seus predecessores. A vida social € uma
tarefa e, para aqueles engajados nela, a principal preocupacéo é seguir adiante, ao
invés de se encontrar em um beco sem saida ou de se encontrar em uma repeticao
incessante de ciclos. Aqui ndo ha oposicdo entre continuidade e mudanca: mais
propriamente, mudanca é aquilo que observamos quando olhamos para tras
percebendo o chdo que caminhamos, comparando o presente estado de coisas
com pontos particulares do passado (Ingold, 2000: 147). O movimento prospectivo
de seguir a vida, no entanto, pode envolver um tanto de improvisagao criativa, ndo
diferente daquilo exigido dos pedestres em uma rua lotada que tém,
continuamente, de negociar um trajeto através do que Michel de Certeau (1984:
xviii-xix) chamaria de manobras taticas -, isto é, através de ajustes improvisados de
postura, passo e atitude com que o movimento de alguém esta sintonizado, de um
lado, aqueles companheiros com quem gostariamos de seguir lado a lado ou em
fila, e, por outro, aqueles estranhos vindos de diferentes sentidos com quem né&o
desejamos colidir (Lee & Ingold, 2006: 79-82). Essa sintonia ndo esta limitada a
outros humanos, pois precisa levar em conta outras presencas ndo humanas, tanto
moveis como estaciondrias. Ndo ha razdo, como observa Vokes (2007) (seguindo

Latour, 1993), para limitar o escopo da vida social aos actantes humanos.

Improvisacdo € relacional, portanto, por pactuar com “modos de viver”, que
estdo emaranhados e mutuamente responsivos assim como os trajetos dos
pedestres na rua. Do mesmo modo, a criatividade que a improvisacdo manifesta ndo
esta repartida em todos os individuos de uma sociedade como uma agéncia que
todos supostamente deveriam possuir a priori - uma capacidade interna da mente
que vem a tona com intencdes e age sobre elas, causando efeitos no entorno (Gell,
1999: 16-17) - mas assenta no potencial dindmico de uma rede inteira de relacbes
para promover as pessoas nela situadas. Nos encontramos um precedente desta
perspectiva nos escritos do tedlogo H. N. Wienam (1961). E necessario, argumenta
Wienam, distinguir dois sentidos de criatividade: “Um é um modo de fazer
caracteristico da pessoa humana. O outro € o que uma pessoa vivencia, mas néo
consegue fazer”. Um ser humano é criativo no primeiro sentido “quando constroi
algo de acordo com um novo design previamente formulado em sua imaginacao [...]
O segundo sentido é o que progressivamente cria personalidade em uma

comunidade” (Wieman, 1961: 65-66 - énfase dos autores).

No primeiro sentido, os significados de criatividade e agéncia coincidem com a

nocao do que a pessoa “faz”. Entretanto, argumentamos que a criatividade da vida
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social deve ser compreendida a partir do segundo sentido de Wieman. Como um de
nos argumentou em dado momento, “a vida social ndo é algo que uma pessoa faz,
mas, sobretudo, é algo que uma pessoa vivencia” - um processo no qual pessoas
ndo “fazem as sociedades, mas ao viver socialmente, constroem-se a si mesmas”
(Ingold, 1986: 247). Outro modo de dizer que as pessoas se produzem a si mesmas é
dizer que elas ndo apenas crescem, mas também sdo cultivadas, no sentido de que
elas vivenciam histérias de desenvolvimento e maturagdo em campos de
relacionamentos estabelecidos através da presenca e atividade de outros (Ingold,
2000: 144). Criticamente, este crescimento ndo é apenas em forca e estatura, mas
também em conhecimento, no trabalho da imaginacdo e da formacdo de ideias.
Esse ultimo, afinal, é tanto um corpo completo do entretecer coletivo de materiais e

experiéncias quanto o anterior.

Retomando a analogia do viajante pedestre, toda ideia € como um lugar que
vocé visita. Vocé pode chegar l1a de uma ou varias maneiras, e permanecer por
algum tempo antes de seguir adiante, talvez circular um pouco e voltar mais tarde.
Toda vez que voceé revisita a ideia ela estd um pouco diferente, enriquecida pelas
memorias e experiéncias da sua estadia anterior. Ao guiar outros pelos mesmos
caminhos, vocé pode compartilhar a ideia com eles, ainda que, como cada um
carrega as particularidades de suas experiéncias prévias, ndo serd exatamente o
mesmo para um individuo ou para todos os outros. Contudo ndo haveria ideias,
assim como nao haveria lugares, se nao fosse pelos diferentes movimentos das
pessoas em direcdo, ao redor e para longe deles. Apenas quando olhar para tras,
procurando pelos antecedentes das coisas novas, € que as ideias aparecem como
criagdes espontaneas de uma mente isolada contida em um corpo, ao invés de

estacdes ao longo de trilhas de seres vivos se movendo pelo mundo.

Talvez seja assim que devemos enxergar a criatividade daquele ficticio arquiteto,
apresentado na secdo anterior, que elaborou um projeto para um edificio
revolucionario. Seu projeto exemplificaria o que a filésofa e psicologa Margaret
Boden (1990), pioneira nos estudos sobre inteligéncia artificial, chama de uma “ideia
criativa”. Ela argumenta que existem dois sentidos pelos quais as ideias podem ser
consideradas criativas. Um dos sentidos é psicologico, enquanto o outro, historico;
ela os denomina, de forma sintética, como P-criativo e H-criativo. Basicamente, uma
ideia é P-criativa quando € particularmente nova para a mente do individuo que a
concebeu. E H-criativa quando é uma novidade em relacdo ao todo da histdria
humana (Boden, 1990: 32). Portanto, nosso arquiteto, tendo elaborado um projeto
totalmente inédito, poderia postular ser H-criativo. Esta ndo é uma reivindicacéo,
todavia, de que seu projeto tenha se formado na corrente histérica da vida social, ou
através de quaisquer outros engajamentos mundanos. Ao contrario, € uma
reivindicacdo de total independéncia de qualquer influéncia externa! Relagdes
sociais e engajamentos historicos, no mundo de Boden, estdo ligados apenas ao
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processo de disseminacdo e reconhecimento de ideias, ndo de sua geracdo. Em
termos de ideias criativas, parece que toda mente estd por conta propria,
efetivamente alijada do mundo das pessoas, objetos e relacdes no qual ela
necessariamente subsiste. Como Boden declara, um tanto categoricamente, “as
criacbes da mente devem ser produzidas pelos recursos da mente” (Boden, 1990:
29).

Contudo, até mesmo os arquitetos sdo seres humanos. Eles frequentam os
mesmos circulos que aqueles que andam pelas ruas das cidades que eles ajudaram
a projetar. E é certamente nessas andancas, ndo em isolamento espléndido, que
suas ideias se formam. Pois, como observa Andy Clark (1997), a mente é
notoriamente um “6rgao fugidio” que se recusa a permanecer dentro do cranio, mas
que desavergonhadamente se mistura com o corpo € o mundo na conduta de suas
operagdes, transformando qualquer coisa que encontra em recursos para resolugédo
de seus proprios problemas (Clark, 1997: 53; Ver também Ingold, 2001: 138).
Portanto, longe de ser uma estrategista, indiferente ao mundo material sobre o qual
seus designs sdo inscritos, a mente, na pratica, € uma incubadora de improvisacdes
taticas e relacionais. A medida que se mistura ao mundo, a criatividade da mente é
inseparavel da matriz total de relagdes, na qual esta incorporada e para a qual se

estende, e cujo desvelamento é parte constitutiva do desenrolar da vida social.

4. A improvisacao é temporal

De acordo com o que pode ser chamado da “perspectiva tradicional sobre a
tradicdo”, sua promulgacdo é mais como a derivacdo de uma sequéncia de
algoritmos que reiteram sua formula elementar. Com o passar desta féormula de uma
geracao para outra como componente de um esquema ou cédigo de conduta, seus
destinatarios estdo fadados a replicar a mesma sequéncia. Contra este cenario, as
inovagdes criativas se destacam como numeros primos: elas resistem a
decomposicdo em ideias ou entidades, como os nUmeros primos que nao sao
divisiveis por nenhum outro valor inteiro que ndo eles mesmos. Esse paralelo foi
sugerido pelo historiador da arte George Kubler (1962: 39) em um ensaio no qual ele
tenta relacionar a distingdo entre resultados oriundos da rotina convencional,
performance tradicional e produtos novos de design criativo com a percepcao

sobre o tempo e a historia.

Nossa percepcao atual sobre o tempo depende da regularidade
recorrente de eventos, ao contrario da nossa percepgao sobre a histéria,
que depende da mudanca e variedade imprevisiveis. Sem mudanca, ndo
ha historia; sem regularidade, ndo ha tempo. Tempo e histéria estdo
interligados como regra e variagdo: o tempo € o cenario regular para os
caprichos da historia. (Kubler, 1962: 71-72).

Desse modo, as reproducdes da tradicédo, repetidas indefinidamente, pertencem

ao tempo; as novidades da invencéo, cada uma excepcional, pertencem a historia.
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Tempo, nessa perspectiva, ndo é criativo; ndo origina nada. Ao contrario, o que
antes deu origem, através do evento Unico da criacéo, finalmente socobra no tempo
através de suas reproducdes subsequentes. A primeira casa construida a partir do
projeto de nosso arquiteto revolucionario, por exemplo, demarca um momento
histérico, mas a centésima ja tera desvanecido em uso pelo tempo em contraponto
com a sucessdo de outras invengdes que foram surgindo (Ingold, 1986: 340).
Assim, a histéria é configurada como uma sequéncia de inovagdes criativas
lancadas no chdo da repeticdo por seus antecessores. Apesar de algumas coisas
serem duraveis, elas sdo datadas de sua primeira aparicdo e desaparecem da
historia assim que o dia de sua apresentacdo se torna passado e seu impacto se
desgasta. Elas se tornam velhas: ndo mais atuais, elas marcam o passado. O mesmo
pode acontecer com pessoas, como mostra Catherine Degnen (2007). Considera-se
que “pessoas velhas” pertengcam ao tempo e ndo a historia: nds até comemoramos
seus aniversarios, mas ndo esperamos que elas facam nada além de repetir a si
mesmas, mesmo em um contexto que demanda outra atitude. O momento delas é o

passado, e o passado estd acabado.

A nogdo de que, ao deixarem de ser “novas”, coisas e pessoas ndo sdo mais
consideradas criativas ou tém qualquer incidéncia sobre o que quer que seja, é
coroldrio da leitura retrospectiva que julga criatividade pela capacidade de inovacao
de seus resultados e ndo pelas improvisacdes que fizeram parte dos processos que
os produziram. Por que construir a centésima casa deveria ser menos criativa do
que a primeira, mesmo quando o design permanece inalterado? Seguramente,
alguns procedimentos podem ter se tornado rotineiros, mas como o mundo néo fica
parado, o desafio continua a ser acomodar um plano fixo a uma realidade fluida. De
modo mais geral, nada do que as pessoas (ou mesmo outros organismos) fazem se
repete exatamente. Nenhum sistema de replicacdo no mundo consegue ser exato, e
é precisamente por apresentar imperfeicdes que existe a demanda continua por
uma correcdo que todas as repeticdes envolvem improvisagao. E por isso que a vida
é ritmica e ndo métrica, pois a esséncia do ritmo, como mostrou o filésofo Henri
Lefebvre em seu ensaio Rhythmanalysis, reside nos “movimentos e diferencas das

repeticdes”, ao invés de nas proprias repeticdes (Lefebvre, 2004: 90).

Enquanto a inovacdo, na leitura retrospectiva da criatividade, reside além do
tempo, improvisacdo, em uma leitura prospectiva, é inerentemente temporal. Esse é
um tempo, contudo, que ndo estd pautado pelas oscilacbes de um sistema
perfeitamente repetitivo, como um relégio ou metronomo, ou pelas revolucdes dos
planetas, mas pelo ritmo pulsante da propria vida vivida e sentida. Apesar de termos
uma linha do tempo, esta linearidade é de um tipo particular. Ndo é o tipo de linha
que vai de um ponto a outro, conectando uma sucessdo de instantes presentes
dispostos diacronicamente assim como lugares podem ser dispostos

sincronicamente. E antes uma linha que cresce, emanando a partir da ponta como
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uma raiz ou uma trepadeira que permeia o solo. Mais do que qualquer outro fildsofo,
devemos nossa compreensdo desse sentido do tempo enquanto duracdo a Henri
Bergson. “Duracao”, escreve Bergson (1911), “ndo é apenas um instante substituindo
outro; se fosse, ndo seria nada além do presente - sem o prolongamento do
passado no presente... Duracdo é o progresso continuo do passado que corrdi o

futuro e dilata enquanto avanca”’”® (Bergson, 1911: 4-5).

Para Bergson, entdo, o envelhecimento ndo é o ocaso de um ser historicamente
unico e completo no tempo - como a areia retorna ao ponto de partida de uma
ampulheta em repouso (Bergson, 1911: 18) -, mas o avanco do préprio tempo que a
medida que invoca o continuo movimento generativo, sempre aberto e nunca
completo, é vivenciado ao invés de replicado pelas geracdes seguintes. Desse
modo, o passado, longe de ser desencadeado em oposicdo ao presente como um
repositorio de negdcios acabados, estd continuamente ativo no presente,
pressionando contra o futuro. Nesta pressdo reside o trabalho da memoria,
imaginada ndo como um livro de registros ou uma gaveta em que sado cadastrados
eventos passados, mas como um guia de uma consciéncia que, a medida que
caminha, também se lembra do caminho. “Ndo existem livros de registros, gavetas
(...) Na realidade, o passado (...) nos acompanha a todo instante; tudo que sentimos,
pensamos ou desejamos desde nossa infancia estd |4, se debrucando sobre o
presente que estd prestes a participar, pressionando contra os portais da

consciéncia que se possivel o excluiria” (Bergson, 1911: 5).

Bergson estd descrevendo aqui a duragcdo de uma consciéncia que é
improvisadora: orientada pelo seu passado, mas ndo determinada por ele; indicando
para um futuro que é essencialmente imprevisivel. Apenas quando olhamos para
tras, admirando o campo coberto pelo passado, € que contabilizamos todas as
nossas agdes como realizagdes de planos e intengdes prévias, como se para cada
ato houvesse uma intencdo nova que antecipasse precisamente seus resultados. O
que esse relato oferece é uma reconstrugao retrospectiva da conduta que rompe
com o movimento prospectivo da consciéncia em uma sucessao de fragmentos,
cada qual iniciado por um deliberado projeto criativo (ou inovador) seguida de sua
execucao definida (Ingold, 1986: 210). Nesta compreensdo retrospectiva, a linha
concreta que ‘vivencia’ e cresce enquanto avanga, € substituida por uma geometria
abstrata de conexdes lineares entre pontos que ja foram dados antes mesmo do
inicio da jornada. Assim seria, para Bergson, a perspectiva do intelecto, “cujos olhos

estdo sempre voltados para tras” (Bergson, 1911: 49).

s No original, em inglés: “Our duration is not merely one instant replacing another; if it were, there
would never be anything but present - no prolonging the past in the actual... Duration is the
continuous progress of the past which gnaws into the future and which swells as it advances”.

Criatividade e Improvisagcdo Cultural: uma Introdugdo = Tim Ingold, Elizabeth Hallam, [155]
Patricia Reinheimer e Camila Damico Medina



Nosso argumento sobre a criatividade, enquanto processo que seres Vvivos
vivenciam enquanto fazem seus caminhos no mundo, carrega um corolario de
importancia capital. E que este processo estd acontecendo, o tempo todo, nas
circulacoes e fluxos de materiais que nos cercam e dos quais somos, de fato,
constituidos - da terra que pisamos, da dgua que da frutos, do ar que respiramos, e
assim por diante. Esses materiais sdo vitais, e seus movimentos, misturas e ligacdes
sdo criativas por si mesmas. Os ancestrais sabiam disso ao cunharem o termo
“material” de mater, que significa “méae”, “materna” (Allen, 1998: 177). E eles sabiam
também que mesmo a geracdo de ideias envolve suor, sangue e lagrimas quando
prolongaram o significado do verbo “conceber”, do desenvolvimento de um
embrido no ventre a ideias na mente’®. Na mesma medida, criatividade néo é a
faculdade de uma mente descorporificada, como é entendida na maioria dos
tratamentos psicoldgicos sobre o assunto, cujos projetos sdo ativamente impostos
sobre um mundo de matéria efetivamente morta. De fato, a ideia de que as criacbes
da mente figuram em oposicdo a um mundo material sem vida e inerte é produto da
mesma leitura retrospectiva que, como vimos, coloca as inovagbes do presente

contra o peso morto do passado.

5. A improvisacao é o modo como funcionamos

Comecamos com a afirmacao de que a vida cultural e social ndo possui roteiros.
Contudo, certamente existem roteiros nela. Em nossa qualidade de etnografos,
escrevemos da mesma forma que - como sinalizam Robey Callahan e Trevor Stack
(2007) - publicitarios e autores ficcionais. Apesar destas formas de escrita,
possivelmente com a excec¢do da propaganda, ndo dizerem exatamente o que as
pessoas deveriam fazer, existe uma variedade de outros exemplos de roteiros que
fazem isso. Instrucdes mais ou menos explicitas sdo abundantes. Elas podem ser
identificadas de formas variadas: a escrita € apenas uma das muitas possibilidades
que também contempla signos, diagramas e sistemas de notagdo utilizados para
musica e danga. De fato, nossa afirmagéo inicial pode ser refutada como
injustificada: que as vidas estdo roteirizadas, ao menos até certo ponto, portanto as
pessoas ndo precisam improvisar o tempo todo. Nao teriamos sido conduzidos, por

uma premissa inicial falsa, para exagerar a importancia da improvisagdo?

Acreditamos que ndo. Nossa reivindicacdo ndo é apenas que a vida ndo é
roteirizada, mas mais fundamentalmente, que é inroteirizavel. Dito de outra forma, a
vida ndo pode ser completamente codificada enquanto um resultado de um sistema
de regras e representagdes. Isso se da, pois a vida ndo traca seu caminho pela
superficie de um planeta onde tudo esta estabelecido em seu proprio lugar, mas é
um movimento através de um mundo em continuo crescimento. Para avancar, é

preciso que esteja aberta e receptiva a mudancas continuas nas condicdes

4 Somos gratos a Margherita Pieraccini por esta observacéo. (Nota dos Autores).
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ambientais. Um sistema que fosse estritamente vinculado a execugcédo de um roteiro
previamente composto estaria inapto a responder e seria retirado do curso por
qualquer desvio minimo. Esse seria, assim, o dilema de todo novato em qualquer
oficio que tenha, necessariamente, que ser aprendido primeiro a partir das regras.
Uma resposta fluente demanda um grau de precisdo na coordenacao de percepcgéo
e acdo que sO pode ser alcancada pela pratica. Entretanto, é isto, ao invés do
conhecimento das regras, que distingue um profissional habilidoso de um novato. E

nisto, também, encontramos a esséncia da improvisacao.

O tedrico do design David Pye (1968), distinguiu duas formas de trabalho de
execucdo, respectivamente, “de risco” e “de precisdo”. Na execugdo de risco, a
qualidade do resultado depende, a cada momento, do exercicio do cuidado,
julgamento e destreza. O profissional deve fazer ajustes continuos para se manter
no curso, em reacdo a um monitoramento sensivel das condicbes da tarefa a
medida que ela se revela. Durante o trabalho, ha o risco permanente de que algo
saia errado e o resultado se estrague. A execucdo de precisdo, por outro lado,
procede a partir de uma série de operacdes pré-planejadas, sendo cada uma
mecanicamente constrangida a ponto do resultado ser predeterminado fora do
controle do operador. Ele ndo pode alterar o curso no meio do fluxo, mas deve
parar, alterar as configuracdes do aparato, e recomecar. A forma pura da execucao
de precisao seria, evidentemente, a automacéo total (Pye, 1968: 4-5). Para ilustrar
este contraste, Pye compara a escrita cursiva com a impressao. E um exemplo que

vale seguir.

Ao escrever com uma caneta, nada guia o movimento da ponta salvo a méo e os
dedos em seu modo caracteristico de segura-la. A linha desenhada no papel é o
traco de um gesto continuo de improvisacdo. Apesar de termos sido ensinados a
escrever as letras de forma “correta” através da cépia de determinados modelos, a
escrita de uma pessoa € uma caracteristica distinguivel e reconhecivel de si mesma,
e de seu estar no mundo, assim como sua propria voz. “Escrever € mais que um
meio de comunicacédo”, observa a especialista em grafologia Rosemary Sassoon, “é
a si mesmo no papel” (Sassoon, 2000: 103). Como argumenta Elizabeth Cory-Pearce
(2007), o texto escrito a mao em documentos de arquivos € uma manifestacdo
tangivel e relativamente duradoura da presenca de uma pessoa identificavel. Esse
estilo pessoal ndo é planejado ou projetado, mas emerge na historia de
improvisacédo, sobretudo na busca de formas de conectar letras na escrita cursiva
por interesse na velocidade e eficiéncia. Nessa escrita, nos modelamos os tracos,
cada um a seu modo, enquanto escrevemos. A maioria dos autores da lingua
inglesa, por exemplo, ao escreverem a palavra the”, eventualmente se encontram

tracando a cruz do t por cima do h e conectando-as pelo topo, apesar de terem sido

5 Artigo definido “a” ou “0” (Nota das Tradutoras).
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ensinados que a unido entre as duas deve ser formada a partir da base da primeira
letra (Sassoon, 2000: 40-50).

Em sintese, ndo ha roteiro para o roteiro. Mesmo a méo do escriba tradicional,
treinado na mais rigorosa disciplina da arte da caligrafia, deve encontrar sua prépria
forma. Seria certamente um engano, como enfatiza Karin Barber (2007), supor que
uma performance disciplinada, alinhada a um modelo de perfeicdo, é de algum
modo menos improvisadora que uma pratica que celebra o despojamento de seus
praticantes em seguirem o caminho que quiserem. Citando o trabalho do psicélogo
especializado em musica Nicholas Cook (1990: 113), Barber (2007) observa que o
instrumentista classico que toca a partir da partitura improvisa tanto quanto o
musico de jazz que ndo o faz. A diferenca reside em seus objetivos. O primeiro
tende a uma forga centripeta, mirando na mosca; o ultimo, a uma forca centrifuga,
buscando expandir o modelo. Esta mesma variacao, entre centripeta e centrifuga,
pode ser identificada em outros campos da performance, como caligrafia, danga ou

esporte. Para tanto, basta comparar arco e flecha com arremesso de peso!

Contudo, é provavelmente na arte de caminhar que encontramos paralelo mais
proximo a escrita cursiva. Mesmo que o caminhar possa ser analisado como passos
distintos, como a escrita em letras separadas, a pratica mesma de caminhar nédo é
feita de passos que seguem um ao outro como micangas em um fio, da mesma
forma que as letras durante o ato de escrever. De fato, cada passo &,
simultaneamente, a continuidade do anterior e a preparacdo para o seguinte. Sua
ordenacao é processual e ndo sequencial (Ingold, 20062: 67). Contudo, o mesmo é
verdade para qualquer outra habilidade pratica envolvendo movimentos
ritmicamente repetidos. Pode se aprender a pratica como um fio de micangas,
como John Gatewood (1985) mostrou em seu classico estudo sobre o aprendizado
das cordas a bordo de uma embarcacdo de pesca, mas a proficiéncia reside na
capacidade em realizar operacdes em conjunto - de se mover através delas com a
fluidez de um dancarino ao invés de executar cada uma em série linear como
pontos a serem conectados. “Ao invés de falar em ideias, conceitos, categorias e
links”, Gatewood sugere, “deveriamos pensar em fluxos, contornos, intensidades e
ressonancias” (Gatewood, 1985: 216). Precisamente o mesmo ponto emerge do
estudo de Hughes-Freeland (2007) sobre danca Javanesa. Apesar da danca ser
explicada aos novatos como uma sequéncia demarcada de passos prescritos, o

objetivo estético é emular o incessante movimento do fluxo da agua.

Vamos retornar a impressdo, que Pye (1968) comparou com a caligrafia como
execucdo baseada na acuidade em oposicdo ao risco. Neste caso, seguramente, a
ordem das letras é sucessiva; elas seguem umas as outras como unidades discretas.
Além disso, tanto suas formas como sua sequéncia sdo predeterminadas, a primeira

pelo molde do tipo, a segunda pelo trabalho do compositor que a ajusta. Teria o
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desenvolvimento da imprensa, entao, reduzido o escopo de improvisacdo no mundo
das letras? A resposta de Pye (1968) € que ndo; apenas o mudou. Nao ha duvida de
que a gravura e o ajuste dos tipos para a prensa sdo exemplos de execucéo de risco,
ambas requerem até mais cuidado, julgamento e destreza que a caligrafia em si.
Mais uma vez, este € um argumento que se aplica de forma mais geral. Como
mostrou o historiador Francois Sigaut (1994), a histéria da tecnologia €
constantemente renovada por tentativas de codificar habilidades praticas e de
construir maquinas que corporificariam estes codigos nos principios de suas
operacdes. Ainda assim, estas tentativas perseguem um alvo que esta sempre a se
esquivar, pois tdo rapido quanto as habilidades sdo incorporadas pelas tecnologias
em dispositivos mecanicos, novas habilidades se desenvolvem em torno das
proprias maquinas (Sigaut, 1994: 446). Este caso € tdo universal que Sigaut

entendeu que se justificaria o termo “lei da irredutibilidade das habilidades”.

Nossa reivindicagcdo, absolutamente consistente com a lei de Sigaut, € que a
criatividade improvisadora de uma habilidade pratica é fundante do modo como
funcionamos. Isto néo significa, todavia, que a vida é imprevisivel. Previsibilidade,
como foi visto, € o marco da execucdo de certeza. Por outro lado, a
imprevisibilidade, é frequentemente entendida como a esséncia da criatividade.
Boden, por exemplo, relaciona a imprevisibilidade explicitamente com o que ela
denomina “valor-surpresa” da criatividade (Boden, 1990: 227). Mas isto seria olhar
retrospectivamente para o processo criativo, encontrando resultados considerados
tdo inovadores que ndo possam ser explicados pelas condicdes anteriores.
Podemos, de fato, nos surpreender quando as coisas ndo acontecem como previsto,
e a ciéncia - no sentido do principio da conjuntura e refutacdo - até transformou
seu arquivo de falhas prognosticadas em uma histéria de avancgos. Improvisacéo,
entretanto, ndo prenuncia surpresa pela simples razdo de nédo se esforcar em prever
(Ingold, 2006b: 18-19). Emprestando uma formulagdo em que Pierre Bourdieu (1977:
95) caracterizou a capacidade generativa do habitus, a improvisacdo do modo como
funcionamos é “tdo remota do ato de criar uma novidade imprevisivel como da
simples reproducdo mecanica de seus condicionantes iniciais”. Seu objetivo ndo é
de projetar condicbes futuras, mas acompanhar as trajetérias ao longo das quais
tais projecdes tomam forma. Longe de tentar dar um fechamento para o mundo, ou
costurar as pontas soltas, a improvisacdo extrai o maximo das multiplas
possibilidades que se pode langar mdo para manter a vida em movimento. Pois ndo
se pode dar um encerramento para o mundo, ele continua se movimentando
independente do que possamos fazer sobre isso. A criatividade deste mundo é
provavelmente a fonte de perpétuo espanto e, de fato, - como mostramos adiante -
de maravilhamento, mas ndo surpreende enquanto nao pretendermos controla-lo ou

conté-lo.
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6. Historias da criatividade, criatividades na histdria

Até agora abordamos os modos em que a ideia de criatividade esta imbricada em
debates contemporaneos sobre produzir e fazer coisas, da inovacéao e tradicao, e da
qualidade generativa dos processos sociais e culturais. De facto, a maioria dos
capitulos de Creativity and Cultural Improvisation (2007) situa a “criatividade” em
cenarios atuais, refletindo sobre correntes do tempo vivido e duracdes. Contudo, a
propria ideia possui um passado, e muitos dos autores que para ela contribuiram
também aludem a histérias de longa duracao que revelam os modos pelos quais ela
emergiu e as transformacdes pelas quais passou. Eric Hirsch e Sharon Macdonald
(2007), por exemplo, relatam mudancas de conotacdo da “criatividade” para o
individuo e a identidade a partir do século XVII, enquanto James Leach (2007)
considera as implicacdes da relacdo entre criatividade e propriedade que se
estabeleceram na filosofia politica europeia e norte-americana do século XVIII. Mais
ainda, considerando-se que a criatividade - como ja& argumentamos - ¢é
inerentemente temporal, seu desdobramento no tempo deve ser alicercado em
profundas raizes histéricas. Como Wendy James e David Mills explicam, ao
introduzir o livro que resultou do congresso Time and Society, da Associagcédo de
Antropologia Social (ASA), em 2002, o fluxo da agdo humana é sempre parte do
“fluxo da historia” (James; Mills, 2005: 2). Isso ndo é uma negacao de que mudancas
sociais e culturais acontecem, ou de que possam ser marcadas por rupturas radicais
com o passado. O ponto &, como argumentam James e Mills, que as relacdes entre
tempos vividos e o que se torna retrospectivamente constituido como histéria ndo

sio dadas. Elas demandam analise.

Como ja haviamos notado, perspectivas ocidentais sobre a criatividade estdo
associadas com a modernidade, dando espaco para que Liep (2001), por exemplo,
conecte o interesse intensificado nas manifestacdes da criatividade com mudancas
econdmicas que atribuem alto valor a inovacédo na producao de novas commodities.
No contexto da “modernidade tardia”, Liep define criatividade como uma
manifestacdo de “fertilizacdo-cruzada” que ocorre da “fusdo de configuragdes
culturais dispares” (Liep, 2001: 12). Criatividade e improvisacdo tém sido também
interpretadas como modos de reagdo a uma rapida mudanca tecnoldgica e social
associada com “modernizacdo” em diferentes contextos (por exemplo, Volkman,
1994). Mais especificamente, a ideia da criatividade como uma faculdade particular
que o ser humano “possui”, nomeadamente a capacidade de criar, parece ter caido
no senso comum entre os primordios e a metade do século XX em diante (Kristeller,
1983; Pope, 2005). Ainda assim estas noc¢des tardias de criatividade ndo surgiram do
nada, mas estdo enraizadas em ideias muito mais antigas sobre criagdo, e o que

significa ser criativo (Pope, 2005).

Na introducdo da primeira parte de Creativity and Cultural Improvisation (2007),
Ingold contrasta duas nocdes de criatividade que podem ser discernidas nos
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escritos filosoficos no comeco do século XX. Pode ser compreendido, de um lado,
como a producdo da novidade pela recombinacdo de elementos existentes, por
outro, como processo de crescimento, amadurecimento’® e mudanga. O primeiro
coloca o mundo como uma composicao de partes desvinculadas; o ultimo como um
movimento continuo ou como um fluxo. Ambas formulagcdes sobre a criatividade,
no entanto, podem ser vinculadas a compreensdes historicamente anteriores sobre
novidade, vistas nas concepgdes - ndo necessariamente opostas ou mutuamente
excludentes - tanto de uma combinacdo de partes como de processos mais fluidos
do “vir a ser”. Adiante colocamos estas formulagdes no contexto de percepcdes
medievais, antes de nos voltarmos para as concepcdes modernas iniciais e mais
recentes sobre criatividade. Nosso objetivo € mostrar que enquanto tanto leituras
prospectivas quanto retrospectivas sobre criatividade, como a crescente
emergéncia e producdo de novidade, coexistiram ao longo da historia das ideias
europeias, seu equilibrio eventualmente se alterou decisivamente pendendo para a

ultima.

Podemos comecar retornando a nocado de maravilha. Para as pessoas medievais,
como mostraram Lorraine Daston e Katharine Park em seu estudo sobre a histoéria
deste termo do século XIl até o XVIIl, o maravilhoso estava situado “entre o
conhecido e o desconhecido” (Daston & Park, 2001: 13). Nesse sentido, era uma
apreensdo da novidade, do inesperado, vinculado também a reconhecida
“ignorancia de causa” (Daston & Park, 2001: 23). A maravilha estava associada ao
que era percebido como fendmenos raros, ndo familiares a experiéncia comum ou
cotidiana. Os catalogos medievais de maravilhas abarcavam toda a sorte de
entidades, de imas a lobisomens. Nos relatos de viagens e mapas, as novidades e
variedades eram localizadas no que seriam as margens do mundo. Assim, mapas do
século Xlll retratando a Europa, o Mediterraneo e a Terra Santa no centro
posicionavam Africa e Asia na periferia, e era ali que maravilhas como a salamandra
alada e humanos de uma perna so (Sciopodes) ou sem cabeca (Belmmyes) se
encontravam. Daston e Park (2001: 25) citaram uma fonte argumentando que “nos
rincoes mais afastados do mundo, frequentemente ocorrem novas maravilhas e
assombros, como se a Natureza atuasse secretamente com maior liberdade as
bordas do mundo”. Essas maravilhas eram caracterizadas por sua composigdo, com
partes ausentes ou exageradas, ou com partes rearranjadas a fim de produzir algo

por vezes admirdvel e, outras, denegridas como criaturas “monstruosas”.

A novidade como recombinacdo também era encontrada nas figuras hibridas
humano-animal, com as quais muitos escritos medievais e dos primordios da era

moderna foram ilustrados. Estes contemplavam elementos dispares como uma

78 Os autores utilizam aqui o verbo become no gerindio, becoming. O sentido entdo é mais amplo,
menos direcionado e mais processual do que “amadurecimento”. Ndo encontramos em portugués
uma forma similar para traduzir, dai a opgdo por amadurecimento. (Nota das Tradutoras).
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cabeca humana e um rabo de cachorro. Desenhos de criaturas recombinadas, como
do homeme-peixe, eram comumente inseridas as margens de manuscritos medievais
(Camille, 1992). As “racas exéticas” nas fimbrias do mundo, entretanto, eram
percebidas de modo crucialmente distinto dos individuos “monstruosos” que
emergiram na Europa. Os primeiros teriam supostamente sido gerados pela
natureza; os ultimos, pela intervencdo da vontade divina. Estes monstros eram,
inclusive, compreendidos negativamente como agouros de Deus sobre
acontecimentos futuros indesejados. Mesmo que, de acordo com a visdo judaico-
crista, no século XllI, Deus tenha criado o universo, a natureza ndo estava atrelada ao
comando divino de forma absoluta, mas ao contrario, era compreendida como
possuida “por ordens internas independentes localizadas nas cadeias que
produziam fendmenos particulares” (Daston; Park, 2001: 49). Maravilhas na forma de
raridades e composicdes novas de partes eram criadas, entdo, pela acédo da

natureza e de Deus.

O rearranjo de elementos presentes nas criagdes divinas e nos gracejos da
natureza também se apresentavam nos trabalhos humanos. Camille assinala que a
habilidade do “artista medieval ndo era mensurada em termos de inventividade,
como atualmente, mas na capacidade de combinar temas tradicionais em formas
novas e desafiadoras” (Camille, 1992: 36). As composicdes que iluminavam as
margens dos manuscritos, por exemplo, iriam ressaltar, menosprezar ou escarnecer
os textos escritos com desenhos frequentemente tirados de livros de padrdes, de
figuras familiares como macacos ou lesmas. A novidade nesses manuscritos, entéo,
aparecia na forma de complementacdes assim como justaposicdes de elementos.
Também operava por extensdes e aderecos onde os floreios das letras se

mesclavam com criaturas e outros motivos.

Um aprego similar pelas assemblages combinatérias e heterogéneas foi
registrado nos modernos gabinetes de curiosidades que apresentavam as
maravilhas na forma de naturalia, os produtos da natureza, e artificialia, os produtos
da urdidura humana. Na virada do século XVII, a oposicao aristotélica entre natureza
e arte ainda perdurava, e, nesse construto, as coisas constituidas pela natureza
tinham movimento inerente, ou um “impulso inato de modificacdo”, ao passo que os
produtos da arte, ndo (Daston & Park, 1998: 264). Ademais, enquanto Deus era
considerado o “supremo artista de todas as formas naturais”, acreditava-se que os
inventores humanos imitassem ou “macaqueassem” as maravilhas naturais (Kemp,
1995: 178). Nos objetos extraordinarios dispostos nos gabinetes, o natural e o
artificial eram interligados, intrinsecamente interconectados e fundidos. Os
produtos naturais forneciam o impeto para as invengdes humanas, por exemplo,
como no trabalho de embelezamento e ampliacdo dos contornos de conchas que
eram fundidas a pecas de ouro para formar tacgas. Tais objetos eram identificados
como “conjuntos compostos”, mas por vezes eles também apagavam as diferencas
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entre arte e natureza - na aparéncia apenas, mas ndo no modo como foram
formados. A este respeito, um alto valor era colocado na verossimilhanca, e a
“fantasia criativa” era subordinada a “técnica virtuosa da mimese” (Daston & Park,
2001: 284). Novidade, como uma forma de recombinacdes, era unida as maravilhas

na forma de copias.

Entendimentos medievais e pré-modernos sobre a maravilha e a novidade, como
modos de recombinacdo e de assemblage de elementos dispares, ndo eram
necessariamente distintos daqueles que enfatizavam a emergéncia através de fluxos
e crescimento. Isto € atestado, por exemplo, na andlise de Bakhtin (1984) sobre a
cultura popular e o humor folk da Europa medieval. Central as formas da cultura
popular, especialmente aos carnavais, era o imaginario do realismo grotesco que
rejeitava a ideia de formas acabadas, fossem elas animal, vegetal ou humana, e as
apresentava estas ndo em um mundo estatico, mas seu proprio movimento, mistura
e fusdo. Assim, “a imagem grotesca reflete um fendmeno em transformacdo, uma
metamorfose ainda inacabada, de morte e nascimento, crescimento e
amadurecimento” (Bakhtin, 1984: 24). Uma das principais imagens grotescas era a
do corpo humano aberto e fundido com outros corpos, com animais e objetos: este
era um “corpo para sempre inacabado, sempre em criagdo” (Bakhtin, 1984: 26); E
entre as principais fontes dessa concepcdo grotesca do corpo estava a propria
tradicdo das maravilhas, com suas figuras hibridas de partes compostas, que ja
descrevemos. Assim, no imaginario popular medieval sobre o grotesco
encontramos uma fusdo, e ndo uma divisdo entre a montagem combinatoria das

formas hibridas e a geracéo processual de um mundo de movimento e maturacao.

Contudo, a estética classica da Renascencga trouxe uma mudanga na énfase nas
concepcgdes do corpo, afastando-se dos principios de fluxo e generacdo, em
diregdo a uma nogéo de plenitude, do corpo claramente delimitado do individuo
separado do mundo. Como Stallybrass e White (1986) mostraram, o canone do
corpo classico, com fronteiras estaveis, subscreveu a formacdo da identidade
individual através do século XVII,. Sugerimos que essa mudanca da concepcdes de
um corpo relacional que era aberto, heterogéneo e parte de processos generativos,
para um corpo individuado com fronteiras estaveis e forma fixa pode estar
relacionada com as mudangas na compreensdo do que seria criar: de uma
formulacdo em que o criar faz parte de um processo em transformacéao, para uma
que “lé retrospectivamente” a partir do produto final, a capacidade de produzi-lo. A
medida que esta capacidade foi se tornando mais intimamente associada, no século
XVII, com a agéncia individual e faculdades humanas inatas, ainda mais uma
diferenciacao teve lugar: qualquer coisa definida como verdadeiramente criativa

Iu

tinha que ser “original” ao invés de “derivada” ou “copiada” (Pope, 2005). Criar,
desde entdo, seria orquestrar descontinuidades ao invés de participar de um

processo em constante emergéncia.
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7. Umlivro sobre criatividade

O livro do qual esse texto é a introducédo desafia a ideia de que a capacidade para
improvisacédo criativa € exercida por individuos contra as convengdes culturais e a
sociedade. Improvisacao e criatividade, argumentamos, sdo intrinsecas aos préprios
processos da vida social e cultural. Os capitulos do livro que organizamos destacam
a dindmica criativa dos processos culturais: a extensdo na qual praticas culturais sdo
produzidas e reproduzidas, ao contrario de simplesmente replicadas e transmitidas,
através do engajamento ativo e experimental ao longo do tempo e na geracao de
pessoas imersas em seus ambientes sociais e materiais. Eles descrevem as formas
pelas quais a acdo criativa e improvisada emerge na escrita, no desenho, na
producdo de padronagens, no sonhar, na poesia, na interpretacdo e na danca, na
politica, na fotografia, na narrativa, na industria comercial, no radio e na pratica
antropolégica. Eles relatam estudos desenvolvidos em paises e regides tao diversos
como Japao, Papua Nova Guiné, Inglaterra, Sul da india, Uganda, Argélia, Java e
Nova Zelandia. Distanciando-se da convencionalizada caracterizacdo sobre a
criatividade enquanto uma habilidade de pessoas com um dom, eles mostram como
a criatividade ndo é necessariamente vista ou celebrada quando as continuidades
de modelos e formas culturais estabelecidas sdo proeminentes. Enfatizando as
dimensdes colaborativa e politica da performance criativa, eles demonstram a
forma através da qual a reproducdo de formas previamente existentes leva na
pratica a variacbes em suas ratificacbes situacionais. Tendo em vista como o
significado de criatividade tem se alterado no desenrolar da histéria das ideias, eles
consideram sua aplicabilidade como meio de analise transcultural, assim como o
potencial de um foco na improvisacdo criativa a fim de apoiar ou subverter

paradigmas existentes tanto dentro como além da disciplina da Antropologia.

A questdo de como a forma é gerada a partir de sua precedente é central aos
capitulos de Amar S. Mall e Fuyubi Nakamura, que exploram a dindmica do fazer nos
respectivos campos do desenho de padronagem e da escrita caligrafica a fim de
tracar os engajamentos materiais envolvidos na pratica criativa. Tal exploracéo
invoca questdes sobre as relacbes entre repeticdo e desvio, assim como entre
replicagdo e variagdo. Que ha criatividade na continuidade de uma tradicdo é o
tema perseguido nos capitulos deste volume, desde a discussao de Felicia Hughes-
Freeland sobre danca javanesa até a demonstracdo de Jeanette Edwards de como
batistas exploram técnicas inovadoras da concepcdo humana através de textos
antigos. Estes capitulos concernem nuances e complexidades, questionando a
simplicidade preto-no-branco de oposi¢cdes como invengdo versus convencgéo, e
inovagdo versus tradicdo. Nisso eles mostram como pesquisas antropoldgicas
etnograficamente informadas podem oferecer contribuicdes bem diferentes para a

compreensdo contemporanea do processo criativo (ver Glaskin, 2005).
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Criatividade, em sua dinamica improvisacional, demanda andlises das relacoes
sociais e formacodes culturais que a guiam e nas formas de seus efeitos. Dessa
forma, muitos capitulos exploram processos criativos em relagdo a definicdes de
pessoa, fontes de agéncia, padroes de propriedade e nocdes de autoria. Como
explica Karin Barber no primeiro capitulo, criatividade ¢ moldada por modelos do
ser social. A partir desses entrelacamentos, criatividade é melhor abordada como
socialmente embutida e culturalmente difusa do que como um ato claramente
definido ou produto delimitado. Estas qualidades da criatividade sdo descritas nos
capitulos subsequentes em termos de fluidez e fluxo. Ao invés de associar
criatividade com novidade e rompimentos como normalmente compreendida,
varios autores ressaltam continuidade e conexao como formas através das quais a
criatividade emerge. Ao tratar criatividade como um processo social e cultural,
estes autores colocam um foco critico nas limitagdes implicadas em conceituar a

criatividade como uma forma de invencao exercida pelo individuo auténomo.

Como um processo social no qual as pessoas estdo engajadas, a criatividade é ao
mesmo tempo refletida, configurada e narrada no discurso. Mesmo que emergente
de acbes sociais em movimento, € também demarcada e emoldurada. Estas
dimensoes reflexivas, como apresenta Barber, podem ser proprias de performances
que colocam em foco seus préprios processos de producédo. Relacdes de poder e
autoridade sdo comumente importantes na determinacdo do que é considerado
criativo e o que ndo é. O capitulo de Judith Scheele chama atencdo para os
trabalhos dessas relacdes ao longo da caracterizacdo da tradicdo em discursos
politicos locais. A contribuicdo de James Leach também sublinha as politicas
implicitas nas interpretacdes antropoldgicas que aplicam conceitos ocidentais de
criatividade a lugares aos quais eles ndo necessariamente pertencem. Ele alerta que
estas aplicagdes podem resultar em um tipo de “colonialismo conceitual”. As
dindmicas transculturais vinculadas a construgdo da criatividade sdo centrais ao
texto de Elizabeth Cory-Pearce no qual ela questiona a estabilidade de categorias
como “self” e “outro”, perguntando onde a criatividade estd localizada em um
mundo de interconexdes e migracdes historicas. Tais interrogacdes sdo pertinentes
especialmente a luz de preocupacdes sobre como a inovacao opera em contextos

coloniais e pds-coloniais (ver Kichler & Were, 2003).

Estes contextos, evidentemente, incluem a pesquisa e o ensino da antropologia.
Se, como John Davis (1999) assinalou, a descricdo antropoldgica €, ela mesma, uma
pratica criativa, entdo nossas investigacdes acerca da criatividade ndo podem estar
confinadas as situacdes de pesquisa de campo, como retratado, por exemplo, nos
capitulos de Richard Vokes e Clara Mafra, mas devem se ampliar aos ambientes em
que o etnografo estuda, onde ela ou ele se senta para escrever, sem mencionar as
salas de aula ou os cursos onde antropodlogos e estudantes lutam com as

problematicas sobre o que é o conhecimento antropoldgico, como é criado e como
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deve ser transmitido. Robey Callahan e Trevor Stack, em seus capitulos, descrevem
como o etnografo dedicado luta para reconciliar o fluxo e a imersdo da experiéncia
de campo com o isolamento e a distancia critica exigidos para o escritor sob
pressdo de produzir novo conhecimento. Amanda Ravetz, por seu lado, analisa a
tensdo entre os principios pedagogicos articulados na preparacado dos estudantes,
respectivamente, em Belas-Artes e Antropologia Social, em um seminario para
alunos de Antropologia Visual. Como ambos os capitulos mostram, e como Mark
Harris aponta em sua introducéo a Secéo 1V, existem bases solidas para se expandir
a nocéo incluindo trabalhos de escrita e ensino, assim como as situacdes nas quais
sdo conduzidos, ja que esses aspectos estdo tdo implicados na criagcdo do
conhecimento antropoldgico quanto o trabalho de campo convencionalmente
entendido.

Fora o capitulo de abertura de Karin Barber e o epilogo de conclusdo de Clara
Mafra, o livro é dividido em quatro partes. A primeira, correspondendo ao aspecto
generativo da improvisacao, explora as criatividades da vida e da arte, e considera
questdes envolvidas na atribuicdo da agéncia criativa, por exemplo nos campos da
arte gréfica e artes performativas, e na legislacdo da propriedade intelectual. A
segunda parte, correspondendo ao aspecto relacional da improvisacdo, mostra
como as fontes da criatividade estdo praticamente inseridas nas instituicdes sociais,
politicas e religiosas, e em disposicdes de poder e autoridade. A parte Il concerne a
improvisagdo em seu aspecto temporal, focando na relacdo entre criatividade e
percepcao e a passagem do tempo na historia, tradicdo e no curso da vida. A ultima
parte trata da qualidade improvisacional do modo como funcionamos, apreciando a
criatividade a partir da propria pratica antropologica. Como a geracdo de novos
conhecimentos a partir dos contextos dialdgicos dos encontros entre os etnografos
e seus sujeitos de estudo, ou entre professores de Antropologia e seus estudantes,
diferem, se é que diferem, da generatividade dos encontros interpessoais que
subsistem em toda a vida social e cultural? Para algumas respostas, e para tantas

outras questdes, leia o resto!
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