® Revista do Programa
e de Pés-graduacdo em Artes
da Escola de Belas Artes da UFMG

v. 10, n. 20, nov. 2020

PRPG

mm UF771G

PRO-REITORIA DE —
POS-GRADUACAOD

PPG=Z=Artes

Programa de Pos-Graduagao em Artes
Escola de Belas Artes - UFMG




©2020, Programa de P6s-graduagdo em Artes (EBA/UFMG)
Todos os direitos reservados, nenhuma parte desta revista podera ser reproduzida ou transmitida,
sejam quais forem os meios empregados, sem permissdo por escrito.

Os conceitos emitidos em artigos assinados sao de responsabilidade exclusiva de seus autores,
estando as normas técnicas de acordo com as referéncias de seus paises.

APOIO: CAPES/PROEX

Dados Internacionais de Catalogacao na Publicacao (CIP)
(Biblioteca da Escola de Belas Artes da UFMG, MG, Brasil)

P6s [recurso eletronico]: Revista do Programa de Pds-graduacdo em
Artes. — Vol. 10, n. 19 (mai. 2020). Belo Horizonte: Universidade Federal
de Minas Gerais, Escola de Belas Artes, 2008-

A partir de 2011 também em meio eletronico.
Modo de acesso: Internet.

Sistema requerido: Adobe Acrobat Reader.
ISSN 1982-9507

ISSN ELETRONICO 2238-2046

1. Artes — Periddicos. I. Universidade Federal de Minas Gerais.
Escola de Belas Artes.
CDD: 700
CcDuU: 7

CONTATO

Programa de Pés-graduacdo em Artes

Escola de Belas Artes

Av. Antonio Carlos, 6627. Pampulha. Sala 2025.
CEP 31270-901 Belo Horizonte, MG

E-mail: revistapos.ppga@gmail.com

Site da Revista Pos: https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/
Site do PPG Artes EBA/UFMG: http://eba.ufmg.br/pos


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/
mailto:revistapos.ppga@gmail.com
http://eba.ufmg.br/pos

P6s: Revista do Programa de Pds-graduacao em Artes — EBA/UFMG
ISSN 1982-9507 - ISSN eletrénico 2238-2046

Periodicidade semestral desde 2012

Bases Indexadas: Sistema de Periddicos SEER

Diretério de Periédicos da UFMG

Classificacao Qualis Periodicos da CAPES: A2

Revisao por pares

Universidade Federal de Minas Gerais

ReITORA: Dra. Sandra Regina Goulart Almeida

PRO-REITORA DE POS-GRADUACAO: Dr. Fabio Alves da Silva Junior
PRO-REITORA DE PESQUISA: Dr. Mério Fernando Montenegro Campos

Escola de Belas Artes
DIReTOR: Dr. Cristiano Gurgel Bickel

Revista Pos
COORDENADOR DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM ARTES: Dr. Amir Brito Cador
EDITORES: Dr. Ricardo Carvalho de Figueiredo, Dra. Magali Melleu Sehn

Conselho Editorial

Dr. Agnaldo Farias (Universidade de Sao Paulo - Brasil)

Dra. Ana Mae Barbosa (Universidade de Sao Paulo - Brasil)

Dra. Ana Magalhaes (Universidade de Sao Paulo - Brasil)

Dra. Ester Trozzo (Universidad Nacional de Cuyo - Argentina)

Dra. Flavia Cesarino Costa (Universidade Federal de Sao Carlos — Brasil)

Dra. Giselle Beiguelman (Universidade de Sao Paulo - Brasil)

Dra. Giselle Guilhon Antunes Camargo (Universidade Federal do Para - Brasil)
Dra. Lisbeth Rebollo (Universidade de Sao Paulo - Brasil)

Dra. Maria Angélica Mellendi (Universidade Federal de Minas Gerais - Brasil)
Dra. Marion Huester (University of Rostock — Alemanha)

Dr. Peter Alheit (University of Goettingen — Alemanha)

Dra. Rita Macedo (Universidade de Nova Lisboa - Portugal)

Dr. Tom Learner (Getty Foundation - Estados Unidos da América

Comité Editorial por Linha de Pesquisa do PPG-Artes EBA/UFMG:
ARTES DA CENA: Dra. Marina Marcondes Machado

ARTES E EXPERIENCIA INTERARTES NA EDUCACAO: Dra. Lucia Gouvéa Pimentel
ARTES PLASTICAS , VISUAIS E INTERARTES: Dra. Magali Melleu Sehn

CINEMA: Dra. Ana Lucia Andrade

PRESERVACAO DO PATRIMONIO CULTURAL: Dra. Marcia Almada

POETICAS TECNOLOGICAS: Dra. Marilia Lyra Bergamo

PROJETO GRAFICO: Nucleo de Producdo em Artes Graficas

PROJETO GRAFICO (VERSAO ELETRONICA): Dr. Virgilio Vasconcelos

DESIGN E DESENVOLVIMENTO WEB: Dr. Virgilio Vasconcelos

Bibliotecérios: Anderson Moraes Abreu e Luciana de Oliveira Matos Cunha
RevisAo: Olivia Almeida

DIAGRAMACAO: Ana Paula Garcia



Agradecemos aos autores e artistas que contribuiram para a elaboracao deste numero.



Sumario

RICARDO CARVALHO DE FIGUEIREDO;

EDITORIAL 7 MAGALI MELLEU SEHN
APRESENTACAO: SECAO TEMATICA 8 LUCIA GOUVEA PIMENTEL
SEGAO TEMATICA:
ARTES E EXPERIENCIAS INTERARTES
NA EDUCAGAO
Perspectives on Art-Education as an
interdisciplinary practice 1 1 PETER WORRALL
Praxis Interartistica & Experiéncia Relacional
nos Processos Pedagdgicos:
Criacao, Critica, Interdisciplinaridade 2 1 ANGELICA OLIVEIRA ADVERSE
“E dai?”, afinal “Para que histéria?” das histérias
e memdrias sobre arte e educagao
como resisténcias” 5 6 RITA BREDARIOLLI
Artes y bienestar psicoldgico:
Las artes como intervenciones positivas 72 ANDREA GIRALDEZ
MARIANA GUIMARAES
Desbordar como contraconduta 86 GABRIELA SERFATY
Educacion artistica y superacién de las SARA TORRES
vulnerabilidades: El Teatro como herramienta en ESTERTROZZO
el trabajo con sujetos con discapacidad 1 02 SOLEDAD SORIA
Arte no Aterro:
relacdes entre Arte, Educacao e Politica 1 3 1 TIAGO SAMUEL BASSANI
Sobre experiéncias interartes e Educacao:
Madu e Terezinha Veloso,
do Grupo Giramundo Teatro de Bonecos 147 CASSIA MACIEIRA
LARA BARBOSA COUTO
Experimentagdes com o Cordel no jogo teatral 1 62 ELTON MAGALHAES
Circulagao, recepcao e apropriacao do método
de ensino do desenho de Louise Artus-Perrelet - MARILENE OLIVEIRA ALMEIDA
educacao estética e modernismo na formagao MARIA DO CARMO DE FREITAS VENEROSO
de professores primarios no inicio do século XX 1 8 1 REGINA HELENA DE FREITAS CAMPQOS




SECAO ABERTA

Embates da descolonialidade e
as pautas (nao tao) ocultas dos museus:

“A Cor do Brasil” no Museu de Arte do Rio 216 LUIZ SERGIO DE OLIVEIRA
Poética de dispositivos artisticos

com aparatos computacionais 2 3 2 LEONARDO SILVA SOUZA
TRADUCAO
Cena e pdgina: criar pesquisando é

produzir novas experiéncias 2 5 5 ROUSEJANNY DA SILVA FERREIRA

282 MARCELO SIMON WASEM

A Delicada esséncia da colaboracéo artistica




Editorial

E com satisfacdo que divulgamos a revista POS (v. 10, n. 20, novembro 2020) com a secdo tematica
“Artes e experiéncias interartes na Educagao’, sob a organizacao e apresentacao da Profa. Dra. Lucia
Gouvéa Pimentel. A secao temadtica deste niumero contempla os seguintes eixos tematicos:

experiéncias interartes na educacao com énfase nas praticas; imbricacées e relacbes em pesquisa; e
histérias, memérias e politicas em artes e seu ensino/aprendizagem formal e nao formal. Devido ao
grande numero de submissdes para a temadtica, contaremos com mais uma edicdo, ainda sob a
organizacao da Profa. Dra Lucia Gouvéa Pimentel, a ser lancada no primeiro quadrimestre de 2021,
quando a revista POS passard a contar com a peridiocidade quadrimestral. A secdo aberta
apresenta contribuicdes sobre temas diversos, mas que apresentam conexao direta com as linhas

de pesquisa do Programa.

Agradecemos aos autores e avaliadores que, acreditando na seriedade da Revista, compartilham
suas experiéncias, seus questionamentos e pesquisas. Agradecemos a cada membro do Conselho
e do Comité Editorial, que nos auxilia na tarefa constante de buscar a exceléncia em torno das

complexas abordagens do universo da arte.

Prof. Dr. Ricardo Carvalho de Figueiredo
Profa. Dra. Magali Melleu Sehn
Editores-Chefes



Apresentacao

Secao Tematica

A POS: Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal de Minas Gerais traz, neste nimero, a secao tematica “Artes e experiéncias interartes na
Educacao”. O tema proposto foi uma provocacao a pesquisadoras e pesquisadores que transitam,
de maneira equanime e interagente, nos campos das Artes e da Educacao, para que contribuissem
com docentes e outros educadores em sua pratica, seus registros e no pensamento de possibili-
dades de ac¢bes futuras. As questdes de ensino/aprendizagem, politicas oficiais de Educacao,
registros documentais, situagdes educacionais formais e nao formais, histéricas e memoriais sao
cada vez mais constantes nas pesquisas da drea de Artes quando estd imbricada com a Educacao.
A preocupacao em erradicar a polivaléncia - superficial e aleatéria — e incentivar as acdes inter-
artes — entre as modalidades artisticas e/ou entre as artes com outras areas de conhecimento -
tem sido mote para estudos e pesquisas, principalmente as que envolvem formacdo inicial ou

continuada de professores de Arte e de arte/educadores.

Iniciando a secao tematica, o artista e arte/educador inglés Pete Worrall apresenta seu artigo
“Perspectives on Art-Education as an interdisciplinary practice’, com registros de experiéncias em
Arte/Educacao, que vem realizando ao longo de 40 anos, e que envolvem tecnologias. Sao projetos
realizados na Inglaterra, em outros paises da Europa e na América do Sul, considerando que
vivemos a era da interdisciplinaridade, que propicia novas oportunidades, para artistas e

arte/educadores, de colaborar com cientistas e matematicos.

A artista Angélica Adverse, com “Praxis interartistica & experiéncia relacional nos processos
pedagdgicos: criacdo, critica, interdisciplinaridade’, explora possibilidades de experiéncias
relacionais que integram os campos da arte, do design, da moda e da arquitetura, propondo a¢des
pedagdgicas que sensibilizam para a cocriacdo. Tomando por referéncia o sentido da estética da
delicadeza, proposto por Roland Barthes, o propdsito do texto é colocar em questao os métodos

de trabalho utilizados na partilha do ato criativo.



A arte/educadora e pesquisadora Rita Bredariolli, em “E dai?; afinal ‘Para que histéria?’: das histérias
e memodrias sobre arte e educagdo como resisténcias’, traz a tona historia e memaria como formas
de atuacao politica nas relacdes entre Arte e Educacdo, dedicando o texto a “atos de resisténcia
como reacao, contrariedade, oposicao, insubmissao, persisténcia, sobrevivéncia.” A provocagao ao
pensamento reflexivo sobre experiéncias que ndo devem ser esquecidas busca evidenciar

poténcias de reconhecimento e reverberagao desses atos na atualidade.

Andrea Girdldez, arte/educadora e pesquisadora espanhola, em “Artes y bienestar psicoldgico:
Las artes como intervenciones positivas’, traca relacdes entre artes e bem-estar segundo o modelo
tedrico proposto por Martin Seligman. Partindo da ideia de que o valor terapéutico das artes deve
ser reconhecido, propde que elas devem integrar o ampla perspectiva da Psicologia Positiva, uma
vez que sdo recursos tanto para a cura quanto para a prevencdo da saude e para o bem-estar

psicolégico.

Corroborando a assertiva de Andrea Giradldez, a artista Mariana Guimaraes e a médica Gabriela
Serfaty trazem “Desbordar como contraconduta’, com reflexdes a partir de encontros e didlogos da
oficina Desbordar, desenvolvida com pacientes do servico de saide mental no Hospital-dia Casa
Verde, localizado na Zona Sul do Rio de Janeiro. O texto evidencia as percepcdes das autoras sobre

as amarras que podem trazer a linguagem, as imagens e as palavras.

As arte/educadoras Sara Torres, Ester Trozzo e Soledad Soria, em “Educacién artistica y superacion
de las vulnerabilidades: El Teatro como herramienta en el trabajo con sujetos con discapacidad’,
argumentam que no escopo das artes, de maneira geral, sao possibilitados espagos de autoexplo-
racao, expressao, aceitacao e inclusao para pessoas com deficiéncia. Mais especificamente, o teatro,
por ser uma manifestacao artistica contextualizada, possibilita processos de crescimento individual

e coletivo para pessoas portadoras de necessidades especiais na construcao de sua identidade.

O artista e arte/educador Tiago Samuel Bassani traz, em “Arte no Aterro: relacbes entre Arte,
Educacédo e Politica’, uma reflexdo sobre as relagdes entre arte, educacao e politica, evidenciando os
agentes das questdes publicas e antidemocraticas que podem apontar caminhos para a atuacao
em tempos de opressao. A referéncia artistica é o evento “Arte no Aterro — um més de arte publica”,
realizada por Frederico Morais, em 1968, que considera tangenciar o ensino das artes visuais e

denotar uma resisténcia politica.



A artista visual e bonequeira-atriz Cassia Macieira traca o caminho de atuacdo de duas
professoras/artistas da EBA/UFMG, em “Sobre experiéncias interartes e Educacao: Madu e Terezinha
Veloso, do Grupo Giramundo Teatro de Bonecos”. O texto indica a “imagem disparadora de um(a)
boneco(a) e uma pintura como agenciadores da interdisciplinaridade’, para fazer uma investigacao
na perspectiva interartes e entre Arte e Educacado na pratica poética de Madu e Terezinha Veloso,

por meio da A/R/Tografia.

A professora, atriz e pesquisadora Lara Barbosa Couto em parceria com Elton Magalhaes,
em “Experimentacdes com o cordel no jogo teatral’, analisam estratégias e abordagens de cruza-
mentos entre o jogo teatral na sala de aula e a literatura de cordel, com vistas a propiciar exper-
iéncias multidisciplinares em jogos teatrais e literatura de cordel. Rima e métrica se transformam
em regras do jogo e se interconectam com os aspectos fundamentais dos jogos spolinianos,

incentivando a producao de dramaturgias em cordel.

Encerrando a secao tematica, o artigo “Circulacao, recepcao e apropriacdao do método de ensino do
desenho de Louise Artus-Perrelet — educacdo estética e modernismo na formacédo de professores
primdrios no inicio do século’, das pesquisadoras Marilene Oliveira Almeida, Maria do Carmo de
Freitas Veneroso e Regina Helena de Freitas Campos, analisa o método de desenho da arte/
educadora Louise Artus-Perrelet, publicado no Brasil em 1930, como sendo uma proposta de
educacao estética para formacdo de professores, relacionando-a aos principios modernistas da arte
e a0 movimento da Escola Nova. Artus-Perrelet dialoga com processos pedagdgicos e de criagdo de
Paul Klee e Wassily Kandinsky, e, no contexto brasileiro, por meio de relatos da poetisa Cecilia

Meireles publicados no Rio de Janeiro.

Profa. Dra. Lucia Gouvéa Pimentel
Organizadora se¢ao tematica



Perspectives on Art-Education as
an interdisciplinary practice

Peter Worrall
Website: Wholearthmedia

INTRODUCTION:

This paper presents a sample of art education experiences that | have been privileged to
explore over 40 years. This has involved developing rationales that were required to apply
to the new technologies emerging in art education in 1985. My research in this area
included media workshops in England, Europe and South America.

The new ‘cultures’ of communication and new technologies in 21st century continue to
expand our understanding of both the universe and the diverse ecosystems on our planet.
We live in the age of interdisciplinary practice, which provides new opportunities for artists
to collaborate with scientists and mathematicians.

Artigo recebido em: 18/05/2020
Artigo aprovado em: 22/09/2020
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2. Computers in Art Education

In 1990 the computers used in schools were Acorn Computers using art software
Pro Artisan and Revelation. The animation was created with lota’s Complete Animator.
The digital art (below) was produced by postgraduates.
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Sequence of Eadweard Muybridge photographs digitised and
animated into a short sequence. The images were also recoloured.

Innovation - The animation stills (above) shows a student expressing herself changing into
a’cubist portrait.! Below - The ‘Found objects’ sculpture has been cut and pasted using Pro
Artisan into the front of the school.

‘Many pupils now have
access to computer
technology of some
sort. Technology is
increasingly moving into
our everyday lives.
Supermarkets, garages,
hotels and even garden
centres use IT in some
form. We need to allow
pupils more access to
learning through IT as it
is a medium which
many pupils have a
great interest.

Student

Found objects - sculpture Digital site specific image
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3. International Workshops — 1999 - 2000

Who do you think you are? Impressions - Brazil Voyage of Discovery - Portugal

Project Aims - To consider personal identity Project Aims - Responding to the notion of a
contextualised, using different media, ICT, and ‘time capsule) groups investigated each other’s
personally significant items. past and futures.
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4. Curriculum Workshops - 2002

These practical and theoretical workshops were provided under my stewardship for specialist

trainee teachers, at Birmingham School of Art, from 1990 to 2004. The rationale for this

initiative was to extend subject knowledge, broaden the associated skill base and exemplify

the critical/contextual component that engaged ideas and motivation in art education.
Professor Tom Davies

Multimedia Project - Vapaatila - Helsinki — 2002

Students in Helsinki started the project work by taking photos with disposable pocket cameras
to record self-portraits and personal spaces. These images formed the stimulus for the project.
This included Image manipulation, an Animation workshop, Video workshops, Observational
drawing, a Performance and an installation exhibition.

2 ¥ DT
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5. The Electric Studio Archive — 1997 - 2004

At the core of these ICT workshops is a rationale based on the:

Primary Resource - this may be a drawing, painting, print, photograph or
found object.

ICT development - the workshops begin with a collective practical activity.
Extension - further research and development in two or three dimensions.

é,!ﬁ!

!bgmn mgsc"pZ

515 5\

2001

Timeframe — Mother and daughter digital composition

Data -

1999 - Electric Studio workshops — published in Electric Studio, New Practice in
ICT Art and Design 1999 (book and CD-ROM).

Between 1997 - 2004 - Electric Studio workshops generated 15,316 files in 1597
folders, produced by 581 postgraduate art and design students.
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6. Culture Box - Global Exchanges in the Virtual School - 1999 - 2005

~J

One project of the European
Schoolnet was to introduce a
Virtual online school for
teachers to share online
projects in a global context
between 1999 and 2005.
Jukka Orava was head of the
Art department.

Virtual School Projects

Culture Box - 1999 - 2005

Lesson Plans - Lesson Plans - 1999

Art and War and The Art of War - 2002

ePortfolio - 2002

Cultural Images and Visual Interpretations - 2003
Artists' Encounters with New Media - 2003

21st Century Art and Media Curriculum - 2003
The Human Form in Space - 2004

Digital Me - 2005

6ii. European Schoolnet - The Creative Use of Media — 2009

In 2009 the implementation of an online European Schoolnet winning course, titled 'The Creative use of
Media; involved teachers from 27 member states.

2.lmage Manipulation

Objective: To consider how images and video can be

manipulated to create 'fake' news stories. This begins with

Ly - teachers browsing through a list of Image manipulation
- e M websites, including Youtube, followed by a discussion

1. Image Reading - Discussing images in Flickr with group members, using the online message boards.

3. This exercise was to create a web-based newspaper

— for 1st April 2009, the day on which the task was
- e taking place. The participants were provided with
T LA Y 8 AR ek LA e . 7 R links to CNN Europe, BBC Europe and the New York

e By s ! s
= I35 Times to source their news. The next stage was to
= s b ek i el i design and publish their newspaper online.
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These innovative projects were designed and managed by Jukka Orava in Helsinki.
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7. Community Contexts - Fine Art Undergraduates - Work Experience — 2014

‘Individuals’ training to become practicing artists, designers or craft-workers have opportunities at
undergraduate level to exchange the studio environment for a challenging alternative based on
interests, concerns and possible future career destinations.

Professor Tom Davies

These innovative projects were managed and supported by Professor Tom Davies.
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8. Interdisciplinary Futures - 2020

Beyond the Image Mac '

BANES TOMUY

Art + Science Now - Stephen Wilson

Art + Science Now is a groundbreaking overview of the
art being made at the cutting edge of scientific research.
The first illustrated book in its field, it shows how some of
the world’s most dynamic art is being produced not in
museums, galleries, and studios but in the laboratory,
where artists probe cultural, philosophical and social
questions connected with scientific and technological
advances. Featuring the work of around 250 artists from
the UK, Germany, France, the Netherlands, the USA,
Japan and elsewhere, it presents a broad range of
projects, from body art to bioengineering of plants and
insects, from music, dance, and computer-controlled
video performances to large-scale visual and sound
installations. This comprehensive guide to contemporary
art inspired or driven by scientific innovation points to
intriguing new directions for the visual arts and traces a
key strand in 21st century aesthetics.

Published - 2012

Publication - Thames & Hudson

Beyond the Image Machine - David Tomas

Beyond the Image Machine is an eloquent Virtual
things, it is often believed, are things that only have a
simulated existence on a computer, and are therefore
not real, like physical things. for an alternative history of
scientific and technological imaging systems Drawing
on a range of hitherto and marginalised examples from
the world of visual representation and the work of key
theorists and thinkers or philosophy that use this also to
discovery new in astronomy or physic as a party of
reality and deviant view of the relationship between
archaic and new representations, imagining
technologies and mass media induced this to have an a
experience and to abandon the transcultural space or
real life this liberal mode of nation-building as like a
humiliating ... disintegrated, penetrated against the
new tech, or abandoned - and are so traumatic and
therefore unendurable.
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The Language of New Media - Lev Manovich

In this book Lev Manovich offers the first systematic and
rigorous theory of new media. He places new media within
the histories of visual and media cultures of the last few
centuries. He discusses new media's reliance on conventions
of old media, such as the rectangular frame and mobile
camera, and shows how new media works create the illusion
of reality, address the viewer, and represent space. He also
analyses categories and forms unique to new media, such as
interface and database.

Manovich uses concepts from film theory, art history, literary
theory, and computer science and also develops new
theoretical constructs, such as cultural interface, spatial
montage, and cinegratography. The theory and history of
cinema play a particularly important role in the book. Among
other topics, Manovich discusses parallels between the
histories of cinema and of new media, digital cinema, screen
and montage in cinema and in new media, and historical ties
between avant-garde film and new media.

Published - 2001

Publication - MIT Press

The Last Whole Earth Catalog - Access to tools -

Steward Brand

In 1968, Stewart Brand founded the Whole Earth Catalogue.
Brand’s goals were to make a variety of tools accessible to
newly dispersed counterculture communities, back-to-the-
land households, and innovators in the fields of technology,
design, and architecture, and to create a community meeting
place in print. The catalogue quickly developed into a wide-
ranging reference for new living spaces, sustainable design,
and experimental media and community practices. After only
a few years of publication it exploded in popularity,
becoming a formidable cultural phenomenon. The 1968
catalogue divided itself into seven broad sections: -
Understanding Whole Systems - Shelter and Land Use -
Industry and Craft—Communications - Community -
Nomadics - Learning

Published - 1971

Publication -

Thanks to: Professor Lucia Pimentel, Jukka Orava, and Professor Tom Davies
It's a privilege to share so many projects.

Pete Worrall - Wholearthmedia
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RESUMO:

O artigo investiga como as experiéncias relacionais podem modificar a pratica artistica no
espaco educativo. Pretende mostrar como as abordagens interdisciplinares que integram o
campo da Arte, do Design, da Moda e da Arquitetura sao orientadas pelas vivéncias das
praxis interartisticas nas experiéncias de integracao de ateliers em programas de residéncia
inseridos no espago escolar. Trata-se de examinar como a vivéncia de programas
interdisciplinares estrutura as agdes pedagdgicas, sensibilizando os educandos para a
nocao da cocriacao. O artigo explora as ideias elaboradas por Roland Barthes a respeito do
viver junto, tomando como elemento conceitual o sentido da Estética da delicadeza.
O propdsito do texto é colocar em questao os métodos de trabalho utilizados na partilha
do ato criativo.

Palavras-chave: Prdxis Artistica. Experiéncia Relacional. Criagdo. Critica. Interdisciplinaridade.
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ABSTRACT:

The article investigates how relational experiences can modify the artistic practice in the
educational space. It intends to analyze interdisciplinary methods that integrate the field of
art, design, fashion and architecture. They are guided by the experiences of interartistic
praxis that integrates ateliers of residency programs inserted in the school space. Our goal
is to examine how the experience of interdisciplinary programs structures pedagogical
actions, sensitizing students to the notion of co-creation. The article explores the ideas
developed by Roland Barthes regarding living together, taking as a conceptual element
the sense of Aesthetics of delicacy. The purpose of the text is to question the working
methods used to share the creative act.

Keywords: Artistic Praxis. Relational Experience. Creation. Criticism. Interdisciplinarity.

RESUMEN:

El articulo investiga como las experiencias relacionales pueden modificar la practica
artistica en el espacio educativo. Tiene la intencién de analizar métodos interdisciplinarios
que integran el campo del Arte, del Disefo, de la Moda y de la Arquitectura y se guian por
las vivencias de la praxis interartistica en las experiencias de integracion de ateliers en
programas de residencia insertados en el espacio escolar. Se trata de examinar como la
experiencia de los programas interdisciplinarios estructura las acciones pedagodgicas,
sensibilizando a los estudiantes sobre la nocién de cocreacion. El articulo explora las ideas
desarrolladas por Roland Barthes con respecto a la convivencia, tomando como elemento
conceptual el sentido de la Estética de la delicadeza. El propdsito del texto es cuestionar
los métodos de trabajo utilizados para compartir el acto creativo.
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Introducao

Como fazer viver uma sala de aula
como se fosse uma obra de arte?
Félix Guattari

Pensar a criagdo no espaco pedagoégico nos leva a indagar sobre as experiéncias que envolvem o
artista-professor e as a¢des orientadas por abordagens interdisciplinares das quais ele pode lancar
mao para a acdo coletiva. Operar as praticas interartisticas favorece potencialmente a ampliacao de
contato entre diferentes campos, o que possibilita experiéncias relacionais, experimentacdes de
linguagens e de materiais heterogéneos. Tais movimentos de interacdo provocam, no centro da
praxis artistica, uma alteracdo capaz de construir redes mais complexas de trabalho no ambito das

artes e também da educacao.

O presente artigo examina como essas praticas artisticas sdo transformadas por multiplos agencia-
mentos propostos por coletivos de artistas, por artistas-professores ou por grupos com caracte-
risticas multidisciplinares. Esses processos colaborativos tém fomentado experiéncias relacionais
em situacdes pedagdgicas a partir de redes formativas de criagdes criticas que trabalham com
praticas artisticas hibridas. Essas praticas promovem uma mobilidade das formas de aprendizagem,
deslocando o sentido da aquisicao de um conhecimento artistico para o desenvolvimento de expe-
riéncias coletivas através da integracao entre os campos da Arte, do Design e da Moda. Essa explo-
racao tem favorecido a construcao de um espaco que integra o atelier ao laboratério, cujo intuito é
integrar a pesquisa artistica ao trabalho cientifico. Denominado Labo-atelier,' a ideia tem por

intencao validar a pesquisa-criacao por meio de a¢cdes colaborativas de trabalho.

O artigo pretende apresentar os procedimentos interartisticos desse tipo de investigacao, obser-
vando-os a partir de algumas perspectivas: a dimensdo poética e estética da pesquisa, a fim de
analisar a construcao de uma cultura visual no espaco de aprendizagem fomentado pela ideia do
labo-atelier; a experiéncia relacional, para examinar a formacdo de uma experiéncia estética
complexa e multidimensional; e, por fim, a partir de uma analise sobre uma outra concepcao de

autoria e também do artista. Partiremos das vivéncias norteadas pela poética do encontro para
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observamos, a partir concepcao de “pds-artista’, a relacdo pedagdgica que nelas se estabelece. Essa
definicao problematiza a postura do artista-professor, propondo uma mobilidade do ato criativo e

da relacdo pedagdgica.

A experiéncia relacional interdisciplinar desloca o sentido da simples transmissao de informacao
para a aquisicdao de experiéncias advindas de vivéncias que permitem pensar criticamente a mobili-
dade entre as praticas criativas no processo educativo. Assim, a praxis transforma-se na medida em
gue a acao criativa é estimulada pelas intervencgdes criticas como uma forma de pesquisa-acao. Tais
movimentos interativos transfiguram o sentido da palavra poiésis, pois intensificam a bricolage
entre varias poéticas: textuais, visuais, sonoras, plasticas, corporais etc. Essa poética do encontro
entre os educandos — professores-artistas, designers, artistas ou estilistas — inova o sentido de

téchné.

Pretendemos averiguar as multiplas posturas que nos permitem pensar a potencialidade media-
dora das redes de trabalhos colaborativos e interdisciplinares em situacao pedagdgica. Veremos
em que medida o processo sistémico e complexo de alguns projetos de coletivos compostos por
equipes multidisciplinares podem nos apresentar novas tessituras, articuladas em processos peda-

gogicos, para a praxis artistica participativa.

Tentaremos perpassar o sentido de nossa epigrafe, examinando a questdo apontada por Guattari
(1992) sobre a invencao permanente de agenciamentos estéticos que podem romper com a seri-
acao vazia de esquemas educativos rigidos, a fim de transfigurar pedagogias institucionalizadas
que reproduzem conteuldos ou técnicas artisticas. A criacdo de novos territorios existenciais possi-
bilita a reestruturacdo dinamica dessas pedagogias pela relacdo comunitédria de ensino, promo-
vendo o deslocamento do foco do conteldo apresentado para a aquisicdo de dispositivos de
trabalho que favorecam a partilha de métodos para a construcdo de novas subjetividades, ou de

novos modos de vida relacionados a educagao.
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1. Por uma complexidade das praticas criativas

A raposa conhece muitas coisas, mas o

ourigo uma tnica grande coisa.

Arquiloco

Retomamos o obscuro verso de Arquiloco para refletir sobre o sentido da “interarte” no processo
pedagdégico contemporaneo. Isaiah Berlin (2002, p. 447) introduz estes dizeres no belo ensaio

“O ourico e a raposa’, no qual ele tenta encontrar a diferenca entre os escritores e os pensadores,

alargando a sua reflexdo para a humanidade em geral. Tomamos de empréstimo seu pensamento

para apresentar uma discussdo sobre a articulacdo entre as diversas linguagens artisticas. Nessa

diretriz, pensaremos, a maneira de Berlin, no abismo existente entre o ourico — aquele que rela-
ciona tudo a uma visao central, num Unico sistema, a fim de articular relacdes para a construcao de

significados — e a raposa — aquele que busca atos e nutre ideias que sao centrifugas, em vez de

centripetas; aquele para quem o pensamento é disperso e difuso, movendo-se em muitos niveis.

Para o autor, fil6sofos e pensadores sdo afeitos a natureza da raposa, ao passo que artistas estao

préximos da natureza do ourico.

Contudo, diante das modificacdes das praticas docentes e artisticas, poderiamos inferir que a natu-
reza dos seres tem sido continuamente transmutada. Estamos em continua mutacdo e, hoje,
podemos nos reportar a esséncia polimata do sujeito para pensar o desenvolvimento de conheci-
mentos ou de obras artisticas. Partindo, portanto, do ensaio de Berlin (2002), gostariamos de
sugerir a transfiguracdo da raposa e do ourico em uma imagem hibrida: a rapos‘ourico. Por meio
dela, podemos recorrer aos principios interdisciplinar, multidisciplinar e transdisciplinar que conso-

lidam os entendimentos sobre a abordagem de contetidos e dos métodos.

Ao unificar raposa e ourico, gostariamos de criar uma imagem correspondente a proposta da
Cas'escola,’ desenvolvida por Augusto Joaquim e Maria Gabriela Llansol nos anos 1970, na Bélgica
(Fig. 1). Esse projeto retine duas naturezas — a casa e a escola - em sua proposta pedagdgica. A fim
de chegar a producdo de conhecimentos genuinos, ele parte do uno, da ideia de anima (alma),
como perspectiva de ampliacao do movimento préprio da acao da aprendizagem. A Cas'escola
seria, entdo, uma nova geografia para o ensino e para a aprendizagem, pois cartografaria os limites

da pedagogia ativa:
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A escola tradicional é um lugar separado da vida, onde o real s6 penetra em forma
de representagdes. Centra-se, assim, na figura do Mestre, sujeito detentor do saber e
modelo de identificacdo. Exerce sobre o aluno uma dominagdo coerciva ou baseada
na seducdo. Esta posicdo do mestre pressupde uma comunicacao unilateral
(vertical) mestre-aluno, a que corresponde a auséncia de comunicacao horizontal
entre os alunos. As suas relagdes sao marcadas pela rivalidade e pela concorréncia.
Eles préprios, o seu trabalho e as suas accoes, sao classificados e hierarquizados de
acordo com o seu grau de conformidade ao modelo (..). Essas experiéncias [de
pedagogia ativa] favorecem antes as interaccdes e as trocas entre alunos, cuja dina-
mica substitui em maior ou menor grau a das relagdes de autoridade. Mas para que
este passo seja possivel é necessdrio que acontega, na escola ou na sala de aula,
uma abertura ao real, um alargamento do campo da experiéncia, porque é na diver-
sidade de experiéncias que assenta a questionacao do monopdlio magistral e o
desenvolvimento do intercambio horizontal. (LLANSOL et al., 2015, p.13-15).

A proposta pedagdgica de Llansol seria partir da poética da casa para pensar o lugar dos valores de
intimidade da alma como um canto do mundo® — em direcdo a sua exteriorizacdo, em uma topo-
grafia espacial ampliada. Seria, como definiu Bachelard em A poética do espago (1992, p. 63), um
tipo de transposicdo da atividade de criacao das metaforas, pela qual o ser da casa pode trans-
formar-se numa linguagem imagética para representar a criagdo poética. Iniciamos nosso artigo
trazendo justamente uma reflexdo metaférica para tentar compreender como a nossa realidade de
ensino pode ser pensada por sistemas e por metodologias. A ideia nao é pensar a praxis interartes
como uma forma de ciéncia, mas sobretudo como uma pesquisa que pode gerar resultados

cientificos sensiveis. Assim, a pesquisa em artes poderia produzir conexées com outros campos
como estratégia de acdo, como uma forma de estruturar um pensamento critico diante do real a
partir de sistemas que integrem o uno e o diverso. A experiéncia da Casescola, por exemplo, coloca
em pratica a integracao de artistas, poetas, escritores, filésofos e pensadores no desenvolvimento

pedagdgico. Essa é a abertura instaurada no ambiente da casa.
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Contemporaneamente, as diretrizes educativas internacionais tém proposto programas para a
introducdo da pesquisa cientifica em alguns ciclos do Ensino Fundamental e do Ensino Médio. Os
programas tém como objetivo estimular a integracdo entre a comunidade académica, os profissio-
nais da cultura e o mercado. Ao pensarmos a presenca do artista nos espagos escolares, surge-nos a
indagacao sobre a autonomia das proposicdes desenvolvidas por ele e, ainda, sobre como se daria
o processo de inovacao de linguagens, dos estilos e dos conceitos. A implementacdao de projetos
como esses enfrenta certos desafios: primeiramente, devido ao deslocamento do artista de seu
lugar laboral; em segundo lugar, pela transposicao dos métodos de trabalho para a atividade peda-
gdgica;* e por fim, a necessidade de situar a pratica em comunidade como uma instancia ecosso-

cial.

Tal proposta nos faz retomar a epigrafe de Guattari (1992) para enfatizar a discussdo sobre a transfi-
guracdo do espaco da sala de aula em uma obra de arte. Pois essa transfiguracdao rompe com o
mito da genialidade que envolve a imagem do artista. Além disso, cabe reconhecer que a pesquisa
em artes no ambito pedagdgico possibilita a aproximacdo do artista a lugares descentralizados ou
periféricos. Dessa forma, a criacdo de espacos de pesquisa possibilitaria a producdo de uma ciéncia
sensivel, voltada a cultura dos ambientes construidos coletivamente. Além disso, a atividade entre
corpo discente e coletivo de arte inserido na escola faz com que os métodos de pesquisa em artes

sejam difundidos como didlogos epistemoldgicos.

Também é importante salientar que a pesquisa interartistica tem como compromisso a problemati-
zacdo ndo somente do processo criativo; ela necessita construir uma experiéncia relacional mais
complexa. O poder comunitario de observacdo e a apreensao fenomenoldgica dos exercicios de
autoetnografia dao a ver a complexidade do ato de ler o mundo, tornando visiveis as relaces dos

acontecimentos que sdo entrelacadas nas vivéncias, de forma analoga ao pensamento de Morin:

A complexidade é um tecido (complexus: o que é tecido junto) de constituintes
heterogéneas inseparavelmente associadas: ela coloca o paradoxo do uno e do
multiplo. Num segundo momento, a complexidade é efetivamente o tecido de
acontecimentos, agoes, interagdes, retroacdes, determinagdes, acasos, que consti-
tuem o mundo fenoménico. Mas entdo a complexidade se apresenta com os tracos
inquietantes do emaranhado, do inextricavel, da desordem, da ambiguidade, da
incerteza... (MORIN, 2015, p. 13-14).
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Fig. 1 — Llansol & Joaquim: espdlios dos cadernos de Llansol.Desenho sem dimensdes, Cintra
Espaco Llansol
Fonte: PENA, 2015, p. 8.

Pensar a complexidade da pesquisa em artes no espaco comunitario académico é observar as pers-
pectivas da complexidade do mundo real, pois é preciso partir da ideia de que o artista é um ser
humano em meio a outros seres humanos. A experiéncia da criacdo no espaco académico deve ser
pensada em consonancia com uma experiéncia de vida, o que supde, evidentemente, a inclusao do
artista-pesquisador no espaco social. Por esta razdo, sempre devemos ter em mente que ele deve
posicionar-se em direcdo ao outro, o que significa que o trabalho artistico permite criar uma tecno-
logia capaz de problematizaro mundo e pensar a complexidade das realidades humanas. A
pesquisa em artes ndo se distancia da pratica de projetos. Isso nos faz pensar na originalidade
desse tipo de investigacao, pois ela estaria intimamente relacionada com a capacidade de articu-
lacao dos saberes construidos a partir dos conhecimentos assimilados no processo do trabalho.
Ademais, a pesquisa contextual estaria igualmente vinculada a constru¢ao de uma consciéncia de
si e do mundo ou, dito em outras palavras, do lugar do sujeito em relacao ao todo — mais precisa-

mente, em relacao ao territério para construcao de um espaco de identificacdo entre o si e as novas
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questdes sobre a realidade. Essa ideia vai ao encontro daquilo que Morin (2015, p. 47) afirma sobre
a abertura do mundo nos processos de integracao dos sistemas eco-organizadores vivos, o que
indica que a nocao de sujeito sé faz sentido num ecossistema (natural, social, familiar). O mesmo

vale, acreditamos, para o artista-pesquisador.

Os caminhos para a inovagao dos projetos de pesquisa em artes dependem, pois, de experiéncias
relacionais, viabilizadas, por sua vez, por fenédmenos que fomentem propdsitos diferenciados de
investigagao, como por exemplo os mecanismos sociais de inclusdo ou exclusao, que desvelam as
tensdes entre os centros de poder e as periferias. Como resultado, potencializam as dissidéncias
entre os saberes locais, globais e universais. Tais atritos entre a margem e o centro podem, inclu-
sive, ser utilizados para investigar o papel social da pesquisa em artes, permitindo observar dialeti-

camente a formacdo ética do artista na contemporaneidade.

Morais e Gogan (2017) nos lembram que o artista é aquele que transforma o cotidiano banal em
um evento artistico, sensibilizando uma comunidade para a tomada de novas iniciativas a partir
dos acontecimentos por ele promovidos. A criacao inicia-se por meio de interacdes antropossociais
que comportam um principio dialégico, levando em consideracao a prépria complexidade do real.
O artista, portanto, faz parte de uma grande tecedura que entrelaca os agentes sociais, como
outros artistas, com os espectadores, com as instituicdes e com os espacos. A relagao tecida entre
os atores e 0s espacos também estdo sujeitas as ambiguidades e as contradi¢des dos aconteci-
mentos historicos. Em funcdo dessa dinamica relacional, as experiéncias sdo abertas ao imprevisto,

aos desvios e as incertezas.

Trata-se, na verdade, de pensar que a arte, o trabalho criativo, os artistas, os espectadores e os
educandos nao existem a margem de um determinado territério. A vida social e a criacdo artistica
estdo vinculadas por meio de um jogo ético de relagdes. No seio da vida coletiva, hd uma corres-
pondéncia entre criacdao e reconhecimento do topos, ou seja, do lugar que ocupamos para
expressar uma visao de mundo. Nesse aspecto, os agentes sociais dao forma ao complexo onde se
dara o ato criativo. Esse ato, por sua vez, torna-se fundamental para que se conceba um ambiente
no qual podemos pensar sobre o nosso ecossistema e pbér em acdo a consciéncia das relacdes

gradativamente estabelecidas na criacao de ambientes, espacos e territérios.
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Ao pensarmos na complexidade que envolve a triade artista-criacdo-comunidade, estamos
pensando igualmente na producao social de um espaco onde se efetuam encontros e trocas
simbolicas. Logo, para pensarmos a criacao artistica, é importante que pensemos que o artista se
encontra no interior de uma trama da vida cotidiana; que ele integra e propde interagdes historicas,

sociais, afetivas, culturais e politicas.

No entanto, o reconhecimento desse lugar comunitario € marcado por uma contradicao,
pois a individualidade &, paradoxalmente, a condicao essencial para o entendimento das
distancias e das diferencas sociais, culturais e éticas. Tanto para o espectador quanto para o
artista, o ato de estabelecer distancias seria uma maneira de administrar cautelosamente
as relacdes de poder. Mas essa comunidade porvir a que nos referimos tampouco defende
o idilio da soliddo; ao contrario, ela aponta para estratégias de encontros, reconhecendo
em que medida a vida coletiva poderia conjugar as idiossincrasias e as singularidades dos
artistas e das comunidades. A reorganizacao desses lugares seria essencial para construir

novos afetos no processo da experiéncia estética.

Sendo assim, o topos do artista alcancaria, em uma determinada comunidade, uma nova signifi-
cagao, pois, em geral, o seu lugar no imagindario social desconsidera o ponto multidimensional da
realidade no qual ele se situa. Ndo raro, os projetos artisticos com teor sistémico sdo lidos pela
chave do desejo, na qual prevalece o modelo da inspiracdao experimentalista e intuitiva. Isso equi-
vale a dizer que o artista contemporaneo ainda continua, tal como fora no passado, apartado da
vida republicana da cidade. A imagem social do artista se aproximaria do atopos,” ou seja, ele repre-
sentaria o estranho que manifesta a representacdo de uma vida estetizada. Ele ainda estaria vincu-

lado ao exercicio existencial da arte como forma de vida.

Como sugere Bourriaud em Estética relacional (2009, p. 132), o artista fora sempre apresentado
como uma autoridade, sendo definido, em primeiro lugar, como um sujeito cuja assinatura
funciona como agente aglutinador dos estados de consciéncia. Nessa acep¢ao, a nocao de génio
orienta o entendimento sobre o estilo e a autoria da obra, de maneira a reforcar a confusao delibe-
rada entre subjetividade e estilo. No entanto, é necessario considerar que a relacao advinda do

encontro entre o artista e o espaco social € marcada por conflitos e embates. Vale lembrar que a
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experiéncia relacional é, antes de tudo, tangenciada pela compreensao da pluralidade, tratando-se,
na verdade, de um reconhecimento das diferencas. Admiti-lo significa, dentre outras coisas,
conceber uma forma de organizacao do mesmo e do diverso. Assim, sob o ponto de vista das forcas
relacionais, entre 0 mesmo e o diverso® encontra-se a nossa capacidade de agir em relacdo ao outro,
e é nesse processo de reconhecimento que se constitui o juizo com o qual construimos os afetos

idiossincraticos que nos unem ou nos segregam no espaco social.

Infelizmente, no Brasil ainda nos deparamos com a precariedade de politicas publicas para o setor
cultural e, apds as eleicdes de 2018, os investimentos nesse dominio diminuiram ainda mais. E
lamentavel que ainda nao haja uma compreensao satisfatoria acerca da importancia da presenca
do artista e da construcdo efetiva de espacos para criacdo e pesquisa, como ateliers e laboratérios
em escolas e mesmo em cursos universitarios. Espacos que contribuam para integracao de agdes
interdisciplinares e que encorajem a autonomia criativa da comunidade. O fomento de uma cultura
artistica nos processos pedagdgicos da educacao brasileira é essencial para democratizar a trans-

missao de métodos de trabalho nesse ambito.

Como analisa Cunha (2017), os programas educativos em artes no Brasil baseiam-se em principios
modernos, com objetivos voltados a producao tematica e pré-determinada por técnicas que visam
a desenvolver produtos graficos ou plasticos. As acdes pedagogicas desses programas se baseiam
em exercicios que desenvolvem uma concepcao de desenho e pintura que raramente se aproxima
do pensamento critico e dos procedimentos utilizados pela arte contemporanea. No que concerne
a educacdo infantil, o potencial criativo é compreendido como inato, e as proposi¢des se limitam,
portanto, a pensar o desenvolvimento individual dos educandos. Ademais, a cultura visual estaria

alicercada em valores estéticos atrelados a industria cultural:

As acdes pedagdgicas precisam ser revisitadas na perspectiva da arte contempo-
ranea em termos dos processos de criacdo dos artistas, ndo para copia-los com
“releituras’, mas para entender como eles buscaram solucdes, explorando materiais,
como ressignificaram e como os apresentaram para os apreciadores dessas obras.
Muitas vezes, nas escolas, o potencial criativo das criancas é entendido como inato,
nao como um exercicio arduo de conhecimento e de elaboracao continua (...) assim
como os artistas contemporaneos romperam com a rigidez das linguagens e mate-
riais, € importante que a escola se atualize e busque modos de pensar e planejar
propostas pedagdgicas em arte na Educacéo Infantil. (CUNHA, 2017, p. 16-18).
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Nesse sentido, o desenvolvimento de instancias sensiveis estaria sendo subjugado, em alguns
programas de ensino, por um idedrio de linguagens e narrativas pré-estabelecidas como “infantis”.
Como consequéncia, é difundido um padrdao hegemoénico de linguagens, abordagens e técnicas
que pensa o ensino da arte como um conteudo de carater disciplinar. Tal entendimento gera uma
institucionalizacdo dos programas educativos, que por sua vez se transformam, ao longo dos anos,
em roteiros para repeticdes seriadas de acdes pedagdgicas, sem nenhuma contextualizacao de
espaco e tempo. O que nos lembra Guattari (1992) na pergunta da epigrafe é que a praxis artistica
em situacao pedagogica é a ordem comportamental da experiéncia relacional. E como ressalta
Bourriaud (2009, p. 144), os registros da ciéncia, da ficcdo e da acdo sdo igualmente responsaveis
pela recomposicao da producao de saberes sensiveis concernentes a subjetividade e ao corpo cole-

tivo de uma comunidade.

2. Cartografia multidimensional da praxis artistica: dispositivos
interartisticos.

A pesquisa em artes, assim como em tantas outras areas do conhecimento, baseia-se em elementos
comunicantes interdisciplinares. Por isso, nosso desafio é pensar a criacao artistica que opera com
diferentes linguagens artisticas por intermédio de uma reflexdao critica, a fim problematizar a
instancia da experiéncia. Para tanto, é necessario repensar os encontros e os processos de sociali-
zagao que o espaco educativo oferece. Um ambiente de empatia nao é pautado apenas por uma
relacdo comunitaria harménica, mas essencialmente fundamentada pela diversidade. Isso requer
uma construcao cartografica multidimensional do ambiente de trabalho, ou, dito em outras pala-
vras, a capacidade de construir uma ambiéncia na qual a empatia e a atencdo sejam um valor. Tal
como sugerem Ceppi e Zinni em Criangas, espacos, relacdes (2013, p. 18), o espaco de trabalho
depende da construcao de um ecossistema diversificado. Por isso, uma experiéncia de coexisténcia

depende de estratégias de atencdo designadas pelas pedagogias da escuta.

O primeiro fator exigido para o desenvolvimento interartistico é a implementacdo de projetos para
a criacdo de espacos educativos que acolham as experiéncias relacionais. Assim, a sensibilizacao
para as conexdes depende de como compreendemos o sentido de interacdo dentro de um projeto

cultural para espacos educativos:
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Quando falamos de espaco relacional, queremos dizer de um espaco integrado no
qual as qualidades nao sao estritamente estéticas, elas tém mais a ver com caracte-
risticas de desempenho. Isso nao significa que o espaco ndo é composto por zonas
funcionais, mas pela fluidez destas (..). Um ambiente caracterizado pelas relacoes
que consegue estimular ou possibilitar: um espaco relacional, cuja qualidade nao
deriva de uma teoria, mas de uma maneira de enxergar, ler, estudar, interpretar a
realidade, e de representd-la com consciéncia critica. Nao é uma questao de estilos.
Um espaco relacional é a base para um ambiente rico em informacbes, sem regras
rigidas. Nao é a representacao de uma escola, mas um todo formado de identidades
diversas (...) “sonhamos com vidas diferentes”, disse Ettore Sottsass. Neste espaco, a
qualidade estética depende também da qualidade de conexdes (a estética de liga-
¢oes). (CEPPI; ZINI, 2013, p. 20-21).

Ora, 0 que 0s autores nos apresentam € que 0s espagos sao organismos vivos porque sao resul-
tantes da construcao dos lugares que ocupamos. Logo, é importante que sublinhemos que as
(inter)acdes entre as artes dependem efetivamente do reconhecimento das sutis diferencas entre
os termos ‘territério; ‘espaco; ‘lugar’ e ambiente’. O reconhecimento de suas nuances nos leva a
entender a cartografia, como pontua Hissa em A mobilidade das fronteiras (2002, p. 29),como um
método que permite inserir duas grandes questdes nessa discussao: os propodsitos da ciéncia e os

métodos cientificos. Segundo Milton Santos:

Os construtores do espaco nao se desembaracam da ideologia dominante quando
concebem uma casa, uma estrada, um bairro, uma cidade. O ato de construir esta
submetido a regras que procuram nos modelos de producado e nas relagdes de
classe suas possibilidades atuais. (SANTOS, 1997, p. 24).

A cartografia multidimensional pode, inicialmente, fornecer a diferenca entre as realidades constru-
idas pelas distintas superficies que ocupamos. Sua finalidade é organizar o conjunto de elementos
simbdlicos ali presentes, criando uma representacao de onde nos situamos. Como nos explica
Santos (1997, p. 24), nés s6 podemos apreender o que é propriamente o espaco na medida em que
compreendemos como sao tecidas as relagdes sociais que o organizam. Dentro das relagdes, sao

construidos os ambientes, e neles, os lugares determinarao os papéis sociais.

Para se compreender a metéfora das cartografias multidimensionais e sua relacdo com as
praticas interartisticas, devemos nos atentar para as fronteiras entre os campos de atuagao
e de investigacao nas artes. Os territorios determinam a identidade de pertencimento de

cada campo de estudo, a exemplo do campo das artes do corpo e do campo das artes
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visuais. Compreender a dinamica desses territoérios nos mostra com clareza em que medida
as complexidades de um e de outro podem ser conectadas nos ambientes educativos: sao
essas conexodes entre as areas que estabelecem os alicerces simbdlicos sobre os quais se
assentam os papéis de cada agente nos lugares que ocupam. E a partir dessas relacoes

construidas que as fronteiras e os limites entre os campos sdo erigidos.

As cartografias, como esclarece Hissa, nos fornecem os significados divisores que dao visibilidade
aos limites entre as artes: “o limite &, pois, um conceito inventado para dar significado as coisas,
para facilitar a compreensao do que pode ser interpretado de diversas maneiras”. (2002, p. 21).
Desse modo, a cartografia determina o desenho dos contornos simbélicos da producdo de conhe-
cimento sensivel instaurada pelas praxis artisticas. A atividade cartografica, portanto, estimula o
entendimento das fronteiras que aproximam ou distanciam praticas como as Artes visuais, o
Teatro, a Danga, o Cinema, a Musica, entre outras. Além disso, ela orienta a percep¢do para a aproxi-
macao das artes com outros campos, como a Arquitetura, o Design e a Moda, determinando as
zonas de transmissao ou de modificacdo entre elas. Das fronteiras entre os campos, emergem os
simbolos que demarcam os territérios, apontando as conexdes entre eles, as expressdes de casa
dominio e o exercicio de poder como forma de controle das instancias de atuacdo de cada area.
Para pensarmos a (inter)acdo na arte e na educacao, é necessario retomar a ideia da espacializacao
dos campos: “toda relagao depende da delimitacao de um campo, no interior do qual ela se origina,

se realiza e se esgota” (RAFFESTIN apud HISSA, 2002, p. 39).

Portanto, a tecedura entre as linguagens e as areas intersecciona os limiares nos quais se articulara
a relacdo interartistica. Como nos esclarece Edgar Morin em Introdug¢do ao pensamento complexo
(2015, p. 19), trata-se, na verdade, de uma visdo sistémica que rege, em niveis interdisciplinares ou
transdisciplinares, as associacbes e organiza¢des que propdem ampliar o ato de criacdo e de
conhecimento. Essa visdo é definida pela complexidade, isto €, por constituintes heterogéneas que
podem efetivamente tecer uma rede de acontecimentos, provocando agenciamentos a partir de
friccoes, hibridismos, transmutacdes ou transfiguracdes entre os campos. A complexidade estabe-

lece o principio dialdgico e transldgico, instituindo um jogo multiplo de interagdes ou retroacdes.
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Nessa linha de pensamento, a aproximacao entre diversas linguagens artisticas e as interferéncias
em territérios distintos abrem novos caminhos para a epistemologia da praxis artistica no espaco
educativo. Dessa abertura, podemos vislumbrar os dispositivos artisticos utilizados para a elabo-
ragao de propostas complexas de interartes, nas quais o artista, assim como o designer ou o arqui-
teto, acede o conhecimento pratico ou tedrico por uma metodologia de projeto. Para além da natu-
reza intuitiva dos processos especulativos, o ato criativo do trabalho artistico contempla as mesmas
estratégias de organizacao e sistematizacao da atividade de projeto, que por sua vez envolve varios

métodos provenientes de diferentes campos do conhecimentos.

Como exemplo, trazemos os projetos voltados a inovacao social elaborados por liceus franceses,
gue se apropriam da complexidade sistémica de outras propostas que, justamente, interseccionam
os campos das Artes, do Design, da Arquitetura e da Moda. Para a sua realizacao, é reunida, por
meio de editais de residéncia elaborados pelo ministério nacional da educacdo, uma equipe de
artistas, designers, estilistas e arquitetos. O programa ainda conta com o apoio de laboratérios e
centros de pesquisa universitarios, de coletivos do mercado da arte e das industrias, além da
Cidade das Artes e do Design (Cité des Arts et du Design). A cada ano, as escolas recebem grupos

com profissionais diversos para realizarem projetos coletivos.

De acordo com Clémence Mergy (2017b, p. 37), nesses projetos as interagdes se iniciam pela elabo-
racdo de espacos criativos denominados Fdbrica (Fabric). Esses espacos relacionais visam a fabri-
cacao de objetos criativos por intermédio de dispositivos visuais, sonoros, téxteis, arquitetonicos.
Visam, ainda, a produzir servicos, eventos, espetaculos, performances, cenarios e ambientes
efémeros. O processo criativo é dividido em quatro modulagées de trabalho: a fabrica de si (voltada
a projetos ligados a ética), a fabrica do conhecimento (relacionada a inovacdo pedagdgica), a
fabrica do sensivel (ligada a experimentacdo dos métodos) e a fabrica dos usos (direcionada a

pesquisa das técnicas e de seus dispositivos).

Esta missdo pedagdgica inicia-se pela investigacdo das areas e dos conteudos. Realizam-se
reunides para a construcdo de cendrios que problematizem a complexidade entre os campos a fim
de se elaborar métodos e metodologias de acdo que transformem o ecossistema dos espacos
educativos. Os projetos tém como fulcro pensar a aquisicao de experiéncias técnicas, projetuais e

criticas sob um novo modo de partilha de experiéncias no ambiente da escola. O objetivo pedagé-
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gico é estimular a autonomia da comunidade, os processos colaborativos, a escuta, o questiona-
mento sobre o bem comum e o espirito democratico, as formas de aprendizagem humanitarias e,
em particular, a inovacdo na escola por meio de projetos interdisciplinares e transdisciplinares.
Segundo Jean Fleury (2017, p. 9), para se inventar a educacao do futuro, é necessario recorrer a
uma sociologia da inovacgdo para transformar os métodos que orientam os trabalhos desenvolvidos
nas escolas. Nesse caso, a primeira reforma se da pelo devir humano, isto é, pelas praticas de comu-

nicacdo entre os agentes sociais que integram o ecossistema daquele espaco.

Em sequida, coloca-se em questdo a impermanéncia das formas de atuacdo desses agentes e a
transformacéo das visdes de mundo circundantes. Toda a comunidade deve estar aberta para o
jogo de impermanéncia que se desenvolve através das trocas desencadeadas pelos dispositivos
utilizados nos procedimentos criativos. As estratégias de acdo pedagdgica sdao orientadas por
metodologias do Design e se integram aos procedimentos da Arte e as formas de estruturacdo de
projetos da Arquitetura e da Moda, compondo, dessa maneira, o espectro pluridisciplinar dos

trabalhos desenvolvidos nas escolas.

O dispositivo interartistico é pensado a partir de um conceito do Design ao qual da-se o nome de
Peer to Peer, que desemboca na filosofia “nés trocamos, nés partilhamos”). A primeira ideia é
romper com a estrutura individualista de aquisicdo de saber. A comunidade desenvolve, de
maneira horizontalizada, as posturas criativas de trabalho. Na primeira etapa, vale-se do sentido
ético para se observar a passagem do movimento de subjetivacao para o de dessubjetivacao
comunitdria, pois 0 engajamento requer a medida exata da proatividade individual para a mobili-

zacgao de experiéncias comunais.

Explica-nos Mergy (20173, p. 42) que o interesse das fdbricas é mobilizar os recursos individuais no
corpus espacial a fim de que cada individuo participante possa reconhecer o valor do trabalho reali-
zado por todos os integrantes das agdes. Esse processo foi retomado da Ciéncia da Educacao
desenvolvida nos anos 1970 a partir do trabalho desenvolvido por Marc Suffrin e Claire Héber-
Suffrin, denominado MRERS (Mouvement des Réseaux d’Echanges Réciproques de Savoirs) que em
portugués poderia ser traduzido por Movimento das Redes de Trocas Reciprocas de Saberes. Como
seu nome denota, a proposta é pensar uma acao metodoldgica por intermédio de uma troca recip-

roca entre educandos, professores, pedagogos, artistas, arquitetos, designers, estilistas etc. A inte-
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gracao entre os campos depende, assim, da postura dos agentes em situacdo pedagdgica, como
também da abertura dos participantes a mobilizacdo, a fim de aprender a partir de experimenta-
¢Oes imprevistas e improvisadas. As proposicdes sdo oriundas da capacidade de fabricar uma exis-
téncia em comum, a partir da qual derivam-se a prototipagem dos problemas, a construcdo de
cenarios pelas metodologias do Design, a mobilizacao das acdes artisticas com base nos projetos

arquitetonicos e a reflexdo sobre a identidade e a subjetividade a partir das teorias da Moda.

Em trabalho intitulado Uma Artista uma Classe. Uma Foto da Classe de Outra Maneira, desenvolvido
em novembro de 2006 no liceu Jacques Prévert, em Pont-Audemer, na Alta Normandia francesa, a
artista Sabine Meier propée uma reflexdo sobre os gestos corporais que poderiam enunciar as
idiossincrasias de cada integrante da classe a partir de dispositivos fotograficos (Fig. 2). Ela inicia,
entao, uma discussao sobre a construcdo da imagem corporal, dos gestos, da escolha do vestuario’

e também sobre as influéncias da moda na construcao identitaria.

Fig. 2 - Foto de classe. A foto de classe de outra maneira, Sabine Maier, Janina
Wick e Véronique Ellena em cocriagdo com os alunos do Liceu Jacques Prévert
Fotografia, sem dimensées, Liceu Jacques Prévert, Franca, 2006.

Fonte: FLEURY, 2017b, p. 47.
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Posteriormente, outras imagens foram elaboradas coletivamente com a artista Janina Wick, e
buscou-se com elas aprofundar a discussdo sobre a intimidade velada de cada classe. Essas fotogra-
fias eram trabalhadas a partir dos contelidos de outras disciplinas para que os demais professores
pudessem gerar reflexdes sobre os afetos e as emocgdes vivenciadas nas mudancas de ambientes e
do cotidiano dos grupos. Esse trabalho, deu origem a um debate ético através das imagens mais

representativas de cada classe.

Fig. 3 — Construgées tempordrias, 2010. Mobilidrio desenvolvido pelo artista Julien Prévieux
juntamente com os alunos do Liceu Chérioux. O trabalho foi realizado no atelier de acdo educativa
do Musée d’Art Contemporain du Val-de-Marne.Mdébile em madeira, sem dimensao, Vitry-Sur-Seine,
Franca, 2010.

Fonte: MERGY, 2017b, p.47.

Outro trabalho que relacionou praxis interartistica e agdes interdisciplinares é Construcbes Tempord-
rias (2010), criado pelo artista Julien Prévieux em parceria com o Musée d’Art Contemporain do Val-

de-Marnee . O projeto foi desenvolvido juntamente com um grupo de arquitetos e designers e
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problematizou a circulacdo de pessoas nos espacos da escola partindo da tentativa de criar ambi-
entes para a socializacdo temporaria. A ideia era unir a construcao de gestos corporais a criacao de

ambientes efémeros pelo Design e pela Arquitetura (Fig. 3).

O projeto propunha uma interacdo entre gestos corporais e mobilidrios escultéricos, de forma a
pensar os objetos como uma extensao dos corpos. Os mobiliarios deveriam “fabricar” esses gestos,
narrando a relacdo da comunidade com alguns espacos. Em parceria com os alunos, Julien Prévieux
(Fig. 4) desenvolveu tais mobilidrios de modo a constituir uma imagem para 0os corpos em movi-

mento.®

: . ; e 2
Fig. 4 — Construgées tempordrias, mobilidrio desenvolvido por Julien Prévieux juntamente com os
alunos do Liceu Chérioux. O trabalho foi realizado no atelier de agao educativa do Musée d’Art
Contemporain du Val-de-Marne.Mébile em madeira, sem dimensao, Vitry-Sur-Seine, Franga, 2010.
Fonte: MERGY, 2017b, p.47.
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No exemplo apresentado acima, coloca-se em discussdo as praticas interartisticas colaborativas
baseadas em processos interdisciplinares e transdisciplinares. Os projetos articulam saberes, trans-
formando a dinamica de entendimento das Artes, do Design, da Moda, da Arquitetura e da prépria
acdo de pesquisa-criagao. Por meio de um método sensivel, proporcionam uma compreensao da
fabricacdo de si pela imagem, pelos gestos e pela extensdo dos objetos, ampliando também a
percepcao do que é fazer ciéncia (e pesquisa). A acao interartistica construida pelas metodologias
interdisciplinares ultrapassa as disciplinas. Deste modo, a experiéncia desconstréi as fronteiras
entre teoria e pratica, permitindo a comunidade compreender que, da mesma forma que os
métodos do Design orientam as acdes artisticas, a arte pode aproximar-se da ciéncia de projetos.
Por intermédio de propostas que trabalham com a autoimagem, os membros da comunidade
podem desenvolver reflexdes criticas sobre si proprios, compreendendo assim os tempos contem-
poraneos. Podem entender também a abrangéncia do fendmeno da moda na vida cotidiana, inter-
ferindo nas formas dos corpos, dos objetos e dos espacos que construimos. E pela transmisséo e
pelo movimento das ideias nesses espacos, que o sentido de arquitetura pode ser compreendido.
As acdes interartisticas constroem zonas de relacées (in)disciplinares porque ampliam a producao
de conhecimento a partir das correspondéncias de sentidos desenvolvidas. Consequentemente,

elas rompem com a distincdo entre a teoria e a pratica.

Quando se opera com tal distincao, perde-se de vista a realidade pratica das linguagens que utili-
zamos. Por outro lado, o ensaio das formulas e seus elementos de meditacao reflexiva colocam em
movimento o fluxo de ideias. Logo, o exercicio do pensamento estrutura a pratica da linguagem. As
dindmicas que envolvem a praxis artistica reestruturam-se a partir de novos movimentos que

promovem uma integracao entre o processo experimental e a criacdo de conceitos.

A separacao entre, de um lado, o lugar da criacao de conceitos e, de outro, o da producao das
coisas foi fundamentada no século XVIll, no momento em que emergia a sociedade industrial.
Historicamente, o movimento que constitui a sociedade industrial pertence a mesma categoria
daquele que produziu o cientificismo no periodo lluminista. A cultura industrial foi responsavel por

redefinir o lugar da producao e o lugar do pensamento. A superacao dessas etapas depende, pois,
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de uma redefinicao da vivéncia do espaco-tempo que possa reconfigurar — a partir de processos de
interacdo — a experiéncia do sujeito diante dos novos lugares de producao de conhecimento e de

arte.

A nocdo contemporanea de autoproducdo das artesanias interroga as designac¢des territoriais
desses campos de producao de saber, pois a autoproducdo nos obriga a repensar em que medida a
pesquisa cientifica no ambito das Artes pode evocar novos processos de (des)territorializacdo,
redefinindo o lugar do artista pelos mesmos mecanismos de participacdo e de coesdo social que

contextualizam a pratica de projeto.

Nessa perspectiva, contrariamente a liberdade individual que pauta a ideia de autoria, a praxis inte-
rartistica desloca-se para processos de projetacdo que sdo alimentados por mecanismos de partici-
pacdo coletiva. Desse modo, a abstracdo dos conceitos tedricos nao transcende os experimentos
plasticos. O ato de projetar implica uma inseparabilidade entre pesquisa e criacdo, e essa fusdo
sistémica é alimentada por uma rede de conexdes que constréi novos conhecimentos por inter-

médio de uma aproximacao interdisciplinar.

A complexidade de tal atividade nos conduz a busca de novos aportes cientificos por meio de
métodos que integrem a experiéncia vivida a reconfiguracdo do problema. Além disso, a interpre-
tacdo do contexto provoca a sensibilizacdo das formas de sociabilidade, reforcando a atividade
critico-reflexiva a respeito dos métodos de trabalho e dos processos de interacdo. Como pode-se
observar, a pesquisa contextual em artes estimula as correspondéncias entre diversos procedi-
mentos de trabalho, gragas as quais o artista constitui novas narrativas. A partir da indistincao entre
o lugar da criacao e o lugar do pensamento, e em funcéo da interlocucado entre essas duas instan-

cias, o artista e o pesquisador se (re)territorializam.

3. Do conhecimento sensivel a estética da delicadeza

O tipo de conhecimento produzido por diversos métodos de pesquisa da praxis interartistica
propde que repensemos o sentido dos espacos de conhecimento nas escolas, ja que, por vezes, as
condi¢ées de producao dos trabalhos escolares colocam em questao a liberdade metédica dos

artistas e suas aproximacoes aos mais diferentes campos de pesquisa. A questao central esta em
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aproximar a ideia da praxis interartistica contemporanea aos processos interdisciplinares, de modo
que a pesquisa e a criacdo do artista estejam voltadas a transversalidade das questées que

envolvem o conhecimento sensivel do mundo.

O engajamento com o trabalho pratico esteve, durante muitos anos, reservado aos ateliers, pois
nesses espacos podia-se adquirir os conhecimentos sensiveis relacionados efetivamente aos
métodos indutivos de pesquisa. As hipdteses de trabalho implicavam no distanciamento entre o
artista e a producgao tedrico-cientifica, o que resultou na classica distincdo entre arte e ciéncia. No
entanto, a interface entre ambos, advinda de diferentes processos interdisciplinares e transdiscipli-
nares, possibilitou-nos pensar, contemporaneamente, em outras vias de articulacao da experiéncia

poética na arte.

A dimensao cooperativa alimentada pelos laboratérios-ateliers nos mostra que a separagao entre a
teoria e a pratica é, de fato, um falso problema. Segundo Catherine Chomarat-Ruiz (2018, p. 13), A
cisao entre a criacao de conceitos e a criacdo de obras nao pode ser compreendida apenas pela

distincao entre teoria e forma, mas por uma via epistemoldgica.

De modo mais preciso, é preciso chamar a atencao para as formas de conhecimentos sensiveis que
nos permitem partilhar outros saberes. Além disso, é necessario observar como o processo de
formacao do educando se coaduna com o desenvolvimento ético do artista, pois a dimensao cola-
borativa no espaco de aprendizagem alimenta a partilha de experiéncia na producao de saberes.

As trocas estruturam a cocriacao, favorecendo uma rede dialdgica, cooperativa e responsavel.

Ao longo dos anos, os programas de formacao em Artes vém refletindo sobre o papel do artista e
do préprio fazer artistico, e levantando inimeras criticas quanto ao sentido da experiéncia estética
e dos procedimentos artisticos que constituem as praticas de criacdo. Uma das saidas para os
problemas identificados reside em pensar criticamente os espacos interacionais de criacdo: os
ateliers, os laboratérios e as oficinas. Como fruto dessas reflexdes, multiplas experiéncias sao susci-
tadas, desde a criacdo de espacos de residéncia artistica até as proposi¢cdes de espacos colabora-

tivos de trabalho a fim de fomentar novas pesquisas e experiéncias relacionais.
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Assim, abrem-se novas possibilidade de se estabelecer uma relacao dialégica entre artistas, educa-
dores e a comunidade de educandos. O que vemos, portanto, é um processo de renovagao de pers-
pectivas para se pensar a introducdo da arte em espacos mais colaborativos e que valorizem a
experiéncia relacional como um meio para observar o ensaio polifénico da atividade criativa e cria-

dora.

Nessa direcao, cabe pensarmos a atividade artistica associada a uma agenda interdisciplinar em
gue o ato de criacao possa ser efetivado por processos diferenciados. A pratica artistica contempo-
ranea nos mostra que o artista pode permear um campo de acao multiplo, adotando uma visao
critica que questiona as categorias de acdo do etnografo, do historiador, do literato, do designer, do
arquiteto e, consequentemente, do professor. Assim, a educacdo por meio da arte ndo se distancia
de uma andlise critica outra que embasa o desenvolvimento geral da educagao humana. A arte se
inscreve na sociedade, observando dinamicamente os problemas socioculturais, politicos e

historicos.

Para Francoise Regnard (2012, p. 77), os processos de ensino e de aprendizagem da arte sdo
tangenciados por gestos politicos, porque tensionam o desejo de autonomia com os fundamentos
tedricos, colocando em confronto as regras da pesquisa cientifica e a liberdade prépria a cada
sujeito no processo de descoberta da criacdo. Isso significa que é necessario reconfigurar o sistema
de representacao das praticas, pois sdo as mudancas dos procedimentos que asseguram a transfor-
macao das representagdes (e nao o contrario). Para tanto, os processos devem se guiar pela trans-
formacdo das experiéncias vivenciadas; por praticas que permitam a construcdo de um novo

pensamento critico para a transformacao das representagoes.

Nesse cambio de perspectivas, transformam-se necessariamente os processos de recepcao, fruicao
e experiéncia estética. Mas cabe chamar a atencao para o risco de se tomar a experiéncia criativa no
ambito académico somente como parte de um processo de experiéncia estética da obra de arte.
Ora, a associacdo entre a arte e o ensino da arte tem como ponto fulcral o acesso a uma reflexdo
estética, e ndo consiste apenas em uma experiéncia artistica sensivel. Cabe lembrar, ainda, que o

papel de uma educacéo sensivel por intermédio da arte agencia a formacdo de um pensamento
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coletivo, iluminando aspectos que vao além da sensibilidade partilhada pela obra de arte. Trata-se
de encontrar no espa¢o da arte uma autonomia criativa capaz de provocar o exercicio critico-

estético no seio de um espaco sociocultural.

Ao citar o artista cataldo Antoni Tapies, lembra-nos Patrik Vauday (2012, p. 45) que muitas vezes a
reflexdo sobre a pratica artistica nega a experiéncia estética, uma vez que convoca, antes, por meio
de um papel de mediacao critica, reflexdes de ordem educativa que superam a atividade sensivel
desinteressada. Nesse aspecto, a ideia de obra de arte se mune de um interesse vital para a
formacdo do saber e, diferentemente do ato estético, a “universalidade” de um sentimento que
ultrapassa o sujeito da acao do conhecimento ndo pode ser afirmada. Dessa maneira, a experiéncia
do ato artistico veicula um modo de comunicacdo no qual a formacdo de um juizo, ou a expe-
riéncia do gosto, ganha uma dimensao de partilha comunicavel. Esse processo contribui para

pensarmos a autonomia sensivel na experiéncia cotidiana.

Dentro da prdtica artistica, a diferenca talvez de toda outra atividade, ndo somente
a criatividade auténtica ndo tem necessariamente laco com tal e tal teoria artistica
existente, mas, além disso, ela também consistiu em uma maneira de colocar em
contradicao, de “demonstrar” tudo que as teorias tinham talvez uma pretensao de
estabelecer muito firmemente. Assim que se formula a teoria ou linha que convém
seguir, o artista trabalha para abaté-la (...). Nesse sentido e sem querer negar as
qualidades e a grandeza por vezes patéticas de inUmeras pdaginas de reflexdo
estética, a afirmacdo de que a arte, por natureza, se opde a elas, e particularmente
se opde a toda planificacdo, ndo deveria parecer novidade, nem surpreender quem
quer que seja. Aqueles que enaltecem hoje uma estética inestética dizem apenas
algo muito sensato, se é que nio repetem uma verdade conhecida. (TAPIES apud
VAUDAY, 2012, p. 45).

A arte se insere num espaco de limiar, onde a apreciacao subjetiva é tangenciada por conceitos
construidos coletivamente, instaurando, assim, a evidéncia de que a experiéncia relacional em
processos de aprendizagem transfigura os valores de apreciacdo ou de criacdo da obra de arte. Para
Vauday (2012, p. 51), a instrumentalizacdao de um espaco sensivel comunitdrio ndo constitui uma
garantia de uma comunidade ideal dos sentidos. Segundo o autor, seria necessario abordar critica-
mente uma nova versao da partilha sensivel, a partir do momento em que as praticas provocam o

surgimento de uma comunidade ideal na esfera sociocultural de forma a ampliar o conhecimento
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da comunidade sobre si mesma. Levando em consideracdao essa perspectiva, convém pensar em
que medida o espaco académico cumpre o papel de ampliar o conceito de arte e 0s processos cria-

tivos que envolvem o professor, o artista e a comunidade de pesquisadores.

A transformacao dos procedimentos que envolvem as praticas artisticas esta associada aos desdo-
bramentos da arte conceitual, da performance e, em particular, do site specific do comeco dos anos
1970. E assim como a pratica artistica ndo poderia se vincular apenas aos mecanismos institucio-
nais do atelier, das galerias, dos museus e das academias, logrou-se para a arte novos caminhos e
territérios discursivos. Assim, a arte adentrou a esfera identitaria nascida nos movimentos sociais e
nos estudos culturais; ela adentrou o campo mais ampliado da cultura e, em funcdo disso, torna-se
necessario observar as suas praticas de forma inseparavel da nocao de comunidade. Tal reflexivi-
dade é essencial para compreendermos os campos dialégicos e, com isso, também podemos

demarcar e mapear o espaco proprio a producdo de um saber.

A articulacao poiesis/esthesis dentro do campo de estudo das artes contribui para diminuir as
tensdes hierarquicas entre a producao plastica e a pesquisa tedrica académica. Dessa forma, a
pesquisa em um labo-atelier cria uma dinamica de teoria-praxis a partir da qual um conhecimento
sensivel pode ser partilhado ou validado por ensaios cientificos. Entre a producao plastica e a
pesquisa académica surgem diferentes formas de inventividade e de inovacdo. De maneira
sintética, poderiamos dizer que essa seria uma forma de validar cientificamente as inovagdes

sociais produzidas pela arte em um contexto académico.

Como referencial, podemos citar o labo-atelier criado pelo grupo RADO® na Alta Normandia. Trata-
se do Atelier sobre a mdquina (Atelier sur la machine), implantado em trés escolas do Ensino Funda-
mental na regiao de Dordogne. Os integrantes trabalharam com grupos heterogéneos de criancas
entre 4 e 10 anos. A proposta se iniciou com expedicdes fotogréficas realizadas pelos grupos; em
seguida, os instrutores identificaram que as criancas tinham dificuldade de se integrar com a
paisagem local por causa da presenca de uma usina hidrelétrica. Em face a esse problema, foi
proposta uma discussao sobre as maquinas, que por sua vez originou uma longa incursao sobre o
sentido da tecnologia na vida das pessoas. A partir disso, foram desenvolvidos ateliers que propu-
seram a integracao de imagem fotografica, texto e desenho. Por meio deles, os grupos desenvol-

veram poemas ilustrados que modificavam o sentido das maquinas.
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Posteriormente, foi proposto que os participantes pensassem sobre o modo de existéncia dos
objetos técnicos, com a referéncia dos estudos de Gilbert Simondon (1924-1989). Apds as reflexdes,
deu-se inicio a uma discussdo sobre a humanizacdo das maquinas e sobre o sentido de uma nova
ecologia da relagcdo entre os seres humanos. Da mesma forma, pensou-se em como 0s recursos
técnicos modificam a vida cotidiana de cada educando. A partir desses estimulos, eles teriam de
pensar espacos de convivéncia idealizando as maquinas dentro de um universo onirico. Entao, cada
crianca foi convidada a desenhar essas maquinas, a pensar as suas funcdes e a criar um novo
espaco na vida cotidiana para situa-las. Na uUltima semana do atelier, os instrutores unificaram a
turma e desenvolveram uma gravura coletiva a fim de cartografar um espaco heterotépico onde
essas maquinas imaginarias pudessem existir coletivamente. Todo o projeto foi desenvolvido para
problematizar a aproximacao das criangas com a paisagem citadina. Desta forma, o RADO péde
pensar o sentido das distancias que aproximam ou apartam as pessoas e 0s objetos nos espagos
que elas ocupam. A proposta central da iniciativa centrava-se na invencdo de um gesto que

pudesse recriar o sentido de como se viver em coletividade.

Fig. 5 e 6 — Conducao forcada, por Quentin Moratille (esqg.) e Barragem du Chastang, por Manu Tétier (dir.),
criangas de 8 anos participantes do projeto Atelier sobre as maquinas (Grupo RADO)

Fotografia, sem dimensao, Vallée de la Dordogne, Franga, 2012-2013.

Fonte: BEGUERY; MALCOR, 2016, p. 61-79.

Os relatos das experiéncias do grupo, publicados no livro Enfantillages outillés (2016), nos faz
pensar que o reconhecimento territorial das distancias a partir das experiéncias relacionais é de
grande importancia para o principio politico que se opera nesse espaco. O receio das criangas
diante das maquinas e da paisagem circundante gerava uma dificuldade de ocupacdo dos espacos.

Como saida, a acao coletiva propds um didlogo entre varias linguagens: as caminhadas estéticas
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realizadas pelas expedicdes, os registros imagéticos pela fotografia, o desenho, a composicdo do
poema e a cartografia proposta pela gravura. Isso permitiu a construcdo de uma inteligibilidade
reciproca entre as linguagens utilizadas. A aproximacgao entre imagem e texto (entre o desenho e a
construcao critica do pensamento), assim como a reflexdo sobre a cartografia dos espacos, possibi-
litaram a coexisténcia de conhecimentos diversos. Na medida em que aproximamos diferentes
sistemas semidticos, podemos compreender melhor a diferenca dos fundamentos que os

compodéem.

Fig. 7 e 8 - Mdquina hidroeletrénica, por Lenny Freignac e Agatha Dehove, criancas de 7 anos participantes
do projeto Atelier sobre as mdquinas (Grupo RADO)

Desenho e poema, sem dimensdes, Vallée de la Dordogne, Francga, 2012-2013.

Fonte: BEGUERY; MALCOR, 2016, p.70-106.

Em relagdo a vivéncia coletiva, tornou-se claro que a distancia interindividual seria a vivéncia
politica do “viver-junto”: as pessoas, a natureza, os objetos, as maquinas etc. Pois o distanciamento
fisico cria condigdes para reequilibrar o sistema ecossocial. Para Roland Barthes (2013, p. 258), o
sentimento gregdrio depende de uma faculdade que regule as aproximacgdes e as distancias no
tempo e no espaco. Compreende-se essa faculdade como o estabelecimento de uma distancia
critica, pois ela regula a tensao utépica dos espacos: “o que é desejado é uma distancia que nao
quebre o afeto” (BARTHES, 2013, p. 260). O pathos dessa distancia seria um modo de reconheci-
mento do “soberano bem’, isto é, a figuracao de uma comunidade idiorritmica; seria, nesse caso,
uma maneira de regular os animos pessoais e organizar as formas de exercicio do poder no espaco
comum. No caso apresentado acima, coube ao Grupo RADO e as criancas a tarefa de refletir critica-
mente sobre o espaco que ocupavam. Dessa forma, eles puderam compreender o sentido de

ressignificar os lugares em que viviam.

ADVERSE, Angélica Oliveira. Praxis interartistica & experiéncia relacional nos processos pedagogicos:
criagéo, critica, interdisciplinaridade.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v.10, 1n.20: nov.2020

Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20694 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20694

Seria, sem duvida, o problema mais importante do Viver-Junto: encontrar e regular
a distancia critica, para além e para aquém da qual se reproduz uma crise (...
Problema particularmente agudo em nosso mundo atual (0 mundo industrializado
da sociedade dita de consumo): o que custa caro, o bem absoluto é o lugar.
(BARTHES, 2013, p. 259).

O problema central das relacées, segundo Barthes, reside em pensar a distdncia penetrada, porque
dela se extrai a ternura da sabedoria. Nesse processo de aproximagao e distancia, encontrariam-se
as bases do amor e do saber (Eros e Sophia) e os principios para uma nova experiéncia sensivel. O
exemplo dos trabalhos do Grupo RADO nos faz compreender como o conhecimento sensivel
conduz aquilo que Barthes chamou de “Estética da delicadeza’, pois o lugar construido pela praxis
interartistica fundamenta uma consciéncia a respeito da ocupacao dos lugares: o lugar do espec-
tador, o lugar do artista, o lugar da ficcao, o lugar da critica, o lugar do pensamento etc. O mesmo

ocorre com a experiéncia relacional, que da visibilidade a distancia entre os espacos ocupados.

Fig. 8 — Gravura coletiva em linéleo: 24 pecas desenvolvidas por 40 criancas da Escola de Saint-Martin-la-
Méanne, participantes do projeto Atelier sobre as mdquinas (Grupo RADO)

Gravura desenvolvida no labo-atelier de impressao, sem dimensao, Vallée de la Dordogne, Franca, 2012-
2013. Fotografia de David Molteau.

Fonte: BEGUERY; MALCOR, 2016, p.118-9.

A intermiténcia desse jogo de aproximacao e distancia define a Estética da delicadeza, que consiste
numa experiéncia sensivel das diferencas a partir da rentincia aos estere6tipos do imaginario social.
No estudo de caso aqui apresentado, tal experiéncia se deu por meio da diferenca entre as

maquinas e as pessoas, duas instancias apartadas, que, nao obstante, foram integradas por meio de
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um conhecimento sensivel ativado pela experiéncia estética. A Estética da delicadeza seria uma
utopia, propriamente dita, do viver-junto, um modo de existéncia fundamentado nas bases da

distancia e no cuidado com o outro.

Alcancariamos, aqui, aquele valor que tento pouco a pouco definir sob o nome de
delicadeza (palavra um tanto quanto provocadora no mundo atual). Delicadeza
seria: distancia e cuidado, auséncia de peso na relacdo e, entretanto, calor intenso
dessa relacdo. O principio seria: lidar com o outro, os outros, ndo manipula-los,
renunciar ativamente as imagens (de uns, de outros), evitar tudo o que pode
alimentar o imaginario da relacdo = Utopia propriamente dita, porque forma do
soberano bem. (BARTHES, 2013, p. 260).

A delicadeza elimina os padrdes e a repeticao, ela aguca a percep¢dao em direcao a rendncia do
esteredtipo da imagem. Tal renlncia é, em partes, um principio de polidez que confere cuidado a
delicada experiéncia da distancia. Ainda de acordo com Barthes (2003, p. 77), a delicadeza seria
uma forma de errancia social na forma de atopia. Nessa linha de pensamento, as instancias indivi-
duais sao tangenciadas por territérios existenciais coletivos. O lugar ocupado pelo sujeito jamais é
autorreferencial, pois a cartografia sensivel da arte provoca o seu encontro com o diverso, o que
constitui o principio da percepc¢do da alteridade. A delicadeza explicita o sentido da atopia porque
sugere uma suspensao do juizo arrogante e limitante. Essa experiéncia aproxima-se do sentido do
neutro pensado por Barthes ao suspender os dogmatismos; ela é intrinseca ao sentido da vida

como uma forma de consciéncia da experiéncia do instante.

O reconhecimento do estranho (do outro) e de sua distancia é uma forma de experiéncia da delica-
deza. O outro, isto &, aquele percebido como atopos, existe apenas em totalidade e, portanto, esta
sempre em relacdo ao todo. Experimentar a arte da distancia &, pois, um exercicio para escapar da
vulgarizagao do imaginario social na vida cotidiana. Por isso, o reconhecimento do estranho néo
pode estar desvinculado da percepcao de uma certa distancia que demarca os lugares de origem.
A experiéncia relacional proposta pelo artista contemporaneo consiste em evidenciar o movimento
entre esses lugares, de maneira a tornar evidente um trajeto cartografico dos lugares que
ocupamos, nos territérios que habitamos. A estética da delicadeza da visibilidade a construcao de

espacos nos quais a distancia potencializa os afetos, (re)significando as a¢bes transversais.
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Consideracoes finais

Agquele que nao sabe ou sabe pouco ou sabe mal,
sabe também algo, sem poder, ele detém um outro poder.
Henri Michaux

Tentamos mostrar, ao longo do artigo, que a praxis interartistica pode compor-se por meio de um
pensamento complexo, como um projeto que pode potencializar a construcao de espacos onde as
vivéncias de interacdo sdo essenciais para a cocriacdo interdisciplinar ou transdisciplinar. E a partir
dessas vivéncias, e da partilha de saberes decorrentes do processo de criacao, que é erigida uma
nova perspectiva para a inser¢ao de artistas no espaco pedagdgico. Consequentemente, sao cons-

truidos outros sentidos para a ideia de comunidade criativa.

Por sua parte, os espacos pensados como labo-atelier estimulam a elaboracdo de projetos de
pesquisa, permitindo aflorar, no espaco escolar, uma nova “ecologia das praticas” voltada ao desen-
volvimento de iniciativas em grupo. Nesse contexto, surgem novos processos de pesquisa em Artes

por meio da conexdo com praticas e métodos advindos de outras linguagens ou de outras areas.

Ha anos, a arte contemporanea nos apresenta novas questoes e direcdes no que diz respeito a
experiéncia da criacao artistica. Alguns trabalhos artisticos caminham nessa esteira, em direcao a
novas perspectivas de saberes e fazeres. Esses processos colocam as praticas artisticas em didlogo
com o pensamento de historiadores, gedgrafos, antropdlogos, filésofos, designers, arquitetos, esti-

listas etc. Entretanto, poucas escolas estao alinhadas a essa agenda.

Ha que se considerar que as a¢des interartisticas podem fornecer elementos para que se aprofunde
0 conhecimento sobre a pesquisa contemporanea em Artes. Trata-se de observar como as novas
praticas artisticas podem expandir-se sob a forma de teorias ou métodos de pesquisa. A formacado
pratica fornecida pelo atelier, por exemplo, poderia incorporar também a formacao de um pensa-
mento colaborativo, partindo de problematizagdes criticas e laboratoriais suscitadas por aconteci-
mentos e experiéncias coletivas. A tentativa de atenuar a nogao de autoria ligada ao sentido tradici-
onal da criacao artistica estimula para que se instaure novas relacdes entre o artista e a comuni-
dade escolar. Sendo assim, os educandos tornam-se agentes ativos, narrando as histérias coletivas

a partir de saberes sensiveis produzidos no campo da Arte.
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A especificidade da experiéncia relacional reside na ideia de transitividade das relacbes entre os
sujeitos, o espaco, 0 mundo, o artista e a prépria arte. Nesse jogo, se definem novas proposicoes
para as nocdes de autoria e de autor. As praticas artisticas alinhadas a esse pensamento redefinem
a figura tradicional do artista, subvertendo igualmente a atividade critica a ele destinada. As expe-
riéncias relacionais em situacdo pedagogica tém como objetivo fomentar o carater emancipador
da cocriagéo, além de promover o nomadismo entre as fronteiras. A partir da praxis interartistica, as
aulas se transformardo em obras de arte relacionais, aproximando as experiéncias educativas a vida

em comum.
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NOTAS

1 Labo-atelier ¢ um termo que designa espacos de pesquisa que integram a experiéncia da pratica
artistica a problematizacdo de projetos cientificos académicos. A ideia é colocar em questdo tanto a pratica
quanto a teoria na pesquisa académica em Artes Visuais. O termo é desenvolvido a partir de modelos de
pesquisa que reconfiguram a pratica artistica no espaco pedagdgico. Para o artista, ele seria um lugar de
observacéo de seu processo de trabalho com um olhar critico e reflexivo. Mais precisamente, seria um
espaco para andlise critica do sentido da poiesis, ou seja, de um saber constituido pela pesquisa-criacdo. Por
meio da pratica laboratorial, no labo-atelier o artista-pesquisador experimenta, compara e problematiza. Tal
pratica se refere a anélise dos métodos por meio dos quais ele constréi a sua experiéncia intersubjetiva
como um criador, pois a vivéncia do atelier é responsavel por alicercar as suas referéncias artisticas e
existenciais. (GOUDINOUX, 2018, p. 57-64).

2 Aescola criada por Llansol e Augusto Joaquim baseava-se no principio da casa, contemplando as redes
de afetos e percepgdes que nos ligam ao cuidado com os espagos onde nos situamos. A casa, assim, é uma
metafora da habitacdo do mundo como forma de cuidado. Essa comunidade era composta por filhos de
imigrantes, refugiados politicos e artistas belgas. Sobre o tema, recomendamos a leitura da publicacéo
Lugares e tempos de Llansol: as escolas da Bélgica, organizada por Albertina Pena para o Espaco Llansol. Ver:
PENA, 2015.

3 Retomamos aqui a seguinte passagem de Bachelard (1992, p. 24): “mas quantos problemas conexos se
quisermos determinar a realidade profunda de cada uma das nuancgas de nosso apego a um lugar predileto
(...). Portanto, é preciso dizer como habitamos o nosso espaco vital de acordo com todas as dialéticas da vida,
como nos enraizamos, dia a dia, num canto do mundo”.

4  Eimportante ressaltar que, dependendo da orientacio pedagdgica do sistema escolar, o contexto para
o desenvolvimento das atividades requer do artista um trabalho de aproximag¢do com novos conceitos que
envolvam a producéo artistica, a fim de iniciar uma desconstrucdo de saberes homogeneizantes que
mitificam o sentido da criacdo artistica. Para além do sentido de mimese, vale ressaltar os instrumentos de
controle que asseguram as no¢des homogeneizantes responsaveis por ritualizar uma ilusao artificial de
originalidade e singularidade nas discussdes conceituais.

5 O"atopos”é a qualidade atribuida a Sécrates por seus interlocutores que designa alguém fora do lugar,
estranho e com uma originalidade sempre imprevista. Lembra-nos Roland Barthes em Fragmentos de um
discurso amoroso (1994, p. 25), que a atopia de Sdcrates é voltada a uma imagem singular do afeto, pois ele
era cortejado por Alcebiades e, ainda, provocava uma certa paralisia em Menon. Nessa perspectiva, a atopia
de sua singularidade seria o fator que desencadeava o fascinio por sua imagem. Diz-nos Barthes que o
verdadeiro sentido de “atopos” seria o de pensar o outro como inclassificavel. Ver mais em: BARTHES, 1994, p.
25-26.

6 Retomamos aqui conceitos sobre a poética das relacdes desenvolvida pelo pensador Edouard Glissant.
7  Cabe ressaltar que as escolas publicas francesas ndo exigem uniformes escolares.

8  Para melhor compreensao, sugerimos a leitura de MERGY, 2017b, p. 46-7.

9 RADO é uma sigla com significado variavel. Ela se refere ao desejo das pessoas que participam do
grupo. Portanto, a significacdo do nome é circunstancial, sendo fluida e mével, algo que também é sugerido
pelos troncos de madeira que constroem as balsas (vale notar que “balsa”, em francés, é “radeau’, que se
pronuncia da mesma forma que RADO). Para mais informagdes sobre o trabalho desenvolvido pelo Grupo,
recomendamos visitar o seu site no seguinte endereco: https://groupe-rado.jimdofree.com/.
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RESUMO:

Nao ha retrocesso, somente a constelacao de tempos heterogéneos saturados de agoras.
Esse texto é dedicado a atos de resisténcia como reacao, contrariedade, oposicao,
insubmissao, persisténcia, sobrevivéncia. Como matéria e atributo da historia e da
memoria, poténcias de reconhecimento e reverberacdao desses modos de existéncia.
Formas de atuacao politica. Sua escrita seguiu a atualizacdao de uma pergunta designada,
em 1983, como titulo de um texto em defesa da histéria e memoria para a revitalizagcdo e
fortalecimento de um campo de conhecimento dedicado a investigacao das delicadas e
potentes relagdes entre arte e educacgao: “Para que histéria?”
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ABSTRACT:

There is no backward, only the constellation of heterogeneous times saturated of now.
This text is dedicated to acts of resistance as reaction, opposition, opposition,
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insubmission, persistence, survival. As a substance and attribute of history and memory,
powers of recognition and reverberation of these modes of existence. Forms of political
action. Its writing followed the updating of a question designated in 1983 as the title of a
text in defense of history and memory for the revitalization and reinforcement of a field of
knowledge dedicated to the investigation of the delicate and potent relations between art
and education: Para que histdria?

Keywords: Art. Education. History. Memory. Resistance.

RESUMEN:

No hay retroceso, solo la constelacién de tiempos heterogéneos saturados de ahora.
Este texto estd dedicado a actos de resistencia como reaccién, oposicidon, oposicion,
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Introducao

Na verdade: o agora é a imagem mais intima do ocorrido.
Walter Benjamin (2009, p. 948)

E a memdria que o historiador convoca e
interroga, ndo exatamente “o passado”.
Georges Didi-Huberman (2015, p. 41)

Faz algum tempo, ha mais ou menos quatro, quase cinco anos, que vem circulando certa sensacao
de que nossa historia esta em retrocesso. Perplexos como o “anjo” de Klee-Benjamin, vemos nada
mais que o acumulo de escombros de uma histéria arruinada. Mas, diferentes do “anjo da histéria”,
nossos rostos estdao voltados ao presente. Inconsolados, porque habituados a imagem de uma
redencao progressiva, vemos esse presente como passado em correspondéncia a histéria ideali-
zada como trajetéria uniforme feita de exatos passados e promessa de redentor futuro. Nossa
relacdo com a histéria foi conformada, persistentemente, pela crenca em inexisténcias. A recor-
réncia ao retrocesso reincide a experiéncia da histéria desprovida de presente, inscrita sensivel-
mente em nossos corpos por forja simbdlica. “Ordem e Progresso’, heranca de continuas refunda-
¢Oes colonizadoras, ostentados no “lindo penddo da esperancga’, no “simbolo augusto da paz’, a
escamotear presentes brutais em eterna promessa do promissor futuro. Somos o “pais do futuro’,
da esperanca e da paz. Somos o pais da prestidigitacao, da dissimulagdo, das presentes noticias
falsas, da poés-verdade, da necropolitica (MBEMBE, 2018), do capitalismo gore (TRIANA, 2010). “E

dai?”. Mas somos também resisténcias e contrapartidas, ainda somos, apesar de tudo, histéria.

Faz algum tempo, ha mais ou menos quatro, quase cinco anos, bem mais que isso, o truque ilusio-
nista, descoberto, foi feito suporte para sua revelacao, e o lema prestidigitador comecou a ser subs-
tituido pela revelacdo de existéncias, de realidades atuais. O “querido simbolo da terra”, passou a
estampar outros lemas. Do “teu vulto sagrado’, pudemos entdao contemplar eloquentes sinteses do
escarnio ao qual somos submetidos cotidianamente ja faz algum tempo, hd mais ou menos quatro,
quase cinco anos, bem mais que isso. De “com supremo, com tudo’, histéria talvez ja quase esque-
cida pela cultivada preservacdo de descaso a memdria, até o abjeto “E dai?”. Somos o pais da

abjecao, mas também de subjetividades como a de Marielle Franco, homenageada em 2019 pela
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Estacao Primeira de Mangueira, com o samba enredo “Histérias para ninar gente grande”. Tirando a
“poeira dos pordes’, abrindo alas para os “herdis dos barracdes’, a escola de samba cantou a
“histéria que a histéria ndo conta’, com “versos que o livro apagou” A histéria do “sangue retinto
pisado atrds do herdi emoldurado”. A histéria de luta de “indios, negros e pobres’, como estampado
na bandeira brasileira tornada verde e rosa que encerrou a passagem dessa manifestacdo cultural,

artistica, politica.

Nao somos o “pais do futuro’, mas também nao o do passado. Nossa historia é o agora. Sua reali-
zacao e preservacao pela montagem de sobrevivéncias e rememoragdes sdo feitas a partir desse
tempo presente tensionado, emaranhado por outros. Ao invés do progresso, do tempo homo-
géneo idealizado, crivado de auséncias sucessivas em evolucdo, o processo, continuo, pleno de
impurezas temporais, falhas, rupturas, heterogeneidades. A histéria e a memoria, assim como sua
elaboracao ficcional, como historiografia e rememoracao, tém como lugar de origem e enunciacdo

o presente suspenso em sua feitura. O presente em atualizagdo.

Nao somos o “pais do futuro’, nem estamos retrocedendo. Estamos a viver e escrever histérias a
partir daqui, do presente instavel de nossa presenca no mundo. E nessa escrita, embrenhados estao
nossos afetos, nossos conhecimentos e reconhecimentos, nossas opcdes de estar no mundo, o
vislumbre de desejos. Portanto, esse presente nao deixa de ser futuro, nem passado, em continuo —
mesmo que imperceptivel - processo de transformacdo. Escrever — ou viver — historias, enten-
demos aqui, ndo é lidar com a imobilidade, com o determinado, o derradeiro, com o “passado
exato”. E uma lida com o movimento, com impurezas, incertezas, incoeréncias, contradi¢ées, inexa-
tidées. Ao narrar histérias, colocamos tempos diversos em movimento, atualizamos e revolvemos
acontecimentos pela montagem de sobrevivéncias. Embaralhamos o que consideramos passado,
presente e futuro, sempre a partir do agora impreciso da narrativa. Um movimento enleado ao da

memdria e ao da imaginacao.

Para Walter Benjamin, a histéria ocupa, como lugar de sua construcdo, um tempo saturado de
“agoras”, oposto de um tempo “homogéneo e vazio” (BENJAMIN, 2010, p. 229). Ninguém teria insis-
tido tanto no presente do historiador quanto Walter Benjamin, de acordo com Jeanne Marie

Gagnebin (2014, p. 198).
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Quem se propode a ficcionar a histéria, deveria assumir, para Benjamin, a posicdo de cronista, de
guem recolhe o descartado e de quem faz escavacdes, atentos ao cotidiano e aos mais infimos
detalhes dos vestigios da producdo e do consumo sobreviventes nos estratos de tempos. Dessa
atencao e nessa atencdo irromperia a histéria, nao de uma relacdo temporal entre passado e
presente, mas eclodida da relacdo entre o pretérito e o agora, que seria dialética e de natureza
imagética. Para Benjamin, ndo caberia “dizer que o passado ilumina o presente ou o presente
ilumina o passado” (BENJAMIN, 2009, p. 504). Talvez porque isso significaria manter a histéria como
uma disposicdo de acontecimentos imobilizados, desfiada entre os dedos do historiador como as

“contas de um rosario” (BENJAMIN, 2010, p. 232).

O trato com a histéria, para Benjamin, segue o movimento da meméria e da imaginacdo, sua escrita
acompanha o desenho de constelacdes, criado pelas associacdes geradas a medida da revolucao
dos estratos de tempo, que preservam em sedimentacdo as sobrevivéncias assumidas como
monadas.' “E nesse conjunto de imagens ‘em via de nascer, Benjamin nao vé ainda sendo ritmos e
conflitos: ou seja, uma verdadeira dialética em obra” (DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 171), que vai se
revelando na escrita “ela mesma ‘imagética’ — portadora e produtora de imagens, portadora e

produtora de histéria” (DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 181).

Histdérias sao construidas no presente da sua escrita e rememoracao. Presente pleno de emara-
nhados de outros muitos tempos. Passados, outros presentes e futuros amalgamados em poténcia,
latentes a espera do momento de sua eclosdo. Pupas a imagos. Tempos atualizados® em friccdo ao
presente suspenso e tensionado, “aquele” em que a historia é escrita (BENJAMIN, 2010, p. 230). Para
Benjamin, o “historicismo se contenta em estabelecer um nexo causal entre varios momentos da
histéria”. No entanto, “nenhum fato, meramente por ser causa, é s6 por isso um fato histérico”. Ele
sera transformado em fatos histéricos postumamente, na relagdo com “acontecimentos que podem
estar dele separados por milénios”. Quem escreve a histéria deve captar a “configuracdo em que sua
propria época entrou em contato com uma época anterior. Com isso, ele funda um conceito do

presente como um ‘agora”, infiltrado por estilhacos pretéritos de um por vir (BENJAMIN, 2010, p.

232).
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Enquanto escreve, o historiador confronta-se a aproximacdo de um “objeto memorizado’, mas ao
aproxima-lo, para dele transformar em histéria, seu “solo originario” foi revolvido, foi “desfigurado

pelo fato mesmo de por-se a descoberto”. Teriamos o

objeto, o documento — mas seu contexto, seu lugar de existéncia e de possibilidade,
ndo o temos como tal. Jamais o tivemos, jamais o teremos. Somos portanto conde-
nados as recordagdes encobridoras, ou entdo manter um olhar critico sobre nossas
préprias descobertas memorativas, nossos proprios objets trouvé® (DIDI-HUBERMAN,
2005, p. 176).

Constatacao que ndo determina a impossibilidade da histéria, mas a revela como anacrénica
(DIDI-HUBERMAN, 2005, p. 176). Nao se trata aqui de reduzir o passado a uma projecao estereoti-
pada do presente, mas de considerar o filigranado de tempos heterogéneos que constituem o

ocorrido, envolvendo reminiscéncias.

As ficcdes, as producodes de sentido, sobre o passado sdo geradas nos varios presentes de muitas
presencas, nao somente daquelas que as escrevem, mas daquelas que as leem, daquelas que as
memorizam, daquelas que as evocam em conta¢des, daquelas que as escutam e recontam,
daquelas que encontram e reencontram esses restos de muitos tempos. Todos esses “agoras’, e
outros tantos, em “cognoscibilidade”, sdo poténcias constelares de reconhecimento e reverberacao,

de historias e memorias, de resisténcias.

A histéria ndo seria exatamente uma “ciéncia do passado’, pois o “passado exato” ndo existe a ndo
ser por meio de sua “decantagdo”. A pratica historiografica teria como fundamento uma “divida
metddica’, sem idolatria ao passado ou mesmo ao presente, posto sob suspeita em confronto com
a ideia de devir. Dessa exposicao de argumentos do historiador Marc Bloch, Georges Didi-
Huberman (2015, p. 39-41) destaca “duas orientacdes de pensamento” sobre a pratica da historio-
grafia e, em movimento dialético, podemos dizer, do entendimento sobre a historia. A primeira que
“ndo é exatamente o passado que constitui o objeto das disciplinas histéricas”. Depois, que “ndo é
exatamente uma ciéncia” a pratica historiografica, ou, o trabalho de historiadoras e historiadores.
Da primeira proposicdo depreende a montagem de tempos heterogéneos, evocando o agencia-
mento “impuro” da memdria; da segunda, infere a historiografia como poética, pelo agenciamento
“impuro”, pela“montagem’, do saber. O “passado exato” é uma impossibilidade, pois os “fatos”, esses

acontecimentos reais* que definem esse tempo historico, sao constituidos pelas acbes de uma
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multiplicidade inexata, designada gente. Por essa sua substancia, configura-se como “agencia-
mento de anacronismos sutis, fibras de tempo entrelacadas, campo arqueoldgico” a ser decifrado.
“Esse tempo, que ndo é exatamente o passado, tem um nome: é a memoria. E ela que decanta o
passado de sua exatidao’, devolvendo-lhe as asperezas e sutilezas caracteristicas das subjetividades
responsaveis por sua constituicdo. O objeto da histéria seria a meméria e ndo o passado. Ela é que

seria “convocada e interrogada” durante a escritura da histéria.

S6 ha histéria rememorativa e mnemotécnica: dizer isso é dizer uma evidéncia, mas
é, também, fazer entrar o lobo no aprisco do cientismo. Pois a memdria é psiquica
em seu processo, anacronica em seu efeito de montagem, reconstrucdo ou decan-
tacdo do tempo. Nao podemos aceitar a dimensao rememorativa da histéria sem
aceitar, pela mesma ocasido, sua ancoragem no inconsciente e sua dimensdao
anacronica (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 41).

Em um pequeno texto publicado no numero 6 da revista Ar ‘te, edicdo especial do peridédico dedi-
cado a Arte e Arte Educacao da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo, Ana
Mae Tavares Barbosa (1983, p. 2-4) defende como necessario o conhecimento da histéria e afirma
que a escrita da histéria é uma “tarefa analitica’, resultante de “ideologia, imaginacdo e plausibili-
dade”. Afirmacdo que encontra ressonancia nas consideracées sobre as dimensdées mnemonica e
poética do trabalho historiografico, aliando as faculdades subjetivas ao plausivel. Essa publicacao,

de 1983, foi intitulada pela pergunta “Para que histéria?”.

O titulo deste artigo é evidentemente uma referéncia a esse texto de Ana Mae Tavares Barbosa,
mas que, por deslocamento, é incluido em sentido ambiguo e ambivalente. Por deslocamento e
articulacdo com o desprezivel “E dai?”, expressao retirada de um contexto especificamente ultra-
jante, mas aqui redimensionada em extensao generalizada, pois nao se refere a uma manifestacao

isolada, lamentavelmente, é assumida, em apoio e identificacdo, por muitos.

“E dai?, afinal “Para que historia?” tenta guardar a tensao entre o desprezivel e o necessario,
buscando preservar em imagem as tensdes que caracterizam a histéria, considerando tanto o atroz
como sua contraparte, sem desconsiderar as nuances que formam o espectro dessa relacéo.
Desprezo contra tudo o que deriva de estudos, reflexdes, pesquisa, andlise critica, inflado pela

truculéncia de quem nao suporta a propria ignorancia. Necessidade de reafirmar a fundamental
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importancia de todo esse processo de construcao de conhecimentos para que o nefasto uso dessa
expressao, tao simples, tao aparentemente indcua, seja reconhecido em sua gravidade e intolerabi-

lidade.

“Para que histéria?”, o texto de 1983, era um elogio, defesa e justificativa dessa necessidade. Em seu
caso especifico, para que um campo de conhecimento, a arte educacao, arte-educacdo, arte/
educacao, o ensino da arte, fosse reconhecido como tal. Esse texto fazia parte da luta pelo reconhe-
cimento do trabalho de profissionais que se dedicavam a producdo, ensino e aprendizagem da
arte. Um ato politico integrado a outros constituintes da histéria do ensino/aprendizagem da arte
no Brasil. Uma histéria de lutas politicas e resisténcias. Histéria constantemente atualizada pelo
engajamento das subjetividades que a constituem. “Para que histéria?” integra um conjunto de
atos ao longo do tempo que contribuiram para que nos entendéssemos e nos configurdssemos
como drea especifica de estudos, de pesquisa, de resisténcia politica. “Para que histéria?’, por atuali-
zacdo, fez parte de livros como Arte-Educagéo no Brasil (BARBOSA, 1986), Teoria e prdtica da
educacdo artistica (BARBOSA, 1975), John Dewey e o ensino de arte no Brasil (BARBOSA, 2001),
Imagem do ensino da arte (BARBOSA, 1991; 2009), Tépicos utdpicos (BARBOSA, 1998) e outros
escritos e publicados antes e depois de 1983. Referéncias fundamentais a revisao e a atualizacao
epistemo-metodoldgica de nossos trabalhos. “Para que histéria?’, como poténcia de um ato,
também estava presente nos trés Simpdsios Internacionais sobre o Ensino da Arte e sua Histéria,
realizados entre os anos de 1984 a 1989 (BARBOSA; SALES, 1990). Podemos dizer que também era
mantido em atualizacdo na organizacdo de associacdes como a Federacdo de Arte/Educadores do
Brasil — FAEB, criada em 1987 (BARBOSA, 2011), e em eventos como A Semana de Arte e Ensino
(BARBOSA, 1980), realizada na Escola de Comunicac¢des e Artes da Universidade de Sao Paulo, em

1980, ou o XIV Festival de Inverno de Campos do Jordao, realizado em 1983.

A edicdo especial da Revista Ar 'te, que fez circular “Para que histéria?”, foi dedicada a esse Festival.
Além desse texto de Ana Mae Barbosa, compunham essa publicacdo artigos sobre método para o
trabalho com arte, as diferencas entre modos de producdo e recepcdo da arte ocidental e oriental,
a descricdo de oficinas que aconteceriam nesse Festival de 1983, uma entrevista com o historiador
da arte Ernst Gombrich e uma carta assinada com as inicias A. L. F. sobre a pratica do ensino e

aprendizagem de arte. Essa edicdo integrou o referencial tedrico para todas as pessoas que partici-
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param do XIV Festival de Inverno de Campos do Jorddo em 1983. Professoras e professores de Arte
da rede publica de ensino do estado de Séo Paulo frequentaram cursos, oficinas, shows, sessdes de
cinema, teatro, circo, assembleias e a cidade de Campos do Jordao durante o més de julho de 1983,
ocupando um espaco dedicado a musica considerada erudita e a formacdo de jovens musicos
concertistas. Espaco criado em 1970, durante o governo “biénico” de Abreu Sodré, primeiro gover-
nador de estado eleito indiretamente durante a ditadura civil-militar, instaurada em 1964, oficial-
mente concluida em 1985, atualizada permanentemente (TELES; SAFATLE, 2010), tanto pelo

desprezo quanto pela distor¢ao da meméria e historia.

Memb©ria e histéria como narrativas, como construgdes discursivas, sdo manipuladveis, dependentes
de quem as estdo criando. Uma construcdo ideoldgica, que nem sempre visa a plausibilidade, algo
gue deveria ser assumido como principio e fim desse trabalho. Atribuimos a escrita da histéria aos
trabalhos de historiadoras e historiadores. Um trabalho especifico, sistematico, condensado geral-
mente em textos, atualizados pela leitura, derivados de investigacdes e andlises a partir de indicios
insistentemente testados. Porém esse trabalho, delicado, rigoroso e especifico, disputa espacos
com outros de manipulacdo histérica e mnémica, que proliferam aberracées em velocidade e
extensdo. Manejam a linguagem, em uma ou duas frases, criando impactos que incitam e desmobi-
lizam, manipulando subjetividades. “E dai?”. O que vale como verdade é o equivalente ao nivel de
impacto causado (EMPOLI, 2019). Toda essa producdo espuria é também substrato histérico e histo-
riografico. E assim, pela disputa entre histérias e histérias, vamos seguindo com a construcao de
nossa prépria, a nossa intima que funda e é fundada pelas histérias e memoérias do coletivo de

subjetividades.

“Para que histéria?” Pela insisténcia. Pela teima em preservar espacos de contrapartida, nao para
imobiliza-los protegidos e alheios ao horror, a mentira, a violéncia. Mas para fazer com que mobi-
lizem a funcao de manter em vigor, de manter vivo, de atualizar, portanto, o sentido de resisténcia.
Rememorar para nao esquecer de que somos poténcia, apesar de tudo, apesar da profunda
sensacao de impoténcia. Escrever histérias para rememorar, para “recriar’, para “re-viver’, como
disse Paulo Freire (FREIRE, 2001), para reentender que a vida ndo é “um espago maravilhoso e liso’,
nao é utdpica (FOUCAULT, 2000, p. Xlll). Ndo é movimento estendido por sobre uma linha em

progressao, orientado pela expectativa de redencdo. Mas ha de ser utdpica se considerarmos a
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nocao de utopia como a “unidade inquebrantavel entre a dendincia e o anuncio”, sendo essas pala-
vras tomadas como “compromisso histérico” (FREIRE, 2001). O contexto de exposicao dessa ideia é
o livro Pedagogia do oprimido. Ela nos é revelada em uma nota de rodapé desdobrando argu-
mentos sobre a “educacao problematizadora”’, dimensionada em “profética” e “esperancosa”. Em
movimento, “revoluciondria’, oposta a fixidez reacionaria. Desse contexto, depreendemos esse
“compromisso histérico” como luta contra a desigualdade e, como consequéncia, contra a intole-
rancia e violéncia. Compromisso firmado pela atencdo aos contextos os quais experimentamos
como integrantes, de sua “leitura” ou analise a acao. Da interferéncia para a transformagao, mesmo
gque minima, mesmo que imperceptivel. Processual, persistente e resistente ao que oprime,

subjuga, violenta. Ao que mantém intactas as estruturas de opressao.

Importante lembrar que os manuscritos desse ensaio sobre a opressdo foram concluidos em 1968,
durante o exilio de Paulo Freire, decorréncia da mesma situacao politica em que nasceu o primeiro
Festival de Inverno de Campos do Jordao. E no mesmo ano de inauguracao desses festivais, 1970, o
texto é publicado pela primeira vez, mas ndo no Brasil. Aqui, sua publicacdo aconteceu somente
quatro anos depois, durante o inicio da “lenta’, “gradual” e “segura” reabertura politica. Paulo Freire
retornou ao Brasil em 1980, apds sancionada a Lei da Anistia, em agosto de 1979. Um dos primeiros
eventos do qual participou foi a Semana de Arte e Ensino, realizado na Escola de Comunicagbes e

Artes da Universidade de Sao Paulo, dedicado a “mudanca da situacao cultural e profissional humi-

Ihante” (SEMANA, 1980) de quem exercia o ensino e aprendizagem da arte.

Em 1982, seguindo a “progressiva” abertura, elei¢cdes diretas para governadores de estados foram
realizadas. A opcao por Franco Montoro, mesmo visto com “desconfianca” como “representante da
direita” (AROUCHE, 2009), talvez tenha também resultado do desejo de restauracdo democratica. O
XIV Festival de Inverno de Campos do Jordao, o de 1983, foi inicialmente concebido ainda durante
a campanha eleitoral, pela Comissao de Musica, uma das comissdes que contribuiram com a elabo-
racao do plano de governo do entdo candidato do PMDB ao governo do estado de Sao Paulo.
Claudia Toni, Celso Delneri, Marco Antonio da Silva Ramos, Fabio Cintra, Sigrido Leventhal, José
Pereira, Samuel Kerr, Terdo Chebl e Juan Serrano formavam esse coletivo composto para repensar
as politicas publicas estaduais para a cultura, especificamente para a drea musical. De acordo com

dois de seus integrantes, Claudia Toni (2007) e Celso Delneri (2009), a concepcao desse novo
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modelo para os Festivais de Inverno de Campos do Jorddo teve como inspiracdo outro festival que
acontecia na cidade de Prados, em Minas Gerais, especialmente pela integracao com a cidade. No
entendimento dessa Comissao, o formato desses Festivais mantinha-os restritos a um “grupo privi-
legiado’; o que contrariava o sentido de politica publica. Outra restricao indicada no Projeto (1983)
elaborado por essa comissao era a da formacdo artistica voltada, exclusivamente, a jovens concer-
tistas, considerada “pouco democratica”. Dessas considerac¢oes, foi justificada e reivindicada a orga-
nizacdo de um Festival pluralista, congregado por diferentes manifestacdes artistico-culturais,
incluindo além da musica erudita, a musica popular, a dancga, as artes visuais e audiovisuais, o
teatro e o circo. Também foi destacada a necessaria integracdo da comunidade local, moradores e
visitantes da sede desse Festival, tornando a cidade de Campos do Jorddo contexto de atuacao
artistica, cultural e educacional. Por fim, outra mudanca crucial, no sentido de expansdo do alcance
publico desse evento, foi o redirecionamento das atividades de formacdo para professoras e profes-
sores de arte da rede publica de ensino do estado de Sao Paulo. Ao dedicar as oficinas e outras
acoes formativas a profissionais da educacao, especificamente, do ensino e aprendizagem da arte,
intencionava-se o movimento de multiplicacdo, numa légica de ampliacdo e acesso de conheci-
mentos construidos sobre arte, educacao e cultura, ao maior nimero de pessoas possivel. O XIV
Festival de Inverno de Campos do Jordao foi idealizado e realizado como politica publica restaura-

tiva e reparadora pelo desejo democratico das subjetividades que o compuseram.

Existia um trabalho coletivo, um objetivo comum, um desejo mutuo (...) um desejo
de artistas e educadores, naquele momento, de mostrar a importancia da arte na
educacdo. Isso acabou mobilizando vérios setores que trabalhavam com arte/
educacao, naquele momento. Talvez isso tenha a ver com a importancia da arte
como um caminho de expressao dentro da ditadura, experiéncia muito recente
para todos nds. Houve uma conjuntura que fez com que coisas acontecessem com
muita for¢a, muita vitalidade. Também um empenho da Secretaria de Cultura do
Estado. Sem ela isso nao teria acontecido. Acho que houve um desejo, tanto de
artistas como do governo daquele periodo, de criar um pélo de discussao sobre a
arte (MULLER, 2009).

A realizacdo desse XIV Festival coube a uma articulacdo entre as secretarias estaduais de cultura e
educacao. Claudia Toni, vinculada a Secretaria Estadual de Cultura e responsavel pela programacao
cultural desse evento, reuniu Glaucia Amaral e Ana Mae Barbosa, vinculada a Secretaria Estadual de

Educacao, para assumirem, respectivamente, as coordenac¢des geral e pedagdgica desse evento.
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Duas folhas datilografadas, guardadas no acervo pessoal de Ana Mae Barbosa, indicavam registros
de um dos trabalhos de composicdo das atividades pedagdgicas desse festival pelo enunciado de
uma reuniao realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, datada de 8 de abril de 1983. A dispo-
sicdo do texto, bem como o teor dos fragmentos que a compunha, sugeria anotag¢des inaugurais
sobre a concepc¢ao pedagdgica desse Festival. A integracdo com a cidade de Campos do Jordao,
pautada pelo respeito as manifestacdes artistico-culturais locais e pelo reconhecimento da plurali-
dade em oposicao a hegemonia cultural, foi um ponto destacado e reiterado. A importancia do ato
de “ler” a cidade de Campos do Jorddo como acdo fundamental para a interagao cultural e o reco-
nhecimento de que o Festival é um evento feito com a cidade, integrado a ela, preocupando-se
com possiveis desdobramentos, foram também ressaltados. A cidade sede do Festival deveria ser
assumida como contexto de uma intervencao artistico/educacional, e ndo como um cenério para

deleite de um publico exégeno e elitizado.

O conjunto de atividades artistico/educacionais, formado por cursos praticos, as oficinas, e teoricos,
era caracterizado pela variabilidade de poéticas, proporcionando o contato com a multiplicidade
caracteristica da producdo artistica, incluindo as experimentagdes, criticas, com “novos” meios,
como o video-tape, a televisdo e xerografia, e aquelas que tinham por tema a interacdo com
espacos da cidade de Campos do Jordao e com sua comunidade em atengao a suas produgoes
artistico-culturais, suas memorias e histérias. A producao, era aliada a “leitura critica’, incluindo a
dos meios de producdo e dos proprios cursos, tanto por seus integrantes como pelos designados
“criticos de residéncia” e “observadores-participantes”. O exercicio critico também foi tema do curso
“Leitura critica da televisdo: a crianc¢a’, coordenado por José Manoel Moran e Mariazinha Fusari de

Rezende.

A programacao cultural desse Festival, vasta e multiplice em variadas apresentagées de musica,
circo, teatro, artes visuais e audiovisuais, performances e produc¢des cinematograficas, era também
evidéncia da necessidade e desejo de contrariedade aos anos de impedimento democratico, pela

énfase na qualidade fundamental da arte e da cultura, o diverso.

Dessa historia, ressaltamos aqui o desejo democratico como intervencdo politica, em seu sentido
mesmo de atuacdo de subjetividades pela transgressao de uma ordem hegemonica, violadora e

violenta, exercida pela garantia de estruturas opressivas e manutencdo de poderes. Ressaltamos
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essas subjetividades, que compuseram esses dias de julho de 1983, engendrando histérias e

memorias atualizadas em nossas. Professoras e professores, como Mariangela Ferreira da Cunha

Marcondes, Maria Cristina Santos Azevedo Souza Cesco e Acacio Arouche, nos deixaram suas

memodrias sobre arte e educacdo, entrelacando suas histérias intimas as historias coletivas, relacio-

nando posicionamentos de resisténcia a ordenacdes institucionais cerceadoras. Memdrias compar-

tilhadas, generosamente, enunciando imagens de acdo de subjetividades politicas reagentes,

gerando, permanentemente, insistentemente, resisténcias, apesar de tudo. A essas pessoas e tantas

outras que compuseram aquele ato, e as que se mantém atuantes em resisténcia a atrocidades,

todo o nosso reconhecimento. Para elas, a historia.

Das suas memorias preservadas sobre esse julho de 1983, imagens para designar esse Festival, suas

reverberagdes e mais:

(..) em grau de importancia, ocupam os dois ultimos lugares, na hierarquia das
disciplinas, a Educacao Fisica e Educacao Artistica.

Deveria ser o contrario, pois sdo matérias formativas. Nao foi isso que vi em Campos
do Jorddo. E hd quantos anos, ndao é?! Em Campos, aprendiamos sobre a crianca,
sobre suas necessidades, seu desenvolvimento grafico, s6 para citar assuntos relaci-
onados a minha area. Desenvolviamos a anadlise, a critica, a flexibilidade. Tudo
muda! A minha geracdo passou por transformacdes radicais. Parece um caleidos-
copio. Tudo muda muito mais rapido do que pensamos. E precisamos acompanhar
esta mudanca. E para acompanha-la precisamos ser flexiveis, aceitar o novo, fazer
adaptacoes, fazer melhorias, sempre andando para frente. Lembro-me, uma vez fui
arrastada na praia de Copacabana. Fui jogada por uma onda, com onze anos de
idade, a 2 km fora da arrebentacéo, e voltei nadando. Eu gostava muito de nadar.
Nao podia brigar com o mar. Quando ele puxa, devemos largar o corpo, porque ndo
adianta lutar contra ele. Ele te leva para onde quiser. S6 no fundo me soltou. Eu
voltei devagarinho. Boiava um pouco, nadava, nadava. Para onze anos, foi uma
dureza! Levei umas duas horas para voltar para praia. Estavam todos, desesperados,
me procurando. E assim, estes nossos tempos de mudancas rapidas. As mudancas
nos puxam, nos levam. Nao adianta brigar. Nao adianta querer voltar para tras,
porque ndo tem volta.

Campos do Jordao foi muito importante, pois contribuiu para que eu entendesse
como me relacionar com essas mudancas. Por isso a oportunidade que tive em
Campos do Jordao foi muito boa! Muito boa! (MARCONDES, 2009).
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NOTAS

1 “Pensar ndo inclui apenas o movimento das ideias, mas também sua imobilizacdo. Quando o
pensamento para, bruscamente, numa configuracao saturada de tensdes, ele lhes comunica um choque,
através do qual essa configuracgao se cristaliza enquanto monada. O materialista historico s6 se aproxima de
um objeto histérico quando o confronta enquanto ménada. Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de uma
imobilizacdo messianica dos acontecimentos, ou, dito de outro modo, de uma oportunidade revolucionaria
de lutar por um passado oprimido” (BENJAMIN, 2009, p. 231).

2 “Em oposicdo, a concepcdo achatada e trivial de ‘atualidade’ como presentificacdo, isto €, como
repeticdo no presente de um valor eterno do passado, concepc¢éo apologética e repetitiva, Benjamim forja
um conceito intensivo de ‘atualidade’ (Aktualitdit), que retoma a outra vertente semantica da palavra, a saber,
o vir a ser ato (Akt) de uma potencia” (GAGNEBIN, 2014, p. 204).

3 Objets trouvés, ‘objetos encontrados, é uma expressao comum ao vocabuldrio surrealista, utilizada para
designar um de seus procedimentos artisticos/poéticos. O préprio encontro com o objeto era considerado
um ato criativo. Esse sentido é pertinente aos argumentos expostos nesse texto de Didi-Huberman, como
também a articulacdo de ideias de Benjamin sobre as relagdes entre tempo, histéria, memaria e imagem
dialética. Pertinéncia corroborada pelas consideracdes de Benjamin a este movimento artistico,
exemplificadas pelo texto “O surrealismo: o Ultimo instantaneo da inteligéncia europeia” (BENJAMIN, 2010, p.
21-35).

4 O"real”assumido aqui como a“imersao ativa dos sujeitos de conhecimento no processo histérico”.
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p.16).
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RESUMEN:

La relacién entre artes y bienestar ha sido reconocida en numerosos estudios, incluyendo
aquellos realizados en ambitos de la salud, la terapia o de la educacion. Desde la musica a
las artes visuales, pasando por el cine o la fotografia, las artes han sido y son recursos de
primer orden no solo para la curacién, sino sobre todo para la prevencién y la promocién
de la salud y del bienestar psicolégico. En este articulo, partiendo del reconocimiento del
valor terapéutico de las artes, identificamos sus conexiones con los cinco elementos del
modelo tedrico de bienestar propuesto por Martin Seligman (PERMA) y, asi, sugerimos que
las artes deban ser reconocidas como intervenciones positivas bajo el amplio paraguas de
la Psicologia Positiva.

Palabras claves: Psicologia Positiva. Artes. Intervenciones positivas. Bienestar psicoldgico.
Terapia

RESUMO:

A relacao entre artes e bem-estar tem sido reconhecida em inumeros estudos, incluindo
aqueles realizados em ambitos da saude, da terapia e da educacao. Da musica as artes
visuais, passando pelo cinema e pela fotografia, a artes foram e sdo recursos de primeira
ordem nao apenas para a cura, mas sobretudo para a prevencdo e para a promocao da
saude e do bem-estar psicologico. Neste artigo, a partir do reconhecimento do valor
terapéutico das artes, identificamos suas conexdes com os cinco elementos do modelo
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tedrico de bem-estar desenvolvido por Martin Seligman (o PERMA) e, assim, sugerimos que
as artes devam ser reconhecidas como intervenc¢des positivas sob o amplo panorama da
Psicologia Positiva.

Palavras-chave: Psicologia Positiva. Artes. Intervencbes positivas. Bem-estar psicolégico.
Terapia..

ABSTRACT:

The relation between arts and wellbeing has been recognized in different research studies,
including those undertaken in the fields of health, therapy and education. From music to
visual arts, through cinema and photography, arts have been, and are, essential tools not
only for healing, but above all, to health and psychological wellbeing prevention and
promotion. In this paper, considering the therapeutic value of arts, we identify its
connections with the five elements included in Seligman’s theoretical model of wellbeing,
PERMA. We suggest that arts should be recognized as positive interventions under the
broad umbrella of Positive Psychology.

Keywords: Positive Psychology. Arts. Positive interventions. Psychological well-being. Therapy.
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sPrevenir o curar?

El poder terapéutico de las artes ha sido reconocido durante siglos y, mas recientemente, ha sido
objeto de numerosas investigaciones que sugieren los beneficios del Arteterapia, la Musicoterapia,
la Danzaterapia, el Teatroterapia y otras especialidades en la evoluciéon de pacientes con distintas
patologias dentro del amplio espectro de trastornos fisicos y mentales. Las terapias artisticas
(término utilizado en este articulo para integrar las modalidades antes mencionadas) han
contribuido a una mejora significativa en pacientes con cancer (CASPI; WEIHS, 2019), con
enfermedades cardiovasculares (SELLE; SILVERMAN, 2019), con depresién (BLOMDAHL et al., 2013;
GUSSAK, 2007), con ansiedad (CHAMBALA, 2008; CHLAN, 1998), con estrés postraumatico
(DIETERICH-HARTWELL, 2017; LANDY, 2010) y con Trastorno por Déficit de Atencion e
Hiperactividad — TDAH (ACEBES-DE PABLO; GIRALDEZ-HAYES, 2019). El valor curativo de las artes
también ha sido reconocido recientemente como parte de una ambiciosa iniciativa del gobierno
del Reino Unido segun la cual, a partir del afio 2023, los médicos de familia podran prescribir la
practica artistica como “remedio” para una amplia variedad de afecciones, que van desde la
demencia, la psicosis o el autismo (THE ARTS, 2018) a problemas mentales derivados, entre otros

factores, de la soledad (HM GOVERMENT, 2018).

Sin embargo, el potencial de las artes no se limita a su valor terapéutico, sino que se asocia también
a la prevencién de la salud y, en general, a la promocién del bienestar psicolégico y a una mejor
calidad de vida. Es por ello que, en las ultimas décadas, la conexidn entre artes, salud y bienestar ha
conseguido un reconocimiento cada vez mayor entre la comunidad cientifica, trabajando codo a
codo con artistas y agentes culturales en distintos proyectos de investigacién. La mayoria de estos
estudios consideran el concepto de salud desde una perspectiva amplia, tal como la sugerida hace
ya mas de setenta afos, en 1946, por la OMS: “la salud es un estado de completo bienestar fisico,

mental y social, y no solamente la ausencia de afecciones o enfermedades”. (OMS, 2014, p. 1).

Entre las investigaciones y propuestas interdisciplinares, cabe mencionar el Marco para las artes, la
salud y el bienestar (ARTS COUNCIL ENGLAND, 2007), que, como fruto del trabajo conjunto entre el
Departamento de Salud y el Consejo de las Artes del Reino Unido, ofrece propuestas concretas en

las que las actividades basadas en las artes tienen como objetivo mejorar la salud individual y de la
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comunidad y ofertar cuidados sanitarios. En el mismo documento se habla de la multiplicaciéon de
opciones para los pacientes, las oportunidades para los artistas a través del trabajo colaborativo, la
posibilidad de humanizar los tratamientos y también del uso de la creatividad y de enfoques
creativos para favorecer el desarrollo profesional del personal sanitario. El informe menciona,
asimismo, la creciente base cientifica que sugiere la efectividad de las intervenciones artisticas en el
cuidado de la salud y en la promocién del bienestar y propone trabajar en cinco ambitos
prioritarios: comunidades saludables; creacién de ambientes saludables; nifios y jévenes; desarrollo

de los trabajadores; y apoyo y desarrollo de recursos.

Un segundo informe del Reino Unido, mas reciente e igualmente importante, es el titulado Salud
Creativa: artes para la salud y el bienestar (APPGAHW, 2017), en el que se reconoce que las artes
pueden ayudarnos a mantener la salud, acelerar la recuperacion de pacientes y posibilitar una
mejor calidad de vida; que pueden contribuir en ambitos como el envejecimiento, las
enfermedades crénicas, la soledad, la salud mental y, al mismo tiempo, pueden ahorrar dinero en

los servicios de salud y los servicios sociales.

Estos y otros muchos informes disipan cualquier duda acerca del poder curativo de las artes y su
valor en la prevencién y en la promocion de la salud mental y del bienestar psicolégico, ambito
sobre el que centraremos la atencidén en este articulo, que buscara investigar cémo las artes

pueden ayudar a las personas y las comunidades a florecer.

Psicologia Positiva e intervenciones para florecer

La Psicologia Positiva es un dambito relativamente nuevo dentro del campo de la Psicologia, y su
inicio suele asociarse al discurso pronunciado por Martin Seligman con motivo de su nombrami-
ento, en 1998, como presidente de la Asociacién Americana de Psicologia. Ha sido definida como el
“estudio de las condiciones y procesos que contribuyen al bienestar y al funcionamiento 6ptimo de
personas, grupos o instituciones” (GABLE; HAIDT, 2005). Ya el bienestar, segun Seligman, se mide

considerando cémo las personas y las comunidades pueden florecer (SELIGMAN, 2011).

Con el paso del tiempo, la Psicologia Positiva se ha convertido en un término paraguas que cubre
un amplio abanico de temas relacionados con el funcionamiento humano éptimo, es decir, con el

desarrollo del potencial de cada persona. Algunas investigaciones recientes nos hablan de mas de
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370 temas dentro de ese concepto (RUSK; WATERS, 2013), entre los que se cuentan el bienestar, la
creatividad, el coraje, la felicidad, el optimismo, las fortalezas del caracter, la bondad, el optimismo,
la resiliencia y el propdsito de nuestras vidas, por mencionar unos pocos. Pero no solo los temas se
multiplican. Segun se realizan mas investigaciones, el numero de intervenciones consideradas
como positivas parece aumentar dia a dia. Se trata de intervenciones que, como ha quedado
demostrado en algunos trabajos , ayudan a las personas y las comunidades a florecer, es decir,
estan destinadas a mejorar el bienestar psicoldgico de las personas, potenciando sentimientos,
pensamientos o conductas positivas, en contraposicién a intervenciones destinadas a reducir

sintomas, problemas o desérdenes (SIN; LYUBOMIRSKY, 2009).

Para que una intervencién sea considerada como una intervencién de psicologia positiva, necesita
ser objeto de una investigacion y, segun Biswas-Diener (2013), debe tanto contar un cuerpo de
trabajos que soporte su fiabilidad, cuanto conectar con dos o mas constructos de la Psicologia Posi-

tiva y estar cientificamente probada o basada en evidencias cientificas.

Hace ya mas de quince afos, Duckworth, Seen y Seligman (2005) afirmaron que existian al menos
100 intervenciones de Psicologia Positiva y, desde entonces, el nUmero no ha dejado de aumentar.
Una mirada a aquellas incluidas actualmente en distintas publicaciones nos permite advertir un
amplio abanico de opciones, que van desde la meditacién o el yoga al humor o la creatividad. Sin
embargo, y a pesar de que las artes son claramente intervenciones positivas, estas no fueron
consideradas como tales hasta la publicacién de un articulo titulado “Positive Art: artistic
expression and appreciation as an exemplary vehicle for flourishing” (LOMAS, 2016), en el que se
reconoce que el potencial de las artes no ha sido considerado de forma sistematica en el ambito de
la Psicologia Positiva, a pesar de su inmensa aptitud para ayudar a las personas y las comunidades a
florecer. En ese articulo, Lomas sugiere la creacion de un campo definido como “arte positivo” que
integre nuevas investigaciones y el incremento de teorias que se ocupen del valor de las artes en el
desarrollo del bienestar. El término “intervenciones artisticas positivas” también ha sido utilizado

por Darewych y Bowers (2018) desde la perspectiva del Arteterapia.
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Florecer a través de las artes: el modelo PERMA

Muchas investigaciones previas se han ocupado del potencial de las artes para mejorar el bienestar
psicolégico de las personas, entre ellas, una revisién sistematica realizada por Leckey (2011). Sin
embargo, son menos numerosos los trabajos que han considerado el arte, en si mismo, como una
intervenciéon de Psicologia Positiva. Cierto es que algunos profesionales de este campo han
recomendado a determinadas personas el uso de actividades artisticas — mas especificamente la
fotografia — para incrementar las emociones positivas (KURTZ; LYUBOMISRKY, 2013) o para
encontrar el proposito de la vida (STEGER et al., 2013).

En la primera intervenciéon (KURTZ; LYUBOMISRKY, 2013), se pide a los estudiantes que utilicen una
camara para ayudarles a identificar y a capturar cosas que son positivas o significativas para ellos.
Posteriormente, ellos son invitados a participar en debates en el aula relacionados con temas tales
como el aprecio, el disfrute, la felicidad y los mecanismos que pueden hacer esta actividad mas
efectiva. En la segunda, Steger y sus colaboradores (2013) piden a 86 participantes, todos ellos
estudiantes de un curso de Psicologia, que utilicen una cdmara digital para realizar 12 fotografias
de las cosas que hacen que su vida cobre sentido. Se les informa que pueden fotografiar objetos
simbdlicos (por ejemplo, souvenirs, fotos de otras fotografias, etc.), ya que eso les da la posibilidad

de describir la imagen y el significado que tiene para ellos.

Mas alld de estas y otras intervenciones, algunos trabajos han observado el valor de las artes utili-
zando como base una de las ultimas teorias del bienestar de Seligman (2011) y el modelo creado
por ella, el PERMA. Se trata de una matriz conformada por cinco elementos que, segin Seligman,
son los que nos ayudan a florecer, son ellos las emociones positivas, el compromiso, las relaciones
positivas, el propdsito y los logros.. Entre esos trabajos, Ascenso, Perkins y Williamon (2018)
observan el bienestar psicolégico de los musicos profesionales y sugieren que ellos, en compara-
cién con la poblacién general, obtuvieron resultados mas altos en emociones positivas, relaciones y
proposito. Asimismo, Lee, Krause y Davidson (2017) sugieren que los gobiernos deberian invertir
mas en actividades musicales en las escuelas tras analizar 17 estudios de caso en los que se hace
evidente que dichas actividades contribuyen al desarrollo de los cinco elementos del PERMA en los

estudiantes y, por tanto, les ayuda a florecer.
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Para quienes hemos dedicado afios de nuestras vidas a la practica artistica y a la educacién eny a
través de las artes, no cabe ninguna duda de que el contacto con ellas, a cualquier edad y en
cualquier contexto, tiene un impacto decisivo en los cinco componentes del modelo PERMA, tanto
a nivel individual como colectivo. A modo de ilustracidn, invitamos al lector a pensar con nosotros

en cada uno de ellos, y para eso ofrecemos algunos ejemplos.

Emociones positivas

Las emociones positivas constituyen el primer elemento del modelo PERMA. Como un factor clave
del bienestar, son muchas las investigaciones que demuestran que experimentar emociones posi-
tivas tales como gratitud, compasién, alegria, empatia o disfrute incrementa nuestras sensaciones
benéficas (SELIGMAN, 2011). Las artes ofrecen multiples opciones para conectarnos con emociones
positivas, tanto cuando tenemos la oportunidad de practicarlas e intervenir como creadores o
intérpretes como cuando nos conectamos con ellas como publico. Asi, por ejemplo, en el ambito
de la Psicologia de la Musica, numerosas investigaciones nos hablan del poder de la musica para
evocar emociones (SWAMINATHAN; SCHELLENBERG, 2015) al tiempo que otros estudios sugieren
como la apreciacién estética en ambitos tan diversos como los museos, las galerias, los cines, los

teatros afecta nuestros estados cognitivos y emocionales (MASTANDREA; FAGIOLI; BIASI, 2019).

Compromiso

El segundo elemento del modelo PERMA es el compromiso, un concepto que requiere cierta
explicacion, ya que el término inglés ‘engagement’ tiene una dificil traduccién al castellano. El
compromiso se refiere a aquellos estados de concentraciéon en profundidad, definidos como “fluir”
por Csikszentmihalyi (2017), en los que podemos perder la nocién del tiempo en el que realizamos
una actividad, prestandole nuestra atenciéon plena. Partiendo de esa acepcién, Csikszentmihalyi
entrevisté a atletas, musicos y artistas porque queria conocer cudndo experimentaban los mejores
niveles de desempefo. También estaba interesado en enterarse de cdmo se sentian durante estas
experiencias. El investigador utilizé el término “fluir’, o “estar en estado de fluir’, porque observé
que muchas de las personas que entrevistaba describian sus estados éptimos de desempeio en
momentos en los que su trabajo simplemente fluia, sin realizar, aparentemente, demasiados

esfuerzos.
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El lector quizd pueda comprender este concepto pensando por un instante en cémo el tiempo
parece evaporarse cuando esta dedicandolo a un hobby, a su deporte preferido o, volviendo al
tema de este articulo, a la practica o a la apreciacion artistica. Es posible pensar, por ejemplo, en un
bailarin mientras realiza con precisién y armonia una serie de movimientos complejos, que a los
ojos de quien observa parecen sencillos, al tiempo que él mismo se siente como flotando; o en un
actor que se mete tanto en la piel de su personaje que, por un momento, parece estar
desconectado de su propia vida; o aun en tantas y tantas personas que pueden pasar horas
pintando, haciendo fotografias, practicando un instrumento musical o bailando sin encontrar
motivo para distraerse. Todos ellos fluyen en una “experiencia éptima’, en la que no solo el
aburrimiento o la ansiedad se diluyen, sino que, al experimentarlo, se puede conseguir poner
orden en el caos que podria existir en sus mentes. Todos ellos prueban algun grado de disfrute, y
seguramente no solo recordardn la experiencia como algo placentero, sino que también
encontraran en ella el estimulo necesario para hacer frente a nuevos desafios, en un continuo que

les permite florecer.

Las artes tienen, por tanto, el poder de dejarnos “fluir” cuando las practicamos o accedemos a ellas
como espectadores. Asimismo, el aprender o el acercarse a algun tipo de practica artistica ofrece
también la posibilidad de ayudar a mas personas a desarrollar este elemento esencial de su
bienestar. Numerosas experiencias de educacion artistica formal y no formal dan cuenta de cémo,
especialmente entre los colectivos mas vulnerables, las artes se convierten en una actividad que
absorbe la mayor parte del tiempo (un tiempo que, de otro modo, podria ser improductivo o
incluso nocivo). Todos necesitamos encontrar algo que nos apasione, encontrar nuestro elemento,
como dirian Robinson y Aronica (2010), y las artes se convierten en ese elemento, temporal o
permanente, no solo para nifos y jévenes, sino también para adultos que, tras anos de intenso
trabajo, retoman sus pinceles o vuelven a entusiasmarse con el piano. Y eso por no contar el tiempo
que dedican a la lectura, al cine, a escuchar musica o a realizar otras tantas actividades como

“consumidores” de cultura.
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Relaciones personales

El tercer elemento del modelo PERMA es el de las relaciones personales, y parte de la base de que
cuando las personas pueden construir y mantener relaciones personales positivas, eso aumenta su
bienestar (SELIGMAN, 2011). La mayor parte de las experiencias artisticas, y especialmente aquellas
vinculadas a las artes escénicas, posibilitan y refuerzan el sentido de pertenencia y la construccion
de relaciones personales significativas. Bailar, cantar, tocar o actuar con otras personas ofrece, sin
duda, un espacio privilegiado para las construcciones interpersonales. Teniéndolo en cuenta, son
casi infinitos los proyectos artisticos que tienen lugar en contextos no formales que buscan contri-
buir con el bienestar psicolégico de las personas y, de manera especial, con el fortalecimiento de

relaciones personales.

Algunas investigaciones dan cuenta de ello, entre ellas, Comunidad de Voces (Community of Voices),
un estudio realizado entre 2012 y 2018 con el objetivo de observar si el canto comunitario podia
promover la salud y el bienestar entre adultos mayores pertenecientes a una amplia diversidad de
contextos culturales. El programa analizado comprendia ensayos semanales durante 12 meses. Los
encuentros tenian lugar en centros de mayores de la ciudad de San Francisco, y los coros eran
dirigidos por directores profesionales. Los resultados del estudio (JOHNSON et al., 2020) sugieren
que la participacion en coros reduce la soledad e incrementa el interés por la vida entre adultos
mayores de distintas edades. Resultados similares pueden observarse en estudios relacionados con
otras formas de expresion artistica utilizadas en proyectos con adultos mayores, entre ellos, los
presentados por la Mental Health Foundation (2011), que analizé proyectos relacionados con la
musica, el canto, el teatro, las artes visuales, la danza, los cuentacuentos y las formas mixtas. Los
resultados de esta revisién bibliografica muestran que existe una creciente base de evidencia que
revela el impacto positivo que la participacién en actividades artisticas puede tener en la salud y el

bienestar psicoldgico de los mayores.
Propésito y significado

Propésito y significado integran el cuarto elemento del modelo PERMA. Segun Seligman (2011),
ambos se relacionan con el sentido de nuestra vida en nuestro paso por el mundo. Este elemento

se refiere a la busqueda de pertenencia a algo mas grande o superior a uno mismo. Comporta la
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idea de trascendencia y, en cierto sentido, la nocién de que a cada objetivo alcanzado, o cada
proposito logrado, subyace un significado. De alguna manera, todos necesitamos dar sentido a
nuestras vidas para lograr un estado de bienestar psicolégico. Podriamos poner muchos ejemplos
en esta categoria, pero mientras escribo este articulo, recuerdo el testimonio de uno de los jovenes
participantes del proyecto paraguayo Sonidos de la Tierra, liderado por el maestro Luis Szaran. Su
declaracion no solo nos muestra cémo dicho proyecto da propdsito y sentido a su vida, sino que

también se vincula con otros elementos del modelo que nos ocupa:

A los 12 afos, me dejé llevar por mis amigos del barrio, consumiendo alcohol y
tabaco, y siendo parte de una barra brava. Si seguia asi, me iba a perder como otros
jovenes. Ocupé mi tiempo en el arte por recomendacion del psicélogo, y descubri
que la musica me abrié la mente y senti que me calmaba el alma. Ahora a mis 17
anos soy profesor de guitarra popular y guitarra clasica, y con el cello soy miembro
de la Orquesta Maestro Cecilio Valiente de Yaguarén. También soy miembro del
equipo impulsor que sostiene el funcionamiento de la escuela de musica de mi
comunidad, porque creo que la musica ayuda a transformar historias. Miguel
Troche, cellista de Yaguaroén, Paraguari. (TIERRANUESTRA, s.f.).

Logro

Dentro de las definiciones del modelo PERMA, el logro (del inglés ‘accomplishment’; ‘achievement’)
se entiende como una manera de reflexionar sobre los intentos de hacer algo y el grado en el cual
dichos intentos nos proporcionan un sentimiento de logro. Dicho sentimiento forma parte
sustancial del quehacer artistico. Desde los primeros pasos en cualquier disciplina artistica, la
practica nos permite desarrollar habilidades hasta llegar a un cierto grado de dominio o, en las
artes escénicas, nos permite ensayar hasta el momento del concierto. En este sentido, es
importante recordar que, cuando hablamos de logro, no nos referimos solo al resultado final, sino a
cada uno de los pasos que damos hasta conseguirlo. Asi, segun nos recuerdan Hefferon y Boniwell
(2014), sera el progreso hacia la meta, y no necesariamente su consecucion, lo que genera

bienestar.

Reflexion final

Aunque es posible considerar por separado los elementos que conforman el modelo PERMA vy,
como se ha hecho en numerosas investigaciones, medir sus efectos, existe una estrecha relacién

entre ellos, y serd el conjunto de los cinco lo que facilita el bienestar. Como hemos visto en este arti-
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culo, las artes tienen el potencial de ser utilizadas como una intervencién positiva que, sin duda,
promovera el desarrollo y el contacto con experiencias en las cinco areas que conforman el

modelo.

Las artes han ocupado y ocupan un lugar especial en nuestras vidas. Literalmente desde el nacimi-
ento a la muerte, hay alguna forma de expresién artistica que acompafa nuestra existencia. Los
nifos socializan mediante canciones, juegos, bailes y otras formas sensibles. Segun crecen, en la
escuela y fuera de ella se relacionan con la literatura, la musica, las artes visuales, el teatro, el cine,
entre otros. Los adultos contintan participando en actividades de esa naturaleza y, como hemos
mencionado anteriormente, lo hacen hasta edades muy avanzadas, dados los inmensos beneficios
de las artes en la vejez. Tal participacién nos conecta con emociones positivas, con actividades

significativas y con la posibilidad de relacionarnos con otros seres humanos.

Sin embargo, el publico y los politicos parecen devaluar lo artistico. De hecho, en los ultimos afos
hemos visto como educadores, padres y legisladores ponen un énfasis desmedido en la ciencia, la
tecnologia, la ingenieria y las matematicas (STEM), ignorando, por otra parte, el valor del arte en la
vida de las personas; relegandola a un lugar ornamental. Quiza sea el momento de recordar que, si
ellos no son capaces de reconocer su valor utilitario, al menos deberian reconocer el valor humano
y su papel insustituible en el desarrollo del bienestar psicolégico de las personas. El debate va a
continuar, y a pesar de contar con numerosos estudios que demuestran la gran importancia de las
artes, necesitamos aun mas investigaciones empiricas que nos permitan afirmar, también apoyan-

donos en la evidencia, que ellas son una intervencién positiva.
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RESUMO:

O presente trabalho apresenta algumas reflexbes a partir de encontros e dialogos
desenvolvidos na oficina Desbordar, desenvolvida com usudrios do servico de saude
mental no Hospital-dia Casa Verde, localizado na Zona Sul do Rio de Janeiro. O texto é
construido a partir de uma polifonia ecoada das vozes dos pacientes e das pesquisas
desenvolvidas pelas autoras, frente a percepgdes sobre a linguagem, e a partir também do
método proposto, em que as amarras da linguagem, das imagens e das palavras sao
liberadas de uma homogeneizacao prisional, de um modelo Unico e limitante.

Palavras-chave: Bordado Contempordneo. Arte Educagdo. Clinica.

ABSTRACT:

This work aims to present some reflections from meetings and dialogues developed in the
workshop entitled Desbordar developed with users of the mental health service at Casa
Verde Day Hospital located in the South Zone of Rio de Janeiro. The text is constructed
from a polyphony echoed by the voices of patients and research developed by the authors
in the face of perceptions about language, and the proposed method, where the bonds of
language, images and words are released from a homogenization that imprison them in a
unique and limiting model.
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RESUMEN:

El objetivo de este trabajo es presentar algunas reflexiones de reuniones y dialogos
desarrollados en el taller titulado Desbordar desarrollado con usuarios del servicio de salud
mental en el Hospital de Dia Casa Verde ubicado en la Zona Sur de Rio de Janeiro. El texto
se construye a partir de una polifonia reflejada por las voces de los pacientes y la
investigacion desarrollada por los autores frente a las percepciones sobre el lenguaje, y el
método propuesto, donde los lazos del lenguaje, las imagenes y las palabras se liberan de
una homogeneizacion que los encarcela. Un modelo unico y limitante.

Palabras clave: Arte. Bordado Contempordneo. Educacion Artistica. Clinica
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Fio coletivo
— Por que 0 meu bordado é sempre na linha?Como eu fago para sair da linha? (R.)

No desejo de construir um texto a partir do encontro entre a clinica e as praticas artisticas, que
ampliam os sentidos e potencializam a experiéncia latente do corpo como testemunha das afec-
¢Oes de outros corpos, convocamos o fio para iniciar nossa escrita. Tensionamos esse fio como
ferramenta para fazer vibrar certas estruturas rigidas e expandir a possibilidade de criacdo como
parte do trabalho artistico-clinico. E em virtude desses tensionamentos que o fio se liga a diversos
pontos sem se polarizar e, dependendo com quem se conjuga, é capaz tanto de se expandir

quanto de se contrair, pois detém a poténcia da incerteza viva.

O fio tem um percurso proprio. Se esticarmos um fio no espaco em uma dire¢do horizontal, e dese-
nharmos mentalmente uma linha do tempo, podemos historiciza-lo dentro de sua prépria materia-
lidade. Do mesmo modo, se tracarmos essa linha na vertical, encontramos uma discussao que
conecta o fio as questdes ligadas a relacdo entre céu e terra, humano e divino, mantendo o fio
como condutor do entre, rompendo as polaridades. Em uma dinamica rizomatica, nos aproxi-
mamos de uma compreensao do fio a partir da légica das redes e conexdes de estruturas descen-
tralizadas. Sdo histérias dentro de histérias, refazendo outras histérias, vestigios de memérias

perdidas, uma atualizacdo constante da pratica e da linguagem.

Em multiplos didlogos e encontros, o fio é o dispositivo de mediacdo, que faz ver e falar, instaura a
conexao e a partilha de experiéncias sensiveis. Nesse sentido, no encontro com o outro, é possivel a
construcao de uma rede de relacdes e reflexdes que nos auxiliam a estruturar o pensamento e a
investigacdao sobre o bordado contemporaneo e as forcas que compdem a linguagem.

Este trabalho se debrucou sobre a pratica do bordado junto a pacientes psiquiatricos portadores de
distintos sofrimentos mentais. Um grupo heterogéneo, que a principio ndo apresentava nenhuma

familiaridade com a técnica, mas que se mostrou interessado em experimentar.

Optamos por trazer recortes e fragmentos de didlogos' presentes nos nossos encontros semanais,”

tecendo assim uma trama intima, carregada em sua dimensao com o desejo da compreensao dos

dispositivos, capaz de acessar a memoria e recriar com seus vestigios novas formas de lidar consigo
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mesma. Os didlogos entre o grupo presente em todas as tercas-feiras de manha, na sala principal
da casa, apontam caminhos de reflexdes para questdes politicas com a arte, questdes sobre o que
seja o artistico, sobre o que é considerado artesanato. Os limites da arte apareciam, e a vontade de
fazer desse bordado um produto para ser vendido também surgia como uma possibilidade, além
de muitos trabalhos terem sido construidos como ofertas para médicos, terapeutas e familiares dos

participantes, como um modo muito prosaico e alegre de afirmar e legitimar o trabalho realizado.

Tecido texto

No desejo de incorporacao do fio como poténcia de instauracdo de encontros, faz-se necessario o
acesso aos cddigos presentes na linguagem téxtil e nas relacdes que se estabelecem entre o texto e

o tecer.

Tecer é enunciar. Todo texto é tecido, assim como todo tecido é texto. O téxtil nos da uma signifi-
cacao que pode ser interpretada quando se tece, do mesmo modo quando se discorre um texto.
Ambos contém uma elaborac¢ao de algo novo, possuem um conteddo mental, que parte de uma
estrutura organizada por repeticao e ritmo, que durante o fazer se ordenam e se organizam em
uma nova disposicao. O ritmo é o que encanta e apavora. Anterior a linguagem, provoca uma
espera, suscita um desejar, “o ritmo ndo é medida, é tempo original. E um ir em direcdo a algo” (PAZ,

2012, p. 64).

— Eu nao gosto de radio, o rddio deixa a pessoa sozinha, prefiro bordar. O radio me

neurotiza. Eu gosto de fazer coisas criativas. (L. A.)

Cada encontro é permeado por textos que o inspiram, vindos principalmente de livros de poesia,
disponibilizados sobre a mesa localizada na sala principal da instituicao. O grupo é formado por
pacientes de diversas idades e diferentes localidades do Rio de Janeiro. As falas sdo presentes por
meio de musicas, ruidos, vozes, delirios e até gritos. Desde o primeiro dia, optamos por realizar as
oficinas na sala da casa, convocando assim todos os pacientes a participarem dos encontros, de
modo ativo ou distante. Ha aqueles pacientes que se sentam a mesa para de fato bordar, ha
aqueles que permanecem no sofa, mais distante, e bordam com as palavras, trazendo para a oficina
comentdrios que compdem esse cendrio. O que importa é tecer coletivamente, incluindo os atra-

vessamentos presentes nas interrupgoes, que fazem esse desbordar algo cotidiano.
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A cada semana, propomos leituras que relacionem o texto com o tecer, mitologias; atualizacées de
histérias e poesias; catdlogos de artistas que trabalham com bordado, como Bispo do Rosario,
Rosana Palazyan, Ana Maria Maiolino, Brigida Baltar, etc. Na aposta da repeticao, fizemos uma
convocacgao para iniciarmos um exercicio de palavras que comegassem com a silaba “te”. Iniciamos
um dos encontros em meio ao caos inicial. As palavras convocaram todos os presentes a participar:
televiséo, teleférico, tesoura, tempo, tensdo. O exercicio convocou o coletivo e instaurou um ritmo,
uma presenca e, posteriormente, a construcao de algumas reflexdes sobre as relagdes entre o texto
e o tecer. Nesse instante, decidimos que seria interessante bordar essas palavras ditas de modo

espontaneo e coletivo.

— Eu ndo estou dando conta de ver. Fui a benzedeira e ndo deu jeito, ndo dou

conta de ver. Nao dou conta mesmo de bordar. (F.)
— Palavra nao se borda, se fala! (L.)

Assim vieram muitas outras, de todos os lados da sala, surgiam sugestdes de palavras que come-
¢assem com a mesma silaba, muitas foram repetidas, e ditas nesta ordem: tecer, texto, terapia,
tensdo, teatro, termdmetro, tecido, teia, tesoura, tear, textura, televisdo, tempo, tessitura, tecnologia,
tempo, tempo, tempo, tempo, tecnologia, tentativa, Teresépolis, Teresina, Tereza, termostdtico, Tere-
zinha, temperatura, testar, teste, tele-sena, Tele-Rio, telhado, telefone, temos, terror, tédio, telegrama,
telefonema, tempero, terno, temperado, tenente, tesouro, teco-teco, telha, teleférico, teséo, templo,
tempestade, teimosia, ternura, teltrica, Tebas, Teseu, teto, testamento, teto, testemunho, telégrafo,
ténis, tema, teorema, teoria, tenra, terra, terrestre, terrdqueo, terrago, terreno, terremoto, tédio, telurica,
tetra, teto, telhado, terminal, tensionamento, tempestade, temor, ternura, terna, testa, tédio, teimosia,

testosterona, tédio, texto.
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Fig. 1 — Palavras bordadas pelos pacientes
Fonte: Acervo das autoras.
Foto: Jayme Preste P. Neto.
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Desvio como poténcia

A linguagem se constréi entre fios visiveis ou ndo e tem uma légica na experiéncia individual e
coletiva, simultaneamente. Compreender a linguagem a partir de uma nova percepgao nos permite
cartografar as relacdes e tracar uma estética-ética, que é definida por suas conexdes e entrecruza-

mentos.

Trabalhar com pacientes usudrios do servico de salde mental é justamente o que nos impulsiona a
pensar o que transborda dessa experiéncia, sobretudo o que foge a uma normatividade.
O esquizo®, aquele que produz suas linhas desviantes, nos ensina que o bordar esta para além de
seguir pontos com linhas, esta no gesto, que se faz quando um paciente, ao pegar o fio para bordar

uma palavra, transforma a palavra em um fio.

— Nao existe arte dos loucos, nem loucura artistica. Existe arte, e isso é o que basta.
Eu sou até artista, mas nao dou conta da criacao. Eu ndo entrava no seu assunto,
mas o Bispo, ele me ajudou a introduzir no seu assunto. Agora estou introduzindo

no seu assunto. (F.)

A pesquisa com o bordado na arte contemporanea brasileira é inaugurada com a pesquisa sobre o
trabalho de Arthur Bispo do Rosario. Negro, nordestino, pobre, louco, habitante de um carcere
psiquiatrico. Bispo é resisténcia. Bispo é origem, é o todo ja comecado da linguagem. Recria e
desloca a linguagem téxtil. Abre caminhos para a descolonizacao de praticas arraigadas em
opressao e violéncia. Inaugura o convivio académico com as praticas da casa, menores, invisiveis e
feita por mulheres. Bispo desloca, altera, expande os sentidos. Bispo estd conosco em cada
momento dos encontros, convocado por alguns dos participantes como identificacdo maxima de

uma arte realizada por esquizofrénicos.

No ano de 1989, a obra de Arthur Bispo do Rosario foi apresentada ao grande publico na exposicao
postuma do artista, falecido nesse mesmo ano. Intitulada Registros de minha passagem pela terra,
com curadoria de Frederico Moraes, foi realizada no Parque Lage, Rio de Janeiro, e influenciou

muitos artistas e pesquisadores.
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Também no ano de 1989, o artista cearense José Leonilson iniciava seus trabalhos de bordado e
costura, tornando-se um dos principais e primeiros expoentes da atualizacao da linguagem do
bordado e da costura na arte contemporanea brasileira. O artista é conhecido por sua obra singular
e autobiografica, composta por inimeros bordados que apresentam parte de sua intimidade,
como um diario que narra a relacao sensivel do artista com o mundo, revelando o quanto o pessoal

é politico no conjunto de sua obra.

Sao dois homens que apontam para a renovacao da linguagem e para a incorporagao da praxis
na pesquisa em arte contemporanea. Trabalho originariamente restrito ao espaco doméstico e
designado as mulheres. E na arte contemporanea, entretanto, que os estereétipos de género sao

dissolvidos.

Do mesmo modo, a histéria do bordado e dos trabalhos com linha e agulha traz consigo uma
memoria de padronizacdo violenta do corpo feminino — de docilidade e de obediéncia -, cujas
praticas de trabalho, como entendemos, carregam uma carga histérica de opressao e violéncia, de
colonizacdo e domesticacdo do pensamento e praxis femininas. O corpo feminino forjado ao
trabalho doméstico tem origem em um projeto politico e econémico ligado a um estilo de vida, a
uma moral e ética relacionadas a existéncia de um homem, proprietdrio de terras, bens, de um
oikos, que seria um conjunto de bens geridos pelo seu proprietario e que continha em sua compo-

sicdo a familia e os escravizados, também como propriedade.

Muitas aprendizagens e habitus estavam presentes no fortalecimento desse corpo ddcil. O bordado
e muitos outros trabalhos manuais estiveram a servico de um sistema que oprimia corpos, disfar-

cado de delicadeza e feminilidade.

O bordado cujo nome é livre é, na verdade, preso a uma quantidade enorme de regras, de diciona-
rios de pontos, de formas e modos. Bordado é representacao grafica. Bordar é desenhar com a
linha, é organizacao de pensamento, de caminhos. Bordar é tracar. Movimento incessante de agir.
Nesse sentido, a partir do trabalho dos artistas Arthur Bispo do Rosario e José Leonilson, apostamos
em uma linguagem do bordado menos domesticada, cuja forca de desvio, daquilo que desalinha, é

O que mais nos interessa.
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Fig. 2 — Série de bordados desenvolvidos por uma participante do grupo
Fonte: Acervo das autoras.
Foto: Jayme Preste P. Neto.

O que apresentamos como método de trabalho é um dispositivo, é deixar aparecer o definido, a
principio, como um erro. Apostamos no desalinhar e no desbordar como um contra método,
encontro da primazia da clinica e da arte, que juntas ajudam a sustentar o inacabado como uma
forma de estética. Em perspectiva de desvio, diferir, diferenciar sdo sentidos dados a clinica, esta na
sua raiz etimoldgica, que deriva do termo latino clinamen, ‘desvio. De modo que, por meio de
trajetos desviantes, surge um inventario de modos de existéncia anulados e adaptados a uma certa
norma. Apostamos nesta clinica que afirma as subjetividades desviantes como o louco e o artista
como os vaga-lumes que apontam brechas possiveis diante dos padrbes opressores de normali-
dade. Surge desse encontro da loucura com a arte; uma narrativa ético-poética-politica que aponta
para a reinvengao de um novo territdrio, que ultrapasse a dicotomia historicamente construida nas

relacdes entre loucura e sociedade.

GUIMARAES, Mariana; SERFATY, Gabriela. Desbordar como contraconduta.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667

— Meu bordado é um elefante, o nome dele é Tomi. Nao tem historia, ndo tem

forma. S6 tem nome. (S.)

Descolonizar praticas

A descolonizacao da linguagem, nesse sentido, esta intimamente relacionada a promocao de acoes
e praticas descolonizadoras, que busca estratégias de inverter a relacdo com a producao de conhe-
cimento e de aprendizagem. Um aprender cotidiano, construido a partir de nossos préprios pensa-
mentos, que busque a coeréncia entre pensar, agir, € que possa problematizar a partir da expe-

riéncia vivida, atualizando a meméria, os gestos, unindo os sentidos do corpo e mente.

Entendendo, nessa experiéncia com a loucura, que o lugar do sujeito e do objeto se misturam, o
lugar do saber-poder se desfaz, o que aparece é uma relacdo de acompanhamento, que se faz no
desbordar, sem que haja uma relacdo de verticalidade. A clinica e a arte se casam quando ambas

deixam aparecer o que parece inacabado e torto para alguns.
— Da um né, por favor. (V.)
— Bordado nao tem certo e errado, né? (S.)
— E muito veloz o bordado. (L.)

— Eu ndo era capaz de construir nada, estou fazendo uma coisa que toda minha

vida eu queria fazer. (F. S.)
— To fazendo uma pipa e tem que tomar cuidado. (F.)
— Eu t6 evitando causar problemas para as pessoas. (L.A)

Nessa direcao, o que propomos como destecer seria uma pratica e conduta descolonizadora frente
a linguagem tradicional téxtil, subjugada ao espaco doméstico como coisa de mulher. Destecer
estaria relacionado a fazer coexistir, no interior da mesma linguagem, praticas antagoénicas, reve-

lando as tensdes sociais, histéricas e plasticas presentes na linguagem téxtil e criando uma outra
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linguagem. Destecer como método na producao de novas narrativas e processos de subjetivacao
possibilita novos modos de existéncia. A relacao estabelecida livremente com a linguagem produz

a possibilidade de aprendé-la e de reinventa-la.

Trata-se de criar uma dobra, uma fissura nos processos que sejam “capazes de resistir ao poder,
bem como se furtar ao saber, mesmo se o saber tenta penetra-los e o poder tenta apropriar-se
deles”, assim como afirma Deleuze (1992, p. 116) ao analisar a obra de Michel Foucault e dos modos
de subjetivacao do ser humano. A dobra possibilitada pelo destecer como contraconduta revela
um territério e seu processo de construcao, faz coexistir um dentro e um fora simultaneamente,
possibilitando assim a invencdo de um territério outro, onde é possivel fazer convergir outras

forcas.

Ao apostar em uma subjetividade feita de dobras do mundo, estamos dizendo que néo se trata de
algo individual, privado e independente dos multiplos atravessamentos - o fora estad dentro, sendo

a subjetividade uma inflexao produzida por fluxos de passagem.

O conceito de dobra, evocado por Foucault, tal como Deleuze o interpreta, pode nos servir como
operador ao nos mostrar que diferentes formas de adoecimento, ao longo da histdria, seriam
distintas dobras do mundo. Desse modo, o adoecimento talvez pudesse escapar da equacdo de
sujeicdo, ma consciéncia e ressentimento. Assim é que cada corpo produz suas espessuras até se
duplicar e criar uma espécie de forro, como dissemos. E isso que nos déa a impressao de que o soffi-
mento é uma experiéncia solitaria e que, portanto, pertence apenas ao universo particular, quando,

na verdade, ha muitos mundos povoando aquele corpo povoado de afetos e intensidades.

Na instauracdo de novas proposicdes e métodos com a técnica, outras nomeagdes e caminhos

surgem frente a linguagem, mas sobretudo frente a existéncia.

— Tranquilidade, nem tanta tranquilidade assim, concentracao, ou nao? E outra
coisa, € um nao sei o qué... o bordado me traz um néo sei o qué... bordado requer

tranquilidade. Tranquilidade é verbo? Nao é substantivo, é comum entao... (J.)
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Nesse sentido, o destecer é politico, pois nos permite acesso aos processos e formas de opressao
vividos e nos liberta deles. O desfazimento nos autoriza a dissolver uma forma fixada e construida,
ao mesmo tempo que revela uma nova forma que se apresenta a partir da desconstrucao da forma
anterior. O destecer estd além da linguagem, embora sé possa ser acessado a partir do encontro
com a linguagem. Seria uma expansdo da linguagem para novos usos e significados. O destecer
nos apresenta novos sentidos e, sobretudo, a possibilidade de nos libertar dos sistemas de domi-
nacdo e homogeneizacdo existentes nas artes visuais, na educacao e na clinica. Além disso, amplia
as possibilidades de criagao, reinvencao, libera as padronizacdes e o resultado, que é o proéprio
processo em si, mostra-se mais plural e, de algum modo, mais cadtico. Permite-nos escapar da
violéncia binaria, existente nas instituicdes e nas linguagens — ndao ha certo nem errado, avesso ou
direito, casa e rua, masculino e feminino, louco nem sido -, tem-se a apreensdo do ritmo e da
duracao, do movimento originario que esta por tras de toda criacao que contém a liberdade. Inte-

ressa-nos 0 movimento.
— Eu vou embora no bordado, abre caminhos. Tira os pensamentos ruins. (R.)
— Bordado abre caminhos e traz felicidade. E um bom negédcio. (L. A.)
— Estou fazendo umas trilhas para chegar no caminho certo. (F. B.)
— Eu ndo ando em trilha, tenho medo de cobras. (L.)

O fio sé produz sentido ao compreendermos o todo por tras de sua materialidade, o movimento
incessante do gesto. Apreendendo o movimento do fio, tem-se a consciéncia do que o fio revela.
Nesse sentido, a relacdo que estabelecemos com a linguagem em nossos encontros é fazer o
préprio ponto de vista do movimento que ela produz, entrando e desvelando suas forcas, ritmos e
duracdo. Seguir a linguagem é lancar-se ao devir que ela convoca. A forma sé existe enquanto

forca, o fio sé existe enquanto movimento, enquanto repeticao.

E na repeticdo que se produz o ritmo, que organiza e codifica um determinado
meio. E preciso encontrar o Si da Repeticéo, a singularidade naquilo que se repete,
pois nao ha repeticdo sem um repetidor, nada de repetido sem alma repetidora. A
primeira repeticdo é a repeticdo do Mesmo, que se explica pela identidade do
conceito ou da representacdo: a segunda é a que compreende a si mesma na alteri-
dade da Ideia, na heterogeneidade de uma “apresentacao” (DELEUZE, 2018, p. 44).
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O interior da repeticao seria sempre afetado por uma ordem da diferenca. Nessa observacdo da
diferenca na repeticao, produzimos um processo de diferenciacdo dentro da repeticdo que produz
processos de expansdo, liberdade e, nesse sentido, todos saimos ganhando, artistas, terapeutas,
pacientes, educandos. Estreitamos fronteiras, produzimos heterogeneidades e, por fim, “piscamos

juntos”.

— Nés somos vaga-lumes isolados, mas estamos piscando, eu li no seu livro. (P.)

A comunidade dos vaga-lumes vive do contraste, e s6 aparece quando uma delicada luz é capaz de
dancar na escuriddo. Nos momentos em que os holofotes espetacularizam a vida, poucos sao os
vaga-lumes que sobrevivem, quase nao podemos vé-los. Isto se intensifica quando o raio inqui-
sidor dos projetores penetra a visdo, tornando-a vidrada, e perdemos a capacidade de olhar. Assim,
€ preciso criar condicbes favoraveis para que eles possam sobreviver e meios possiveis para vé-los.

Caso contrario,

um vaga-lume acaba por desaparecer da nossa vista e ir para um lugar onde ser4,
talvez, percebido por outra pessoa, la onde sua sobrevivéncia podera ser observada
ainda (...) Feito o sol que desaparece de nossas vistas, mas, nem por isso, deixa de
estar em outro lugar no oriente (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 55).

Uma sobrevivéncia, apesar de tudo, é algo que se revela capaz de transpor o horizonte das constru-
¢Oes totalitarias. O vaga-lume tenta escapar da cegueira emitida pelo excesso de luz dos holofotes.
Esses vaga-lumes soltam lampejos de luz como “corpos luminosos passageiros na noite. Bolas de
fogo que atravessam o horizonte, cometas que aparecem e vao se perder mais adiante” (DIDI-

HUBERMAN, 2011, p. 144)

Viver, apesar de tudo, é uma aposta. Uma resisténcia que surge quando os vaga-lumes resolvem
criar uma comunidade capaz de sobreviver ao abismo e a tudo aquilo que impede sua existéncia,
fazendo fazer valer uma forca a favor da vida, uma forca que lampeja. Assim, é possivel pensar em
gestos-vaga-lumes, movimentos-vaga-lumes, um certo devir vaga-lume, que se expressa de
diversos modos — em que o desejo de existir vence qualquer tentativa de aniquilamento da vida:

uma bola de fogo que atravessa o horizonte.
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A forca do destecer acontece onde sé parece haver um corpo adoecido e esvaziado de sua vitali-
dade, e revela que, entre normal e patoldgico, ha saudes por vir, hd mundos por vir. A aposta dessa
escrita é em direcdo a esta saude, para deixar que o sofrimento germine outras possibilidades de

existéncia.

Fig. 3 - Bordados da série “Flores”, realizado por participante da oficina
Fonte: Acervo das autoras.
Foto: Jayme Preste P. Neto.

Fig. 4 - Arvores. Detalhe de série bordada por participante dos encontros
Fonte: Acervo das autoras.
Foto: Jayme Preste P. Neto.

GUIMARAES, Mariana; SERFATY, Gabriela. Desbordar como contraconduta.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667

REFERENCIAS

DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticao. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2018.

DELEUZE, Gilles. Conversag¢ées. Sao Paulo: Editora 34,1992.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011.
PAZ, Octavio. O arco e a Lira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

GUIMARAES, Mariana; SERFATY, Gabriela. Desbordar como contraconduta.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20667

NOTAS

1 Os depoimentos e didlogos foram cedidos liviemente pelos participantes das oficinas. Optamos por
preservar suas identidades, referindo a eles apenas com a inicial do primeiro nome.

2 Osencontros das oficinas do Desbordar acontecem todas as tercas-feiras pela manha, desde setembro
de 2018. Além das mediadoras das oficinas, os encontros contam com a presenca de uma equipe
multidisciplinar de profissionais da 4rea da saude, como enfermeiras, terapeutas, médicos e diversos
estagidrios. A Instituicdo e os profissionais envolvidos propdem distintas atividades artisticas para os
pacientes, além de um cronograma rico em apresentacdes, debates, mostra, saraus, etc., valorizando, dessa
forma, a expressao e singularidade de cada um e suas distintas potencialidades. Cabe ressaltar que a
realizacdo dos encontros ocorreu a partir de um convite de Gabriela Serfaty, artista, pesquisadora, terapeuta
e psiquiatra, que trabalha e acompanha os pacientes na Casa Verde, a Mariana Guimaraes, artista,
pesquisadora e educadora, que desenvolve uma pesquisa extensa sobre o fio na arte contemporanea, em
didlogos com a arte popular, educacao e clinica hd aproximadamente 20 anos.

3 Existe uma intengdo em usar a palavra esquizo, que vai além do termo de diagnédstico esquizofrénico.
Esquizo como poténcia esquizo, que rompe a normalidade, as estruturas rigidas de representacéo, e busca
fugir da conotacdo adoecido e devolve a esse modo operante de subjetividade sua poténcia. O termo deriva
da esquizoanalise.
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RESUMEN:

La identidad del sujeto discapacitado es construida también por la mirada social que lo
estigmatiza desde un habitus discapacitante dictado por mandatos de economia vy
consumo. La practica de las disciplinas artisticas aporta espacios de autoexploracién,
expresion, aceptacion e inclusion y promueve actitudes de autoconcepto y autoestima
saludables. Contribuye a superar estados de vulnerabilidad porque construye una
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representacion social de la discapacidad que valora la singularidad y el reposicionamiento
social de la diversidad. El Teatro, entendido como una manifestacién artistica
contextualizada, posibilita procesos de crecimiento personal y grupal. A través de la
produccion artistica teatral, cada integrante, de acuerdo a sus capacidades, se siente
constructor y, a la vez, es construido en una identidad empoderada.

Palabras claves: Educacién artistica. Discapacidad. Vulnerablidad. Teatro.

RESUMO:

A identidade do sujeito com deficiéncia também é construida pela visao social que o
estigmatiza a partir de um habitus incapacitante ditado pela esfera econ6mica e de
consumo. A pratica de disciplinas artisticas oferece espacos para a autoexploracao,
expressao, aceitacao e inclusao, e promove atitudes saudaveis de autoconhecimento e
autoestima. Contribui para a superacao de estados de vulnerabilidade, porque constroi
uma representacao social da deficiéncia que valoriza a singularidade e o reposicionamento
social da diversidade. O Teatro, entendido como manifestacao artistica contextualizada,
possibilita processos de crescimento pessoal e grupal. Através da producao artistica teatral,
cada membro, de acordo com suas habilidades, adquire mais autonomia e, a0 mesmo
tempo, fortalece sua identidade.

Palavras-chave: Educacdo artistica. Deficiéncia. Vulnerabilidade. Teatro.

ABSTRACT:

The identity of the disabled subject is also constructed by the social view that stigmatizes it
from a disabling habitus dictated by mandates of economy and consumption. The practice
of artistic disciplines provides spaces for self-exploration, expression, acceptance and
inclusion and promotes healthy self-concept and self-esteem attitudes. It contributes to
overcoming states of vulnerability because it builds a social representation of disability
that values uniqueness and the social repositioning of diversity. The Theater, understood as
a contextualized artistic manifestation, enables processes of personal and group growth.
Through theatrical artistic production, each member, according to their abilities, feels like a
builder and, at the same time, is built on an empowered identity.
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El paradigma de la discapacidad

El paradigma de la discapacidad se ha modificado en los ultimos 30 afos. Inicialmente, los plantea-
mientos esencialistas, basados en el determinismo biolégico con una base natural (fisica, fisiolégica
o funcional), proponian un modelo que concebia al sujeto discapacitado como portador de un

déficit y sostenian que el problema radicaba fundamentalmente en el individuo.

Posteriormente, tanto las propuestas del interaccionismo y del funcionalismo estructural como la
influencia de las teorias materialistas de Marx y Engels definieron los enfoques sociopoliticos de la
discapacidad. Sostienen que la discapacidad y la dependencia son la “creacién social” de un tipo
particular de organizaciéon basada en la economia y también producto del capitalismo industrial
(LOPEZ GONZALEZ, 2016). La construccién social de la dependencia y la discapacidad son una
“funcién latente” que esta al servicio del crecimiento de las industrias de servicios humanos

(WOLFENSBERGER, 1989).

Este cambio de paradigma obedece también a otros factores. Por un lado, a la valoracién positiva
de la diversidad y de la implementacion de politicas orientadas a la inclusién social de todos los
sujetos sociales.' Por otra parte, esta basado en los grandes avances de la neurociencia que han
comprobado que el cerebro es flexible, plastico y dindmico; y que se puede desarrollar cada vez

mas, lo que le confiere posibilidades de trasformacion.?

La Clasificacién Internacional del Funcionamiento, de la Discapacidad y de la Salud (CIF), elaborada
por la Organizacion Mundial de la Salud (2001), aborda la discapacidad desde un enfoque
biopsicosocial. La define como un estado de funcionamiento en el que interactuan la deficiencia en
el orden de la salud y los factores contextuales (personales y ambientales) que inciden en su
desenvolvimiento.’ De acuerdo con el Documento de la OMS “CIF. Clasificacion Internacional del

Funcionamiento, de la Discapacidad y de la salud” (2001):

El concepto de funcionamiento se puede considerar como un término global, que
hace referencia a todas las Funciones Corporales, Actividades y Participacion; de
manera similar, discapacidad engloba las deficiencias, limitaciones en la actividad, o
restricciones en la participacién (...) El funcionamiento y la discapacidad de una
persona se conciben como una interaccion dindmica entre los estados de salud
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(enfermedades, trastornos, lesiones, traumas, etc.) y los factores contextuales (...)
El “constructo” basico de los Factores Ambientales esta constituido por el efecto
facilitador o de barrera de las caracteristicas del mundo fisico, social y actitudinal.
(OMS, 2001, p. 19).

Podemos ver, entonces, que la discapacidad esta en parte constituida por el funcionamiento de un
sujeto en relacion a la sociedad en la que habita y, a la vez, por las condiciones y oportunidades

que esa misma sociedad genera en relaciéon a la cuestion de la discapacidad.

El habitus de los cuerpos. Produccion y consumo.

El habitus es el principio generador de las practicas sociales, conjunto de esquemas, estructuras y
subjetividades en funcién a la propia posicién social, que modela nuestra percepcién del mundo y
nuestras practicas en él (BOURDIEU apud MARTIN CRIADO, 2009). Es incorporado (in-corporado) de
forma inconsciente (inconsciente colectivo) y reproducido por cada sujeto social. El habitus
determina las practicas sociales de un sujeto a nivel individual y de la sociedad en su conjunto. Es
un proceso por el cual se reproduce y se naturalizan valores y comportamientos. En palabras de

Bourdieu:

El habitus se define como un sistema de disposiciones durables y transferibles —
estructuras  estructuradas predispuestas a funcionar como estructuras
estructurantes — que integran todas las experiencias pasadas y funciona en cada
momento como matriz estructurante de las percepciones, las apreciaciones y las
acciones de los agentes cara a una coyuntura o acontecimiento y que él contribuye
a producir (BOURDIEU apud MARTIN CRIADO, 2009, p. 2).

El sistema capitalista (y su consecuente sociedad) que tiene una logica de eficiencia y
productividad refuerza ese habitus, que quita entidad (status, poder, respeto, inclusién, acceso al
trabajo, etc.) a aquellos cuerpos que tienen alguna dolencia, enfermedad o discapacidad (ya sean
estas permanentes o temporarias). Esta mirada negativa lleva a percibir a estos colectivos como
cuerpos anormales, inutiles, no productivos, feos y hasta malos (ya sea el cuerpo propio como el

cuerpo del otro). Dice Bourdieu:
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Las propiedades corporales, en tanto que productos sociales, son aprehendidas a
través de categorias de percepcién y de sistemas sociales de clasificacion que no
son independientes de la distribucién de las diferentes propiedades entre las clases
sociales: las taxonomias al uso tienden a oponer, jerarquizandolas, las propiedades
mas frecuentes entre los que dominan (es decir, las mas raras) y las mas frecuentes
entre los dominados (...) La mirada social no es un simple poder universal y
abstracto de objetivacidon, como la mirada sartriana, sino un poder social que debe
en parte su eficacia al hecho de que encuentra en aquél al que se dirige el
reconocimiento de categorias de percepcion y de apreciacién que él le confiere.
(BOURDIEU apud ALVAREZ URIA; VARELA, 1997, p. 185-186).

Vemos, pues, que la valia de los seres humanos esta determinada por un habitus social que es
funcional y, de la misma forma, producto de un sistema econémico de produccién y consumo
de bienes y servicios. Esta valia del ser humano para el sistema econdémico se ratifica con la
Teoria Del Capital Humano, definido por la Organizacién para el Comercio y el Desarrollo
Economico como "El conocimiento, las competencias y otros atributos que poseen los
individuos y que resultan relevantes a la actividad econdmica” (OECD: 1998). Segtn esta
definicion, se considera capital humano a la acumulacién de inversiones anteriores en
educacion, formacion en el trabajo, salud y otros factores que permiten aumentar la
productividad. Es decir, que aquellos sujetos que posean mayor capital humano seran cuerpos
mas ttiles y productivos a la sociedad.

Ahora bien, vinculados a la productividad y utilidad de los cuerpos, aparecen dos
aspectos intrinsecos a la corporalidad: la performatividad y lo relacional. Butler nos llama la
atencion sobre la dimension dual de la performatividad: estamos invariablemente actuando
mientras actian sobre nosotros, y esta es una razén por la que la performatividad no puede
reducirse a la idea de performance libre, individual (BUTLER, 2015, p. 14), una vez que
describe tanto los procesos en los que nos representamos y somos representados como las
condiciones y posibilidades para actuar. Las normas que actian sobre nosotros implican que
somos susceptibles a su accién, vulnerables a ciertos nombres y atributos desde el principio.
Basta con considerar los efectos citacionales por parte de las instituciones médicas, legales y
educativas en prescripcion de la discapacidad y la integralidad del sujeto.

Por otro lado, la relacionalidad incluye la dependencia de condiciones

infraestructurales y de legados del discurso y del poder institucional que nos preceden y
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condicionan nuestra existencia. Nos parece interesante resaltar la nocion de lo infraestructural
vinculada a los cuerpos. Por condiciones infraestructurales se entiende al entorno, relaciones
sociales y redes de apoyo y sustento (BUTLER, 2015, p. 11). Podriamos indicar que la misma
corporalidad requiere de un minimo de condiciones para que pueda operar. No podemos
hablar de un cuerpo, y con mayor razén de un cuerpo de una persona con discapacidad, sin

saber qué sostiene a ese cuerpo y cual puede ser su relacion con ese sostén.

Habitus social de la discapacidad

Existe un habitus social de la discapacidad que parte de una ideologia de la normalidad (LIPSCHIZ,
2009, p. 1) y que ve con una mirada negativa a la persona con discapacidad. Ese habitus de la
discapacidad incluye practicas discapacitantes que son causa y efecto constitutivo de la condicion
de discapacidad, tales como “barreras a su integracion en diferentes dmbitos, tanto a nivel socio
cultural (mito, ocultamiento, discriminacién, negacidn, etc.) o fisico (arquitectonicas, urbanisticas,
del transporte, de la tecnologia o de la comunicacién) que restringen su participaciéon”. (PANTANO

apud FERRANTE, 2007, p. 2).

Los cuerpos de las personas con discapacidad son percibidos y entendidos como no productivos,
inutiles, enfermos, malos, feos. Las personas con discapacidad se consideran y también son consi-
deradas inferiores y no merecedoras de los privilegios de los cuerpos considerados como no disca-
pacitados: del libre transito, del amor de pareja, del placer, de la sexualidad compartida, de socia-

lizar.

A nivel de regulaciones del Estado, se crean leyes con fines de inclusién que luego se cumplen a
medias 0 no se cumplen, se segrega a las personas con discapacidad en escuelas especiales o en
espacios especiales. Las escuelas de educacién especial son los espacios en donde dia a dia se
procura transformar las subjetividades de los sujetos para que puedan tener un autoconcepto mas
saludable sobre la propia valia y, por ende, una autoestima alta, haciendo frente a ese lugar en que
los posiciona la sociedad y frente a los que ellos mismos se posicionan. Pero el hecho de que deban

Ill

asistir a una escuela“especial” perpetua la separacién de los otros nifios y adolescentes.
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Teniendo en cuenta esto, cabe destacar que la discapacidad incluye también la construccién de la
autopercepcién y subjetividad de los sujetos con discapacidad en relacién a la misma. Es decir, “(...)
como son llevadas a reconocerse a si mismas como discapacitadas, el modo que experimentan y
viven esa forma de ser y el valor o disvalor que a la misma le confieren”. (PEREZ BUENO apud

PANTANO, 2008, p. 11).

Este autoconcepto, por supuesto, viene dado por el habitus de la discapacidad que forja una Unica
identidad posible. Esta identidad estd construida y asumida sobre la falta, que opera en términos
de repetidos incumplimientos de una serie de capacidades minimas requeridas para ser funcional
en el sistema. Sefala Miguel Ferreira (2008), reconocido investigador sobre los aspectos

socioldgicos de la discapacidad:

El discapacitado “se da cuenta” de su diferencia, no la construye. La diferencia es
definida por el otro y, a su vez, la identidad que de ella surge no es una segun la cual
la discapacidad constituye un hecho propio diferenciador, sino la ausencia de
rasgos identitarios respecto de otro. Es una identidad heterénoma y en negativo; es
una identidad excluyente y marginalizadora. Es una no-identidad. Es la identidad de
la insuficiencia, la carencia y la falta de autonomia”. (FERREIRA, 2008, p. 6).

Podemos apreciar, entonces, que la formacién de la identidad y su autopercepcién necesitan de un
acompanamiento muy estimulado de una sociedad que favorezca su integracion de manera
multidimensional. Se necesita la construccion de un habitus de la discapacidad superador del

habitus imperante. Alicia Fainblum (2004) sefala que aquellos

que se centran en el tratamiento del déficit exclusivamente, significan enfrentar a la
persona que lo padece sélo con su limitacion, sélo con el “no puedes”. La propuesta
de ir mas alla de la sintomatologia implica privilegiar las capacidades organico-
funcionales y las potencialidades subjetivas, generando un espacio posibilitador
desde el cual el sujeto, progresivamente y por caminos propios e imprevisibles,
despliegue sus posibilidades. (FAINBLUM, 2004, p. 27).
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Vulnerabilidad y discapacidad

La Real Academia Espafiola define a la vulnerabilidad como adjetivo para hacer referencia a una
persona o cosa que puede ser dafado o recibir lesiones, bien sea fisicas o0 morales. La palabra de
origen latin vulnerabilis esta formada por vulnus que significa “herida” y el sufijo -abilis que expresa

“posibilidad’, por lo tanto, es la posibilidad de ser herido.

Al descifrar la vulnerabilidad como la posibilidad de ser herido o estar expuesto a una herida,
podemos ampliar la visiéon del concepto que ha sido explorado, tal como sefiala Nah¢xhelli Ruiz
Rivera en su escrito La definicion y medicién de la vulnerabilidad social. Un enfoque Normativo (2011,
p. 64), desde campos de conocimiento muy diversos como la antropologia, la sociologia, la
ecologia politica, las geociencias y la ingenieria. El argumento principal de este trabajo apunta a
comprender como se construyen socialmente las condiciones objetivas de vulnerabilidad y los
parametros adecuados para definir si un grupo social especifico es vulnerable. De este modo, la
vulnerabilidad deja de ser una propiedad de las personas para ser una situacion enmarcada en

determinado tipo de relaciones que, por su variabilidad, resultan complejos sus captura y abordaje.

Esta variabilidad implica la existencia de diferentes enfoques de estudio sobre la vulnerabilidad. El
enfoque psicolégico hace referencia a las facultades psicofisicas individuales y grupales de los
sujetos para sobreponerse a circunstancias adversas (resiliencia) y para evitar situaciones de riesgo.
Asimismo, se establecen algunas definiciones necesarias para entender las construcciones subje-

tivas, como el autoconcepto y la autoestima.

Este enfoque sobre la vulnerabilidad hace hincapié principalmente en las capacidades personales
que tiene un sujeto para superar estados de vulnerabilidad. Esta es encuadrada como un estado
gue constituye subjetividades. En la constitucién de la subjetividad hay un punto de inflexién, un
antes y un después, que es la propia asuncién como sujeto (pensante, critico, en liberacién perma-

nente, cognoscente, sensible, etc.).
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Ruiz Rivera (2011) sefala que el analisis de la construccién de la vulnerabilidad tiene dos fases: en
primer lugar, se llevan en cuenta las condiciones del sujeto antes de una situacion de estrés, que la
hacen mds o menos propensa a una pérdida especifica (susceptibilidad). En segundo lugar, las
formas desarrolladas por la unidad de analisis para enfrentar una situacién de estrés, una vez que

esta ha ocurrido y que se relaciona con la capacidad de ajuste (FRASER, 2003).

Las instancias de protecciéon y reaccidon inmediata (ajuste) se asocian al homeostasis, proceso
celular que busca el equilibrio. Esto es, ante un riesgo que nos desequilibra o desestabiliza, se
activa la homeostasis para reaccionar de forma que encontremos nuevamente otro equilibrio. Esa
capacidad de ajuste esta profundamente relacionada al concepto de resiliencia — un concepto
tomado de la Fisica; se refiere a la elasticidad de los cuerpos para volver a su estado de normalidad,
tras haber recibido un estimulo. Asi, las ciencias sociales y humanas se refieren a la resiliencia como
la capacidad que posee un sujeto a la hora de realizar ajustes y adaptaciones frente a situaciones
adversas y/o traumaticas para recuperar el equilibrio psiquico y fisico. En los estudios psicolégicos
sobre la vulnerabilidad, se evalla la resiliencia de un sujeto para superar estados vulnerables. Es
decir que, para las instancias de reconstruccion y recuperacién, es necesario dicho proceso donde
el sujeto enfrenta la situacién de vulnerabilidad y sigue progresando en su vida, a pesar del
sufrimiento, trauma o dificultad. Ana Maria Foschiatti encadena estas capacidades de accién, los
factores de homeostasis y la resiliencia para presentar la constituciéon de la resistencia ante la
vulnerabilidad, expresada como “la exposicion al riesgo y la capacidad de cada unidad para

enfrentarlo a través de una respuesta”. (FOSCHIATTI, 2004, p. 6).

Ademas, hay el enfoque sociologico el cual parte del habitus social de la teoria socioldgica de Pierre
Bourdieu. Este concepto se concentra en el rol del estado, de los organismos internacionales y de la
sociedad como productores y reproductores de un habitus de la discapacidad, que se traduce en
situaciones que vulnerabilizan a las personas con discapacidad y perpetdan una subjetividad

colectiva de mirada y status negativo hacia ellas, lo que conlleva practicas de exclusién.

Finalmente, encontramos los denominados enfoques ecoldgicos y enfoque del desarrollo humano:
basicamente establecen umbrales minimos de bienestar que varian de acuerdo a cada autor, y que
consideramos poder servirnos de punto de partida para trabajar el desarrollo de capacidades

basicas a través del teatro.
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Exclusién social. Discapacidad y vulnerabilidad

La Declaracion de Brasilia de la XIV Cumbre Judicial Iberoamericana (2008) define la vulnerabilidad
como “condicién’, estado o situacién especial en que se halla una persona determinada por ciertos
factores, tales como: edad, discapacidad, pertenencia a pueblos indigenas, victimizacién, migracién

y refugio, pobreza, género, pertenencia a minorias, privacion de libertad y diversidad sexual.

Observamos que en esta Declaracion la instancia de vulnerabilidad se presenta como inextirpable,
por eso hay que “repararla y reconocerla”. Aln, de acuerdo a esta definicidn, las personas con disca-

pacidad serian doblemente vulnerables.

Autores criticos como Judith Butler nos advierten sobre los usos politicos que “vulneran” la vulnera-
bilidad. Existen criticas politicas legitimas a algunos de sus usos. Fundamentalmente, hay quienes
arguyan que la vulnerabilidad no puede ser la base para una identificaciéon grupal sin que refuerce
el poder paternalista. Una vez que los grupos son etiquetados como “vulnerables” dentro del
discurso de los derechos humanos o los regimenes legales, esos grupos acaban siendo redificados,
devienen “vulnerables” por definicién, quedan fijados en una posicién de indefensién y falta de
agentividad. Todo el poder pertenece al estado y las instituciones internacionales, que a dia de hoy

se supone que han de ofrecerles proteccién y apoyo.

En la actualidad, existe la intencién de integrar a la gran mayoria de las personas con discapacidad
a las escuelas comunes, acompanadas de maestros integradores, a pesar de ser un proceso estruc-

tural muy lento. Fainblum (2004) explica:

Entendemos la exclusion y la segregaciéon como la expresion de un mecanismo
defensivo que se pone en juego a nivel social al igual que la actitud contraria:
compasioén y proteccion, formaciones reactivas frente al rechazo, determinantes de
una condicién de “inferiorizacién” del sujeto “objeto” de proteccion y cuidados.
(FAINBLUM, 2004, p. 28).

En funcién a lo expuesto, surge un interrogante que cada cual puede responder en el ejercicio de
analizar donde y como vive la poblacion de la cual forma parte. Las preguntas son: jen qué situa-

cién se encuentra cada persona con discapacidad en el sistema productivo? ;Esta siendo funcional,
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a-funcional o disfuncional? ;Cémo es su construccion subjetiva al respecto? Consideramos que
estos planteos pueden ser Utiles al momento de analizar el autoconstruccion de los sujetos con

discapacidad.

Vinculado al sistema productivo, ademas de exigir a los sujetos que posean cuerpos sanos, bellos y
buenos, existe una presidn para el consumo de bienes y servicios que condiciona la pertenencia a
determinado grupo social. Hay un temor generalizado a la exclusién que experimentan todos los
sujetos de la sociedad, que los hace vulnerables a una cultura que les demanda “ser” en funcion de
tener, y de tener ya. Este temor se ve potencializado en sujetos con discapacidad, pues tienen una

profunda necesidad de pertenecery de ser aceptados. Lipchitz (2009) reflexiona:

Siguiendo esta perspectiva podemos pensar qué seria en la discapacidad un cuerpo
socialmente apto y qué caracteristicas singulares presenta la expropiacion de ese
cuerpo en apariencia no productivo. El cuerpo discapacitado, primariamente
excluido de las relaciones de produccién reingresa en forma de mercancia- como
sostiene Oliver (2000), como materia prima de la industria de la rehabilitacion.
(LIPCHITZ, 2009, p. 3).

La resiliencia dificilmente representara un objetivo valido de desarrollo social, a menos que incor-
pore un contenido normativo especifico. De la misma manera que las mediciones de la intensidad
de la pobreza no pueden fundamentarse en la capacidad de los pobres para ajustarse a su condi-
cién de privacién, las mediciones de vulnerabilidad no pueden sustentarse en la flexibilidad de las
personas y grupos sociales para recuperarse de los efectos destructivos de un desastre. Sin duda,
las capacidades individuales y colectivas para mitigar las amenazas y responder radpidamente a un
evento de peligro son importantes. Sin embargo, no son de manera alguna suficientes para

comprender, definir y medir la vulnerabilidad social.

Desde el enfoque normativo de la vulnerabilidad se desarrolla una critica a la nocion de resiliencia,
dado que esta se ha convertido en uno de los objetivos asociados a las politicas de atencién a la
vulnerabilidad social. Se critica el concepto de resiliencia como elasticidad de un sistema, lo que
implica que el estado normal o funcional del mismo (dominio de estabilidad) es el estado deseable
al que hay que retornar después de un evento critico de desastre, el cual se conceptualiza como

una perturbacion.
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Lo anterior tiene dos consecuencias muy importantes. Una, acorta de manera importante la
comprensién de la causalidad de la vulnerabilidad, reduciéndola a la idea de exposicién a una
perturbacion ajena a un supuesto funcionamiento "normal” del sistema socioecolégico, sin
problematizar las condiciones propias del sistema que forman parte de los mecanismos causales
de la vulnerabilidad (WISNER et al., 2004, p. 9-10). Segundo, nos obliga a pensar la vulnerabilidad
como una condicion multidimensional, que, si bien se asocia de alguna manera con la pobreza,
implica la afectacién objetiva de un conjunto mas amplio de aspectos de la vida social, materiales,

ambientales y relacionales, de los cuales es necesario dar cuenta.

Entre las criticas al sistema que produce sujetos vulnerables y que construye subjetividades
vulnerables, encontramos las teorias del bienestar objetivo y del desarrollo humano, que
demandan la garantia de umbrales de bienestar por parte del estado. Asi, las teorias del bienestar
objetivo parten de la existencia de un conjunto limitado de “necesidades universales”
indispensables para que cualquier persona tenga una vida digna. Este conjunto de necesidades son
discutidos y postulados por autores como Amartya Sen (1979), Max Neef et al. (1989)," Doyal y
Gough (1991),” Nussbaum (2000).°

En 1979, Amartya Sen, economista indio, amplia categorias para medir el desarrollo humano, sefa-
lando que el éxito de una sociedad esta dado por las libertades fundamentales de las que gozan
sus miembros. Y estas libertades, consideradas como derechos humanos, vendrian a estar dadas
por la "igualdad de capacidad basica’, o sea, la oportunidad de desarrollar capacidades que le
permitan elegir opciones para su propia vida, en sus multiples dimensiones: salud, conocimiento,

actividades sociales, expresiones y producciones culturales y politicas, etc.

El Informe sobre Desarrollo Humano elaborado por Programa de Naciones Unidas para el Desar-

rollo em 1990 define:

El desarrollo humano es un proceso mediante el cual se amplian las oportunidades
de los individuos, las mas importantes de las cuales son una vida prolongada y
saludable, acceso a la educacion y el disfrute de un nivel de vida decente. Otras
oportunidades incluyen la libertad politica, la garantia de los derechos humanos y
el respeto a si mismo lo que Adam Smith llamé la capacidad de interactuar con
otros sin sentirse "avergonzado” de aparecer en publico. (PNUD, 1990, p. 33).
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Vemos, de esta manera, que el desarrollo humano esta vinculado a las oportunidades, por ende,
depende de factores ecoldgicos y normativos que debe garantizar el estado. Es un concepto multi-
dimensional del desarrollo, en detrimento de las teorias del bienestar, que solo se circunscriben a la

dimension econdmica.

Autoconcepto y autoestima. Sujetos ttiles y sujetos iniitiles

Consideramos necesario aclarar dos conceptos que son construcciones subjetivas, que a veces
suelen confundirse: autoconcepto y autoestima. Mientras el autoconcepto es la imagen que uno
tiene de si mismo, la autoestima es un aspecto del autoconcepto, es la valoraciéon que se hace

sobre la propia imagen.

El autoconcepto es uno de los pilares de la personalidad integral. Shavelson, Hubner y Stanton

(1976) indican que esa idea corresponde a

las percepciones que una persona mantiene sobre si misma formadas a través de la
interpretacion de la propia experiencia y el ambiente, siendo influenciadas, de
manera especial, por los refuerzos y feedback de los otros significativos, asi como
por los propios mecanismos cognitivos tales como las atribuciones causales
(SHAVELSON; HUBNER; STANTON apud NUNEZ PEREZ et al., 2006, p. 273).

Otra definicion de autoconcepto mas ampliada que la definicion anterior es la que realiza Nunez

(2006) junto a otros investigadores:

la imagen que uno tiene de si mismo y que se encuentra determinada por la
acumulacién integradora de la informacion tanto externa como interna, juzgada y
valorada mediante la interaccion de los sistemas de estilos (o forma especifica que
tiene el individuo de razonar sobre la informacion) y valores (o la seleccion de los
aspectos significativos de dicha informacién con grandes dosis de afectividad). Esta
acumulacién de informacién elaborada proviene de la coordinacién entre lo que el
sujeto ya dispone y lo nuevo que debe integrar. (NUNEZ, 2006, p. 272).

De las dos definiciones anteriores, destacamos cuatro aspectos relevantes, en tanto construccion
del autoconcepto: en primer lugar, la influencia y el feedback del medio y de los otros significativos;
en segundo lugar, la forma que tiene el sujeto de procesar la informacion; en tercer lugar, la alta

dosis de afectividad que hay involucrada en el proceso; por ultimo, su caracter dinamico.
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Podemos apreciar que la autoestima estd estrechamente vinculada a la situaciéon social de la
personay a la mirada social. Sefala Aaron Lipschitz (2009, p. 3) que, en el caso de las personas con
discapacidad, tal imagen del propio cuerpo - fantasmatica, inconsciente, desplegada por las fami-
lias (y agregamos, por la sociedad) - es tomada por los sujetos y puede ser de imposibilidad y de
cuerpo fragmentado (en contraste con los cuerpos tomados como normales), o bien esta vision de

cuerpo fragmentado puede ser resuelta e integrada de mejor manera.

Por otra parte, la autoestima de los sujetos con discapacidad esta vinculada estrechamente con dos
factores que se complementan mutuamente. A saber, con el habitus social respecto a los cuerpos
utiles — productivos, “sanos, bellos y buenos’, segin Bourdieu — y a sus consecuencias politicas,
sociales y a nivel individual. Por consiguiente, con las presiones de un sistema capitalista orientado
al consumo de bienes y servicios, con sus efectos sobre la psiquis y las conductas de los individuos

en relacién a cuatro variables relacionadas entre si: tener-poder-ser-pertenecer.

De lo dicho anteriormente, comprendemos que inevitablemente los sujetos produciran sus
practicas de acuerdo con la interiorizacién de las estructuras en las cuales ha sido educado. Por lo
tanto, un sujeto con discapacidad estara determinado por la mirada social que de ellas reciba mas

que por sus capacidades.

Las disciplinas artisticas y la discapacidad

Tomando como punto de partida el enfoque de Desarrollo Humano de Amartya Sen, la filésofa
estadounidense Martha Nussbaum desarrolla el Enfoque de las capacidades, siendo estas, a su
criterio, fuente de los principios basicos de justicia de una sociedad libre. Propone diez capacidades
fundamentales para el desarrollo de una vida digna con caracter universal: la vida misma; la salud
fisica; la integridad corporal; los sentidos, la imaginacién y el pensamiento; las emociones; la razén
practica; la adscripcion social o afiliacion; la relacién con la naturaleza («otras especies»); el juego y

el control sobre el propio medio. (NUSSBAUM, 2012).
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Nuestro enfoque adhiere a este nuevo paradigma de las propuestas ecoldgicas y del desarrollo
humano que se desmarca de las teorias hegemadnicas capitalistas, las cuales consideran exitoso al
ser humano si es productivo y buen consumidor, que miden la calidad de vida de un pais de

acuerdo a marcadores econdmicos.

Coincidimos con Nussbaum y consideramos que las capacidades propuestas como basicas pueden
ser desarrolladas a través de la practica adecuada de las disciplinas artisticas y contribuir, asi, a la
construccidon de nuevas subjetividades que superen estados de vulnerabilidad en personas con

discapacidad.

Es importante destacar que el enfoque de las ensefianzas artisticas debe estar centrado en un para-
digma constructivista del sujeto de aprendizaje. Menciona Eisner (2002) que histéricamente la
educacién artistica se ha centrado en los individuos y en el cultivo de la individualidad, descui-
dando el potencial educativo del grupo y de la comunidad en la practica. El autor insiste en la
importancia de los procesos grupales. “El trabajo en las artes resulta favorecido cuando es soste-

nido por una constelacion de miembros de la comunidad”. (EISNER, 2002, p. 52).

La Educacién Artistica constituye una pedagogia humanista en si misma. Trabajar desde este
enfoque promueve el desarrollo de una capacidad de reflexion permanente y sistematica no solo
sobre las propias experiencias internas sino también sobre las propias producciones y las de otros.
Paralelamente, opera sobre la capacidad de reconocer y diferenciar los distintos lenguajes artisticos

que sirven para la representacion, la expresién y la comunicacion.

Las posibilidades que ofrecen las disciplinas artisticas para incidir sobre la formacién emocional de
las personas se relaciona con su caracter experiencial. Dewey, uno de los idedlogos de la “educa-
cién por el arte”, abord6 extensamente el tema del “arte como experiencia”. En este sentido, el arte,
ademas de ser una forma de expresién personal, también es un medio para transformar la propia

vida y la de la sociedad. (EFLAND, 1990).
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Las disciplinas artisticas aprovechan las apetencias ludicas y las capacidades de desinhibiciéon que
prevalece en las personas con discapacidad. En este campo, el “uso educativo del juego favorece el
desarrollo integral del sujeto, ya que la capacidad ludica se desarrolla articulando las estructuras
psicoldgicas globales, no sélo cognitivas, sino afectivas y emocionales, con las experiencias sociales

que cada uno tiene”. (NAVARRO SOLANO, 2007, p. 163).

El proceso de aprehender la realidad comienza desde exploraciones sensoriales a partir de las
cuales se construyen imagenes mentales en relacidn con el entorno. Asi se construye el pensami-
ento, que luego es socialmente compartido. Este proceso puede incentivarse a través de vivencias
estéticas que permitan al sujeto conocerse mas a si mismo y al entorno. En el caso de las personas
con discapacidad, estas vivencias estéticas pueden orientarse a producir hipétesis de interpreta-
cién personal positivas, reparadoras y de respeto por las diferencias y también el desarrollo del

pensamiento segun las particularidades de cada individuo.

La expresion artistica. Autoconcepto

Cuanto a trabajar con personas con discapacidad, nos surge la siguiente pregunta: jqué significa

para una persona implicarse en formas artisticas de pensamiento?

Histéricamente, la sociedad ha constituido un habitus en relacién a los cuerpos, basado en la
ideologia de la normalidad (LIPSCHITZ, 2009, p. 1) que se hereda, se reproduce y a su vez se
construye, clasificando los cuerpos entre sanos y enfermos. Con respecto a estos estigmas, el Teatro
propone un abordaje del trabajo corporal a partir de la libertad y del autoconocimiento sin juicios.
Promueve un espacio para la exploracién de las diferencias y la aceptacién de la singularidad
propia y del otro. Entendiendo el valor de la diversidad, se produce la verdadera posibilidad de

integracién y, en definitiva, de inclusion.

Creemos que la autoexpresion es una necesidad legitima del ser humano; no es una mera descarga
de afecto, no es una experiencia catdrtica, es la posibilidad de condensar una idea, imagen o senti-
miento que se consolida, asi cada uno construye desde su interior hacia el exterior su vida publica a
través del arte. Al usar su imaginacién, uno esta entrenando la capacidad de imaginar nuevas posi-

bilidades para responder a las demandas de su realidad. (EISNER, 2002).
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Como hemos sefalado anteriormente, la autoestima deriva del autoconcepto mientras interactia
en forma dialéctica con él, pues se refuerzan e influyen mutuamente. Y es importante tener en
cuenta que en el concepto de autoestima actual consideramos dos dimensiones: la colectiva y la
personal. A través del Teatro se puede trabajar para transformar en forma positiva construcciones
de autoconceptos negativos y de baja autoestima en las personas con discapacidad, ya que el
Teatro es una forma diferente de la usual para procesar la informacién y también involucra la afecti-

vidad al trabajar de manera integral con el ser.

La potenciacion (empoderamiento) de los sujetos con discapacidad entrafia que en el curso de la
vida cotidiana ellos puedan participar en la adopcién de decisiones que afecten a sus vidas. Un
sujeto que se ve envuelto de forma pasiva en las decisiones que otros toman sobre su vida genera
aun mas patrones de discapacidad sobre su propia valia. Por lo tanto, el trabajo que a través del
Teatro debe profundizarse es el referido a potenciar que estas personas sean agentes activos de su
propio desarrollo. Afianzar en ellos, como individuos y como colectivo, la seguridad de que nadie
sabe mejor que ellos cudles son sus necesidades, cuales son las mejores opciones para resolver sus
problematicas y de qué modo deciden hacerlo, tanto respetando sus capacidades especificas como
no respondiendo a la comodidad del resto de la sociedad que se ha erigido de forma hegeménica

como la“normal”.

Asumir la diferencia como algo propio de la humanidad es uno de los objetivos que debe tomarse
en cuenta en un taller de Teatro. Existen experiencias de escuelas artisticas en donde la integracion
de personas con discapacidad es “la norma”. De esta manera la integracion comienza primero por la

aceptacién de la diversidad desde el trabajo artistico.

Afirma Jiménez (2009):

Se trataria de partir de la premisa de que la diversidad es constante y nos traspasa
en cada momento. Aceptar que dependiendo de cada contexto y de cada punto de
mira se reconfigura un “otro” distinto con respecto a mi, que soy siempre un factor
gue entra en la comparaciéon y que me obliga a explicitar desde dénde y en qué
términos estoy hablando. (JIMENEZ; AGUIRRE; PIMENTEL, 2009, p. 39).
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Nuestra mirada del arte la posiciona como una necesidad primaria y que representa una
posibilidad de ofrecer a la sociedad una manera mas humana de plantear las relaciones y las
interacciones. La Educacién por el Arte entiende que, a través de experiencias artisticas, los sujetos,
cada uno con su singularidad, sus capacidades y sus dones, atraviesan nutritivos procesos de

expresion e integracién que los fortalece como individuo y les da pertenencia al grupo.

Las dinamicas teatrales posibilitadoras de Inclusion

Como hemos mencionado, el habitus discapacitante exige un cuerpo saludable y atractivo, lo que
se transforma en una presidn para ser incluido y pertenecer. Esta inclusién estd fuertemente
relacionada con el tener que en la sociedad de consumo genera un autoconcepto como ser

poderoso.

El Teatro tiene mucho que aportar en la tarea de trabajar en la inclusién, pues el aprendizaje puede
ser abordado desde una perspectiva integradora, acercando a los sujetos a la realidad, en un
proceso dindmico que les permita interactuar con los demas y con las cosas, de un modo vivencial
y original. Las dindmicas teatrales son un recurso expresivo que favorece la libre expresion y el
desarrollo del pensamiento divergente, promueve procesos de ejercicio de la libertad responsable

y fortalece actitudes de solidaridad y cooperacion. (TROZZO; SAMPEDRO, 2004).

A nivel intangible, las barreras a la integracion vienen dadas por mitos, prejuicios,
desconocimiento... todos ellos derivados del habitus. Entonces, nos preguntamos en qué medida
el Teatro contribuye a mitigar los efectos del habitus social de la discapacidad. En qué medida
puede trabajarse sobre la mirada que las personas con discapacidad tienen sobre si mismos y sobre

los otros.

Dice Abad (2007), sobre el juego, que

las multiples posibilidades que ofrece en el ambito educativo, para reconocernos a
nosotros mismos en los otros al compartir significados y finalmente, planteamos la
participacién como el lugar donde se recupera la comunicacién de todos con todos,
entendiendo que comunicar no es informar sino generar inclusién, haciendo
comun lo que antes era particular y aislado. (ABAD, 2007, p. 2).
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mos visto que la performatividad es ese espacio operativo donde se construye la corporalidad. Nos
interesa destacar que en él actua la norma, pero también hay un espacio para la accién del sujeto y
la puesta en crisis de la norma. Por lo tanto, es un espacio posible donde operar sobre diferentes

posibilidades de superacién del estado de vulnerabilidad.

En relacién a la inclusién de personas con discapacidad, observamos que, por su propia naturaleza,
el arte promueve la singularidad y la celebra como rasgo distintivo de cada uno. La humanidad ha
buscado espacios de expresion desde sus origenes. Ha encontrado en el arte un espacio donde
manifestar sus creencias, sus costumbres, sus miedos, etc.... en suma, su ser propio y genuino. El
espacio que proporciona el arte para la autoexploracion permite escapar de los canones estable-
cidos que pretenden igualar a todos los individuos. De esta manera, contribuye a la promocién e
integracidn de los grupos minoritarios, movilizando a los mismos interesados a liderar su propia

identidad a través del empoderamiento personal.

Sabemos que la vida de los seres humanos esta intimamente ligada a su experiencia sensorial
(ARNHEIM, 2006). Por lo tanto, por medio del trabajo de la autopercepcién y de la percepcién del
otro y del entorno, se abre un camino fértil para que el sujeto construya una nueva manera mas
sana y constructiva de relacionarse con la realidad. Las técnicas que proporciona la Educaciéon
Artistica son herramientas eficaces para colaborar en esta construcciéon de un entorno menos hostil

en el que viven los sujetos con discapacidad.

Ejercitando, por medio del ensayo, la cualidad del accionar sobre el entorno para aprender, no
quedan dudas de que el Teatro es una disciplina artistica muy rica en experiencias visualizadoras
del "yo interno", el "yo externo" y su entramado con la realidad. El sujeto podra vivenciar, mediante
representaciones, el "hacer- pensar- sentir" en las diferentes circunstancias que cada rol determine.
Esto le permitird experimentar roles que, poco a poco, incidiran en las posibilidades de hacer efec-

tiva su libertad personal.
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La practica del Teatro hace con que el sujeto se esfuerce por comprender situaciones ajenas que
debe representar. De esta forma, deben desarrollarse necesariamente habilidades de empatia. Esta
serd la base de conductas respetuosas porque estan basadas en el conocimiento real de otros
sujetos y de otras circunstancias. Ademas, mediante dinamicas ludicas y ficcionales, se podra

explorar cada situacion entrenando la capacidad de tolerancia a las diferencias.

De cara a trabajar la inclusion con este colectivo, cobra sentido la idea de ensefiar a partir de los
intereses y del contexto de cada grupo humano, sin distinguir entre qué tipo de capacidades son
las “normales”. El aprendizaje del Teatro enfocado de este modo permite que cada sujeto explore,

descubra y potencie sus propias posibilidades expresivas.

Nos interesa especialmente considerar que la metodologia de trabajo que propone el aprendizaje
del teatro es el taller. El taller como herramienta metodolégica garantiza un proceso cooperativo
que, por un lado, respeta las diferencias y capacidades de cada sujeto, y, por otro, abre un espacio
de entrenamiento en la toma de decisiones a favor de un objetivo comun: el producto artistico.
Este objetivo comun opera como un fuerte orientador de las capacidades individuales y hace que
esas se trasciendan en funcién de un proyecto mayor al que todos pertenecen y que, a la vez,

contiene a todos y a cada uno.

El teatro. Proceso de autoconocimiento y producto artistico.
Autoestima

Consideramos que el enfoque metodolégico que necesita un trabajo serio de inclusién debe
contemplar una mirada contemporanea del sujeto. Las corrientes mas recientes consideran que el
arte es un campo de conocimiento con contenidos propios y, por lo tanto, la Educacién Artistica

requiere una metodologia especifica para su ensefanza.

Nuestro enfoque epistémico considera que el Teatro es, ante todo, una manifestacion artistica.
Como lenguaje artistico, tiene un cédigo propio y una sintaxis particular. Y como manifestacién de
los sujetos productores de este hecho, participa de un contexto social que lo determina y le da
entidad. Es a través de este contexto que el arte puede ser decodificado. Su caracter de “manifesta-

cidén artistica contextualizada” le otorga singularidad y universalidad.
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Este enfoque artistico y social del Teatro posibilita una comprension del mundo mas holistica,
global y sistémica. Sin embargo, el Teatro, como arte, incorpora todos los elementos de otras disci-
plinas artisticas de una forma integradora, que enfatiza el todo en vez de las partes. Asi, promueve
la interconexion, la interdependencia y la interconectividad de todos los elementos estéticos.

(MOTOS, 2009).

Ahora bien, debemos considerar entonces que el Teatro ofrece posibilidades en una doble
vertiente, considerando el hecho o producto artistico y el proceso por el cual la obra se produce.

(AKOSCHKY etal., 1998).

En relacién al proceso de creacioén, las dinamicas teatrales crean un espacio en el que uno aprende
a expresar y, por ende, a gestionar emociones y sentimientos. Se posibilita la creacién de puentes
entre la realidad circundante, la realidad personal y la realidad simbélica, y se promueve procesos
de asimilacion-acomodacién, transferibles a lo que cada sujeto vivira en el mundo. El Teatro, como
juego simbdlico organizado, posibilita el afianzamiento sistematico de una modalidad reflexivo-
expresiva que tiene como soporte a la acciéon. Se compromete el cuerpo en el proceso de
aprendizaje, pues el teatro es una actividad ludica colectiva que se vive en el aqui y el ahora. Se
aprende desde el hacer concreto, y permite el ensayo de procesos de relacion complejos y la

exploracion de cédigos comunicacionales alternativos. (TROZZO et al., 2004).

Dado el caracter ficcional del Teatro, este es un promotor de la creatividad. La ficcion que cada
sujeto crea estd intimamente ligada a su autopercepcidn. Por ello, el trabajo sobre la construccion
gue cada uno tiene de si mismo (autopercepcién) puede ser un territorio fértil para expresar y

reparar aspectos del autoconcepto.

Existe una relacion interesante entre autoestima y competencias expresivas porque la educacion
artistica involucra el reconocimiento y el aprecio por otras formas de sensiblidad y de expresion

distintas a la propia, lo que promueve la autoapreciacion y el respeto por la diversidad.
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En relacion a la producciéon de una obra, las disciplinas artisticas permiten un alto grado de
creatividad, puesto que sus modos de representacion no requieren reglas altamente formalizadas,
lo cual favorece un alto margen de libertad en relacién a las posibilidades de ordenacién y

combinacion. (AKOSCHKY et al., 1998).

Teniendo en cuenta que uno de los requisitos para el desarrollo adecuado del caracter es la auto-
disciplina, que se basa en el autocontrol, afirmamos que el trabajo de produccién teatral opera
positivamente sobre un rasgo fundamental del caracter: la capacidad de motivarse y guiarse uno
mismo. El trabajo de autoregulacién en los sujetos con discapacidad se ve favorecido, pues en el
trabajo en equipo se supedita la propia gratificaciéon a la consecucién de un objetivo comun. Se
estimula el control y la canalizacién arbitraria de los impulsos, habilidad emocional fundamental

para el afianzamiento de la voluntad. (GOLEMAN, 1996).

En consecuencia, creemos que el proceso de creacién de una obra de Teatro nos ofrece un espacio
para que el sujeto con discapacidad pueda sentirse integrado desde sus propias singularidades en
un proyecto que opera positivamente sobre su autoestima y amplia sus posibilidades de inclusion

en un equipo que trascienda su estigma personal.

Consideramos que el arte opera creando significado y significando. De la misma forma, los sujetos,
por intermedio de la creacidn teatral, se transforman en creadores de significado y poseedores de

significado. (BAUMAN, 2002).

Consideraciones finales

El cambio del paradigma de la discapacidad que han producido las ultimas contribuciones
cientificas nos revela la importancia que tiene la mirada social a respecto del habitus discapacitante
que oprime a este colectivo. Esto habilita un nuevo territorio de trabajo donde las disciplinas

artisticas tienen mucho que aportar.
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Una cuestion fundamental a tener presente es el enfoque epistémico que se tiene de la Educacién
Artistica. Ya no se la concibe como “espacio de esparcimiento” sino como una significativa oportu-
nidad cognitiva de construir conocimientos (perceptivos, emocionales y conceptuales) que no se

logran desde otros espacios de saber.

Las concepciones contemporaneas del arte consideran que es de vital importancia comprender
que la aceptacioén de la diversidad es uno de los desafios imperantes del siglo XXI. La diferencia es
constitutiva de la humanidad y, por ello, las disciplinas artisticas deben estar al servicio de

promover, respetar y valorar las singularidades de cada sujeto.

En la sociedad actual cohabitan numerosas vulnerabilidades desde dimensiones ecoldgicas,
politicas, sociales, econémicas, religiosas, sexuales; y entendemos que la vulnerabilidad de un ser
no es producto de la limitacién en la capacidad del individuo, sino el resultado de un sistema que
estd generando sujetos que quedan desvinculados de los circulos de pertenencia de la sociedad,

guedan desprotegidos o desfavorecidos.

Nuestra propuesta va en la linea de negar las posturas fatalistas que estacionan y determinan a las
personas para toda su vida. No debemos colaborar con la persuasién de determinados sectores
econdmicos que estigmatiza a colectivos vulnerables y decretan la imposibilidad de hacer algo
para transformar su realidad. El arte posibilita un espacio que promueve la libertad, la expresién y

la capacidad de comprender y transformar la realidad.

Entendiendo el Teatro como una manifestacion artistica contextuada, creemos que nos ofrece
herramientas poderosas para la construccion de una subjetividad potenciadora del sujeto con
discapacidad, ya que propone la revisién del autoconcepto y la reparacion de la autoestima y favo-

rece la valoracién y la integracion de las diferencias, que es la base de una verdadera inclusién.

Velando por la superacién de subjetividades vulnerables, creemos necesario enmarcar que estas
aproximaciones a las significaciones en torno a la vulnerabilidad han estado guiadas por una
identificacion ideoldgica de la subjetividad para la transformacién social promovida por Paulo
Freire. Con su frase particular “el mundo no es, el mundo estd siendo’, asumimos que las

interpretaciones son sociales, por lo tanto, dindmicas.
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Asi, el mundo esta en continua modificacion (LENS, 2016, p. 52). Nuestra mirada apuesta por un
espacio que promueve los cambios y apela a la voluntad sociopolitica de los agentes a asumir el

compromiso de una transformacién favorable para los colectivos vulnerables.
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NOTAS

1 Si bien tienen mas derechos (normativas para sujetos definidos vulnerables), las politicas en relacién a
las personas con discapacidad contindan con la légica del habitus de la discapacidad, que privilegia el
asistencialismo, la segregacion en entidades especializadas y los diagndsticos médicos como principal
nomenclador clasificatorio de las personas con discapacidad.

2 Elneurodesarrollo es el estudio cientifico de los procesos sistémicos de cambio y estabilidad de las
personas y posee tres ambitos: el desarrollo fisico, el desarrollo cognitivo y el desarrollo psicosocial. En
concordancia con las investigaciones realizadas afos atras por Lev Vigotsky, cobra fundamental relevancia el
entorno, en tanto el individuo esta en permanente interaccién con él. Uno de los objetos de estudio del
neurodesarrollo son las denominadas funciones ejecutivas: conjunto de capacidades cognitivas que
controlan y regulan el comportamiento, las emociones y el conocimiento. Ellas son la memoria, la
autorregulacion (inhibicion conductual e inhibicién de la atencion), la flexibilidad cognitiva, la planificacién y
la organizacion. (CARRADA, 2017, p. 2).

3 Losfactores personales son aquellas caracteristicas y circunstancias especificas del individuo: sexo,
etnia, modo de vida, profesion, etc. Los factores ambientales son aquellos tales como el entorno natural,
cambios en el entorno, sistemas, politicas, apoyos, servicios, productos, tecnologia, actitudes, etc.

4 Las necesidades propuestas por Max-Neef son subsistencia, proteccion, afecto, entendimiento,
participacion, ocio, creacidn, identidad y libertad. (1989, p. 33).

5 Las necesidades propuestas por Doyal y Gough (1991, p. 170) se dividen en basicas (salud fisica y
autonomia) e intermedias (alimento y agua nutritivos y adecuados, habitacién protectora, ambiente de
trabajo libre de riesgo, cuidados a la salud, seguridad en la infancia, relaciones primarias significativas,
sequridad fisica, seguridad econémica, control de la natalidad y educacién basica).

6 Las capacidades centrales propuestas por Nussbaum (2000, p. 78-80) son vida, salud, integridad
corporal, imaginacién y pensamiento, emociones, razén practica, afiliacion, relacion con otras especies,
juego, control material sobre el propio ambiente.
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RESUMO:

Este texto traca uma reflexao sobre o evento “Arte no Aterro - um més de arte publica”
realizado por Frederico Morais em 1968, a partir da relacao entre arte, educacao e politica.
Busca evidenciar acgdes politicas governamentais antidemocraticas e autoritarias que
podem apontar caminhos para a atuacao de professores-artistas em tempos de opressao.
Para tanto, resvala na questao do ensino de artes visuais, e ainda, no pensamento sobre a
necessidade de uma resisténcia politica para uma permanente atuacao artistica e
educativa.
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ABSTRACT:

This text presents a reflection about the event “Arte no Aterro - um més de arte publica’,
realized by Frederico Morais in 1968, from the relationship between art, education and
politics. This research explains how governmental anti-democratic and authoritarian
political actions can point ways for acting of teacher and artists in times of oppression. For
that, approaches the question of teaching visual arts, and also, a thought, about the
necessity for a political resistance to permanent artistic and educational acting.
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RESUMEN:

Este texto reflexiona sobre el evento “Arte no Aterro — um més de arte publica’, realizado
por Frederico Morais en 1968, baseado en la relacién entre arte, educacion y politica. Busca
resaltar acciones politicas gubernamentales antidemocraticas y autoritarias, que puedan
sefalar caminos para la actuacion de los professores-artistas en tiempos de opresion. Para
eso, gira en torno al tema de la ensefanza de las artes visuales, y también con la reflexién
sobre la necesidad de resistencia politica para una actuacion artisticas y educativas
permanentes.
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Em 1968, Frederico Morais' organizou um evento denominado “Arte no Aterro — um més de arte
publica’, no Aterro do Flamengo,” no Rio de Janeiro, espaco onde esta localizado o Museu de Arte
Moderna (MAM Rio). O acontecimento organizado por Morais propunha um conjunto de agdes
como: “exposicdes de arte contemporanea, manifestacdes de arte de vanguarda, aulas e atividades
criativas para criancas e adultos” (MORAIS, 2017), que abrangia “artes plasticas, poesia, samba,
danca, musica concreta e eletronica, moda e cinema” (MORAIS, 2017), destacando manifestacoes
de diversas vertentes da expressdao que poderiam ser experienciadas pelo publico. Desse modo, a
proposta apresentava um movimento coletivo de uma diversificada manifestacao por meio de um
viés publico da arte, integrando artistas e a comunidade num evento que relacionava o museu e o
seu entorno. Tal evento movimentou o pensamento a respeito de uma produgao mista na compo-
sicdo e compartilhamento da arte contribuindo com uma concepcao relacional entre arte,

educacéo e politica que se da no coletivo de maneira multifacetada.

Para avancarmos o pensamento a respeito da relacdo entre arte, educacao e politica é preciso
compreender que existe, num ambiente cultural, uma multiplicidade de possibilidades de manifes-
tagcdes em arte e seus diversos meios de expressao, como propds Morais, quando juntou diferentes
linguagens num mesmo evento. Tal proposicdo torna os campos borrados entre uma linguagem e
outra e dao maiores possibilidades para se experimentar arte. Podemos entender tal acao como
uma experiéncia estética, porém a tonica se da pela contaminac¢do do ajuntamento de diferentes

meios de manifestacoes.

Uma caracteristica multipla no fazer artistico foi ressaltada por Guy Brett em sua investigagao no
periodo dos anos de 1970 no Brasil. O autor atrelou a atitude de alguns artistas com uma “nova
forma de viver” estabelecida a partir da experiéncia no periodo da ditadura militar. Um modo apro-
ximado de um “otimismo” persistente, mesmo em tempos dolorosos, perseveravam um fazer
artistico que “uniu a resisténcia critica a formas sofisticadas de alegorias ndo-representacionais”
(BRETT, 2005, p.19). Nao é certo que os artistas guardavam otimismo, pois os acontecimentos nao
eram esperancosos. Talvez, eles preservassem em si o desejo de mudanca do presente por meio de
uma producdo combativa frente as brutalidades as quais todos eram sujeitados. Nesse sentido, o
fazer artistico estava diretamente ligado ao desejo de fazer politica, compreendendo-a como arena

possivel de transformacao social.
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O desejo do artista de propor “novas formas de viver” se associa naturalmente a
outros dominios criativos — a arquitetura, a poesia o vestudrio e a musica - como
parte ndo s6é de uma ampla atitude experimental, mas também de uma consciéncia
experimental. (BRETT, 2005, p. 19).

A amplitude das acdes artisticas que Brett apresenta como “atitude experimental” e que abrange
outros dominios criativos estavam presentes no evento de Morais e aqui ela pode ser entendida
como uma expansao das formas e campos nos quais o conhecimento pode trilhar. A educacao e
sua relacdo com a arte podem, neste contexto, incorporar-se de muitas maneiras e se manifestar,
assim, a expressao, o conhecimento sensivel, visual e artistico podem abarcar uma diversidade de
saberes constituidos por uma heterogeneidade de uma comunidade, o que atualmente podemos
compreender pelas inter-relacdes entre artes e saberes. Nesta concepcao, a experiéncia, o pensa-
mento estético e 0s processos de criagcdo em arte podem criar meios de integrar o que a racionali-
dade separou, no que tange os campos tedricos e praticos na educacdo. Ainda hoje vemos a
educacdo muito permeada pelo passado. Seu fazer rememora um modo de articular o conheci-
mento a fim de formar um individuo unicamente tedrico e distante das questdes cotidianas de suas
realidades. De modo desviante, as a¢des artisticas podem nos instigar a pensar numa articulacao

potencializadora do viver no que tange as relagcdes entre a arte e a educacao.

O evento levou ao MAM e ao Parque do Flamengo alguns artistas contemporaneos a época para
compartilhar seus trabalhos com quem comparecesse durante o periodo do acontecimento.?
Morais ja lecionava Histéria da Arte junto ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e coorde-
nava o setor de cursos, que empenhava-se em oferecer aulas gratuitas de artes nos ateliés de
pintura, gravura e escultura que se desdobraram no evento em referéncia e ainda na Unidade Expe-

rimental,* em 1969, e em 1971, nos Domingos da Cria¢do.’

A perspectiva tracada a partir desta acao delineia evidentemente a arte como proposta articulada
com a educacao e nao se afasta de uma abordagem politica, se atentarmos ao periodo em que se
deu tal iniciativa no seu modo de decorréncia. No contexto, o periodo marca o final dos anos
sessenta, no qual imperava a rigidez mais violenta da ditadura militar no pais, que instaurou o Ato

Institucional n° 5 (Al-5).°
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O Al-5 endossava a violéncia na instauracdo de um estado de repressao. Esse documento, logo na
sua abertura, ja declarava seus intentos contra a cultura, considerando-a como subversiva e que
por esse motivo ela deveria ser combatida, ou seja, cercear, reprimir e censurar toda manifestacao

cultural que se opunha as decisées do governo.

A intencdo de aniquilagdo dos meios culturais que confrontavam o sistema instaurado era de suma
importancia para a permanéncia da tirania ditatorial, pois eles representavam uma ameaca ao
anseio de poder totalitario e de controle do pais pelos militares, quando suas manifestacbes eram
combativas. Deste modo, a ordem geral era a “proibicdo de atividade ou manifestacdo sobre
assunto de natureza politica’, assim a censura era colocada como “medida de seguranca” e que
propunha vigiar, proibir a frequéncia de determinados espacos. Nesse contexto, se levarmos em
conta a agao proposta por Frederico, ela se apresentava como uma afronta a situagdo instaurada,

colocando-se como forma de resisténcia.

Nao podemos deixar de ressaltar que essa acao, assim como outras posteriores, cOmo a exposicao
“Do corpo a Terra’, de 1970, realizada em Belo Horizonte, cria espaco para questionamentos, ou
seja, aglomera pessoas em arenas de debate publico. No caso, a acdo que tratamos aqui toma parte
do Parque do Aterro do Flamengo, um local destinado ao lazer e frequentado pela populacao prin-
cipalmente aos finais de semana. No entanto, a caracteristica publica do local nao impedia as
repressdes policiais e suscitava sobremaneira a célera dos repressores, tornando esse espaco um

dos principais l6cus de atuagdo dos artistas.

Varias obras realizadas por integrantes da geracdo dos anos sessenta foram recusadas em bienais e
saldées de arte ou, depois de aceitas, retiradas das exposicdes sob a alegacdo de que eram obras
subversivas. Circunstancia que marcou e incorporou-se no discurso politico empenhado nas obras
realizadas pelos artistas, dando uma acentuacdo contestatéria nas acdes propostas por eles, no
intuito de criar um cenario de encontro na qual a situacgao politica do periodo pudesse ser debatida
e questionada por meio de atuacdo combativa frente as empreitadas de censura estabelecida no

pais.

Tais acdes integravam trabalhos de artistas como Cildo Meireles, Antonio Manuel, Artur Barrio,
Hélio Oiticica, Lygia Pape, entre outros. Os artistas apresentavam propostas de trabalhos contun-

dentemente criticos a situacao de cerceamento do periodo que vivenciavam e foram amparados
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por Morais no evento. Assim, a ditadura e a censura das obras dos artistas deflagraram um movi-
mento que se opunha a tirania ditatorial presente nas barreiras institucionais enfrentadas pelos

artistas.

Vdrias obras realizadas por integrantes dessa geracao foram recusadas em bienais e
sal6es de arte ou, depois de aceitas, retiradas das exposicdes, sob a alegacdo de que
eram obras subversivas. Foi o que ocorreu, por exemplo, na Il Bienal da Bahia (1968),
inaugurada com um discurso do Governador do estado, no qual defendia enfatica-
mente a liberdade de criacao do artista, mas fechada no dia seguinte por ordem dos
organismos de seguranca. (...) Com dificuldades para expor suas obras, sempre
radicais, nos museus e no circuito de galerias, levaram suas obras para as ruas ou
buscaram outras alternativas. (MORAIS, 2013, p. 339, 341).

A posicao dos artistas marcava muito fortemente a atuagao politica e tratava-se de uma resposta
em contraposicao a condicao de violéncia instituida naquele momento no pais. O cerco fechado,
gue propunha a realidade conturbada da época, mesmo dentro das instituicdes de arte, favoreceu
articulacdes para que pudessem ser encontrados outros meios para apresentar os trabalhos de
arte, no caso as ruas e espacos como o Parque do Flamengo. Os obstaculos causados por uma
politica tirana e censuradora, de certo modo, proporcionaram outros mecanismos de atuacdo, que
puderam se aproximar das pessoas por diferentes meios e espacos. Desse modo, é possivel
compreender que a conjuntura politica e social de uma época bem como todos os enfrentamentos
podem deflagrar acbes como a ocorrida no “Arte no Aterro’, ou seja, tracar outros caminhos como

um desvio da realidade que se apresenta.

No ultimo domingo de Arte no Aterro, Hélio Oiticica comandou a manifestacao por
ele batizada de Apocalipopétese (fusdo das palavras apoteose, hipotese e apoca-
lipse) da qual participaram Antonio Manuel, Lygia Pape e Rogério Duarte. Este, por
sua vez, contratou um adestrador de cdes para se “apresentar” no Aterro com seus
animais. Alguns lances de Arte no Aterro foram premonitérios. No dia seguinte a
realizacdo de Apocalipopétese, uma segunda-feira, a policia empregaria jatos de
agua colorida e cdes na perseguicdo aos manifestantes de mais uma passeata no
centro do Rio de Janeiro contra a ditadura militar. Como se vé, a arte, quando levada
arua, acaba sempre ganhando uma moldura politica. (MORAIS, 2013, p. 342).
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A intencdo de exteriorizar os trabalhos de artistas por meio desse evento foi um exercicio de
enfrentamento que acompanhou Morais frente a uma critica situacao politica e cultural de um pais
arrasado pela violéncia ditatorial. Ela nos aponta as possibilidades e as potencialidades da arte que
age sobre 0 meio no qual estd inserida e tem a educagao como parceira. Tal perspectiva mostra-se

na afirmacao:

Nessa época eu ja defendia um processo de democratizacdo e/ou dessacralizacdo
da arte, levando a rua a criatividade plastica dos artistas. Ao mesmo tempo afirmava
que todas as pessoas sao criativas, independentemente de sua origem social, situ-
acao econOmica ou nivel intelectual, ressalvando, porém, que nem todas as pessoas
criativas se tornam artistas, assim como nem todos os artistas sdo necessariamente
pessoas criativas. Muitos ndo passam, na verdade, de burocratas da arte. (MORAIS,
2013, p. 342).

A partir do direcionamento expresso por Morais e atentando-se sobre uma vista dos seus aponta-
mentos a respeito da democratizacdo da arte é possivel conecta-la a concepcao de compartilha-
mento com o publico, com intuito de afeta-lo por meio da experiéncia que habita na Educacéo,’ e
ainda identificar uma intencao voltada ao partilhamento e a participacdo que abrangia as possibili-
dades de atuacdo para que a interlocucao entre a arte e a educagdo acontecesse fora de um ambi-
ente formal. Representou um escopo da arte e da educagdo que se configurava no coletivo num

viés publico e politico.

Se por um lado a agao podia ser entendida como um intuito coletivo e democratico da arte, por
outro, alguns criticos, como Vera Pedrosa, consideravam sua opinido no Jornal Correio da Manha do
dia 25 de dezembro de 1968 sobre a agao, reconhecendo-a como “interessante” e como uma “tenta-
tiva”.
A iniciativa de Frederico Morais, a “Arte no Aterro’, que tentou trazer a arte a um
publico ndo iniciado, foi uma das coisas interessantes do ano, pela sua abertura e
seus resultados otimistas. Funcionou como incentivo a coesdo entre os artistas de

vanguarda, apoiando caminhos validos para a nova arte, expandindo os seus limites
e seu escopo. (PEDROSA, 1968, p. 3).

A ideia de “tentativa” que se tem de uma arte levada a um “publico ndo iniciado’, como aponta
Pedrosa, diz respeito a um pensamento segregador que existe desde muito tempo entre a arte e o
que se denominou como seu publico. Neste pensamento, a arte ndo é acessivel para todos, apenas

para alguns, levando em conta os fatores sociais, econémicos e culturais que separam as camadas
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privilegiadas e as menos favorecidas de uma sociedade. Tal linha de pensamento compreende uma
questao fundamental sobre a acessibilidade da arte. E certo que a arte foi concebida ha muito
tempo para poucos, parte de uma burguesia aristocratica e, portanto, longe dos menos favorecidos
socialmente. Porém, Morais nos aponta para uma direcao que toca profundamente na questdo do
acesso por meio da educacao e da sua experiéncia publica aberta e aproximada, na qual aceita a
apreciacdo estética dos “nao iniciados” e troca com ela a fim de construir um conhecimento sensivel
e articulado politicamente, o que pode ser entendido como uma democracia de acesso, relacao

que da ténica ao elo entre a arte, a educacao e a politica.

Nas palavras de Julio Le Parc (2009) é preciso vincular o fazer do artista a uma tentativa de “p6r em
evidéncia, no interior de cada meio, as contradicdes existentes”. Uma atitude pode se estabelecer
no meio em que o artista esta inserido e com ele articular proposicoes a fim de questionar e

instigar mudancas. O autor complementa:

E preciso adquirir uma lucidez maior e multiplicar as iniciativas na dificil posicao
daquele que, ao mesmo tempo em que estad imerso em uma determinada realidade
social, e a0 mesmo tempo em que compreende sua situacdo, tenta tirar partido das
possibilidades que se apresentam para produzir mudancas. (LE PARC, 2009, p. 200).

A fim de reiterar a maxima da relacdo tramada até aqui a respeito do evento e suas ligagoes
propomos uma desmontagem e andlise da chamada do evento publicada no Diario de Noticia do
periodo e a transcricdo do folheto que informava o publico sobre a acdo. A andlise sobre publi-
cacdo nos aponta uma compreensdo de pontos fundamentais que estdo explicitos no texto e que

nos dao margem ao entendimento das correspondéncias artisticas, politicas e educacionais.

ARTE NO ATERRO

Pavilhao Japonés, de 06 a 28 de Julho

A arte é do povo e para o povo

E 0 povo que julga a arte.

A arte deve ser levada a rua (no atérro) ou ali ser realizada.

Para ser compreendida pelo povo deve ser feita diante do povo, sem mistério. De
preferéncia por todos, coletivamente.

Qualquer um pode fazer arte. E boa arte. Para tanto deve ver obras de arte Feitas
(em exposicoes publicas) ou que estejam sendo feitas. E conversar, dar palpites
sobre o que vé, diretamente com os artistas, criticos e professores.
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E tudo isso sera feito no atérro. Durante um més, o DIARIO DE NOTICIAS reuniré os
melhores artistas plasticos da Guanabara para realizarem no atérro (ali no Pavilhao
Japonés defronte ao Cine Bruni-Flamengo) suas obras. E quem quiser podera toca-
las, apalpa-las, modifica-las. E o artista estara perto para conversar com o povo,
pedir sua opiniao.

Criancas e adultos, pais e filhos, operarios e estudantes, todo mundo, podera, nos
sdbados e domingos pela manha e a tarde aprender as mais variadas técnicas de
arte, usando todos os materiais e instrumentos possiveis, os quais estardo a sua
disposicao.

TUDO ISSO GRATIS, SEM INGRESSOS OU INSCRICOES.®

O texto, divulgado no Didrio de Noticias,’ que torna publica a acdo de Frederico Morais, transcrito
acima, nos indica caminhos para compreender a inclinacdo por uma atitude politica e também um
intuito de estabelecer relacdes entre arte e sua possibilidade na educacao. Vemos destacado na
primeira frase “A arte é do povo e para o povo’, que trata com atencdo a ideia de que a arte
pertence ao povo e dele esta proxima independente de sua condicao social, rompendo com as

forcas hegemonicas que categorizam a arte e direcionam seu publico.

Redefinir o conceito de democracia, ampliando-o ao conjunto da vida social,
permite redefinir, politicamente, as agdes sociais que podem favorecer a sua cons-
trugdo enquanto sistema social fundado em a¢des democraticas em todas as esferas
da vida social. Assim sendo, essas acdes, desenvolvidas por subjetividades demo-
créticas, supdem que estas Ultimas sejam tecidas através de processos reais de
aprendizagens, formais e cotidianos, de saberes e valores democréticos. (OLIVEIRA,
2008, p. 127)

Desta maneira, apresenta-se a democracia do acesso popular ao cotidiano, propondo a construcdo
de uma aprendizagem com bases democraticas e que neste contexto esta explicitada na intencdo
de arte para o povo e sua reflexdao num intuito educativo aberto e na coletividade. Tais expressoes
assinalam uma posicao politica com bases democraticas presentes num pensamento politico social

e sua forma de existéncia na arte.

Continuando a vista pelo texto transcrito, o pensamento politico democratico de acesso segue
adiante pelo mesmo caminho e aponta que “E o povo que julga a arte. A arte deve ser levada para a
rua (no atérro) ou ali ser realizada. Para ser compreendida pelo povo deve ser feita diante do povo,
sem mistério. De preferéncia por todos, coletivamente.” Nesse trecho, sua locucao concerne na

afirmacdo da necessidade de participacdo do povo, de sua compreensao da arte que é apresen-

tada, do julgamento, da percepc¢ao de maneiras multiplas e da forma como com ela se relaciona.
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O processo de aproximacao, de julgamento e de compreensdo da arte estd sobremaneira explici-
tando um intuito de educacgdo. A intencdo, neste caso, vai além da apreciacao, pois propde que o
olhar do publico, que também é apreciativo, possa se manifestar, opinar, tocar a obra, propondo
um fazer, ou seja, uma pratica artistica. “Qualquer um pode fazer arte. E boa arte. Para tanto deve
ver obras de arte feitas ou que estejam sendo feitas. E conversar, dar palpites sobre o que vé, direta-

mente com os artistas, criticos e professores.”

O fazer e expressar-se estao explicitados ainda no trecho de chamamento que propde “E quem
quiser podera toca-las, apalpa-las, modifica-las. E o artista estara perto para conversar com o povo,
pedir sua opinido”. Podemos identificar que o artista toma um oficio de mediar, praticar, indicar,
experimentar junto das pessoas, uma caracteristica presente numa possibilidade de educacao
aberta sem restritivos, pois poderiam participar todos: “Criancas e adultos, pais e filhos, operarios e
estudantes, todo mundo”. No trecho da chamada publicada no jornal vemos o intuito aberto que
nos coloca defronte a duas questdes principais aqui defendidas que é relagcdo entre a educacdo e a
arte democraticamente, de maneira a abranger todos sem as determina¢des de uma estratificacao

social.

Desse modo, fica evidente que a intencdo era englobar numa acdo as questdes pertinentes do
periodo e seu contexto politico, que marcava opressoes e violéncias, essa acdo pode demonstrar a
resisténcia frente a um regime opressor, cultivando assim a possibilidade de criar um ambiente
favoravel por meio da educacao, a fim de promover um ambiente questionador dos modos de
poderes estabelecidos e refletindo criticamente sobre os ocorridos sociais almejando, quem sabe,

uma expansao de pensamento critico.

Porventura essa seja uma alternativa em tempos obscuros atuais em que vivemos, pois o desejo
implicito nesse evento, apesar de tratar de uma acao pontual, se relaciona por meio de uma critica
a um sistema de dominacao no qual sempre estivemos sujeitados, seja na arte ou em outros
campos sociais, tendo em vista uma nocao hemisférica e as implicacdes socio-politicas e suas

causas ocorridas em nossos territérios. Uma politica subversiva da arte pelo viés da educacao.

Neste sentido, é importante assinalar que o poder colonizador que nos recai, tanto no que tange
um saber hegemoénico contido em todos os campos do conhecimento, especialmente na arte,

quanto nas politicas culturais e sociais, ressaltam em nds a necessidade de buscar um quebra
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poderes estabelecido, questionando-o de maneira combativa. E sabido que a ditadura, a censura, o
fascismo e a dominagao, que sempre exaltaram seu poder advindo de uma “heran¢a” eurocéntrica
gue se prolonga até os dias atuais estao sendo colocados abaixo ao serem contestados. Atual-
mente, vemos articular por meio das politicas vigentes uma privacdo de acesso e um desmonte da
educacdo publica, bem como o sucateamento da cultura e consequentemente da arte, que séo

acoes que fazem parte de um intuito politico.
Tais apontamentos podem ser compreendidos na afirmagao abaixo:

E preciso, pois, examinar esses instrumentos de dominac¢do e, em seguida, libertar
cada um dos componentes do sistema da arte - a obra, o publico, a critica, o ensino,
0 museu, o proprio mercado nacional — para que, novamente juntos, possam servir
como instrumento de aprofundamento de nossa realidade sécio-cultural e politica.
S6 mediante um questionamento radical de cada um dos componentes do sistema
da arte e da maneira como se relacionam entre si e na sociedade, poderemos
libertar a arte latino-americana de sua dependéncia e, simultaneamente, ampliar
seu campo de acdao como instrumento de consciéncia revoluciondria. (MORAIS,
1979, p. 14).

Identificamos, a partir da afirmacao de Morais em 1979, que as questdes que cerceiam “a obra, o

Ill

publico, a critica, o ensino, o museu, o préprio mercado nacional” estao relacionadas a um posicio-
namento combativo integrando os campos possiveis de articulacdo reflexiva, incluindo cada
componente de um “sistema” da arte para uma emancipacao ideoldgica e ainda politica que seja

“revolucionaria”.

A ideia de uma necessidade de revolugao frente a realidade que enfrentamos se estende até os dias
atuais se considerarmos os constantes ataques astuciosos contra as manifestacoes artisticas nesses
ultimos tempos que visam enfraquecer instituicdes, universidades e escolas publicas. A situacdo
atual nos faz pensar que pouca coisa aconteceu nesse sentido, nos ultimos cinquenta anos, pois o
apoio popular as acdes de censura pode ser reflexo de um afastamento entre a populagao e a arte.
Isso nos faz questionar se as abordagens educativas estdo sendo efetivas ou se ha uma onda de
fundamentalismo se interpondo sobre as manifestacdes atuais na arte, na educacdo e, consequen-

temente, na sociedade.
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Relacoes atuais

Recentemente, vemos ser fechadas exposi¢des e instituicdes importantes que assumem um posici-
onamento critico as politicas atuais, trazendo a tona questionamentos, polémicas e discordancias,
assim como os trabalhos dos artistas nos anos sessenta e em “Arte no Aterro”. Porém, a recusa pela
reflexdo, a nao compreensao critica e a auséncia de alinhamento por parte de uma populagao a
respeito dos trabalhos que podem questionar uma realidade social abrem um precedente para
entendermos que a arte-educacdo inserida nos sistemas de ensino formais e ndo formais direcio-
nados para a populacdo no geral pode ndo ser satisfatéria ou a arte estd sendo atropelada por
outras questdes que sao colocadas como de maior importancia. Pensemos: o que o evento “Arte no

Aterro” pode nos ensinar?

O cendrio atual é fruto de um intuito politico que se estabelece na atualidade, mas que tem antece-
dentes histéricos, que trata a arte e a educagao com pouca importancia. Um exemplo claro sdo as
leis de fomento a cultura e a representatividade da arte na carga-horaria da educacao basica. Os
educativos dos museus e das outras instituicoes podem ser um amparo, mas é importante lembrar
que eles ndo podem fazer tudo sozinhos sem uma interlocucdo entre o campo formal e o nédo

formal.

Se ha o que poderia ser chamado de saida, pode ser pela aproximagdao com a arte, como propunha
Morais, quando relata que o publico “podera toca-las, apalpa-las, modifica-las. E o artista estara
perto para conversar com o povo, pedir sua opinido. Criancas e adultos, pais e filhos, operarios e
estudantes, todo mundo” (MORAIS, 1968). Essa proposta interage com o publico de uma maneira
direta e o torna parte de uma reflexdo que tem como matéria a arte e seus pontos de imbrica-

mento, juntamente com o artista.

Consideracoes

A relacao entre arte, politica e educacdo nao se estabelece de maneira interdependente sem que
haja influéncia do meio em que estédo inseridas, ou seja, depende de seus autores que aqui estao

incluidos todos aqueles que integram uma realidade social, incluindo os artistas.
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Existiu no evento “Arte no Aterro” a intencao de refletir e fazer agir politicamente quando num
determinado momento o aparelhamento publico, bem como seus agentes, se voltaram contra o
meio cultural e seus modos de expressao. A arte e a educacao se apresentaram como formas de se
manifestar politicamente. Nesse caso, foi o modo que se estabeleceu frente a uma condicao

imposta socialmente.

No entanto, ndo existem métodos a serem seguidos, pois o0 que acontece depende das diferentes
realidades e da atualidade. Porém, é evidente que seja necessario marcar uma voz diante de um
movimento politico a fim de fazer agir sobre ele as questdes e as necessidade sociais num pensa-
mento no qual a educacdo esta a favor de uma reflexao critica sobre a sociedade e a arte nao esta
distanciada disso. Se faz necessario e urgente compreender que tanto a arte quanto a educacao ja
sdo por si sé acdes politicas, mas ainda ha dificuldade em engendrar relacdes diante de um cenario

insatisfatorio para as questdes sociais e culturais.

Cabe a nos questionar e criticar, mas ao fazé-los devemos ter consciéncia de: “ao criticar, de ndo
faltar a verdade para apoiar nossa critica é um imperativo ético da mais alta importancia no

processo de aprendizagem de nossa democracia” (FREIRE, 2017, p. 69).
Sdo questdes de complexas definicbes e elas ainda perdurarao.

Serd possivel atingir reflexdes politicas significativas junto da arte e da educacao no contexto atual
em que vivemos? Qual é o papel do artista/professor/pesquisador em tempos de tirania e

fascismo?

As respostas que buscamos talvez ndo sejam objetivas, mas elas podem ser desdobradas em agdes
artisticas e educacionais nos diferentes campos da sociedade: na escola, no museu, nas redes e nas
ruas. Precisamos urgentemente incorporar experiéncias artisticas como em “Arte no Aterro’, a fim
de transforma-las conscientemente em acdes combativas atuais em defesa da arte, da educacao e

da cultura.

Tendo em vista as acdes de Frederico Morais, € inadidvel que atuemos politicamente dentro de
nossas areas, Nno nosso cotidiano, na busca de uma acao significativa que possa colaborar na

conquista da democracia de acesso a arte, a educacao; tudo isso é politica.
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Ainda nos cabe questionar: “Que democracia é esta que encontra para a dor de milhdes de

famintos, de renegados?” (FREIRE, 2017, p. 31).
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NOTAS

1 Frederico Morais (1936 -) é critico de arte, curador e professor.

2 O Aterro do Flamengo, inaugurado em 1965, também é conhecido como Parque do Flamengo, embora
o nome oficial seja Parque Brigadeiro Eduardo Gomes.

3 O evento aconteceu entre os dias 6 e 28 de junho de 1968. (MORAIS, 2017, p. 236).

4 A Unidade Experimental foi um projeto criado por Frederico Morais, Cildo Meireles, Guilherme Vaz e Luiz
Alphonsus no MAM/RJ, a fim de realizar experiéncias culturais em muitos modos de expressdo. Contava com
uma programacao de cursos, exposicdes, conferéncias, debates e manifestacdes interdisciplinares. (MORAIS,
2017, p. 236)

5 Os Domingos da Criacdo foram eventos realizados por Frederico de Morais em 1971. Ao todo foram seis
domingos, cada qual com uma proposta artistica. Tratava-se de uma manifestacdo aproximada da ideia de
acao coletiva e proposicdo mutua.

6 O Ato Institucional n° 5 foi instituido em 1968 em consequéncia da ditadura militar, foi considerado o
mais violento, autoritario e repressor de todos.

7 Aeducacao é aqui entendida numa concepcao expandida, na qual ela pode acontecer em todos os
campos da sociedade. E distanciada de uma perspectiva na qual a educacio é compreendida como mera
transmissdo. Tal concepg¢ao toma como base as importantes contribui¢cdes de John Dewey (1979), Jorge
Larrosa (2011) e Paulo Freire (2017) sobre as praticas, as experiéncias e a democratizacdo da educacao.

8 Transcricdo da chamada do evento “Arte no Aterro” publicada no Diario de Noticias em 1968.

9 O Didrio de Noticias foi um jornal que circulou na cidade do Rio de Janeiro, no qual Frederico Morais era
responsavel pelas paginas culturais.
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RESUMO:

Durante 22 anos o Grupo Giramundo Teatro de Bonecos firmou um convénio com a UFMG,
promovendo, entre outros, convivios estéticos entre alunos e professores. Maria do Carmo
Vivacqua Martins (Madu) e Terezinha Veloso, cofundadoras do grupo, atuaram como
professoras-artistas na Escola de Belas Artes/lUFMG, mantendo, concomitantemente,
producdes artisticas individuais e coletivas. A partir da imagem disparadora de um(a)
boneco(a) e uma pintura como agenciadores da interdisciplinaridade, este artigo visa
compreender a presenca do(a) boneco(a) sob a perspectiva dos estudos interartes e da
Educacao e, a prdxis-poiesis de ambas as professoras-artistas, mediante uma investigagao
qualitativa (percepcbes e construcao social de sentido) por meio da A/R/Tografia:
metodologia poética que evidencia a identidade dos artistas.

Palavras-chave: Interartes. Educac¢do. Giramundo. Artefato ludico. Boneco.
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ABSTRACT:

For 22 years, Giramundo Puppet Theater Company signed an agreement with UFMG in
order to promote aesthetic gatherings between artists and students. Thus, Maria do Carmo
Vivacqua Martins (Madu) and Terezinha Veloso, co-founders of the Group, acted as teacher-
artists at the School of Fine Arts of that university, maintaining, simultaneously, individual
and collective productions. Based on the trigger image of a puppet and a painting as
agents of interdisciplinarity, this article seeks to understand the presence of the puppet
from the perspective of Interart Studies and Education and, also, probe the praxis-poiesis of
both teacher-artists. For this, a qualitative investigation (through perceptions and social
construction of meaning) was carried out through A/R/Tografia: a poetic methodology that
evidences the artists' identity.

Keywords: Interarts. Education. Giramundo. Playful artifact. Puppet.

RESUMEN:

Durante 22 ainos, el Grupo Giramundo Teatro de Munecos firmé un acuerdo con UFMG a fin
de promover convivios estéticos entre artistas y estudiantes. De esa manera, Maria do
Carmo Vivacqua Martins (Madu) y Terezinha Veloso, cofundadoras del Grupo, actuaron
como maestras-artistas en la Escuela de Bellas Artes de aquella universidad, manteniendo,
simultaneamente, producciones individuales y colectivas. Por medio de la imagen
desencadenante de un titere y de una pintura como agentes de la interdisciplinariedad,
este articulo busca comprender la presencia del titere desde la perspectiva de los Estudios
Interartes y de la Educacion, ademas de explorar la praxis-poiesis de ambas las maestras-
artistas. Para ello, se llevé a cabo una investigacion cualitativa (percepciones y construccion
social de significado) a través de la A/R/Tografia: metodologia poética que resalta la
identidad de los artistas.

Palabras clave: Interartes. Educacion. Giramundo Teatro de Muriecos. Artefacto Iudico. Titere.
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Durante mais de duas décadas (1977-1999),' o Grupo Giramundo Teatro de Bonecos? manteve um
convénio® com a Universidade Federal de Minas Gerais, promovendo convivios de carater educaci-
onal e estético, ofertando estagios, ministrando matérias irregulares® na Escola de Belas Artes (EBA)
e propondo imersbes aos alunos nas edi¢des anuais do Festival de Inverno da UFMG. O Giramundo
foi criado em 1968/70,° em Belo Horizonte, pelos artistas plasticos Alvaro Apocalypse (1937-2003),
Terezinha Veloso (1936-2003) e Maria do Carmo Vivacqua Martins (Madu). Antes da formacao do

grupo, as cofundadoras haviam sido alunas® de Apocalypse’ na Escola de Belas Artes.

Era pratica do Giramundo convidar outros profissionais — artistas e amigos professores, como
Marlene Trindade, Cherri, Wilde Lacerda, Eduardo de Paula, Mario Zavagli, Marcio Sampaio, Julio
Spindola e Sandra Bianchi — como colaboradores em vdérios espetaculos, sendo os dois ultimos
nomes participantes longevos. O Grupo destacou-se, no Brasil e internacionalmente, devido a
alguns aspectos, sdo eles: a propria estética dos bonecos (investigacdes pictoricas, interesse pelas
formas populares); o interesse pelo anacronismo, pela psicanalise e pelo grotesco;® a materialidade
vernacular; o didlogo interartes; as pesquisas visuais; e a valorizacdo da cultura popular brasileira.
Todos eles foram caros a montagem de espetaculos multiculturais e anti-hegeménicos, que priori-
zaram encenacdes, entre outras, tais como colagens heterogéneas de materiais® e trnascriagdes

verbovisuais literarias.

Vale afirmar que ao defenderem tais proposicées, os criadores do grupo - educadores e artistas —
estavam cientes de que a educag¢do multicultural “é uma experiéncia humana comum e ndao uma

descoberta recente das sociedades modernas e etnicamente complexas” (RICHTER, 2003, p. 26).
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Fig. 1 — Foto oficial dos fundadores do Giramundo Teatro de Bonecos,
Alvaro Apocalypse, Madu Vivacqua e Terezinha Veloso, 1992
Fonte: SAMPAIO, 2011, p. 133.

De volta aos criadores do Giramundo, Madu graduou-se em 1972 e aposentou-se, como professora,
em 1993, mantendo até hoje seu atelié na cidade de Lagoa Santa. Também lecionou Desenho na
UFOP (Universidade Federal de Ouro Preto) e no Centro Pedagdgico da UFMG. Na EBA, foi orienta-
dora do Atelier de Pintura e cofundadora da disciplina Aquarela. Na mesma Escola, Terezinha
Veloso foi professora de Teoria da cor e Desenho e pintura, e orientava alunos do Grupo Gira-
mundo. Formada em Escultura e com vasta participagao em mostras nacionais e estrangeiras, em
suas obras (aquarelas, esculturas, objetos, pinturas) ha primazia da figura humana e de bonecos. J&
no acervo de aquarelas de Madu, observa-se a predominancia da tematica do Realismo fantastico.
Ambas detém acuidade perceptiva tanto para o estudo das formas e das cores quanto para a cons-
trucao e o acabamento de bonecos, permitindo-nos atestar que alcancaram o dominio de sua

prdxis-poiesis.

Durante sua trajetoria profissional, Madu e Terezinha mantiveram suas producgdes artisticas indivi-
duais paralelamente a carreira de formacao de artistas e a imersao no Giramundo. Neste, partici-
pavam nas montagens cénicas anuais atuando e colaborando com a criacdo e a manipulacao dos
bonecos, com as decisées estéticas, com os figurinos, com os acabamentos, com os ensaios, com as

viagens, com a preservacao do acervo e com a orientacdo de estagidrios.
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Fig. 2 - Marionete Marilda, por Madu, 1985, madeira
Fonte: SAMPAIO, 2011, p. 33. Tratamento da imagem: Gabriela Magalhaes.

Fig. 3 — Natureza-morta, por Terezinha, 1987, acrilica sobre tela, 60x40cm
Fonte: Acervo Beatriz Apocalypse. Foto: Ricardo Da Matta.
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Segundo Madu, a boneca Marilda (Fig. 2)'° foi usada muitas vezes por Terezinha, em aulas de
pintura na Escola de Belas Artes, como elemento das cenas de natureza-morta. Sua preferéncia pela
boneca nos leva a sugerir o seu interesse pelo inacabamento, pela materialidade, pelo brinquedo,

pelas proporgoes e pela escala. Porém, segundo a criadora de Marilda,

nao é que houvesse uma preferéncia desta boneca pela Tereza... é que ela estava
sempre disponivel, ndo pertencia a nenhum elenco. Certamente que se tornava
curiosa como modelo, porque estava desnudada, com vérios detalhes dos meca-
nismos a serem observados pelo aluno."

De fato, a escolha de um boneco como elemento constitutivo do cenario de uma natureza-morta
permite-nos pensar esse objeto como um afeto da artista-educadora, revelando-lhe uma estética
prépria afinada com os projetos do Giramundo. Da mesma forma, por haver proposto aos alunos a
linguagem do teatro de bonecos (ou em outros termos, o teatro de formas animadas), a escolha de
Terezinha também foi uma forma de consolidar a proposta interartes na universidade. Sobre a
percepcao sensivel de um dado material, vale destacar as palavras de Bruno Oliveira Aroni (2010, p.
5) quando declara que a materialidade é importante porque ela é o cultivo da imaterialidade, e
também quando pontua que “a cultura material surge como um lugar privilegiado para se observar

como se cristalizam as intencionalidades humanas”.

As experiéncias interartes nos percursos profissionais e pedagdgicos de Madu e Terezinha sempre
inspiraram dedicacao, estendendo-se do campo da pesquisa plastico-visual ao campo das agdes.
Nesse trajeto, o boneco confirmou-se como modo de agenciamento e como dispositivo interdisci-
plinar. Tais gestos podem ser trazidos para o contexto universitario atual, no desejo de romper com
os isolamentos das disciplinas nas grades curriculares. Para Ana Mae Barbosa (1998, p. 45), ha dife-
renga entre um mero professor e o educador: “enquanto um segue modelos, o outro submete o

modelo a sua linguagem pessoal”.

Compreender a producdo artistica de Madu e Terezinha Veloso no contexto da Escola de Belas
Artes e do Grupo Giramundo, enquanto professoras-artistas, requer tomar o boneco como objeto
“mixmidia” - de qualidade intermidiatica e interartes - conceitos fundamentados pela Estética
Comparada. Assim, como postula Irina Rajewsky (2012, p. 16), perspectivas intermidiaticas sao

como “visdes sobre o cruzamento das fronteiras entre midias e a hibridizacdo; em particular,

MACIEIRA, Céssia. Sobre experiéncias interartes e educacao: Madu e Terezinha Veloso, do Grupo
Giramundo Teatro de Bonecos.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v.10, 1n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20652 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20652

apontam para uma consciéncia intensificada da materialidade e midialidade das praticas artisticas
e culturais em geral”. J4 o termo “interartes” significa a relacdo entre duas ou mais artes, ou seja, que
se da entre; inter: relacdo mutua, de paralelismo, mixagem, ruptura, concordancia, influéncia, inte-
racao, reciprocidade, aproximacgao.... Sob esse prisma, entende-se a arte como género, linguagem,
disciplina, meio de expressdao humana, conjunto de signos e significantes (com especificidade e
autonomia), midia, midia plurimidiatica (a exemplo da épera e do happening), combinacdo de
midias e intermidialidade — um fenbmeno ocorrente entre midias e uma categoria de andlise

critica.

No caso da boneca Marilda (Fig. 2) e do quadro Natureza-morta (Fig. 3), a pintura remedia (recita) a
boneca, o que credencia a pratica de suas autoras, Madu e Terezinha, como abordagens “interartes’,
isto é, que provocam relagdes e que podem, portanto, ser ajustadas as diferentes disciplinas ofer-
tadas nas escolas de artes. O boneco como objeto plastico, hibrido e tema, esteve presente na
producao de artistas e designers consagrados, como Paul Klee, Annette Messager, Nelson Leirner,
Louise Bourgeois, Hans Bellmer, Hannah Hock, Farnese de Andrade, Picasso, Henri Rousseau e Niki
de Saint Phale. Também inspirou a criacao de artistas populares brasileiros, a exemplo de Mestre
Vitalino, como retratou Lina Bo Bardi na mostra “A mao do povo brasileiro’, montada em 1969 e
remontada em 2016, registrado em “A mao do povo brasileiro” organizada por Adriano Pedrosa e
Tomas Toledo. A plasticidade do boneco e sua natureza permeavel e hibrida, ndo raro, suscitam um

ja conhecido embate a respeito de seu estatuto de objeto artistico:

Durante o século XX na Europa, sucessivos movimentos de vanguarda permitiram
que marionetistas e artistas visuais (uma palavra que apareceu precisamente neste
século, ndo por acaso) se encontrassem e trabalhassem juntos: Bauhaus, Surrea-
lismo, a art brut — para citar apenas alguns - derrubaram as particées que a rigidez
estética, politica e social haviam construido entre eles. [..] Simbolismo, Dad3,
Bauhaus, Futurismo, Arte cinética “batem o martelo” e veem no boneco o instru-
mento sonhado para fazer falar o movimento, experimentar a liberdade com rigor e
buscar a pulsacao da vida ou mesmo do peito. Sophie Taeuber-Arp, Paul Klee e
Fortunato Depero colocam em pratica suas teorias e constroem pontes entre a inte-
gridade do gesto e o sinal que parece ser uma prerrogativa do boneco, gracas a
este, finalmente liberado do jugo figurativo (CONTAMIN, 2004, traducdo nossa)."

O boneco pode ser investigado e experienciado por artistas-educadores em funcdo de seu carater
de objeto de pesquisa estética (plastico-visual bidimensional e tridimensional) e de pesquisa

processual (permite o inacabamento e, consequentemente, experimentagdes); também em funcdo

MACIEIRA, Céssia. Sobre experiéncias interartes e educacao: Madu e Terezinha Veloso, do Grupo
Giramundo Teatro de Bonecos.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v.10, 1n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20652 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20652

de sua forma-conteuddo (ndo dicotémica; fusao); de sua tematica mnemonica (erros e repeticodes;
repertorios) e de seu potencial pertencimento ao cotidiano do artista (subjetividades). Bonecos

suscitam relagcdes interartes e estimulam a imaginacgéo, sendo esta, como pontua Azevedo,

passivel de ser aprendida e apreendida por qualquer pessoa, sem distingdes prees-
tabelecidas de ‘dotes artisticos' Penso que a capacidade imaginativa do artista é
obtida pelo estudo, pelo trabalho exaustivo e pela pesquisa, e ndo como algo dado
(AZEVEDO, 1995, p. 17).

No Brasil, o termo “boneco” é muito comum entre os bonequeiros, usado, inclusive, para designar
todos os géneros afins. Ja a palavra “marionete” dd nome aos bonecos que contém fios e sdo mani-
pulados por uma cruzeta. Para Ana Maria Amaral (1991, p. 69), pesquisadora, educadora, bone-
gueira e criadora da disciplina Teatro de Bonecos da USP, “boneco é o termo usado para designar
um objeto que, representando a figura humana ou animal, é dramaticamente animado diante de

um publico”. A essa definicao, ela acrescenta:

Em Inglés, existe o termo puppet que nédo se vincula ao termo doll. Em Portugués,
nao temos uma palavra exclusiva para o teatro de bonecos. Titere seria a mais apro-
priada, mas ndo é usada por se aproximar muito do Espanhol. E em congresso reali-
zado em Ouro Preto, em 1977, pela Associacao Brasileira de Teatro de Bonecos, foi
decidido que a palavra boneco seria a mais indicada.

O pesquisador e professor Nini Beltrame (2006) nos recorda que ao longo dos anos houve

mudancas terminolégicas importantes no cendrio brasileiro do teatro de bonecos:

[...] ‘lbonequeiro’ passou a ser a nomenclatura corrente. Mas este consenso nao
durou muito. Logo, apareceram outros nomes com a justificativa de que ‘bone-
queiro’ é expressao mais adequada para quem trabalha com boneco do tipo antro-
pomorfo e, por isso, ndo aglutina outras importantes tendéncias mais contempora-
neas desta linguagem. Posteriormente, a denominacdo mais aceita foi ‘manipu-
lador;, porque creditava a este artista a responsabilidade da encenacao. No entanto,
muitos profissionais da drea passaram a considera-la inadequada porque pressupde
uma relacdo verticalizada do ator sobre o boneco ou objeto. Esta visdo ndo
contempla um aspecto fundamental no trabalho deste artista, o didlogo entre a
matéria de que é feito o titere, os mecanismos de articulacdo e manipulacdo, assim
como as inten¢des do manipulador. Ou seja, a relacdo que se estabelece entre o
artista que se expressa com bonecos e objetos ou formas animadas é mais
complexa do que a palavra ‘manipulador’ confere. Certamente por isso, mais recen-
temente é frequente o uso de nomenclaturas como ‘ator-manipulador; ‘ator-
bonequeiro; ‘ator-animador. Sdo duas as novidades postas nessas expressoes: a
primeira é a ideia de ‘animar’ o objeto inanimado, a ideia de dar vida a algo; e a
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segunda diz respeito a presenca do bonequeiro como ator, como compositor da
cena. E neste momento que se configura, de modo mais visivel, a concepcéo de que
este artista é ator, é intérprete (BELTRAME, 2006, p. 34).

Nota-se que a terminologia ‘bonecos’ é flexivel e vem sendo construida e alterada de diferentes
formas no Brasil. Em Minas Gerais, por exemplo, educadores e artistas adotam, preferencialmente, o
vocdabulo ‘boneco, mesmo quando o objeto retrata uma figura feminina; afinal, trata-se de repre-
sentacdo de uma forma humana (ou nédo). No que tange a criacao e ao ensino do boneco, em seu
viés dialdgico, propde-se pensar a questao abrangendo as inimeras apropriagcdes realizadas pelas
Artes Plasticas, Cinema, Video, Danca, Literatura, Musica e Teatro, considerando-se os aspectos
interdisciplinar (integracao de prética e teoria) e multidisciplinar (trabalho conjunto de profes-
sores). A ideia é fomentar iniciativas de carater politico e social nos campos da Educacao e das

Artes. Para Ana Mae Barbosa:

O ensino ou educacdo é um processo de autorregulacdo dialégica com o meio
circulante, o que leva Paulo Freire a dizer: ‘Ninguém educa ninguém, ninguém se
educa a si mesmo. Os homens se educam entre si mediatizados pelo mundo’. O
professor é o facilitador desta mediacdo com o mundo (BARBOSA, 1985, p. 159).

A esséncia ludica do boneco proporciona condi¢ées favoraveis de troca e de relagées de corpos,
disponiveis para o conhecimento. Todavia, o boneco tem sido muito criticado, generalizado e cate-
gorizado erroneamente como género menor, fantoche, sobretudo em seu papel de ferramenta
disparadora e discursiva em sala de aula, em sua vocacdo de objeto didatico apto a exemplificar

processos e conteudos de ensino. Na verdade, assim como Pimentel (2004), entende-se que:

Aprender/ensinar Arte é, portanto, tarefa muito mais complexa do que o simples
ensino de técnicas ou o uso de materiais artisticos em atividades prazerosas. Exige
um investimento de completude constante, para que as experiéncias sejam signifi-
cativas tanto para o professor quanto para o aluno (PIMENTEL, 2004, p. 71).

O boneco é, por si s6, um elemento mixmidia, e por isso se constitui de varios codigos, sistemas
signicos e associacdes, como com o desenho, a escultura, a pintura, a textura, a fisionomia, a repre-
sentacao, a escala, a forma, o género. Seqgundo o comparativista Claus Cliiver (2006, p. 11), “sempre
existe nos processos intertextuais de producao e recepcao textual um componente intermidiatico”

No que diz respeito aos modos de recepcao dos bonecos, Philippe Genty (2008, p. 136), um dos
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grandes encenadores dos séculos XX e XXI, reconhece que esse objeto “possui o poder de regredir
até um misticismo ultrapassado, mas recusar a existéncia desse reservatério de imaginario e de

fantasma é privar-se de uma fonte inesgotavel de criatividade e de investigacao”

O Giramundo nasce a partir do repertério de expertises de seus membros — aquarelistas, dese-
nhistas, escultores e pintores —, cujas habilidades, operando cada qual com suas construgcdes imagi-
narias e embates cotidianos, promoveram no grupo uma pratica interartes. Elevar o boneco ao
estatuto de obra de arte (e de objeto cénico) sempre foi a forca motriz e o indice do percurso cria-
tivo de todos. Como coletivo de artistas, o Giramundo consolidou, na Escola de Belas Artes e para
todos os que acessaram suas pesquisas e producdes, o entendimento desse conceito por meio da
poiesis e da prdxis. Ao ser questionado sobre o procedimento dramaturgico do Grupo, Alvaro

Apocalypse falou sobre o seu interesse pela dramaturgia visual:

A nossa proposta € a de um teatro que se situa exatamente entre as artes pldsticas e
cénicas. Pretendemos estudar a linguagem da forma em movimento. Simplificando,
eu diria que ndés buscamos a expressao através da forma em movimento e ilumi-
nada. Ndo nos interessamos, a nao ser em rarissimas ocasides, pela dramaturgia
tradicional. Buscamos uma linguagem plastica, visual e cénica, dai a preferéncia que
temos tido nos ultimos anos por fazer pesquisas e investigacdes exatamente nestes
territérios (APOCALYPSE apud TIBURSKI, 1997, p. 110).

Madu e Terezinha, ao investigarem a plastica das formas e a construcao dos objetos, conjugando a
esse exercicio outras demandas como artistas, educadoras, maes e mulheres, certamente impreg-
naram seu trabalho com subjetividades plurais, tal como “um movimento feito de sensacbes, agdes
e pensamentos, sofrendo intervencdes do consciente e do inconsciente” (SALLES, 1998, p. 27). A
escolha (em detrimento de outras) por exercerem inimeras funcdes no Grupo e, simultaneamente,
atuarem como artistas-professoras requer a compreensdo de que ambas se identificavam e se reco-
nheciam como sujeitos efetivamente afetados pelas articulagdes intrinsecas ao seu fazer artistico.
As tendéncias poéticas de cada uma foram se definindo ao longo do tempo, em meio a embates,
aprendizados e didlogos inter e intrapessoais. Como bem pontua Velho (2006):

O artista como individuo negocia e elabora sua identidade singular dentro de uma

cultura, de cédigos e de relagdes sociais de que faz parte e que transforma com sua
obra. A condicdo do artista como sujeito criador sé pode ser devidamente
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compreendida se pudermos avaliar o espago sociocultural (tradicdes, costumes,
padrodes, valores) em que se move, nao como um autémato, mas como reinventor
de coédigos e linguagens (VELHO, 2006, p. 139).

Ao trabalhar com bonecos, nao se pode negar que, pressupde um contexto ludico e de diferentes
combinagdes inusitadas no qual cada processo criativo infere o outro, tratando-se entao, processo
e resultado, de reelaboragdes. Conforme aponta Cecilia Salles (1998, p. 89) em Gesto inacabado, ‘o
ato criador manipula a vida em uma permanente transformagao poética para a construcao da obra:
as combinacgdes sao singulares”. Da prdxis e da poiesis das artistas Madu e Terezinha Veloso decor-
reram interrelagbes: da amdalgama de conhecimento tacito adquirido nas viagens, dos erros e

acertos de cada montagem teatral. Podemos associar tais experiéncias as palavras de Hernandez:

a tradicdo de Dewey (1949) é que o conhecimento pode também derivar da expe-
riéncia. E uma forma genuina de experiéncia é a artistica. Este reconhecimento da
experiéncia artistica levou Sullivan (2004) a propor um enfoque de investigacdo que
permite teorizar a pratica das artes visuais situando-a em relacdo a trés paradigmas:
o interpretativo, o empirista e o critico (HERNANDEZ, 2013, p. 43).

Contudo, pode-se afirmar que tanto Madu quanto Terezinha colocaram a criatividade a servico do
ensino, da pesquisa e da aprendizagem, tendo o boneco, invariavelmente, como agenciador, dispo-
sitivo de afeto e, claro, como disparador de novas maneiras de se pensar. Ao mesmo tempo em que
se colocavam como aprendizes, interpretando e experienciando metodologias estético-plasticas
inéditas, as artistas-educadoras estimularam seus alunos a desenvolver processos investigativos.
Dentre um emaranhado de formas, materiais e ensino informal, a cumplicidade de mestres e
alunos, no galpao “vivido” do Grupo Giramundo (durante 22 anos funcionou no anexo da EBA/
UFMG), gerou uma linguagem hibrida e provocativa, contaminando também as aulas “requlares”

das artistas-professoras.

Assim, é coerente afirmar que a trajetéria docente de ambas traduz-se em uma pratica atrelada a
pesquisa visual, fundamentada e organizada, sem regras, com entrelacamentos culturais, enfrenta-
mentos de similaridades e diferencas e trocas entre artistas. O Giramundo ndo é por acaso um dos
maiores coletivos de teatro de bonecos do Brasil e do mundo ( Teatro de Animacao ). Multidisci-
plinar e de forte presenca feminina, o Grupo marcou a docéncia com vitalidade e instituiu a criacdo

de bonecos na Escola de Belas Artes da UFMG como uma “partilha do sensivel”.
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NOTAS

1 Em 1999, rompe-se a parceria firmada desde 1977 entre a Universidade Federal de Minas Gerais e 0
Giramundo, que previa a cessao de espacos da instituicdo para a montagem da oficina da companhia e para
suas atividades. O Giramundo, entao, deixa o campus da UFMG e se transfere para uma casa no bairro
Floresta, onde instala suas oficinas e, posteriormente, o Museu Giramundo (SAMPAIQ, 2011, p. 279).

2“0 Giramundo foi criado em 1970, em Belo Horizonte, pelos artistas plasticos Alvaro Apocalypse, Tereza
Veloso e Madu. O grupo montou 36 espetaculos, construindo um acervo de aproximadamente 1.500
bonecos. A atencéo plastica e o cuidado técnico na construcdo de bonecos e espetéculos, aliados ao
interesse pela cultura brasileira, proporcionaram reconhecimento nacional ao Giramundo, colocando-o na
histéria do Teatro Brasileiro”. Informacéo extraida do site do Grupo - http://giramundo.org/.

3 “Também sob a forma de convénio, a EBA/UFMG abriga o Giramundo Teatro de Bonecos, formado por
alguns de seus professores, que além de sua atividade normal de criacdo e apresentacao de espetaculos de
forte apelo visual (dai a razdo de encontrar-se em uma Escola de Belas Artes) oferece curso de extensao,
participa de trabalho de criacdo com outros grupos, escolas e entidades e oferece estdgio a alunos da Escola
e a outros interessados” (APOCALYPSE, 2018, p. 83-84).

4 Alvaro Apocalypse propds que a disciplina Teatro de Bonecos fosse inserida na grade curricular.“Em
1979, foi encaminhado novo projeto de reformulacgao curricular para o curso de Belas Artes [...]. Nessa versao,
a proposta é de que haja apenas um curso de Bacharelado em Artes Plasticas com dez areas de
concentracdo, compostas pelas oito anteriores mais Restauracao de Pinturas e Esculturas e Teatro de
Bonecos, incluidas em fun¢édo de varias professoras da EBA/UFMG atuarem nestas atividades. Foram
instituidos os ateliés, em quatro semestres obrigatérios de 300 horas cada. Para cada area de concentracao,
havia uma disciplina introdutdria correspondente, na qual eram fornecidos os conhecimentos basicos
especificos. A aluna deveria totalizar 2.295 horas de disciplinas Obrigatérias, 180 horas de Complementares
Obrigatorias e 60 horas de Eletivas, perfazendo 2.535 horas” (PIMENTEL, 1999, p. 138).

5 Segundo Madu - cofundadora do Grupo —, em entrevista concedida a autora em 24 de setembro de
2020, nao existe uma data de fundacdo do Grupo Giramundo, e comumente é usado o ano de 1970 por ter
sido o periodo de criacdo do primeiro espetaculo publico. Mas mesmo antes de 1969 ja havia encontros,
discussoes, pesquisa e criacdes de bonecos.

6 Depoimento de Madu sobre o professor Alvaro Apocalypse: “Todos nés fomos premiados com
revelagdes contundentes, capazes de nortear caminhos, desvendar mistérios da conflitante convivéncia com
0 espaco em branco e dali extrair o universo magico que chamamos de arte” (SAMPAIO, 2011, p.
Apresentagao).

7  "“Em 1981, presta concurso para progressao na carreira de magistério; é aprovado com a defesa do
Memorial intitulado Mem@rias recentes de um velho doido por desenho, tornando-se Professor Titular.
Aposenta-se em 1990 g, seis anos depois, a Congregacdo da Escola de Belas Artes da UFMG outorga-lhe o
titulo de Professor Emérito, como reconhecimento por sua fundamental contribuicdo no ensino das artes”
(SAMPAIQ, 2011, p. 45).

8 Segundo Bakhtin (2010, p. 29), nos séculos XVII e XVIII, “enquanto reinava o canon classico nos dominios
da arte e da literatura, o grotesco, ligado a cultura cémica popular, estava separado deles, e ou se reduzia ao
nivel do comico de baixa qualidade ou caia na decomposicao naturalista”.

Como exemplo, ver imagens dos espetaculos Giz; As relacdes naturais e Antologia Mamaluca no site do
grupo: <http://giramundo.org/>.

9  Como exemplo, ver imagens dos espetaculos Giz; As relagées naturais e Antologia Mamaluca no site do
grupo: <http://giramundo.org/>.

10  Essa boneca néo foi criada especificamente para o Giramundo; é fruto de uma investigacdo artistica de
Madu a fim de presentear a amiga Marilda, madrinha de sua filha.

11 Entrevista concedida por Madu a autora em maio de 2020.

12 Do original:“Au cours du vingtiéme siecle em Europe, les avant-gardes successives ont permis aux
marionnettistes et aux artistes plasticiens (mot apparu précisément durant ce siécle, ce n'est pas um hasard)
de se rencontrer et de travailler ensemble: le Bauhaus, le Surréalisme, I'art brut — pour ne citer qu'eux — ont
abattu les cloisons que des rigidités tant esthétiques que politiques et sociales avaient érigées entre eux. [...]
Le symbolism, Dada, le Bauhaus, le futurism, I"art cinétique enfoncent le clou et voient dans la marionette I’
instrument révé pour faire parler le movement, experimenter la liberté dans la rigueur et chercher la
pulsation de la vie ou sein meme de la forme. Sophie Taeuber-Arp, Paul Klee, Fortunato Depero mettent en



NOTAS

pratique leurs theories et construisent, grace a des pouppées enfin libérées du carcan figurative, des ponts
entre les intégrité du geste et du signe qui semble étre I'apanage de la marionette”.

13 No Brasil, usa-se o termo ‘Teatro de Bonecos, porém, nota-se que as terminologias ‘Teatro de
Animacao’ e ‘Teatro de Formas Animadas; sdo também hoje adotadas por abarcarem objetos, bonecos e

outras formas.



Experimentacoes com o cordel
no jogo teatral

Experimentations with cordel on theatre games

Experimentaciones com el cordel em el juego
teatral

Lara Barbosa Couto
Instituicao: Universidade Vila Velha

E-mail: Jaracoutolc@gmail.com
ORCID: http://orcid.org/0000-0002-6154-1498

Elton Linton Oliveira Magalhaes
Instituicdo: Instituto Federal Baiano

E-mail: eltonveota@gmail.com

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-5518-1780

RESUMO:

Pretende-se analisar estratégias e abordagens de cruzamento entre o jogo teatral na sala
de aula e a literatura de cordel, visando o aprimoramento dos estudantes em cena e uma
aproximacdao com o cordel e suas caracteristicas. Os procedimentos tém em vista uma
experiéncia multidisciplinar na qual alunos participantes possam vivenciar aspectos
fundamentais dos jogos teatrais e da literatura de cordel tradicional. A experimentacao
conjunta parte de aspectos fundamentais da escrita de cordel: a métrica e a rima, que se
transformam em regras de jogo nas proposicdes metodolégicas. Da mesma maneira, os
aspectos fundamentais para os jogos spolinianos — o “quem’, 0 “onde” e 0 “o0 qué” - podem
servir de principio para a producao de folhetos, incentivando a producao de dramaturgias
em cordel.

Palavras-chave: Jogos Teatrais. Literatura de Cordel. Procedimentos criativos. Pedagogia das
artes cénicas.

ABSTRACT:

It is intended to analyze interlacement strategies and approaches between theatre games
in the classroom and cordel literature, aiming to improve the students’ performance on
stage as well as their acquaintance with cordel literature and its characteristics.
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The procedures regard multidisciplinary circumstances in which the participating students
may experience fundamental aspects of theatre games and traditional cordel literature.
The combined experimentation originates from fundamental aspects of cordel writing: the
metrics and rhyming, which become game rules within the methodological propositions.
Likewise, the fundamental aspects of Spolin’s games - the “who’, the “where” and the
“what” - may serve as foundations for the making of cordel literature pieces, stimulating
cordel playwriting.

Keywords: Theatre Games. Cordel Literature. Creative Procedures. Performing Arts Pedagogy.

RESUMEN:

Se pretende analizar estrategias y enfoques de cruce entre el juego teatral en clase y la
literatura de cordel, a fin de promover el progreso de los estudiantes en la escena y su
aproximacion con el cordel y sus caracteristicas. Los procedimientos apuntan a una
experiencia multidisciplinaria en la que los estudiantes participantes pueden experimentar
aspectos fundamentales de los juegos teatrales y de la literatura tradicional de cordel. La
experimentacion conjunta parte de aspectos fundamentales del cordel: métrica y rima,
que se convierten en reglas del juego en las proposiciones. Del mismo modo, los aspectos
fundamentales para los juegos spolinianos - el “quién’, el “dénde”y el “qué” - pueden servir
como principio para la produccion de folletos, fomentando la producciéon de dramaturgias
en cordel.

Palabras clave: Juegos Teatrales. Literatura de Cordel. Procedimientos Creativos. Pedagogia de
las Artes Escénicas.
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As reflexbes em torno do uso pedagdgico dos jogos e sua participacdo na aprendizagem e no
desenvolvimento de competéncias e habilidades sao uma recorréncia em diversas areas de estudo.
Neste trabalho, pretende-se analisar possiveis estratégias e abordagens de cruzamento entre o
jogo teatral na sala de aula e a literatura de cordel, visando o aprimoramento técnico dos estu-
dantes em cena e uma aproximacao com a linguagem do cordel e a aprendizagem de suas caracte-

risticas.

A literatura de cordel, também chamada de literatura popular ou folheto de cordel, € um campo
vasto inserido no universo da Literatura Brasileira e tem ligacdo forte com a cultura nordestina,
especialmente em seus primordios. Seu nome tem origem na Peninsula Ibérica, mais especifica-
mente em Portugal, porém sem maiores semelhancas entre o que era produzido 13 e o cordel brasi-
leiro. Enquanto o cordel portugués se referia a textos ja consagrados, expostos em cordas e comer-
cializados em forma de folhas avulsas, volantes, o cordel brasileiro se consolida com caracteristicas
estéticas préprias e peculiares. De acordo com Aderaldo Luciano (2010, p. 40), “o cordel portugués
nao era ou nao foi resultado escrito do universo dos trovadores. Foi, isso sim, a forma mais facil de
propagar obras de escritores conhecidos na época” Quanto ao cordel brasileiro, a maioria das
fontes concordam que ele tem origem, como ainda é hoje no final do século XIX, na cidade do
Recife (que no periodo era um grande polo econémico e cultural) e tem como poeta fundador o
paraibano Leandro Gomes de Barros, responsavel pelo impulsionamento da producdo impressa

dos tradicionais folhetos de cordel no Brasil.

Segundo Ana Maria de Oliveira Galvao (2001, p. 45), em seus primeiros anos, até 1920, o cordel
atende prioritariamente ao consumo de um segmento mais erudito da populacao, de pessoas
letradas, que compravam as producdes em livrarias. Posteriormente, o cordel migra de publico-
alvo, atendendo a comunidades mais modestas, abarcando inclusive individuos analfabetos, que
usufruiam dos folhetos através da escuta dos cordéis lidos em voz alta. Nesses contextos, o cordel
circulava através da venda de exemplares, que eram pendurados em cordas para serem vendidos,
costume que inclusive Ihe atribui o nome. Exemplo disso é o poema biografico do pernambucano
Joao Cabral de Melo Neto, que em Descoberta da literatura descreve suas primeiras experiéncias

com o texto literario através do cordel, pontuando que, ainda menino - porém letrado desde entao
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-, recebia folhetos populares que chegavam até ele por meio dos funciondrios analfabetos da
fazenda do seu avé. Cabia ao menino Joao fazer essas leituras e ativar o imaginario desses “cassacos

do eito e de tudo”’, homens do povo.

E da feira do domingo

me traziam conspirantes

para que os lesse e explicasse
um romance de barbante.
Sentados na roda morta

de um carro de boi, sem jante,
ouviam o folheto guenzo,

a seu leitor semelhante,

com as peripécias de espanto
preditas pelos feirantes.
(MELO NETO, 1980, p. 75).

O folheto quase sempre apresenta condugdes simples e diretas. Quando retrata uma narrativa,
tende a colocar os fatos em ordem cronoldgica e se ater a um Unico enredo principal, caracte-

risticas necessarias para a producao de um cordel desembaracado:

Para compor uma “histéria desembaragada” é necessario evitar o acimulo de perso-
nagens e de tramas, por isso é desaconselhdvel desenvolver enredos paralelos ou
dar lugar a personagens secundarios. Atendendo ao principio da oracao, suprimem-
se ou condensam-se as informacdes alheias a trama central, como a farta descricdo
que abre A Escrava Isaura, de Bernardo Guimaraes, que se converte, na versao de
Apolbénio Alves dos Santos, em uma sucinta apresentacao da localidade onde
ocorre a acao. (ABREU, 2004, p. 205).

Comum também, mas ndo obrigatéria, é a presenca de xilogravuras na capa que elucidam o tema
ao qual se refere o cordel e contribuem para tornar o folheto mais atrativo aos olhos do futuro
comprador. Entretanto, é importante pontuar que a insercao da xilogravura nem sempre significou
um avanco na apresentacao estética dos folhetos. Os primeiros cordéis, quando nao apresentados
com “capas cegas’, traziam vinhetas e adornos. A partir dos anos 20, Jodo Martins de Athayde, o
maior editor de folhetos do pais na época, passou a recorrer a ilustradores e a clichés que reprodu-
ziam imagens e cartdes postais, segundo o poeta e pesquisador Marco Haurélio (2010, p. 97).
Somente a partir dos anos 50, a xilogravura passou a decorar as capas dos folhetos publicados, e,

mesmo assim, sob protestos de escritores e leitores mais tradicionalistas.

COUTO, Lara Barbosa; MAGALHAES, Elton Linton Oliveira. Experimentacées com o cordel no jogo teatral.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19897/>



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19897/

Considerando sua tradicdo no Nordeste, sobretudo no sertao — lugar de dificil acesso a informacao
durante muito tempo, pode-se afirmar que a disseminacdo do cordel contribuiu para dar maior
protagonismo a populacdo de baixa renda, que consumia e alimentava o mercado de venda dos
cordéis: sdo os cordelistas, os folheteiros, os leitores, os mestres de gravura, para citar alguns. Sobre
isso, comenta Marcia Abreu (2004, p. 1): “no caso dos folhetos, gente com pouca ou nenhuma
instrucdo formal envolve-se intensamente com o mundo das letras, seja produzindo e vendendo

folhetos, seja compondo e analisando versos, seja lendo e ouvindo narrativas”.

Por muitas vezes, o cordel serviu como principal veiculo de publicizacdo de noticias, sobretudo em
cidades mais afastadas. Para muitos dos leitores, a informacao através do cordel, embora viesse de
maneira mais simplista, era adaptada de acordo com o costume de apreciacao do publico, facili-
tando o entendimento e, por consequéncia, a disseminacdo das informacoes. Porém, isso ndo signi-
fica necessariamente que a producdo de textos acontecia de forma displicente ou irresponsavel: o
rigor referente a rima, a métrica e a oracao sempre foram fundamentais para um bom texto em
cordel. Devido a sua estrutura rimada e versificada, além de sua linguagem de facil acesso, o cordel
favorecia a apreciacdo coletiva dos conteudos apresentados, o que possibilitava a ventilagcdo dos
acontecimentos até mesmo em grupos de individuos iletrados. Sobre esse ponto, Marco Anténio

Gongalves destaca os desafios dos cordelistas, aos quais cabia:

[...] traduzir mundos, sejam proximos ou distantes, para sua forma poética, que lhe
atribui plena significacdo e sensibilidade especiais, reforcando assim o préprio
carater de género que tem o cordel. Nesse sentido, o poeta, a partir da construcao
poética, traduz sensibilidades, fazendo com que mundos tdo proximos ou aqueles
distantes ganhem pelo relato, pela narrativa poética, um estatuto de linguagem
que lhes imprime uma nova sensibilidade de percepcao, seja dos fatos corriqueiros
e banais do dia a dia ou de fatos culturais estranhos ao mundo daqueles que
escutam ou que leem a narrativa poética. (GONCALVES, 2007, p. 35).

No contexto contemporaneo, as producdes em cordel migram dos folhetos classicos pendurados
em barbantes e passam a habitar cada vez mais a internet, na qual os textos sao publicitados em
blogs, sites e redes sociais. O publico-alvo também muda, enfraquecendo o seu direcionamento
com a classe menos abastada e fortalecendo a identificagdo com um segmento mais intelectuali-
zado da sociedade, estudantes, literatos e pesquisadores. Destaca-se também o desdobramento do
cordel como objeto de interesse do turista, elemento que contribui na construgao de um imagi-

nario as vezes equivocado de Nordeste, j4 que a cada dia mais os seus temas tém se tornado

COUTO, Lara Barbosa; MAGALHAES, Elton Linton Oliveira. Experimentacées com o cordel no jogo teatral.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19897/>



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19897/

diversos. Segmentos do cordel comecam a se desenvolver em ramos mais especificos, sendo cada
vez mais comum a presenca de folhetos atendendo a demandas da Educagdo em seus segmentos
especificos do saber e tendo como alvo os estudantes. Serve de exemplo o livro Sala de versos e
rimas (MAGALHAES, 2019), organizado pelo professor e cordelista Elton Magalhaes, que retine
cordéis sobre algumas areas como a Sociologia, a Geografia, a Filosofia, a Historia, a Matematica e a
Lingua Portuguesa. O livro é uma iniciativa do Instituto Federal Baiano - Campus Itaberaba - e
reline escritos produzidos pelos préprios alunos, que passaram por uma oficina de producao de
cordel para que houvesse a compreensao de sua estrutura tradicional. Para exemplificar, trouxemos

um trecho do cordel Termos da Oracao, produzido pela aluna Gabriela Nery:

Apos falar do sujeito

Eu trarei o predicado

E o resto da oracao

Pode ser interpretado
Complementando o verbo
Mas deixa o seu recado.

(NERY, 2019, p. 83, grifo nosso).

No que diz respeito a estrutura, a literatura de cordel é composta por estrofes que apresentam uma
determinada quantidade de versos que se repetem, geralmente 6 (sextilhas, conforme o trecho
acima citado), 7 (setilhas), 8 (oitavas ou oito pés de quadrao) ou 10 (décimas). Cada verso, por sua
vez, apresenta sempre a mesma quantidade de silabas, que podem ser 7 (heptassilabos), 10 (como
€ o caso do martelo agalopado) e 11 silabas (a exemplo do galope a beira-mar). Interferem
também, em cada um dos estilos, as cesuras, ou seja, as contagens silabicas, considerando a
alocacdo das ténicas em espacamentos especificos do verso, principalmente em formatos mais
complexos, como o martelo agalopado (ténicas nas silabas 3, 6 e 10) e o galope a beira-mar (ténica
nas silabas 2, 5, 8 e 11). Esses aspectos, que exigem certa destreza na elaboracdo dos versos e
estrofes, solicitam do cordelista conhecimento a respeito de metrificacdo poética. No entanto,
dentro da tradicdo popular, na qual muitos apreciadores eram analfabetos ou semianalfabetos, a
habilidade na criacdo dos versos e o entendimento da métrica se dao pela afinidade com a ritmica
intrinseca ao estilo do cordel, o que confere a cada folheto uma musicalidade especifica a
depender da quantidade de silabas e da alocacdo das tOnicas em sua estrutura basica. Por esse
motivo, um apreciador de ouvido treinado consegue facilmente identificar um verso de pé-

quebrado, como sdao chamados os versos que ndo possuem a mesma quantidade de silabas
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presentes na estrutura da escrita. Do artista que subverte as exigéncias da métrica e da cesura se
diz que ele “cagou’,’ giria que denuncia a descontinuacao do ritmo. Dito de outra forma, a rigidez
do cordel classico, com a mesma quantidade de versos em cada estrofe e a mesma quantidade de
silabas em cada verso, explicita um compromisso com dinamica ritmica da performance oral,
aspecto este que se torna ainda mais evidente quando se considera os géneros de improviso, como

a embolada e o repente.

Irmdos da literatura de cordel e também pertencentes ao universo da cultura popular, assim
surgem o repente e a embolada. Ambos se configuram como géneros de improvisacao com acom-
panhamento musical. No primeiro, o instrumento mais caracteristico é a viola. No segundo, o
pandeiro. No desempenho, geralmente realizado em duplas, a apresentacao se organiza na repre-
sentacao de um duelo, no qual cada uma das partes, alternadamente, apresenta seu conjunto de

versos, constituindo assim o jogo de peleja.

As pelejas sdo desafios envolvendo dois ou mais cantadores, nos quais cada cantor/jogador propde
uma estrofe a ser superada por seu oponente. A peleja exige uma certa variagao em relacdo aos
tipos de estrofe, comecando pela forma mais simples (sextilha) até chegar a mais complexa (galope
a beira-mar), uma vez que o aumento da quantidade de estrofes e versos esta relacionado a uma
demonstracao de habilidade em frente ao desafiante. No que diz respeito a divisdo silabica, o rigor

permanece, sendo inclusive um ponto crucial para a definicdo do artista mais proficiente.

No cordel, porém, a construcdo tende a se tornar mais cuidadosa, ja que o seu modus operandi
(producdo escrita) possibilita uma maior reflexao a respeito do que é dito, diferentemente das
pelejas e emboladas improvisadas, que tém um carater de imediatismo nato. Vale ressaltar, porém,
algumas peculiaridades da peleja no cordel em relagao a embolada e ao repente. Para comecar, a
maioria das pelejas eternizadas nos folhetos sao histdrias ficticias e escritas por uma Unica mao,
como é o caso da Peleja do Cego Aderaldo com Zé Pretinho, de Firmino Teixeira do Amaral, ou a Peleja
de Manoel Riachdo com o Diabo, de Leandro Gomes de Barros. Mesmo as diversas pelejas que sao
produzidas hoje, inclusive através das ferramentas digitais, estas sim de forma participativa, ndo
possuem uma estrutura igual a das pelejas improvisadas. Sé para dar um exemplo, em seus primor-
dios, as cantorias eram iniciadas com estrofes em quatro versos, as chamadas quadras. Tal estrutura

nunca fez parte do universo do cordel. Ao longo do tempo, as sextilhas passaram nao s6é a compor

COUTO, Lara Barbosa; MAGALHAES, Elton Linton Oliveira. Experimentacées com o cordel no jogo teatral.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19897/>



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19897/

as pelejas de improviso, como também se tornaram a forma inicial do jogo. Isso mostra que o texto
em cordel na verdade foi quem influenciou a estrutura do repente, apesar de ainda existirem distin-
¢des quanto ao tipo de sextilha presente em ambas as modalidades: no cordel, as sextilhas tém 3
versos brancos (sem rimas), sendo estes os impares, e 3 versos que rimam entre si, 0s pares. Ja na
sextilha da peleja de improviso, o primeiro verso de cada sextilha deve rimar com o Ultimo da

sextilha anterior. Segundo o pesquisador Aderaldo Luciano (2010),

esse artificio, da deixa, foi introduzido para que o publico e os contendores garan-
tissem que realmente a cantoria estava se desenrolando de improviso, sem o
recurso do verso decorado. Cantar o verso decorado é desfeita imperdoével na
cantoria improvisada [...] Sao raros os cordelistas que, ao escreverem uma peleja,
observam o cumprimento da deixa, ndo por desconhecerem, mas para dar maior
dinamismo ao folheto, pois é muito mais importante descrever os dons poéticos e o
conhecimento intelectual [...]. (LUCIANO, 2010, p. 39).

De fundamental importancia para o jogo performativo de peleja é a presenca da plateia, para a
qual o desempenho esta voltado. O retorno dos espectadores, através de risos, aplausos ou vozes
de incentivo, funciona como termdémetro do jogo, sendo mais um indicador de qual participante se
encontra em melhor situacdo. Na tentativa de cativar a plateia e desestabilizar o oponente, sdao
comuns zombarias e xingamentos, que podem até mesmo atingir membros da audiéncia, endere-
¢ados ao opositor. Destaca-se, portanto, o aspecto da peleja como desempenho triangular, cuja
uma das pontas, a plateia, apesar de ter participacao indireta, influencia no desenvolvimento do

jogo através de manifestacdes de riso e de encantamento.

Por mais que o cordel contribua na construcao de um imaginario de Nordeste, as abordagens de
sua literatura ha tempos nao se restringem apenas aos temas tipicamente nordestinos. Da mesma
maneira, mesmo o cordel estando associado a cultura popular, ndo necessariamente suas aborda-
gens refletem uma mentalidade do povo, ainda mais nos tempos atuais, nos quais é crescente a
quantidade de cordelistas que compde segmentos ditos mais eruditos da cultura, como universi-
dades. O que se observa em sua grande amplitude temdtica é a liberdade poética de muitos
cordéis de reinventar acontecimentos histéricos, inserindo personalidades publicas nos seus mais
variados contextos, a exemplo dos cordéis A chegada de Lampiéo no inferno (de José Pacheco), A
Morte de Bin Laden na boca do povo (de Antonio Barreto) ou A peleja de Lampido com Besouro

Mangangd (de Victor Alvim Lobisomem). Essa friccdo entre real e ficcional, entre acontecimento e
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fantasia, é forte caracteristica do jogo criativo do cordelista, que retrata, mas também inventa, ndo
se restringindo a fidelidade historica, preferindo agregar aquilo que aconteceu o que pode ndo ter
acontecido, mas poderia vir a acontecer — a zona do possivel e, por que nao dizer, do impossivel
também. Prova disso sdo as centenas de folhetos publicados na época em que se constatou a
morte de Lampido, este que é ainda hoje a personagem que mais aparece nos textos impressos.
Sdo diversas as versoes contadas a respeito de sua morte, inclusive algumas noticias transformadas
em cordel foram disseminadas ainda antes da sua morte ter sido realmente confirmada, segundo
alguns pesquisadores. Assim, o cordel segue se reinventando, se adaptando as novas possibili-
dades de producdo e divulgacao, cumprindo com diversas funcdes sociais, porém nunca negando
a tradicdao e uma preocupacao com a manutencao dos seus tragos essenciais que sdao a rima, a

métrica e a oragao.

Cruzamentos tedricos

No Brasil, o desenvolvimento de procedimentos e pesquisas voltados para a questdo do jogo
teatral sofre grande influéncia das proposicdes de Viola Spolin, por meio das obras Improvisacées
para o teatro e Jogos teatrais na sala de aula (SPOLIN, 2010a; 2010b). A autora estruturou uma abor-
dagem metodoldgica de ensino do teatro na qual o jogo serve de instrumento de aprendizagem
da linguagem teatral, de aprimoramento de habilidades para a contracena, além de desenvolvi-

mento social e da capacidade de comunicacdo e expressao.

Quando se tem em mente a aprendizagem teatral através dos jogos de improvisacao, observa-se a
importancia de uma alternancia na participacdao do jogador nas funcdes de fazedor e de espec-
tador. Tal variacao explicita a necessidade de uso de recursos internos para a experimentacdo em
cena, mas também para uma analise distanciada de seus principios, que se d4 através do desenvol-

vimento de uma sensibilidade para a fruicdo do jogo.

Pode-se afirmar isso também em relacdo a aprendizagem da performatividade em torno de expres-
sdes como o repente, a embolada e a leitura do cordel em voz alta. Como ja pontuado, o rigor
métrico intrinseco a tais manifestacdes transparece a necessidade de compreensdo de um ritmo,

de um determinado modo de dizer e organizar as palavras, habilidade que, em grande parte das
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vezes, é aprimorada através da recepcdo. O desenvolvimento de uma sensibilidade de espectador
torna-se parte preciosa da formacao do artista que, na medida em que consome as apresentagoes

publicas, também compreende melhor as nuances de relacionamento com a plateia.

Um ponto a ser destacado diz respeito ao encantamento, aspecto magico do desempenho, em
parte relacionado ao virtuosismo e ao alto grau de dificuldade das performances, mas também ao
imaginario popular fantdstico, no qual a religiosidade transita entre crendices, supersticdes e cons-
trucdes misticas. Serve de exemplo para melhor entendimento do termo esta colocacao de Fran-

cisco Vilela (1980) a respeito do cantador de coco de embolada Torce Bola:

Torce Bola cantava muito, possuia uma voz magnifica e tinha uma facilidade assom-
brosa em pegar os cocos que os outros cantadores tiravam. Nao havia jeito de ficar
enganchado e de ficar calado como muitos e repetia admiravelmente toda entrega
complicada que os outros cantadores inventavam. Foi em vista disso que se
originou a lenda que afirmava que ele tinha pauta com o céo. (VILELA, 1980, p. 46).

Talvez seja importante acrescentar como hipétese, ou como observacdo pessoal, o fato de que o
encantamento nao se refere apenas ao dominio das técnicas necessarias ao desempenho, mas
também a elementos mais dificeis de serem nominados, mas que sdo facilmente reconhecidos por
guem consome a experiéncia. H4 uma espécie de dilatacdo do fazer pelo magnetismo do artista
em seu relacionamento com a plateia e a sua resposta durante a apreciacdo do acontecimento
artistico. Experiéncias semelhantes também sao vivenciadas no consumo do teatro e outras artes
centradas no relacionamento direto entre artistas e espectadores; o que aponta para uma expe-
riéncia descentralizada de um fazer especifico, mas de qualidade de conexao que se instaura no

instante do acontecimento.

Outra questdo a ser levantada diz respeito a relacdo do encantamento com imersao de jogadores e
espectadores a realidade do jogo. De acordo com Huizinga (2001, p. 6), é préprio do jogo a propo-
sicdo de uma outra realidade, tempordria, autbnoma da vida cotidiana. O prazer de jogar, dentre
outros fatores, estaria relacionado a evasdo da realidade que ele propde e a possibilidade de um
alheamento temporario das questdes do espaco e do tempo no qual o jogo se realiza. Nesse
sentido, quanto mais encantado pelo desempenho, mais imerso dentro do universo do jogo, seja

ele de representacao, improviso ou desafio.
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O jogo, destaca Huizinga, estabelece para os seus participantes uma ordem especifica e absoluta.
Ele é composto por uma legislacdo definida que interfere, inclusive, no objetivo dos seus jogadores.
A dinamica do jogo, portanto, oferece aos seus participantes liberdade e, ao mesmo tempo, ordem.
Eles sdo livres em suas escolhas, desde que a acao ndo infrinja nenhuma das regras que regulam o

funcionamento do jogo.

De acordo com Gilles Brougére (1998), a requlamentacdo é um dos fatores que conferem o desen-
volvimento da criatividade. Apoiando-se nas teses de Chomsky, Brougére defende que a nocao de
criatividade é compativel a nocdo de regra, na medida em que nasce e se desenvolve em respeito a
uma legislacao. O criativo, apesar dos limites impostos pelo regulamento, se manifesta sempre que
o individuo consegue produzir respostas novas a problemas que encontra, ao invés de meramente
repetir o que os outros realizam. A regra, nesse sentido, contribui para canalizar os esfor¢os cria-

tivos, dando-lhes um direcionamento.

Nas pelejas, ou nas apresentacdes de repente ou embolada, é muito comum, por exemplo, a
escolha de um mote, ou seja, de um Unico universo tematico a partir do qual os artistas organizam
sua improvisacdo. O direcionamento especifico do jogo dentro de um Unico universo tematico
possibilita uma maior investigacdo do assunto escolhido, que tem o seu entendimento explorado e
destrinchado dentro da experiéncia pratica. A escolha de um mote especifico desafia os partici-
pantes para uma apropriacao dos elementos que constituem o tema da investigacdo em variados
contextos. A alternancia de estimulos, a cada rodada do desafio, a partir das provocacdes do
parceiro ou oponente, deflagra a necessidade de ajuste, de adaptacdo no desenvolvimento dentro
do mote escolhido. Conforme aumenta o grau de dificuldade do desempenho, o jogador necessita
de um maior dominio dentro da linguagem, além de estratégias para driblar as dificuldades encon-

tradas e de destreza para sustentar a improvisacao.

A respeito do coco de embolada, Eurides de Souza Santos e Katiuska Lamara dos Santos Barbosa

(2014) questionam o real grau de imprevisibilidade dentro das improvisa¢des. Para as autoras:

O improviso se pauta nas sistematizacdes construidas historicamente, que habi-
litam o embolador ou emboladora a (re) criar sua arte a cada nova performance -
uma reconstrucao ou reconfiguragdo que conta com os conhecimentos e as ferra-
mentas comumente utilizadas na arte do fazer. (BARBOSA; SANTOS, 2014, p. 68).
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As sistematizacdes as quais Santos e Barbosa se referem deflagram uma jornada de experiéncias
vividas antes de uma determinada atividade. Isso porque a pratica do jogo possibilita o desenvolvi-
mento de habilidades que potencializam jogos futuros, que alargam o vocabuldrio do jogador e
possibilitam um maior dominio de repertério das possibilidades a serem usadas durante os desa-

fios.

Experiéncia similar se estabelece nos jogos teatrais, dentro dos quais os jogadores, segundo Viola
Spolin (20103, p. 4), “desenvolvem as técnicas e habilidades pessoais necessarias para o jogo em si,
através do préprio ato de jogar” A inventividade assim como a capacidade de solucionar
problemas se potencializam dentro do processo do jogo, no ajuste espontaneo aos estimulos rece-
bidos e dentro da necessidade de adequacao as regras estipuladas. Para isso, é necessario um cons-
tante ajuste do foco, um dos elementos estruturantes para o jogo teatral. E ele que permite o arran-
jamento dos esforcos interiores e exteriores para a obtencdo dos objetivos do jogo. Sdo outros
sustentaculos: a instrucao (a conducao externa que possibilita um ajuste do jogo durante sua reali-

zacao) e a avaliacao, momento de reflexao sobre o desenvolvimento do jogo.

Ainda a respeito do foco, é possivel fazer uma alusdo as colocagdes de Fayga Ostrower (1977) a
respeito da criatividade. A autora usa o termo “tensdo psiquica” para se referir ao esforco canali-
zado, importante para a renovacgao e o desenvolvimento do potencial criador. Dentro do processo
criativo, o artista vivencia um acumulo energético direcionado a atividade, que se manifesta através
de uma maior vitalidade psiquica, aspecto esse que pode ser desenvolvido e potencializado através
do trabalho. Ostrower apresenta mais de uma vez a relacdo entre tensao psiquica e vitalidade da
acao, pontuando que o objetivo do esforco criador ndo é o de descarregar a tensao, mas de manter
a sua funcionalidade. Reconhecendo uma aproximacao entre o que Ostrower chama de tensao
psiquica e Spolin chama de foco, é possivel compreender que o foco possibilita uma consciéncia
mais agucada da atividade, um reforco da concentracdo, um mergulho mais intenso dentro da

realidade ficcional do jogo e associacdes mais complexas na resolucdo de problemas.
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Relatos da experiéncia

Neste ponto do trabalho serdo apresentados procedimentos visando uma experiéncia multidisci-
plinar na qual alunos participantes possam vivenciar aspectos fundamentais dos jogos teatrais e da
literatura de cordel tradicional. O desenvolvimento das acdes tem uma proposta de encaminha-
mento que visa a encenacao de uma dramaturgia em cordel construida pelos préprios partici-
pantes, mas reconhece que este ponto ndo configura um aspecto obrigatério no planejamento da
abordagem, que pode se centrar apenas no aperfeicoamento do aluno/ator dentro de diferentes

jogos e também numa melhor elaboragao da pratica da escrita e da producao de textos em cordel.

Dito isso, a primeira iniciativa de introducdo do tema do cordel em sala de aula poderia ser uma
conversa informal com os participantes do projeto, de modo a mensurar os diferentes niveis de
familiaridade com o género literdrio e a compreensao de suas diversas caracteristicas. Sobre esse
ponto é interessante destacar que muitas pessoas possuem uma nocao geral a respeito do cordel,
mas ndo compreendem suas propriedades, acreditando erroneamente que o cordel seria apenas
um tipo de texto de linguagem simples e rimada. A conversa inicial pede, portanto, um encaminha-
mento tedrico a respeito da literatura de cordel, através de uma oficina, aula ou seminario que
permita a desconstrucao de falsos conceitos e a elucidacao a respeito de seus tragos, sua histéria e
seu entrelacamento com outras manifestacdes culturais, como o repente, a embolada e a xilogra-

vura.

A partir de uma apresentacdo oral sobre o cordel e suas particularidades ja é possivel iniciar a expe-
riéncia voltada ao jogo teatral, cujo ponto de partida sugere-se que seja um dos elementos mais
fundamentais dos folhetos: a métrica e a rima. O entendimento da construcdo silabica em sete
silabas (septilha) tende a ser mais bem compreendido, como ja dito anteriormente, a partir da
percepcao ritmica, ou seja, de uma percepcao sobre a sonoridade que as sete silabas imprimem ao
desempenho oral. Assim, essa aproximacao com a musicalidade intrinseca ao cordel pode ser apre-
sentada originalmente a partir da leitura de folhetos, para depois ser experimentada em jogos com
gramelé, lingua inventada na qual o participante articula aleatoriamente diferentes sonoridades de
forma a construir um fraseado de sete silabas. Por exemplo, o jogo se inicia quando os participantes
se dispdem em uma roda. O objetivo é a apresentacao consecutiva de todos os participantes, na

qual cada um precisa formular uma estrutura em gramelé que tenha sete silabas e que rime com a
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construcdo do participante anterior. Os demais participantes aguardam a sua vez de jogar e
quando percebem que algum colega apresentou um verso de pé-quebrado (ou seja, com mais ou
menos silabas que sete) denunciam o erro a partir da expressao: “Cagou”! O participante que

“cagou’, por sua vez, paga uma prenda, dando a volta na roda.

O jogo a partir do gramelé é interessante por introduzir tanto a estrutura da septilha quanto a
necessidade da rima. Convém aqui pontuar que é importante destacar aos alunos que nem todos
0s versos rimam entre si, € que na forma classica ha uma estrutura de rimas a ser respeitada. Ainda
a respeito das rimas, um outro procedimento que permite um maior aperfeicoamento da improvi-
sacdo rimada é a proposicao de pelejas, ou seja, de desafios entre participantes ou grupos nos
quais cada parte pretende demonstrar maior habilidade para desenvolver um tema e rimar. O jogo
consiste na separacdo de grupos (ele também pode ser realizado apenas com dois jogadores) e na
definicdo de um tema, que serve de mote para as apresentacdes. Definido o assunto das falas, cada
grupo apresenta uma livre quantidade de versos que atravessem a temdtica proposta e que rimem.

Ganha o grupo que conseguir cumprir com as regras do jogo por mais tempo.

Na peleja de rimas, para ndo aumentar demais o grau de dificuldade dos jogos, o rigor em relagédo a
métrica pode ser desconsiderado. No entanto, este configura a questao principal da proposicédo a
seguir, que pode ser chamada de peleja de métrica. Esse jogo apresenta uma estrutura parecida
com a da peleja de rimas, o que difere é o objetivo central, que desta vez seria a construcao de
versos em septilhas. Seguindo a mesma légica apresentada no jogo anterior, com o interesse de
nao tornar a proposta muito complexa, o uso da rima pode ser desprezado inicialmente. Ambos os
procedimentos, peleja de rimas e peleja de métrica, tendem a se fundir num momento mais avan-
cado das experimenta¢des, de modo a configurar um Unico jogo de improvisacdo a moda do

repente e da embolada.

Em determinado momento, de preferéncia ao final de cada aula ou dia de oficina, sugere-se a
improvisacdo de cenas a partir do cordel. Este configura um interessante momento da experiéncia,
no qual os folhetos sao lidos coletivamente e constituem um mote para a improvisacdo teatral. A
estrutura bdsica remete as proposicées de Viola Spolin (20103, p. 82-130), de modo que de cada
cordel lido é necessario destacar qual o “quem” (personagens envolvidos), o “onde” (local onde se

desenrola a acdo) e “o qué” (situacdo dramatica). Permite-se que alguns aspectos da improvisacao
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sejam previamente acordados entre as equipes que irdo se apresentar. No entanto, as regras adicio-
nais impostas a improvisacao, ou seja, o elemento dificultador do jogo, sé sdo ditas instantes antes
de a pratica comecar. Sobre a improvisacdo a partir do cordel, é relevante destacar que a repeticao
dos jogos possibilita uma melhor compreensdo sobre a evolucdo da turma, a apropriacao dos
elementos presentes no cordel e o jogo teatral pelos alunos, além de constituir um importante
instrumento para uma reflexdo sobre o desenvolvimento dos participantes tanto no ambito da

improvisacao teatral quanto no ambito do cordel.

O procedimento a seguir propde uma inversdo em comparacao a proposta anterior. Desta vez a
estrutura de um “quem’, um “onde” e “o0 qué” serve de principio para a construcao literdria, ou seja,
para a producao de textos em cordel. Esses textos podem ser mais proximos da estrutura classica
de cordel, sem didlogos, ou tomar o direcionamento da escrita dramaturgica. Escolhendo a
segunda opcao, o trabalho pode se tornar mais descomplicado com a insercao de um narrador, que
pode explanar o desenvolvimento da agao entre um didlogo ou outro. Nesse caso, convém nao
acrescentar nenhuma regra de jogo, uma vez que a prépria necessidade de metrificacdo e rima ja

constitui um desafio para a criagdo, que pode ser individual ou coletiva.

As estratégias apresentadas pretendem abarcar um desenvolvimento de mao dupla: do cordel para
0 jogo teatral, e do jogo teatral para o cordel. Dessa maneira, sdao trabalhadas habilidades voltadas
para a resolucdo de problemas e o estar em cena, mas também sdo fomentadas competéncias refe-
rentes a leitura, a compreensao e a producao de textos. Seguindo esse progressivo direcionamento,
é possivel prever como resultado a producdo de um ou vérios textos dramaturgicos que podem ser
encenados na etapa final da disciplina/curso. Sendo esse o caso, sugere-se a continuidade da reali-
zacado dos jogos teatrais durante o processo criativo, de modo a dar prosseguimento ao treina-
mento na drea e como estratégia de construcao das cenas. Por exemplo, durante os ensaios, a
proposicao de regras de jogo pode configurar um interessante dispositivo para a criacdo, refor-
cando o constante ajuste do foco. Também nessa etapa, outros sustentaculos da estrutura do jogo
teatral spoliniano podem ser aprimorados, como a relacdo entre jogadores e o(a) instrutor(a) e as

avaliacOes coletivas do desenvolvimento da experiéncia.
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Consideracoes finais: por que um jogo de cordel e uma criacgao textual
ladica?

Este trabalho procurou reunir diferentes reflexdes a respeito dos jogos teatrais e da literatura de
cordel, assim como de possiveis abordagens pedagdgicas visando o entrelacamento desses dois
universos. Por ultimo, resta ainda debater sobre as motivacdes em torno da idealizacao de projetos

como esse, assim como sua relevancia artistica e social.

O cordel é uma forma de expressao que retrata as agdes e as manifestacdes de um povo, narrando
suas conquistas e suas mazelas, criando e ressignificando os sentidos de seus cotidianos. Uma das
caracteristicas do cordel é sua condicao de linguagem. Desde seus primeiros passos no Brasil, o
cordel se apresenta com uma linguagem prépria utilizada por conter e cantar o povo brasileiro,
mais especificamente o povo nordestino. A cada dia que passa, ele tem conseguido quebrar as
barreiras do preconceito e adentrar nas esferas multiplas da educacao e, conforme o faz, reforca-se
o seu potencial como instrumento de aprendizagem e de autoexpressao. Experiéncias com o
cordel em sala de aula, especialmente as que resultam numa producao textual pelos proprios parti-
cipantes - a exemplo do ja citado Sala de versos e rimas (MAGALHAES, 2019) -, apontam para a rele-
vancia delas, nas quais o aluno é levado a assumir uma postura ativa diante do préprio processo
educacional, colocando-se ativamente dentro da realidade na qual se insere, resolvendo problemas

e desenvolvendo habilidades a partir de um esforco direcionado e motivado.

O desenvolvimento de jogos teatrais em sala de aula se insere num contexto similar, pois exige o
engajamento de recursos fisicos, cognitivos e afetivos para um melhor desempenho em diferentes
situacoes, resultando num melhor desenvolvimento da capacidade de expressdo e da oralidade.
Nao apenas isso, a pratica de jogos ndao potencializa apenas o desenvolvimento de habilidades
para o desempenho em cena, mas permite um aprimoramento de competéncias que atinge
diversos ambitos do conhecimento, de forma que alunos que vivenciam os jogos teatrais tendem a
adquirir mais confianca em suas decisées e na aplicacdo do conhecimento em situacdes praticas;
melhoram o relacionamento com os colegas; adquirem interesse por resolver problemas e viven-
ciam situacdes que requerem tomar decisdes por conta propria. Ocorre, em outras palavras, um
reforco da autonomia no processo de assimilagao, apropriacao e transformac¢ao do conhecimento,

processo esse que se potencializa na variacdo do contexto e no questionamento. Através da vari-
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acao de contexto, a aprendizagem adquire um carater mais empirico e possibilita a deflagracdo de
lacunas ou pontos que podem ser mais bem compreendidos ou dominados. Ja o questionamento
contraria uma indesejavel passividade no processamento das informac¢des, de modo a desenvolver
uma capacidade critica diante dos acontecimentos. Para tanto, é importante destacar a impor-
tancia das avaliacdes dentro da proposicao spoliniana. A avaliacdo consiste num momento de
elaboracao intelectual da vivéncia, incentivando um posicionamento critico e autbnomo do que foi

experienciado, para além da mera repeticao de informac¢des advindas dos professores.

Em suma, o entrelacamento entre jogos teatrais e cordel no contexto educacional configura um
exercicio de dupla resisténcia. Resiste a tradicdo popular conforme se aproxima das novas gera-
¢des, ndo como suvenir cultural, mas como material de fruicdo intelectual de entendimento da
realidade e como linguagem para uma expressao pessoal. Resiste também a Arte Cénica, por tantas
vezes perseguida nos dias atuais, aqui inserida numa vivéncia de desenvolvimento de sujeitos e de
iniciacdo de individuos ao universo das artes, contribuindo ndo apenas para a formacao de novos
artistas, mas também de novos espectadores, tdo importantes para o fortalecimento cultural de

qualquer pais que pretenda vir a ser desenvolvido algum dia.
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RESUMO:

O método de ensino do desenho para criangas da arte-educadora Louise Artus-Perrelet foi
sistematizado no livro Le Dessin au Service de I'Education, traduzido e publicado no Brasil
em 1930, quando a autora visitou o pais para conferéncias. O trabalho de Artus-Perrelet é
analisado como proposta de educacdo estética na formagao de professores primarios,
relacionando-o aos principios modernistas na arte e ao movimento da Escola Nova. Artus-
Perrelet dialoga com processos pedagdgicos e de criacao de Paul Klee e Wassily Kandinsky,
professores na Escola Bauhaus, e com a pedagogia ativa genebrina. Seu método foi
apropriado no contexto brasileiro por meio de relatos da poeta Cecilia Meireles publicados
no Rio de Janeiro, e no trabalho de seu aluno Jean-Pierre Chabloz, artista plastico e
educador.

Palavras-chave: Artus-Perrelet. Ensino do desenho. Modernismo na arte. Escola Nova.

ABSTRACT:

The drawing teaching method to children by art educator Louise Artus-Perrelet was
systematized in the book Le Dessin au Service de I'Education, translated and published in
Brazil in 1930, when the author visited the country for conferences. Artus-Perrelet's work is
analyzed as a proposal for aesthetic education in the training of primary school teachers,
relating it to the modernist principles in art and to the New School movement. Artus-
Perrelet dialogues with the pedagogical and creative processes of Paul Klee and Wassily
Kandinsky, teachers at the Bauhaus School, and with Genevan active pedagogy.
Her method was appropriated in the Brazilian context through reports published by the
poet Cecilia Meireles in Rio de Janeiro, and in her student’s work, Jean-Pierre Chabloz,
visual artist and educator.

Keywords: Artus-Perrelet. Drawing teaching. Modernism in art. New School.

RESUMEN:

El método de ensefar dibujo a nifos de la educadora de arte Louise Artus-Perrelet fue
sistematizado en el libro Le Dessin au Service de I'Education, traducido y publicado en Brasil
en 1930, cuando la autora visité el pais para conferencias. El trabajo de Artus-Perrelet se
analiza como una propuesta de educacion estética en la formacién de maestros de la
escuela primaria, relacionandola con los principios modernistas del arte y con el
movimiento de la Educacién Nueva. Artus-Perrelet dialoga con los procesos pedagdgicos y
creativos de Paul Klee y Wassily Kandinsky, profesores de la Escuela Bauhaus, y con la
pedagogia activa de Ginebra. Su método fue apropiado en el contexto brasilefio basado en
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informes de la poeta Cecilia Meireles publicados en Rio de Janeiro, y en el trabajo de su
alumno Jean-Pierre Chabloz, artista y educador.

Palabras clave: Artus-Perrelet. Ensefianza del dibujo. Modernismo en el arte. Escuela Nueva.
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Introducao

O método de ensino do desenho para criancas proposto pela artista plastica e arte-educadora
suica Louise Artus-Perrelet (1867-1946) foi sistematizado e divulgado no livro Le Dessin au Service de
I'Education, publicado em Neuchatel em 1917 (ARTUS-PERRELET, 1917). O livro foi traduzido e
publicado no Brasil em 1930, quando a autora visitou o pais para cursos e conferéncias nas cidades

de Belo Horizonte e Rio de Janeiro (ARTUS-PERRELET, 1930).

Nesta pesquisa, o trabalho de Artus-Perrelet é analisado como proposta de educacao estética na
formacdo de professores primarios, relacionando-o as tendéncias modernistas da arte no contexto
artistico e cultural de fins do século XIX e inicio do século XX e aos principios de renovacao educaci-
onal do movimento da Escola Nova. E necessério relativizar o uso da palavra método, tendo em
vista que a propria Artus-Perrelet explica, na introducao do seu livro, que seu método de ensino

nao aspira a ser um método, afirmando nao acreditar em sistemas rigidos e teorias irredutiveis.

A recepcao da proposta pedagdgica de Artus-Perrelet no Brasil se deu por meio da circulacdo da
traducao do livro Le dessin au service de I'éducation para o portugués e por sua atuagao como
professora de Desenho e Modelagem na Escola de Aperfeicoamento de Professores de Belo Hori-
zonte, durante 1929 e 1930. A instituicdo foi criada em 1929 e fez parte das medidas de implemen-
tacdo da Reforma Francisco Campos/Mario Casasanta (1927-1929), de inspiracdo escolanovista.
Durante sua estada no Brasil, Artus-Perrelet ainda proferiu palestras e um curso no Rio de Janeiro,
entre marco e maio de 1931, o mesmo curso de desenho e jogos educacionais para professores
primarios ministrado em Minas Gerais, ampliando, assim, a circulacao das suas ideias no cenario

nacional antes de seu retorno para a Europa.

Este artigo pretende contribuir para as discussdes sobre a histéria das disciplinas escolares com
foco no ensino da arte, considerando a lacuna dos estudos historiograficos sobre o protagonismo

intelectual feminino na educacao e na arte (PERROT, 201 1; SIMIONI, 2008).
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Para compreender como se dé a constituicdo de uma disciplina, torna-se necessario considerar as
teorias e praticas que a fundamentam, os seus diferentes suportes e canais de socializagao. Além
dos contextos em que se operam os processos de circulacao e apropriacdo dos saberes dissemi-
nados, que podem ser transformados em funcdo do uso que se pretende dar a eles (CHARTIER,

1990; ASSIS; ANTUNES, 2014).

A Historia das Disciplinas Escolares tem se tornado uma relevante area de pesquisa, possibilitando
“um novo olhar para a escola do passado, permitindo perceber que a histdria da educagao vai além
da histéria dos idedrios e dos discursos pedagdgicos”. Esses estudos tém permitido “complexificar a
nocdo de tempo’, pois ajudam a compreeder que as “transformacdes de um saber que se torna
escolar ndo obedece a uma linearidade l6gica’, sendo resultado de um conjunto de determinacdes
“que assumem caracteristicas especificas em cada espaco social e em cada época” (JUNIOR;

GALVAO, 2005, p. 393).

Os estudos histoéricos tém evidenciado que os processos de recepgao e apropriacao do conheci-
mento em contextos diferentes daquele em que tenha sido originado podem assumir interpreta-
¢oes peculiares, sendo transformados pela prépria dindmica do sistema de circulacao das ideias
(WERNER; ZIMMERMANN, 2004). Chartier (1990) define o conceito de apropriacdo cultural como:
“dinamica pela qual os grupos ndo apenas assimilam ideias, mas se apropriam de um motivo inte-
lectual ou de uma forma cultural, transformando-os segundo suas diversas finalidades” (CHARTIER,

1990 apud ASSIS; ANTUNES, 2014, p. 23).

Os dados que fundamentaram esta pesquisa, desenvolvida por analise de contetido (BARDIN,
1997), tiveram respaldo em fontes inéditas e publicadas, selecionadas em arquivos e bibliotecas
brasileiros e estrangeiros. Além do livro Le dessin au sevice de I€ducation, editado em francés em
1917, em espanhol em 1921 e em portugués em 1930, foram analisados documentos diversos que
contribuiram para a construcdo da biografia contextualizada de Louise [Artus']-Perrelet e de sua
rede de sociabilidade. A titulo de exemplo, podem ser citados artigos de jornais, fotografias, cata-
logos de exposicao, relatérios de premiagdes, programas de ensino, manuscritos e correspondén-
cias trocadas entre personagens ligados a educacao e a arte, em periodo relacionado a formacao e

atuacao profissional da artista-professora. Foram também analisados relatos das aulas proferidas

ALMEIDA, Marilene Oliveira; VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas; CAMPOS, Regina Helena de Freitas.
Circulagao, recepgao e apropriacao do método de ensino do desenho de Louise Artus-Perrelet: educagao
estética e modernismo na formacgao de professores primarios no inicio do século XX.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v.10, 1n.20: nov.2020

Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20508 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20508

por Artus-Perrelet no Rio de Janeiro, publicados pela poeta e educadora Cecilia Meireles (1901-
1964) no Diario de Noticias, na secao Pagina de Educacéo, entre 1930 e 1931. Essas fontes eviden-
ciam a proposta de educacdo estética da autora, suas relagdes com o movimento modernista em
arte e com o movimento de renovagao educacional, que se organizaram entre os fins do século XIX
e as primeiras décadas do século XX, e a forma como essas propostas foram recebidas e apropri-

adas no contexto brasileiro.

A organizacao deste artigo esta estruturada em trés secdes. A primeira traz uma breve analise do
contexto em que a artista-professora Louise Artus-Perrelet estava inserida, dos aspectos relevantes
de sua formacdo e atuacao profissional na Europa e no Brasil e da educacédo estética na formagao
dos professores primarios. Alguns apontamentos sobre o método de ensino do desenho e jogos
educacionais abordados em seu livro serdo discutidos para elucidacdo de sua proposta pedagé-
gica. Na segunda secdo, contextualizaremos as transformacdes trazidas pelas manifestacdes e
inovacdes em arte, tecendo aproximagdes do método Artus-Perrelet com o movimento modernista
a partir da atuacao dos artistas modernistas professores na Escola Bauhaus: Wassily Kandinsky e
Paul Klee, destacando, também, a importancia das experiéncias interartes desses trés artistas e
professores. Na terceira e Ultima secdo, destacaremos algumas das ressonancias do método Artus-
Perrelet no Brasil, focalizando o trabalho artistico e pedagdgico do suico Jean-Pierre Chabloz, ex-

aluno de Artus-Perrelet na Suica.

1 A Educacao Estética e o movimento reformador em Minas Gerais

Em fins do século XIX e inicio do século XX, a partir da divulgacdo dos ideais republicanos de cons-
trucdo de uma nacao forte, moderna e progressista, houve consideraveis transformagdes na area
educacional brasileira. As contribuicdes da psicologia, da biologia, da medicina e as ideias sobre
higiene passaram a ser consideradas fundamentais para se deslocar a educacao do senso comum e
se construir uma ciéncia da educacdo, ancorada em conhecimentos técnicos e cientificos (CAMPQS,

2012).
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A educacao estética participou do movimento reformador das primeiras décadas do século XX no
Brasil, sob premissas de diferentes vertentes da modernizacdo educacional (TABORDA DE OLIVEIRA,
2012; TABORDA DE OLIVEIRA, BELTRAN, 2013). Uma delas foi a perspectiva que envolveu a
educacéo dos sentidos, explorada em processos de formagao pessoal e coletivos, por meio de ativi-
dades perceptivas e expressivas, ancoradas em saberes artisticos e cientificos, bem como no

contato com a natureza e na valorizacao do trabalho manual.

Reflexdes sobre educacgao estética influenciaram as ideias pedagdgicas da modernidade e encon-
tram eco nas obras do pensador genebrino Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) e do filoséfico
alemao Friedrich Schiller (1759-1805), que a propunham como uma maneira de organizar a vida
socialmente. Rousseau acreditava que seria necessario a educacao voltar-se ao aperfeicoamento
dos sentidos, porque as primeiras necessidades das criancas seriam de ordem fisica. De acordo com
Schiller, no “Homem Estético” a sensibilidade e a liberdade estariam em plena harmonia, os
sentidos, os impulsos sensiveis seriam educados com as ideias da razao (SCHILLER, 1995 apud
NOBRE, 2016). Para ambos, as experiéncias artisticas cumpririam o papel de desenvolver o senso de

moralidade e de liberdade, bem como de aprimorar a sensibilidade das criancas.

O termo estética, como nocao de “ciéncia do belo”, foi usado pelo filésofo alemdo Alexander
Gottlieb Baumgarten (1714-1762) na obra Aesthetica. Desde a Antiguidade, o belo e a natureza da
arte fomentaram reflexdes de pensadores como Platdo (348-347 a.C.) e Aristételes (384-322 a.C))
(NEIVA, 2008). A partir do século XVIII, as reflexées do fildsofo alemédo Immanuel Kant (1724-1804)
provocaram a “revolucdo copernicana” na filosofia tedrica e na filosofia pratica, chegando ao
dominio estético (SUZUKI, 1995). A estética tornou-se uma disciplina independente no campo da
filosofia, abrangendo andlises sobre a poética da obra de arte, as origens da criacdo e da linguagem
artistica. Incluem-se, nesses estudos, a conceituacdo dos valores estéticos, as relagdes entre forma e
conteudo, a influéncia da técnica na expressao artistica, bem como a funcdo da arte na vida
humana. Kant também afirmou a relevancia da educacao estética na infancia para formar uma soci-
edade ética e moral, em que os individuos pudessem ser, viver e atuar de forma livre, sensivel e
disciplinada. As ideias de Rousseau e Kant exerceram influéncia no pensamento estético de Schiller

(NEIVA, 2013).
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No bojo das aspira¢ées por uma educacao moderna, Minas Gerais contou com grande investi-
mento do Governo Antonio Carlos de Andrada para implantar, em 1927, a Reforma Francisco
Campos/Mario Casasanta, que, entre outros aspectos, valorizava a renovacao e a ampliacdo do
sistema educacional, ampliando o acesso dos professores aos novos métodos de ensino e aprendi-
zagem, que deveriam ser conhecidos e apropriados. Assim, foi criada a Escola de Aperfeicoamento
de Professores de Belo Horizonte, em 1929, com o objetivo de formar uma elite educacional de
técnicos e assistentes de ensino para difundir os principios da Escola Nova entre os professores
primdrios mineiros. A instituicdo recebeu influéncia das teorias estrangeiras americanas e euro-
peias, principalmente da Escola Ativa de Genebra, gestada no Instituto Jean-Jacques Rousseau —

IJJR (ASSIS; ANTUNES, 2014).

As bases da concepcao do 1JJR, do qual Artus-Perrelet foi uma das primeiras professoras, foram
fundamentadas nas propostas e orientacdes da educacdo funcional® de Edouard Claparéde (1873-
1940) e também nos principios do Bureau Internacional des Ecoles Nouvelles; que propunha a
educacao em arte associada a educacdo moral como aspecto importante da formacdo humana. De
acordo com os principios da Escola Nova, a educacao artistica e moral deveria fomentar a ajuda
mutua, a solidariedade, a ndo violéncia e a educacao para a paz, deveria ainda cultivar um ambi-
ente voltado para as artes visuais, a musica, o teatro, a dancga, o canto coral, a poesia, estimulando o

senso estético, o juizo moral e ético, a reflexdo, a razdo pratica, a consciéncia e o juizo critico.

O Congresso Mineiro de Instrucdo Primaria, realizado em Belo Horizonte em 1927, se constituiu em
uma das bases para a reflexdo e efetivacao da Reforma do Ensino mineira. As teses discutidas no
evento foram divididas “em sessdes que abordaram temas tais como organizagao geral do ensino
primario, questdes de pedagogia, aparelhamento escolar, Desenho e Trabalhos Manuais, Educacdo

Moral e Civica” (PEREIRA, 2006, p. 31).

No Brasil do século XIX, o ensino do desenho voltado para a formacao profissional ja vinha sendo
defendido pela corrente liberal, preocupada principalmente com a educacao técnica e artesanal da
populacdo como condigao basica para o desenvolvimento industrial do pais. Nas primeiras décadas

do século XX, a preocupacao com as habilidades manuais e a percepcao visual se mesclavam com a
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concepcao de ensino do desenho baseada na psicologia, que via na arte um meio de exprimir a
imaginacgao da crianga, cendrio no qual Artus-Perrelet estava imersa ao chegar ao Brasil, aspectos

Nos quais nos ocuparemos no item seguinte, relacionando-os com sua biografia.

1.1 Louise Artus-Perrelet e a circulacao dos principios da Escola Ativa
de Genebra no Brasil

Louise Perrelet nasceu a 18 de marco de 1867, em Valangin, no Cantdao de Neuchatel, Suica. Filha do
pastor Paul-Aimé Perrelet (1838-1903), tornou-se Louise Artus-Perrelet ao casar-se com o artista
Marc-Emile Artus (1861-1916), que, como ela, fez seus estudos em arte na Ecole des Beaux-Arts de
Genebra. Emile Artus atuou como paisagista, retratista, ilustrador e copista. Um desenho com sua
assinatura e de sua esposa (Fig. 1) consta entre as oito obras que compdem seu dossié no Musée
d'art et d'histoire de Genebra, pinturas e desenhos, a maioria retratos. Jean Artus (1894-1964),
unico filho do casal, transitou nas areas da literatura, belas artes e educacdo, como poeta e escritor

de pecas teatrais, pintor, professor e diretor em uma escola de Genebra (DUPRET, 2015).

Fig. 1 - Atribuido a Marc-Emile Artus e Louise Artus-Perrelet. Desenho, lapis sobre papel (c. 22 metade do
século XIX ou 1° quarto do século XX)
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Fonte: Arquivo da secao Cabinet d’arts Graphiques do Musée d’art et d’hisoire, Genebra.
Interessante notar que o nome de Louise [Artus-]Perrelet esteja, geralmente, atrelado a alguma

personalidade masculina, fato que contribuiu para desenhar seu percurso biografico e profissional.
Segundo Michelle Perrot (2011), a narrativa histérica que silencia a existéncia social das mulheres
deu aos homens o lugar de atores visiveis. Desde os primeiros historiadores gregos ou latinos, os
registros histéricos os personificaram como protagonistas dos reinados, guerras e governos. Ndo é
diferente na histéria da educacdo, mesmo que tenhamos uma presenca forte das mulheres nesse
espaco social desde os fins do século XIX, quase sempre se atribuiu aos homens a presenca intelec-

tual dos feitos ideoldgicos e tedricos, ficando a mulher na posicao de realizadora desses feitos.

Entre 1886 e 1891, Artus-Perrelet formou-se na Ecole des Beaux-Arts, realizou estudos em pintura e
desenho com o artista plastico suico Barthélemy Menn (1815-1893), quem teria introduzido em
Genebra os principios do plein-ar,* de influéncia francesa (MORAES, 2012). Barthélemy Menn foi
diretor da Ecole des Beaux-Arts, coordenou a classe de figure,®” inaugurando em Genebra, na
segunda metade do século XIX, uma nova era em termos de ensino do desenho e da pintura em
um contexto de tensdes em torno da discussdo sobre o status e a funcdo da arte.® Barthélemy
Menn era um homem que carregava uma visao sincrética do mundo, com seu ensino de arte
tentava condensar filosofia, arte e ciéncia. Dessa concepcao é que nasce sua crenca na ideia de que
um artista precisaria ser um estudioso, “saber para criar’, concepcao que Artus-Perrelet adotou

fortemente em seu método de ensino do desenho (MEYLAN, 2016).

Criadora de um aparelho de iluminacdo cénica, o cromofone, Artus-Perrelet atuou como figurinista
e cendgrafa em espetaculos de Emile Jaques-Dalcroze’ (1865-1950). Participou de exposicdes de
belas artes e artes decorativas entre 1900 e 1923, paralelamente, a artista direcionou sua trajetéria
para a educacdo, fez palestras sobre a importancia dos estudos sobre a imagem e do desenho na
formacao infantil e de professores primarios. Lecionou desenho para criangas em classes privadas,
para professores em escolas normais e no Instituto Jean-Jacques Rousseau, em Genebra, desde sua

fundacao.
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O JJR, criado em 1912, marcou o contexto de efervescéncia intelectual e cientifica do inicio do
século XX na Europa e tornou-se um centro de exceléncia de estudos sobre a crianga, fomentando
e divulgando as mais recentes concepcdes de renovacdo educacional da época. A instituicdo
mantinha a Maison des Petits, uma espécie de Escola-laboratério, criada em 1913, com o objetivo
de se estudar o pensamento da crianca e novos métodos de ensino (BARBOSA, 2002; CAMPQS,

2010).

Os programas de formacao de professores do 1JJR, especialmente o Programa Geral, de 1913-1914,
trazem em suas ementas o estudo das tentativas contemporaneas de educacdo estética no
dominio da ginastica ritmica, das artes plasticas e da musica como valor de educa¢ao moral indi-
reta. E, ainda, os trabalhos manuais e o desenho a servico do ensino, este listado como ultimo item

das didaticas especiais, juntamente com as composi¢cdes ornamentais.

A formacao como artista aliada a experiéncia pedagogica permitiu a Artus-Perrelet sistematizar um
método de ensino do desenho e jogos para criancas, destinado a formar professores para a
educacdo primaria. No Brasil, seu trabalho foi divulgado por meio de seu livro Le dessin au service de
I'éducation, por sua atuacao como professora de Desenho e Modelagem na Escola de Aperfeicoa-
mento de Professores de Belo Horizonte em 1929 e 1930, como ja foi mencionado. Peridédicos de
circulacao na capital brasileira e mineira da época indicam que ela esteve também em outros

estados brasileiros, como o Rio de Janeiro.

O jornal carioca Diario de Noticias deu grande destaque ao trabalho de Artus-Perrelet, especial-
mente na Pagina de Educacao (Fig. 2), coordenada por Cecilia Meireles. Foram publicadas cerca de
100 reportagens, a maioria referindo-se as 27 licdes do curso de aperfeicoamento de Artus-Perrelet
para professores primarios realizado no Rio de Janeiro. De acordo com Ferreira e Rocha (2011, p.
94), o peridédico desempenhou papel relevante “como espaco para informar e formar a sociedade e,
mais especificamente, os profissionais da educacao’, tendo importante papel na divulgacao do

projeto educacional da Escola Nova.

Os dados revelam que o que Artus-Perrelet propunha em termos de educacao dialoga com suas
concepcdes descritas nos desenhos simbolos das instituicdes em que ela trabalhou na Suica e no

Brasil, e que se encarregaram de formar professores nas tendéncias modernas da pedagogia ativa,
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na perspectiva de que a crianca aprende pelo interesse e pela acdo. No desenho do emblema do
Instituto Rousseau, a crianga representa o centro da acao pedagdgica ao indicar ao adulto, o
professor, seus interesses de conhecimento (CAMPOS, 2010). Uma das edicdes do jornal (Fig. 2)
destacou Artus-Perrelet como a autora dos desenhos dos emblemas da Escola de Aperfeicoamento

de Professores de Belo Horizonte e do Instituto Jean-Jacques Rousseau.

L
—

i

Jean Jacques Rousseau

l O emhbléma do Institut

Fig. 2 - Os emblemas da Escola de Aperfeicoamento de Belo Horizonte e do Instituto Jean-Jacques Rousseau
Fonte: Diario de Noticias, secdo Pagina Educacéo, 9 jan. 1937, p. 7.

O emblema da Escola de Aperfeicoamento de Professores de Belo Horizonte tem como tema
central a arvore e o horizonte, que se destacam como simbolos do conhecimento e da cidade sede
da inciativa do Governo mineiro em prol da formacdo de professores. As descricdes de Artus-

Perrelet, publicadas no Diario de Noticias, sobre o simbolismo do emblema da Escola de Aperfeicoa-
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mento em Belo Horizonte se conectam com o momento histérico vivido em Minas Gerais, de
implantacao oficial dos ideais escolanovistas, representado pela criacdo e implantacdo dessa insti-
tuicdo que teve como uma de suas caracteristicas marcantes a influéncia genebrina de educacédo
ativa, pela acdo dos colaboradores que la atuaram: a prépria Artus-Perrelet, Helena Antipoff (1892-

1974) e Léon Walther (1889-1963), professores e colegas de trabalho no lJJR.

De acordo com o Diciondrio de simbologia (LURKER, 2003, p. 55), “a arvore carrega tracos simbolicos
multiplos que se entrecruzam: local sagrado, arvore césmica, arvore da vida, arvore da sabedoria”. O
ser humano ligado a natureza cultiva a simbologia das arvores como “o local de aparecimento do
luminoso, a residéncia de deuses e espiritos”. De acordo com o Diciondrio dos simbolos (CHEVALIER,
1995, p. 84), a arvore é um dos temas simbdlicos mais difundidos e tem as mais variadas interpreta-
¢oes, o que a torna objeto de culto é a sua figuragao simbdlica de uma entidade que ultrapassa a
sua propria simbologia. “Simbolo da vida, em perpétua evolucdo e em ascensdo para o céuy, ela
evoca todo o simbolismo da verticalidade, (...) é universalmente considerada como simbolo das
relagdes que se estabelecem entre a terra e o céu”. Cremos que a simbologia da drvore no emblema
da Escola de Aperfeicoamento traz também aspiracdes pela vida em contato com a natureza que a
Escola Nova preconizava, conforme expresso no livro Le dessin au service de Iéducation, como

veremos no item seguinte.

1.2 O Desenho a servico da educacao — sistematizacao das ideias de
Artus-Perrelet

Publicado em 1917, Le dessin au service de I'€ducation foi prefaciado pelo diretor do Instituto Jean-
Jacques Rousseau, Pierre Bovet (1878-1965). O livro foi traduzido para o espanhol por Victor
Masriera (1875-1938), com o titulo El dibujo al servicio de la educacién, publicado em 1921 e 1935, e
traz um proélogo do tradutor que o diferencia da edicdo em francés e em portugués, traduzida por

Genesco Murta (1885-1967) em 1930.
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Fig. 3 - Imagens das versdes do livro de Artus-Perrelet
Fonte: Reproducao das capas de Le dessin au service de I'éducation (1917), El debujo al servicio de la educacion
(1935) e da folha de rosto de O desenho a servico da educagéo (1930).

Para o ensino do desenho e de jogos educativos, Artus-Perrelet se opunha ao ensino tradicional,
centrado na memorizacdo e na figura do professor como transmissor do conhecimento. Para ela
era necessario primeiro conhecer a crianga, compreender o seu processo de aprendizagem, traba-
Ihar os elementos da linguagem visual, o ponto, a linha em suas diferentes manifesta¢ées: hori-
zontal, vertical, obliqua, curva, as formas geométricas como bases para as estruturas das formas.
Entendia o desenho como a manifestacao do pensamento e da observacao, procurava estabelecer
relacao com a percepgao subjetiva do aluno e com outras linguagens, como a musica e a literatura,

por exemplo.

Conforme ja mencionado, o Instituto Jean-Jacques Rousseau teve importante papel na divulgacdo
das ideias da Escola Ativa de Genebra no ensino mineiro, e uma das suas concepg¢des de educacao
era o aprendizado pela acao direta com o objeto da aprendizagem, em uma interlocu¢dao com o
educar pela intuicao, pelos sentidos, pela vivéncia, que muito se aproxima das ideias disseminadas
pelo método intuitivo® e das proposicées de ensino de desenho e jogos difundidos por Artus-

Perrelet. Em Belo Horizonte, Artus-Perrelet pode orientar a criacdo da versdo brasileira dos jogos
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educativos pelas alunas da Escola de Aperfeicoamento. A iniciativa teve origem em Genebra em
1890, quando criou e apresentou 0s seus primeiros jogos pedagdgicos, reconhecidos e premiados

pelo governo suico por compreender a importancia desse trabalho construtivo.

De acordo com o periddico Diario de Noticias, de 25 de fevereiro de 1931 (p. 7), em publicacdo na

secao Pagina de Educacao:

Em dezembro de 1930 podiamos ja admirar, como o fizemos em 1929, a vasta e
original exposicdo desses jogos criados pelas alunas mestras da Escola de Aperfei-
¢oamento sob o olhar inteligente das senhoritas Amélia Monteiro, Lucia Schmidt,
Alda Lodi e mmes. Antipoff e Artus.

Fig. 4 - Fotografia da Exposi¢do 1929, Arte Decorativa, Escola de Aperfeicoamento de Belo Horizonte
Fonte: Arquivo do Memorial/ Centro de Documentacao e Pesquisa Helena Antipoff — CDPHA.

Na secao denominada Daqui e dali da Revista do Ensino,’ de janeiro de 1930 (p. 65), a exposi¢ao dos
trabalhos da Escola de Aperfeicoamento realizada em fins de 1929, referentes ao seu primeiro ano
de funcionamento, foi citada como “a primeira demonstracao pratica da eficiéncia desse instituto

de ensino”.
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Na fotografia (Fig. 4) temos uma dimensao dos trabalhos de arte e de jogos educativos orientados
por Artus-Perrelet na Escola de Aperfeicoamento de Professores de Belo Horizonte em 1929, apre-
sentados na referida exposicdo. Apesar da qualidade pouco nitida de alguns detalhes, a imagem
fotografica mostra um mural com diversos desenhos de posicées humanas, representando as posi-
¢Oes do “Canon Artus”: uma referéncia padrao de medidas, criada pela educadora, para orientar o
ensino do desenho da figura humana, “facil de reter pelas criancas, e simples de por em pratica”
(ARTUS-PERRELET apud MEIRELES, 26 abr. 1931, p. 6). Percebe-se ainda terem sido selecionados
exemplos de variados exercicios com o estudo da forma para essa exposicdo, tais como: desenhos
de folhas tiradas da natureza, composicbes com diferentes tipos de linhas e faixas decorativas,

tendo como referéncia as formas geométricas.

Veem-se sobre uma pequena mesa, a frente do mural com os mencionados desenhos, alguns dos
objetos listados nas “caixas de desenho’,'® material pedagégico complementar ao livro Le dessin au
service de I'éducation: uma esfera branca; imagens graficas em preto, representando uma paisagem
e formas geométricas diversas; além de uma dezena de barras horizontais inversamente alinhadas
em duas colunas para o estudo das medidas, representadas na face interna do que parece ser uma

tampa de caixa em papelao.

O trecho a seguir esclarece algumas das atividades de arte desenvolvidas na Escola de Aperfeicoa-

mento:

S6 o curso de desenho acusa um total de cerca de seis mil desenhos, que, ndo
podendo materialmente figurar, em bloco, na exposicdo, foram submetidos a rigo-
rosa triage, elegendo-se, mesmo assim, muitas centenas deles, que atopetam as
paredes de um dos saldes e vao desde os primeiros delineamentos até as mais
engenhosas combinacdes de volumes, cores, linhas, em que a sensibilidade artistica
se expande e extravasa dentro das normas e preceitos tdo préprios e originais, reco-
mendados pela notavel professora madame Artus-Perrelet (DAQUI e dali, jan. 1930,
p. 65, grifo do documento).

A descricdo aponta a intensidade com que o desenho era praticado pelas professoras primarias em
formacao e o espaco dedicado a atuacdo de Artus-Perrelet na Escola de Aperfeicoamento em seu

primeiro ano de funcionamento. D4 indicios dos conhecimentos em arte difundidos pela artista-
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professora, que incluem os elementos basicos da linguagem visual: ponto, linha, cor, volume etc. e
indica que as orientagdes de Artus-Perrelet sobre o ensino do desenho ampliaram a sensibilidade

artistica dessas professoras. [dentificam-se a seguir alguns dos conteudos |4 estudados:

| - Estudos das linhas e figuras geométricas
Il - Valores de sombra a crayon
Il - Valores de sombra a aquarela

IV - Paisagens a aquarela (uma extensa e variadissima colecdo do mais alto valor,
indicando claramente os rumos novos seguidos pelas alunas)

V - Jogos educativos para o ensino de linhas e figuras geométricas
VI - Vasos gregos, com aplicagao das figuras geométricas

VII - Formas esféricas a crayon

VIII - Formas esféricas a aquarela

IX - Valores da sombra aplicados aos vasos e corpos geométricos
X - Perspectiva

XI - Figuras geradoras

XlI - Cores maes e complementares

XIIl - Estudo das figuras e linhas geométricas aplicadas aos corpos animais
XIV - Criagcdo de atitudes pelo canon Artus

XV - Folhas tiradas da natureza e sua estilizagao

XVI - Modelagem, quadros ornamentais (DAQUI e dali, jan. 1930, p. 69).

Na proxima secdo, discutiremos como o ensino de arte se situou no contexto das manifestacdes

artisticas modernistas.
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2 O modernismo e o ensino de arte

O termo modernismo designa, de maneira geral, as correntes artisticas ligadas as artes e ao design,
surgidas no inicio do século XX, que rejeitaram a tradicao classica, manifestando uma sensibilidade
ancorada nas modificagdes produzidas pela Revolucdo Industrial e no desenvolvimento do meio
urbano. As origens do modernismo encontram-se em movimentos artisticos do século XIX, tais

como o Romantismo, o Realismo e o Simbolismo.

Foi nesse ambiente que Artus-Perrelet formou-se artista e professora, e iniciou suas atividades
profissionais, num modelo de sociedade recém-industrializada, cujas transitoriedades marcaram a
ruptura com a tradicdo a qual a arte estava atrelada até entdo. Em sua formacao e atuacdo pedagé-
gica, participou da implantacao das transformacgdes educacionais que visavam introduzir novas

metodologias de ensino capazes de trazer a crianga para o centro da aprendizagem.

Nesse cendrio é que se inicia o século XX, quando a proposta de uma educacado renovada, com seus
métodos ativos de ensino, convivia com as necessidades do mundo moderno, forjado pelas trans-
formacodes sociais ocorridas sob influéncias da crescente industrializacdo. Em Genebra, desde a
criacdo da primeira escola de desenho, em 1748, o aprendizado do desenho foi fortemente valori-
zado para desenvolvimento do design industrial, direcionado a producdo relojoeira e joalheira.
Assim, a tendéncia de aproximacdo entre as belas artes e as artes e oficios atravessou as diversas
transformacodes pelas quais as écoles d'art11 de Genebra passaram ao longo do tempo. Em pers-
pectiva semelhante, sao exemplos de escolas de arte decorrentes do desejo de alguns artistas e
artesaos voltados para o funcionalismo e design social, para a construcdao de uma arte total: a
escola russa Vkhutemas (1920-1930), Escola Superior de Arte e Técnica, e a alema Escola Bauhaus
(1919-1933), onde atuaram artistas-professores como Paul Klee (1879-1940) e Wassily Kandinsky
(1866-1944). Sobre esta escola é que nos ocuparemos no item a seguir, por entendermos que o
método de ensino de Artus-Perrelet relaciona-se com os processos pedagdgicos da Bauhaus, por
tratar-se de um ensino do desenho que se aproxima tanto das artes visuais quanto do design. Pode

ser levantada a questao se Artus-Perrelet, consciente das mudancas que estavam em curso no
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mundo, trazidas com a industrializacdo, que levou ao surgimento de uma nova profisséo — o
designer — buscava criar as bases para que as criangas pudessem se preparar para, futuramente,

atuar nesse novo ambiente.

2.1 O legado pedagodgico da Escola Bauhaus nas figuras de Paul Klee e
Wassily Kandinsky

A Escola Bauhaus, fundada em abril de 1919 na Alemanha por Walter Gropius (1883-1969), cons-
tituiu-se pela cooperacao entre a Academia de Belas Artes de Weimar e a Escola de Artes e Oficios.
Com o objetivo de capacitar os alunos na teoria e na pratica das artes para que produzissem
objetos artisticos e funcionais, a ideia era formar artistas, designers e arquitetos socialmente
responsaveis. A Bauhaus representou uma instituicao educacional interessada na criagdo de um
novo homem e de uma sociedade mais humana (DEMPSEY, 2003). Em seu curto periodo de funcio-
namento, entre 1919 e 1933, fechada por imposicao do sistema nazista alemao, a Bauhaus passou
por diversas transformacées e trés diferentes sedes em Weimar, Dessau e Berlim. Dos conceitos
iniciais, que tinham como base a integracao entre a arte, o artesanato e a arquitetura, aliadas a
questdes sociais, o foco principal tornou-se o design. Gropius propunha integrar a obra artesanal e
a criacao artistica de maneira harmoniosa e difundir uma nova ordem, artistica e ética (FIEDLER;
FEIERABEND, 2006). O seu programa de ensino compunha-se de dois objetivos basicos: 1) a sintese
estética, com integracao dos géneros artisticos e tipos de artesanato sob a supremacia da arquite-
tura; e 2) a sintese social, producdo com preocupacodes estéticas que atendessem as necessidades

de uma camada social mais ampla, ndo a faixa dos economicamente privilegiados (WICK, 1989).

A Escola Bauhaus tinha como eixo central “a pedagogia da acdo’, que considerava o processo
educativo um principio que envolvia as necessidades e interesses do préprio aprendiz e era
contrdria a ideia de transmissdo de conhecimento, presente na pedagogia tradicional (BARBOSA;
FACCA, 2017). Para Gropius, o artesanato era recurso pedagégico de aprendizagem essencial, e por
mais industrializado que fosse o processo, o individuo aprenderia por meio do manejo das maos e
dos recursos técnicos disponiveis. A pedagogia da Bauhaus estabelecia vinculo com a pedagogia

ativa e o escolanovismo que vigorava na época (WICK, 1989).
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Dentre os professores da Bauhaus, destacam-se Wassily Kandinsky e Paul Klee, que desenvolveram
programas de ensino inovadores, enfatizando o estudo da forma, através de seus elementos
basicos: o ponto, a linha, o plano e a cor, que ecoariam no ensino de arte, no século XX. Aspectos
das ideias desses artistas-professores, expressas em seus escritos, aproximam-se das ideias sobre

ensino do desenho e jogos educacionais sistematizadas por Artus-Perrelet.

Wassily Kandinsky fez parte do corpo docente da Bauhaus desde seu inicio, de 1919 a 1925, e
esteve presente, assim como Paul Klee, também na fase de funcionamento em Dessau, de 1925 a
1932. O programa de Kandinsky se manteve com uma estrutura que pouco se modificou, e era
basicamente centrado na Teoria da Forma, com conteudos que se dividiam em “sistemas de cor e

sequéncias; correspondéncia de cor e forma; correlacdes entre as cores; cor e espaco” (WICK, 1989).

A importancia atribuida por Kandinsky as relacdes entre as artes, principalmente entre as artes
visuais e a musica, deve ser ressaltada, tratando-se de uma preocupacao que era também de outros
artistas vanguardistas, tais como Robert Delaunay, Matisse e Mondrian, além dos musicos Rachma-
ninoff, Debussy e Arnold Shoenberg, que dividia com Kandinsky a crenca de que a arte rompe
barreiras. Kandinsky, no seu texto A arte concreta, de 1938, afirma que “todas as artes provém da
mesma e Unica raiz. Por conseguinte, todas as artes sdo idénticas (...). A diferenca se manifesta
pelos meios de cada arte singular — pelos meios de expressao”. Ele continua dizendo que “o paren-
tesco entre a pintura e a musica é evidente’, pois “um som provoca uma associacao de cor precisa’,
assim, “ouvimos’ a cor e ‘'vemos’ o som”. Ele realca, ainda, a importancia do desenho ao dizer: “em
pintura, o que entendemos pela palavra forma’ ndo se refere apenas a cor. O que chamamos de
‘desenho’ é outra parte inevitavel dos meios de expressao pictéricos” (KANDINSKY, 1996, p. 351-

352).

Em seu programa para um curso na Bauhaus de 1929, Kandinsky descreve, como contetdos a
serem trabalhados, os elementos de forma abstrata e o desenho analitico, “que, construidos na
mesma base, tém por objetivo principal o treinamento do olhar, ensinar a viver, pensar e repre-

sentar simultaneamente de forma analitica e sintética” (KANDINSKY, 2009 [1926], p. 22).
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Nas aulas de desenho e de pintura, Kandinsky objetivava a observacao para que os alunos anali-
sassem, principalmente, os elementos construtivos dos objetos, estudando as tensdes reguladoras
destes elementos. No estudo da cor, deu énfase as formas geométricas, relacionando-as aos
matizes, estudo que estendeu também as linhas e aos angulos. Ainda, de acordo com o artista, as
obras de arte deveriam ser estruturadas em armagdes que seriam as bases de sua composicao, em

analogia aos corpos dos seres humanos, estruturados em esqueletos.

Paul Klee, suico naturalizado alemao, deixa Munique para, em janeiro de 1921, se juntar ao grupo
da Bauhaus em Weimar. A obra de Klee tem uma dimensdo original e criativa, e sua poética se
funde a sua experiéncia pedagdgica de 10 anos na Bauhaus (1921-1931), experiéncia que Klee
pode dividir com o artista russo e amigo Wassily Kandinsky. Em seu didrio, Klee registra que “ndo
existe uma natureza da linha como tal; isso resulta, simplesmente, dos limites dos diferentes tons e
das diferentes manchas de cor” Para ele, “uma obra de arte ultrapassa o naturalismo logo que a

linha se transforma em elemento plastico auténomo” (LAZZARO, 1972, p. 69).

As proposi¢cdes pedagogicas modernistas de Klee sdo comparadas pelo historiador Giulio Argan
(1992) as teorias renascentistas de Leonardo da Vinci (1452-1519). Tanto em Klee quanto em da
Vinci, segundo Lagda (2006, p. 128), “a teoria da producdo da forma se deve ao conhecimento dos
elementos plasticos fundamentais — pontos, linhas, cores e volumes - servindo de analise para a

construcao da obra através de exemplos concretos”.

Klee, tal qual Kandinsky, se preocupava em promover a integracdo entre as artes visuais e a musica,
acreditando haver uma relagado real entre a pintura e a musica. Além de pintor, Klee possuia uma
sélida formacdo musical e era violinista. Seu pensamento artistico se ancora, principalmente, nas
relacdes por ele estabelecidas entre a pintura, o desenho e a musica, tendo como referéncia o

compasso, 0s tempos musicais e suas divisoes.

Para desenvolver um tema, Klee propde experiéncias concretas, como um passeio pelo campo,
para se perceber na natureza fendbmenos que podem ser representados por sinais graficos e suas
combinagdes. Para o artista, as experiéncias de um dia guardadas na meméria sao impressdes que

poderiam enriquecer as possibilidades de expressao em arte, registradas pelos elementos formais
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do desenho, por exemplo. Para Klee, a obra de arte é resultado de relacdes essenciais entre o
tempo e o espaco, ele considerava que a modernidade ampliou e aprofundou o conhecimento do

homem sobre o objeto.

No passado, a crenca na arte e no estudo da natureza correlacionada a essa crenca consistia no que
se pode chamar de uma pesquisa penosamente minuciosa da aparéncia. Eu e vocé, o artista e seu
objeto, procurdvamos relagdes seguindo o caminho fisico-6tico através da camada de arte entre

nos (KLEE, 2001, p. 81).

O homem moderno, para Paul Klee, seria capaz de humanizar o objeto, disseca-lo para tornar o seu
interior visivel. Essa relagcdo estaria situada no olhar do artista e na relagdo com o objeto, na visdao
exterior e na contemplacao interior, passando também por aspectos intuitivos. Essa relacdo condu-

ziria a sintese grafica pela experiéncia e intimidade do artista com o objeto.

2.2 Indicios sobre o didlogo da proposta de Artus-Perrelet com as
tendéncias modernistas na arte

Na arte moderna, domina a linha simples, sem aqueles rebuscados preciosismos de
antigamente. A linha venceu, sem grande esfor¢o, condi¢ées de toda espécie,
circunstancias de toda sorte, facilitam-lhe a vitoria. E ela invadiu tudo, furiosamente.
Na arquitetura, na pintura, e até mesmo, por metafora, na poesia, ela ndo encontra
mais resisténcias apreciaveis. Mme. Artus-Perrelet, ilustre educadora suica, tem sido
uma constante propagadora das novas teorias de arte.

O seu livro —“O desenho” — que o sr. Genesco Murta acaba de traduzir, encerra capi-
tulos interessantissimos nesse sentido (MEIRELES, 2 dez. 1930, p. 7).
Cecilia Meireles considerou a proposta pedagogica de Artus-Perrelet propagadora das ideias sobre
as novas teorias da arte. Seu método fundamentava-se no ensino dos elementos basicos do
desenho por meio das formas geométricas simples, a partir do ponto de vista da crianca, da
captacao sintética da forma, estimulada pela percepcao e intuicdo na relacdo direta com os objetos,
com o cotidiano e com a natureza. O ensino do desenho direcionado a formacao de professores

primarios no método Artus-Perrelet tinha a intencdo de incentivar esses profissionais a levarem as
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criancas a compreenderem os conceitos basicos do desenho por meios ativos, que envolviam todo
0 corpo, e depois registrassem o que aprenderam em composicoes visuais, conforme demonstrado

na imagem a sequir (Fig. 5).
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Fig. 5 - Esquemas de composicoes visuais desenhados por criancas tendo como referéncia os ritmos e
circunstancias do ambiente cotidiano
Fonte: Reproducao de ARTUS-PERRELET, 1930, p. 154.

De maneira semelhante a Kandinsky, que propunha exercicios de observacdo em suas aulas de
desenho e de pintura, incentivando seus alunos a perceberem os elementos construtivos dos
objetos em suas tensdes, Artus-Perrelet incluia em suas aulas para criancas atividades de obser-
vacao do cotidiano, para que elas percebessem como os elementos do desenho compunham as

sinteses das formas das coisas e da natureza.

Para Artus-Perrelet, a linha, um dos elementos basicos do desenho, seria capaz de registrar e
traduzir a abstracdo do mundo. A simplificacdo da forma poderia ser captada na observacao e
contato com o objeto estudado. Ou seja, a linha no desenho deveria indicar um movimento e ndo

ser uma cépia do objeto estudado, quer fosse paisagem, pessoas, animais, artefatos etc. (Fig. 6).
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Fig. 6 — Observacao de movimento e croquis de atitudes. Linhas horizontal, obliqua, sinuosa, quebrada,

curva (desenhos de criancas)
Fonte: Reproducao de ARTUS-PERRELET, 1930, p. 144, 134, 138 e 55, respectivamente.

Em suas propostas educacionais, Artus-Perrelet usa metéaforas para caracterizar os diferentes tipos
de linha e criar didlogos filoséficos com as criancas. Por meio de uma abordagem ludica para o
ensino das “linhas sinuosas’, Artus-Perrelet propée um roteiro de a¢des e movimentos que as
criancas deveriam desenvolver, simulando o percurso das dguas de um rio desde as montanhas até
o mar. Na sua orientacdo, ressalta ainda que o professor, ao contar a historia, deveria interromper a
narrativa toda vez que algum elemento da cena pudesse ser associado pelas criancas a algum tipo

de linha estudado:

Fomos passear no campo. Descansdvamos debaixo de arvores, cujos ramos em...?
‘curvas, linhas quebradas, formavam entre si angulos...? ‘retos, obtusos, agudos’(...)

’

Em caminho, viamos a montanha que se elevava...? ‘verticalmente, em nossa frente;
formando no céu linhas...? ‘mistas’ (ARTUS-PERRELET, 1930, p. 162-163).
Da mesma maneira que associamos os modos de ensino do desenho de Artus-Perrelet ao processo
de ensino de Kandinsky, podemos relaciona-los também aos de Paul Klee. Analisando as propostas

feitas pela professora aos seus alunos, descritas anteriormente, percebe-se que tanto a professora
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guanto Klee atribuem diferentes significados as linhas, associando-as ao movimento. O jogo menci-
onado pode ser comparado ao passeio no campo, relatado por Klee, no qual ele associa os

elementos encontrados a linhas e movimentos:

Vamos adotar um plano topografico e fazer uma pequena viagem a terra do conhe-
cimento mais profundo. Transposto o ponto morto, o primeiro ato dinamico (a
linha). Pouco tempo depois, uma parada para respirar (linhas interrompidas ou arti-
culadas por diversas paradas). Olhamos para tras para sabermos o quanto ja percor-
remos (movimento contrario). Em pensamento, ponderamos as distancias do
caminho daqui para la (feixe de linhas). Um rio quer impedir que prossigamos:
utilizemo-nos de um barco (movimento ondular). Rio acima deve haver uma ponte
(série de arcos) (KLEE, 1996, p. 183-184).

E ainda:

Linhas as mais diversas. Manchas. Pontos. Superficies lisas. Planos formados por
pontos, por linhas. Movimento ondular. Movimento interrompido, articulado. Movi-
mento contrario. Linhas enredadas, tissulares. Elementos murais e em forma de
escamas. Unissonancia. Polifonia. Linhas que se enfraquecem e outras que se inten-
sificam (dinamica) (KLEE, 1996, p. 185).
Ha, pois, entre Artus-Perrelet e Klee, uma proximidade na maneira de tratar os elementos da repre-
sentacdo grafica - “pontos, energias lineares, planas e espaciais” - sendo que ambos veem o

desenho como uma forma de conhecimento.

Outra aproximacao que pode ser abordada, entre o método de ensino do desenho de Perrelet e os
processos de criacao de Paul Klee, aponta para correspondéncias entre os elementos geométricos e
experiéncias da vida cotidiana. Em seus escritos no livro Arte Moderna e outros ensaios, Klee (2001,
p. 44) faz uma analogia entre o conceito de “convergéncia” e a ideia da “alegria do encontro”. De
maneira similar, Artus-Perrelet propde que as criancas percebam o conceito de convergéncia e

divergéncia na disposicao das pétalas das flores.

E importante ressaltar, ainda, que tal qual Kandinsky e Klee, Artus-Perrelet também valorizava e
explorava as relacbes entre as artes, sendo que essa crenca guiava seu método de ensino do
desenho. Todos esses artistas e professores aproximam o desenho de outras artes, como a musica,
sendo que parte da obra de Kandinsky foi inspirada pela musica. Na visdo do artista, cores e formas

de uma pintura sugerem sons musicais, atribuindo a pintura uma capacidade sinestésica. Outro
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aspecto que aproxima as artes visuais da musica, na obra de Kandinsky, é o fato de o artista atribuir
titulos, tais como “composicoes” e “improvisacdes” as suas obras. Também Klee atuava na interface
entre a pintura e a musica. Na sua abordagem dos elementos formais nas artes visuais, ele utilizava
conceitos da musica, como ritmo, polifonia, harmonia, sonoridade, intensidade e dinamica. O
artista acreditava que o aperfeicoamento da linguagem visual envolvia a representacdo do movi-

mento e da profundidade, e os atributos musicais poderiam contribuir para isso.

Encontramos também no método Artus-Perrelet varias referéncias a musica, além de outras artes,
como o teatro e a literatura, e da arquitetura, em didlogo com o desenho. Para tornar clara a nocao
de ritmo, por exemplo, tal qual Klee, Artus-Perrelet também lancava mao de aproximagdes com a
musica para através dela chegar ao desenho, comparando ritmos visuais e ritmos auditivos. Outra
aproximagao com a musica é feita ao ensinar aos seus alunos o significado de valor na arte, como
as relacdes entre a luz e a sombra. Ela explica: “um dos principios importantes desse método, é a
contribuicao da voz, a qual cabera uma parte importante na pesquisa e fixacdo a serem adquiridas”
(ARTUS-PERRELET, 1930, p. 102). Ela exemplifica através do estudo da gradacao de luz e sombra no
desenho de um cilindro, dizendo que estudantes devem comecar “a passar levemente o lapis do
lado da luz, no lugar em que a sombra comeca (...) cantando em voz baixa (...) pianissimo, piano,
piano”. A medida em que a sombra vai se tornando mais densa, o tom da voz aumenta de intensi-
dade, tudo isso acompanhado por movimentos feitos no ar com as maos, que também traduzem as
gradacodes de luz e sombra. Isso demonstra, mais uma vez, a importancia do corpo na apreensao
dos conceitos trabalhados: “é também de utilidade capital (...) que o aluno faca experiéncias com

seu préprio corpo, antes de qualquer exteriorizacao” (ARTUS-PERRELET, 1930, p. 102-103).

Tudo isso que foi narrado aponta para uma abordagem interartes, que mostra afinidades entre o
pensamento de Artus-Perrelet e artistas de sua época, demonstrando o alinhamento de suas ideias
com as tendéncias artisticas de seu tempo, configuradas em um contexto de transformacdes, que,
certamente, repercutiram no ensino de arte do inicio do século XX, especialmente no ensino do

desenho.

Na secdo seguinte, discutiremos alguns dos alcances do método Artus-Perrelet no Brasil.

ALMEIDA, Marilene Oliveira; VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas; CAMPOS, Regina Helena de Freitas.
Circulagao, recepgao e apropriacao do método de ensino do desenho de Louise Artus-Perrelet: educagao
estética e modernismo na formacgao de professores primarios no inicio do século XX.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v.10, 1n.20: nov.2020

Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20508 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.20508

3 Ressonancias do método Artus-Perrelet no Brasil

Além da série de publicagdes sobre as “27 licdes do curso de aperfeicoamento” relatadas por Cecilia
Meireles no periddico carioca Diario de Noticias, considera-se um dos desdobramentos concretos
do método Artus-Perrelet no Brasil a ado¢do dos “Jogos Educativos de Mme. Artus’, publicados pela
editora Villas Boas & Cia no Rio de Janeiro, pelo sistema educativo do Estado de Sao Paulo. A autori-
zacao para uso do material nos jardins de infancia e escolas de 1° grau foi publicada no Diario

Oficial do Estado de Sao Paulo, em 1° de abril de 1931 (Fig. 7).
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Fig. 7 — Autorizacdo de uso dos Jogos Educativos Brasileiros no Diério Oficial do Estado de Sao Paulo, em 1°
de abril de 1931, p. 2598.

Fonte: Disponivel em: https://www.jusbrasil.com.br/diarios/3869082/pg-2598-diario-oficial-diario-oficial-do-
estado-de-sao-paulo-dosp-de-01-04-1931?ref=breadcrumb

Considera-se, ainda, como desdobramento do método Artus-Perrelet no Brasil, a criacdo de um
almanaque para ensino do desenho de autoria de Jean-Pierre Chabloz (1910-1984), popularizado
por um sistema de educacdo a distancia, por envio postal. Pintor, desenhista, critico de arte,
musico, professor e publicitario, Jean-Pierre Chabloz era suico e transferiu-se para o Brasil com sua
familia em 1940 por causa da Segunda Guerra Mundial, tendo concluido os cursos Le Dessin au

Service de |'Education e Philosophie du Dessin sob a supervisdo de Artus-Perrelet no Instituto Jean-
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Jacques Rousseau, entre 1931 e 1932. O acervo do artista encontra-se no Museu de Arte da Univer-
sidade do Ceara - MAUC, em Fortaleza, onde as ideias de Artus-Perrelet foram repercutidas por sua

atuacao como artista e professora de desenho.

Maia (2012) destaca aspectos de sincronia entre a pedagogia de Jean-Pierre Chabloz e Artus-
Perrelet, para quem o desenho seria a lembranca de um gesto, conforme demonstram as imagens

de figuras humanas associadas ao “Canon Artus” (Fig. 8):

Fig. 8 - Imagens consultadas por Moraes (2012), cadernos de Jean-Pierre Chabloz
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara - MAUC, Fortaleza.

De acordo com Moraes (2012, p. 17):

Desde cedo, Chabloz demonstrou prevencao contra os métodos oficiais de ensino
de arte, que privilegiavam a cépia mecanica de modelos. Nesse ponto, suas aspira-
¢Oes iam diretamente ao encontro daquelas de Mme. Artus-Perrelet, que também
criticava veementemente a superficialidade do ensino tradicional de arte.
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Em sua pesquisa de mestrado, Moraes (2012) analisou cartazes de publicidade desenvolvidos por
Chabloz, relacionando alguns leiautes desses cartazes a pecas publicitarias de artistas da Bauhaus.
Entretanto, podemos notar uma semelhanca entre os tipos graficos usados no cartaz Naduz (Fig. 8)
com alguns registros de Chabloz, em seu caderno de anotagées do curso realizado com Artus-

Perrelet, em Genebra.

Fig. 9 — Imagens consultadas por Moraes (2012), cadernos de Jean-Pierre Chabloz
Fonte: Acervo do Museu de Arte da Universidade Federal do Ceara - MAUC, Fortaleza

Em consulta ao MAUC, verificamos existirem fontes que muito podem nos dizer sobre as ressonan-
cias do método Artus-Perrelet no trabalho artistico de Jean-Pierre Chabloz. Certamente, tais fontes
merecem um estudo em que seja possivel estabelecermos novas conexdes entre a metodologia

adotada pelo artista para o ensino do desenho e o método Artus-Perrelet.

Consideracoes finais

Louise Artus-Perrelet alcancou fama internacional por suas inovacbes pedagdgicas no ensino do
desenho e dos jogos educativos. Le dessin au servivce de I'éducation pode ser considerado uma das

primeiras tentativas de sistematizar um método de ensino de arte para criancgas, sem correspon-
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dente na Europa, como ja havia afirmado Ana Mae Barbosa (2002). Para Artus-Perrelet, por meio
dos movimentos do préprio corpo, a crianga seria capaz de internalizar nog¢des intelectuais para
expressar as propriedades essenciais do elemento a ser interpretado pelo desenho. A educadora
trabalhava a percepc¢do da crianca pelo contato com o objeto antes de ser interpretado por meio
do desenho. Observar, classificar e simplificar o objeto em sua complexidade inerente seriam
etapas de um processo que levaria a criancga a adquirir a capacidade de compreendé-lo em suas leis
mais gerais. Aprender a desenhar de maneira virtuosa, com vistas a alcancar a perfeicao das formas,

nao seria um fim a ser atingido ao ensinar desenho para criancas.

O desenho seria, portanto, a Ultima expressao, o resultado da compreensao dos significados dos
elementos de um objeto estudado. Percebe-se que, em seus ensinamentos sobre o desenho, a
sintese da forma seria alcancada pela percepcdo, pelo movimento do corpo em relacbes com o
cotidiano. A aprendizagem dos elementos do desenho se daria num processo, ndo como um fim
em si mesmo, perspectiva que muito se aproxima das proposicdes pedagodgicas de tendéncia

modernista de artistas como Paul Klee e Wassily Kandinsky.

Nossas andlises apontaram que nos ambitos educativos nos quais Artus-Perrelet atuou, tanto na
Europa quanto no Brasil, a educacdo estética, proposta pela educacao da sensibilidade, foi estabe-
lecida como uma de suas estratégias de acdao pedagdgica, em didlogo com as ideias da educacao

intuitiva e ativa e com os pressupostos modernos de educacéo e de arte.

Pela analise dos documentos que nos contaram sobre a atuacao de Artus-Perrelet como uma das
professoras que compunha a comitiva do IJJR na Escola de Aperfeicoamento de Professores de Belo
Horizonte, sobre sua passagem pelo Rio de Janeiro, registrada principalmente pelas palestras e
cursos para professores primarios publicados no jornal Diario de Noticias, ou mesmo sobre trabalho
artistico e pedagogico de Jean-Pierre Chabloz no Ceard, concluimos que seus ensinamentos sobre

desenho e jogos educacionais circularam e foram apropriados no Brasil.
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NOTAS

1 Destacamos em colchetes o nome Artus, do marido Marc-Emile Artus, para marcar que a biografia
contextualizada de Louise Artus-Perrelet foi construida tendo como referéncia documentos relacionados aos
dois momentos de sua vida, antes e depois de casada.

2 Aeducacdo funcional estd baseada na aprendizagem pela acao, pelo interesse e pela experiéncia.
Durante a primeira metade do século XX, a psicologia funcional tornou-se central nas propostas educativas
escolanovistas. Tratava-se de uma abordagem pragmatica, dedicada a tentar solucionar problemas praticos
dos grandes sistemas de ensino de massa, que se difundiam por todo o mundo na época. Para mais, ver:
CLAPAREDE, 1954.

3 Os 30 pontos da Educacdo Nova, compilados por Lourenco-Filho no livro Introdugdo ao Estudo da Escola
Nova: bases, sistemas e diretrizes da pedagogia contempordnea, estabelecem os principios norteadores da
Organizacao Geral, Formacao Intelectual e Formacdo Moral, defendidos pelo movimento.

4  Expressao francesa usada para descrever o ato de pintar ao ar livre. Essa modalidade de pintura foi muito
usada pelos artistas franceses designados impressionistas, interessados nas variagdes da luz ao ar livre, ndo
mais nas pinturas feitas somente dentro dos estudios, em fins do século XIX.

5 De acordo com Marie Therese Batschmann, Léa Gentil e Tamara Chanal (2013, p. 76), o termo figure
refere-se tanto as representagdes humanas quanto de animais.

6 Entre 1820 e 1822, Bathélemy Menn estudou com Jean-Auguste Dominique Ingres (1780-1867), quando
teve contato com a tradicdo cldssica e neocldssica de artistas como Sanzio Raffaello (1748-1825), Nicolas
Poussin (1594-1665) e Jacques-Luis Davi (1748-1825). O breve periodo em Paris ofereceu-lhe a oportunidade
de conhecer os trabalhos de pintores como Corot (1796-1875), Eugene Delacroix (1798-1863), Jean-Francois
Millet (1814-1875), quando cria uma verdadeira experiéncia em torno da importancia do desenho.

7  Emile Jaques-Dalcroze, compositor e pedagogo suico, criador da ginastica ritmica, fundou o Instituto
Jaques-Dalcroze em Genebra em 1915.

8 Método de ensino que surgiu na Alemanha no final do século XVIII. Foi divulgado pelos sequidores de
Pestalozzi no decorrer do século XIX na Europa e nos Estados Unidos. No Brasil, fez parte das propostas de
reformulacéo da instrucdo publica no final do Império, tendo Rui Barbosa como um dos principais
defensores (VALDEMARIN, 2004 apud CONCEICAQ; SILVA, 2019, p. 10).

9 De acordo com Assis e Antunes (2014, p. 24), a Revista do Ensino foi criada no inicio do periodo
republicano, ainda no século XIX, tendo sido publicado alguns nimeros apenas. Sua circulacdo voltou em
1925, editada pelo Orgéo Oficial da Inspetoria Geral da Instrucio da Secretaria do Interior de Minas Gerais,
no Governo de Fernando de Mello Vianna, e durou até 1940.

10  As“caixas de desenho” constituiam-se de objetos bi e tridimensionais, variavam entre duas
modalidades de estojo, com precos e materiais distintos: um estojo reduzido — Caixa A, de papelédo e outro
completo - Caixa B, em madeira resistente, munida de trés divisérias, onde estavam contidos os conteudos
da Caixa A, além dos demais materiais.
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RESUMO:

Em um cendrio em que a arte se tornou politica, uma questao fundamental se impde: entender o
lugar dessa arte politica. Para muitos, os espacos apropriados para a instauracdo da arte, de qual-
quer arte, continuam sendo as instituicbes, em especial o museu e suas exposicdes, apesar das
contradi¢cdes sociais que norteiam suas politicas e acdes. Neste estudo', com base nas incisdes
descoloniais de Walter Mignolo, Anibal Quijano, Eduardo Viveiros de Castro e Pedro Pablo Gémez,
buscamos investigar as complexidades envolvidas na construcao e na recep¢ao da mostra “A Cor
do Brasil, realizada no Museu de Arte do Rio, entre 2016 e 2017, tendo como pano de fundo os

processos da descolonialidade.
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OLIVEIRA, Luiz Sérgio de. Embates da descolonialidade e as pautas (nao tao) ocultas dos museus: “A Cor
do Brasil” no Museu de Arte do Rio.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v.10, 1n.20: nov.2020

Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19685/>



https://orcid.org/0000-0002-8616-5089
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2020.19685/
mailto:luizsergiodeoliveira.br@gmail.com

ABSTRACT:

In a scenario where art has become political, a fundamental issue is raised: understanding
the place of this political art. For many, the appropriate spaces for the establishment of art,
of any art, remain being the art institutions, especially the museum and its exhibitions,
despite the social contradictions that guide their policies and actions. In this study, based
on the decolonial incisions of Walter Mignolo, Anibal Quijano, Eduardo Viveiros de Castro
and Pedro Pablo Gomez, we sought to investigate the complexities involved in the
construction and reception of the exhibition “A Cor do Brasil’, held at the Rio Art Museum
between 2016 and 2017, against the background of the processes of decoloniality.

Keywords: Art. Museums. Decoloniality. “A Cor do Brasil”. Rio Art Museum.

RESUMEN:

En un escenario donde el arte se ha vuelto politico, se plantea una cuestién fundamental:
comprender el lugar de este arte politico. Para muchos, los espacios apropiados para el
establecimiento del arte, de cualquier arte, siguen siendo las instituciones artisticas,
especialmente el museo y sus exposiciones, a pesar de las contradicciones sociales que
guian sus politicas y acciones. En este estudio, basado en las incisiones descoloniales de
Walter Mignolo, Anibal Quijano, Eduardo Viveiros de Castro y Pedro Pablo Gémez,
buscamos investigar las complejidades involucradas en la construccién y recepcién de la
exposicion “A Cor do Brasil, realizada en el Museo de Arte de Rio entre 2016y 2017, en el
contexto de los procesos de descolonialidad.

Palabras clave: Arte. Museos. Descolonialidad. “A Cor do Brasil” Museo de Arte de Rio.
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1 Arte e politica no reverso do contemporaneo

Os museus de arte sdo, por natureza, espacgos politicamente controlados que, pela verticalizacdo de
suas relacdes institucionais, tentam se manter distanciados das tensdes sociais e politicas do
mundo real. Por outro lado, talvez mais do que nunca, arte e politica tém andado de maos dadas,
sendo uma das marcas mais acentuadas da arte contemporanea. Ou, dito de outra maneira, nas
Ultimas décadas a arte tem se feito francamente politica. Diante desse cendrio, precisamos aqui
demarcar o que tratamos como contemporaneo e como arte contemporanea: seria contempo-
ranea simplesmente toda e qualquer arte produzida nos dias correntes? Seria isso o bastante para
definir o contemporaneo? Para alguns, isso seria o suficiente, enquanto para outros, a definicdo soa

bastante simpléria ou definitivamente ingénua. Para Boris Groys, critico e tedrico da arte alemao,

o termo “arte contemporanea” ndao designa simplesmente a arte produzida em
nossos dias. Mais que isso, a arte contemporanea de hoje demonstra como o
contemporaneo, como tal, se mostra - o ato de apresentar o presente. Neste
sentido, a arte contemporanea é diferente da arte moderna, que era voltada para o
futuro, e também da arte pés-moderna, que foi uma reflexao histdrica sobre o
projeto moderno. A “arte contemporanea” contemporanea privilegia o presente em
relagdo ao futuro e ao passado. Portanto, para caracterizar corretamente a natureza
da arte contemporanea, parece necessario situd-la em sua relagdo com o projeto
moderno e com sua reavaliagao pés-moderna (GROYS, 2008, p. 71).
De acordo com Groys, 0 moderno nao pode ser pensado desvinculado do conceito que lhe da
sustentacao - a criatividade —, uma vez que o moderno estd irremediavelmente comprometido
com a invenc¢ao de um “novo” que aponta para o futuro. Dessa maneira, segundo Groys, o artista
moderno tentou desconhecer o passado e se voltar incondicionalmente para o futuro na tentativa
de antecipar um novo “novo”. Para atuar na emergéncia desse novo, o artista rompeu com o
passado que, cada vez mais, dele se aproximava como consequéncia de uma sucessao de novos
que se tornavam desatualizados e que eram desqualificados como tal a cada novo dia, a cada nova
temporada ou a cada ano novo. “Abolir tradicdes, romper com convenc¢odes, destruir a arte antiga e
erradicar os valores desatualizados’, lembra Groys, “eram os slogans do dia. A pratica da vanguarda

histérica esteve baseada na equacdo ‘negacao é criacao” (GROYS, 2008, p. 71).
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Essa elaboracao de Boris Groys parece se replicar em certa percepgdo que muitos tém do Brasil e de
seu lugar no mundo, visto como um pais-nacdo que é “gigante pela propria natureza [e cujo] futuro
espelha essa grandeza’, como apontam os versos do hino nacional. No Brasil, vivenciamos o mito
do futuro, o mito do pais do futuro, quando o Brasil encontraria seu destino e sua grandeza. Isso
talvez explique estarmos sempre mirando o horizonte a espera de um futuro que nunca chega, na
mesma medida em que negligenciamos nosso passado, como se ele existisse para ser deixado
exatamente 1 onde sempre esteve — esquecido no passado. Nosso olhar parece apontar sempre
para frente, para uma frente imaginada, como se efetivamente existisse, como se desconhecés-
semos a esfericidade do mundo. Um olhar fixo em um horizonte que se conjuga com uma nog¢ao
de Ocidente e que nos aproximaria de uma Europa mitica, com a qual sonhamos e desejamos
ombrear em termos de magnitude e de modernidade, sendo essa Europa “moderna” o modelo a
perseguir. Ou, mais que isso, em uma abertura incondicional ao “outro’, conforme enfatizado por
Viveiros de Castro em relacdo aos Tupinamba, para quem o “outro nao era um espelho, mas um

destino” (VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p. 190).

Comprometidos que somos com esse ethos que nos empurra sempre para frente, poderiamos acre-
ditar em nés mesmos como modernos, nao fosse a modernidade para nés um eterno devir, compa-

ravel ao esforgo inglério de Sisifo.

Por outro lado, balizado pela ansia de quem sempre espera o futuro, o Brasil parece descuidar de
sua histoéria politica, social e cultural, de sua meméria e de sua presenca decisiva na América Latina,
em um descolamento que fica evidenciado nas celebracdes em torno do 12 de outubro, quando no
Brasil, diferentemente dos vizinhos latino-americanos, a data ndo marca a resisténcia a invasao do
europeu branco, independentemente das singularidades e das temporalidades da chegada por
estas bandas de ca de Colombo e, mais tarde, Cabral. Ao contrario, o 12 de outubro no Brasil se
divide entre as celebracdes de sua santa-padroeira e o dia das criancas, a sugerir, mais uma vez, o
mito que se renova ano apos ano. Em nossa ansia de sermos vistos e de nos vermos a nés mesmos
como o “pais do futuro’, tentamos inventar nossa modernidade com o apagamento de nossa

histéria e de nosso passado.
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Por outro lado, em tempos mais recentes, artistas e ativistas brasileiros(as) tém reconhecido a
urgéncia de trazer a luz os fantasmas de um passado colonial que permanece a arrodear nossos
dias e nossos sonhos, como forma de resistir e de extirpar de nosso cotidiano politico-social-
cultural uma colonialidade renitente e obstinada que se recusa em nos deixar, presente tanto em
pequenos gestos privados como em nossas praticas publicas. Independentemente se fomos ou
nao modernos, é necessario que nos aproximemos da no¢dao de contemporaneo articulada pelo
italiano Giorgio Agamben, mesmo que as trevas, no caso do Brasil, tenham sua matriz em um

passado irresoluto:

Contemporaneo é aquele que mantém o olhar fixo no seu tempo, para nele
perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos os tempos sao, para quem deles experi-
menta a contemporaneidade, obscuros. Contemporaneo €, justamente, aquele que
sabe ver essa obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a pena nas trevas
do presente (AGAMBEN, 2012, p. 62-63).
No campo da arte, uma datagdao do contemporaneo permanece em disputa, quando nado é simples-
mente abandonada com certa indiferenca. A britanica Claire Bishop, historiadora da arte e critica,
em uma tentativa de datar o que poderia ser entendido como contemporaneo na arte, afirma que
até a década de 1990 a nocao de contemporaneo se apresentava como quase sindnimo para o
periodo que se seguiu ao término da Segunda Guerra Mundial. J4 no inicio dos anos de 2000, um
novo entendimento deslocava a emergéncia do contemporaneo para o inicio no anos de 1960, o
que sofreria novo deslocamento mais recentemente: “atualmente as décadas de 1960 e 1970
tendem a ser vistas como o alto modernismo e o argumento apresentado é que devemos consi-

derar 1989 como o inicio de uma nova era, sinébnimo da queda do comunismo e do surgimento dos

mercados globais” (BISHOP, 2013, p. 16).

Certamente, o ano de 1989 nao pode ser visto como um ano qualquer diante das forcas globais
que levaram ao chao o muro de Berlim, cujos estrondos repercutem em nossas caixas cranianas

como o big bang politico-econdmico-social-cultural fundamental do ultimo quarto do século XX:

Todas as datas sao convencionais, mas a de 1989 é um pouco menos convencional
que as outras. A queda do Muro de Berlim simboliza, para todos os contempora-
neos, a queda do socialismo. “Triunfo do liberalismo, do capitalismo, das democra-
cias ocidentais sobre as vas esperancas do marxismo’, este é o comunicado vitorioso
daqueles que escaparam por pouco do leninismo. (...) O Ocidente liberal nao se
contém de tanta alegria. Ele ganhou a guerra fria (LATOUR, 1994, p. 13-14).
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A onipresenca do capitalismo a partir do fim das utopias em 1989, o que levaria a orientar todas as
dimensdes da vida contemporanea pela cartilha do mercado, nao seria absorvida pelo mundo
onde a vida é vivida sem que se emanasse resisténcia a cada um de seus movimentos. Assim, para
cada reunido anual do férum econémico em Davos, Suica, demonstracdo de forca do capitalismo
global, os movimentos sociais mundializados buscam contrapor alternativas a forca do capital
global com as reunides do férum social mundial, manifestacdes que, frequentemente, transbordam
em enfrentamentos com as forcas policiais, como desde o primeiro férum realizado em 2001, em

Porto Alegre, Brasil.

Além disso, como se poderia imaginar e prever, a percepcao de fracasso do comunismo como
projeto civilizatério exerceu forte impacto sobre as artes e as humanidades. Entretanto, o entendi-
mento de que o tempo presente é dominado pelas forcas de um capitalismo ubiquo, antes de
representar o apagamento das utopias, deflagrou deslocamentos que sinalizam para a emergéncia
de utopias outras, nas quais a arte tem pelejado para garantir certo protagonismo e para reafirmar

sua relevancia em articulacdo com as imanéncias das coisas do mundo mundano.

2 As pautas ocultas do museu imperial/colonial

A tratarmos do museu ou, mais especificamente, do museu de arte no contemporaneo, partimos
de um alerta que nos oferece Walter Mignolo, argentino que tem se dedicado aos estudos da
descolonialidade, para quem os museus, assim como as universidades, permanecem cumprindo
suas funcdes no processo de “reproducdo da colonialidade do conhecimento e dos seres”
(MIGNOLO, 2018, p. 310). Mignolo lembra que os museus, nos termos que ainda hoje sao conhe-
cidos, surgiram ainda no Renascimento atados a logica da colonialidade, ou seja, comprometidos
com a “necessidade de converter e civilizar os habitantes do planeta que ainda estavam fora da
historia, os barbaros e os primitivos” (MIGNOLO, 2018, p. 311). Mignolo afirma que as instituicdes
museais acabaram por se desdobrar em dois tipos basicos: o primeiro tipo, que inclui os museus de
arte, “"documentou e consolidou a genealogia da histéria europeia’, enquanto o segundo tipo, “o
museu etnografico e natural, documentou ‘outras culturas; incluindo sua arte” (MIGNOLO, 2018, p.

311).
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Os cinco séculos de modernidade, inaugurada com o Renascimento e com a expansao do capita-
lismo em escala global, sdo coincidentes e dependentes dos empreendimentos coloniais europeus,
enquanto tém nos processos de colonialidade o seu lado mais sombrio, sua pauta oculta e o
reverso de uma moeda que ata implacavelmente colonialidade a modernidade (MIGNOLO, 2017).
J4 para Anibal Quijano, sociélogo peruano, a colonialidade é um dos “elementos constitutivos e

especificos do padrao mundial de poder capitalista’; e

se baseia na imposicao de uma classificacdo racial/étnica da populacdo do mundo
como pedra angular do dito padrao de poder, e opera em cada um dos planos,
areas e dimensdes, materiais e subjetivas, da existéncia cotidiana e da escala social.
Tem sua origem e se mundializa a partir da América. Com a constituicao da América
(Latina), no mesmo momento e no mesmo movimento histérico, o poder capitalista
emergente se faz mundial (QUIJANO, 2014, p. 285-286).

Uma colonialidade que nos assombra e que nos domina nas diversas dimensodes e esferas da vida

cotidiana, tanto em suas manifestacdes publicas quanto em nossas ambiéncias mais privadas.

Em sua articulacdo com a colonialidade, a modernidade deve ser entendida como “um projeto de
construcao da imagem do mundo” (GOMEZ, 2017, p. 29), sendo, portanto, um empreendimento de
carater estético: “sem a colonialidade estética, talvez as outras formas de colonialidade nao
tivessem sido possiveis, ou pelo menos teriam sido processos totalmente diferentes” (GOMEZ, 2017,
p. 30). Isso talvez nos ajude a compreender nossas dificuldades em pensar o mundo a partir de nés
mesmos, a partir de uma episteme que contemple nossas percepg¢des, crengas e mitos, e que nos
afaste de narrativas que nos atravessam e que nos deixam encapsulados em outros mitos, como
aquele que é a pedra fundamental da arte do Ocidente: o mito da universalidade da arte. Um mito
que nos induz a acreditar que somente a partir da Europa, transmutada em centro absoluto do

mundo moderno, é possivel se escrever arte com A.

3 Afinal, qual é a cor do Brasil?

Os museus de arte, ao acolherem novos(as) visitantes, novas questdes e novos contelidos no
universo museico, passaram eles mesmos a refletir os processos de retesamento politico e social
contemporaneo, tanto em sua face mais espetacular — as exposicdes de arte — quanto em disputas
silenciosas em seus bastidores. Ao se abrirem para as politicas do cotidiano, os museus de arte

acabaram por se ver abismados pelas tensées da descolonialidade que se esmilicam por entre as
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dimensdes da vida publica e das relacdes privadas, refletindo tempos de fortes tensionamentos
politicos e enfrentamentos identitarios. Dessa maneira, as instituicbes museais, apesar de suas
estruturas hierarquizadas, ndo conseguem evitar as reverberacdes das disputas descoloniais em

suas entranhas.

Em um cendrio marcado pela exacerbacao dos preconceitos e pela permanéncia das desigualdades
que caracterizam a sociedade brasileira, como se poderia pensar e apresentar a “cor do Brasil” em
uma exposicao de arte? Seria “a cor do Brasil” aquela que replica a exuberancia dos tropicos, que faz
com que as cores sejam mais vicosas e que o branco seja a soma de todas as cores sob a luz de um

Ill

sol que nos cega a todos? Seria a “cor do Brasil” aquela policromia de gentes que nos constituem,
gentes em peles de todas as cores, em especial a “gente de cor” que por séculos tem sido mantida

na sombra, quando ndo nos pordes da sociedade?

A curadoria da mostra “A Cor do Brasil’? realizada entre agosto de 2016 e janeiro de 2017 pelo
Museu de Arte do Rio (MAR), com curadoria de Paulo Herkenhoff e Marcelo Campos, foi precedida
de muitas expectativas tanto pelo titulo que carreia — “A Cor do Brasil” - como pelos histéricos e as
carreiras dos dois curadores, comprometidos com uma pauta inclusiva para o Museu de Arte do
Rio, inaugurado na zona portudria da cidade do Rio de Janeiro a 1° de marco de 2013. Dois cura-
dores com atuacgdes e presenca que reconhecem a relevancia das pautas e das lutas identitarias nos
desdobramentos da producdo dos(as) artistas brasileiros(as). Diante desses historicos e desses

compromissos, muito haveria de se esperar de “A Cor do Brasil”.

Ainda na abertura da mostra, Paulo Herkenhoff, ao lado de Marcelo Campos, deu inicio a uma
conversa/saudacdo ao publico visitante com uma indagacdo instigante: “a pergunta que eu acho

que se faz é se o Brasil € um pais condenado a cor’, em uma mencao a carta de Pero Vaz Caminha,

na qual aparecem referéncias “coloridas” a aspectos da flora, da fauna e dos adornos dos “brasis”.?

Prosseguindo, Herkenhoff afirma:

é como se nosso batismo se fundasse em uma percepcdo europeia da cor; ou se a
percepcdo europeia de cor tivesse sido determinada pelos donos da terra e, depois,
reconfigurada pelo processo da escravidao. [Portanto] a primeira questdo na cor do
Brasil é entender que essa condenacgdo a cor é irma da condenacao ao moderno de
que nos falava Mario Pedrosa (MAR, 2016, video).
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“O Brasil como um pais condenado a cor”: com que metafora lidamos aqui? Sao referéncias corri-
queiras as visualidades artisticas, em especial na obra de pintores ou pintoras, geralmente pintores,
a excitar nossos nervos Opticos e nossos sentidos? Ou, ao contrario, o sentido seria outro, um que
aponta para um pais “condenado” a prevaléncia sem fim de uma Unica cor — a branca - nos planos
social, cultural, politico e econémico brasileiros, segregando e empurrando para as margens todos
0s outros matizes e nuancas de cor de pele e de culturas diversas daquele homem europeu que
aportou por essas bandas de ca a partir de 15007 Os préprios curadores nos alertam logo na aber-
tura do texto de apresentacdao do projeto curatorial de que “nao ha cor neutra’, lembrando-nos,
logo em seguida, de que “além de ser fendbmeno 6ptico, a cor é construcao social. Por atuar no

campo do sensivel, atua também politicamente” (HERKENHOFF; CAMPOS, 2016).

No entanto, ja no segundo paragrafo do mesmo texto curatorial, Paulo Herkenhoff e Marcelo
Campos tornam cristalino o escopo da curadoria, dedicada as investigacdes em torno da cor nas
paletas da arte brasileira, em um processo que aponta plenamente para a autonomizacao da arte,
mesmo que lateralmente se procurasse tratar de questdes urgentes da arte e da cultura brasileiras,
como o lugar e o papel das artes afro-brasileiras na constituicdo de uma ideia de Brasil que nao seja

eurocentrada e embranquecida por séculos de dominacéo e de subalternidade:

A exposicao “A Cor do Brasil” apresenta percursos, inflexdes e transformacgdes da cor
na histéria da arte brasileira. Ao iniciar com os projetos da cor dramatica do barroco,
a paleta cromdtica da natureza dos pintores viajantes dos séculos XVII-XIX, e as
investigacdes académicas afrancesadas, a mostra abre um largo panorama para as
experimentacdes modernas em torno da cor no século XX (HERKENHOFF; CAMPOS,
2016).
Para evitar que as questdoes da afro-brasilidade fossem mantidas ao largo das preocupacoes
centrais da curadoria de Herkenhoff e Campos (este, um professor, pesquisador e curador afrodes-
cendente), foram incluidos artistas negros em diferentes nucleos tematicos, que organizavam a
mostra na busca de dar-lhe coeréncia e sentido. No entanto, conforme apontado por Hélio Santos
Menezes Neto em pesquisa de mestrado junto a Universidade de Sao Paulo, a participacao desses

artistas ndo significou um adensamento das reflexdes em torno do universo da afro-brasilidade:
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Anténio Bandeira, Arjan Martins, Arthur Bispo do Rosario, Arthur Timétheo da Costa,
Ayrson Herdclito, Dalton Paula, Estévao Silva, Heitor dos Prazeres, Jaime Lauriano e
Leandro Joaquim (sec. XVIII) figuram entre estes artistas distribuidos pelo circuito
expositivo, com obras que nao necessariamente tematizavam questoes afro-brasi-
leiras (MENEZES NETO, 2018, p. 86).

Além dessas incisdes pontuais em diferentes nucleos da mostra, o que poderia ser entendido como
um instrumento de dispersao, os curadores criaram o nticleo de “Arte Afro-brasileira’, que, modesta-
mente, incluia obras tanto de artistas negros quanto de brancos em torno de tematicas que

contemplariam o universo da negritude:

Esse nucleo apresentava uma configuragdo mais modesta. Localizado numa sala -
ou mais propriamente num corredor de passagem, conectando duas salas exposi-
tivas a escadaria do prédio - o nucleo de “Arte Afro-brasileira” trazia obras de artistas
negros e brancos: trés fotografias de Walter Firmo (retratando personalidades
negras da musica carioca: Pixinguinha, Cartola e Clementina de Jesus); quatro telas
de Rubem Valentim; sete colares de conta estilizados de Junior de Odé, cada um
dedicado a um orix3; uma tela de Emanoel Araujo e outra de Carybé. O candomblé
e o samba tematizavam quase a totalidade das obras reunidas, o Unico elo alias
entre trabalhos de suportes e faturas variados, e também realizados num amplo
espaco temporal (da década de 1940 a 1990). A temdtica aparecia como critério
isolado, e a ideia da cor como fio condutor da exposicdo encontrava, naquele
arranjo, uma solucao de dificil alcance (MENEZES NETO, 2018, p. 86).

Menos que uma sala, conforme apontado por Menezes Neto, o nucleo de arte afro-brasileira na
mostra “A Cor do Brasil” ganhou uma configuracao muito aquém de sua contribuicao para a histori-
ografia da arte brasileira, mesmo quando consideramos os aspectos excludentes e coloniais das

narrativas que compdem a histéria da arte no Brasil. Essa lateralidade aparece consignada no

projeto expografico da mostra (Fig. 1 e Fig. 2).
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Leila Scaf Rodrigues . (21) 861115850 .

Fig. 1 -"A Cor do Brasil’, projeto expogriéfico, sala 1-A3, Museu de Arte do Rio, 2016. planta baixa, 2°
pavimento, trecho B - Arquiteta: Leila Scaf Rodrigues (17/7/2016)
Fonte: Arquivo do Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro
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expografico, sala 2-A3, Museu de Arte do Rio, 2016. planta baixa, 2° pavimento, trecho B - Arquiteta: Leila
Scaf Rodrigues (17/7/2016)
Fonte: Arquivo do Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro

“A Cor do Brasil” acabou por configurar-se como uma mostra enciclopédica a revelar a ambicao do
Museu de Arte do Rio e dos curadores de promover uma reescritura da arte brasileira a partir do
elemento cor. Entretanto, a presenca discreta e timida de obras, artistas e debates que enfatizassem
as contribuicdes das artes afro-brasileiras para a constituicdo da pluralidade da cultura brasileira
pode ter deixado alguns visitantes e/ou pesquisadores com sentimentos mistos, embebidos em
certa frustracdo e desapontamento. Por outro lado, ndo se pode desconhecer que essa situacdo
que se evidencia e se replica em “A Cor do Brasil” ndo foi inventada pelos curadores da mostra,
sendo, ao contrario, essa sub-representacao de artistas negros, de mulheres e das minorias um
déficit recorrente na arte brasileira, em suas colecdes, em seus museus e, consequentemente, em
sua historiografia. Essa é uma questdo que permanece a espera de ser enfrentada, tanto pela
necessidade de diminuicdo das desigualdades também no terreno das artes quanto pelas potenci-
alidades de inventividade e de enriquecimento da percepcao politico-social-cultural de nods

mesmaos.

Afinal, a riqueza de nossa(s) cultura(s) reside justamente em sua policromia, nos cruzamentos e nos
atravessamentos decorrentes da riqueza de matrizes que nos constituem, algo que ndo pode ser
apagado em processos de obliteracdes e de derretimentos que mal escondem a opressao, os privi-
Iégios e a dominacdao em favor dos mecanismos da subalternidade. Algo que aparece de forma
exemplarmente complexa no gesto de Waltércio Caldas ao deitar talco sobre um livio com as
imagens do pintor e colorista francés Henri Matisse (Fig. 3), desdobrado em elaboragdes em textos

relacionados a mostra “A Cor do Brasil”:

O ato de Waltércio Caldas é simples: cobrir com talco um livro sobre Matisse, o
artista da cor sensual e vibrante. Mas seu significado é complexo. Matisse com talco
remete a histéria da ciéncia e da arte moderna e ao disco feito pelo fisico Isaac
Newton, um circulo pintado com as sete cores presentes na luz do sol (as do arco-
iris). Quando o disco de Newton é posto em movimento, as cores se sobrepdem em
nosso olho (na retina) e temos a sensacdo de mistura. Com a velocidade, vem a
ilusdo de o conjunto ter ficado cinza ou branco. (...) Em amplo sentido, Matisse com
talco é o emblema que significa a propria “A Cor do Brasil’, pois é a obra-chave que
traz a hipdtese imaginaria de conjuncdo de todas as cores da exposicao (MAR,
2016).
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Fig. 3 — Waltércio Caldas, Matisse, Talco, 1978. 40 cm x 60 cm x 3 cm, talco sobre livro ilustrado de Henri
Matisse
Fonte: https://www.daros-latinamerica.net/artwork/matisse-talco/

4 Consideracoes finais

A ideia de harmonizacdo de todas as cores vai na contramao da necessidade de enfatizarmos
nossas singularidades, deixando que elas, em ricos processos de embates e de friccées, encontrem
seus termos na afirmacdo de nossa pluriversalidade. Pode-se supor que nao passa(va) pela
intencdao nem tampouco pelas elaboragées dos curadores da mostra a compreensao de que a
riqueza policromatica das artes e da cultura brasileira, de suas gentes e de nossas paisagens sociais
e culturais, de que a diversidade e a exuberancia de nossas cores pudessem ser sublimadas, em

conjungdo e convergéncia, no branco.

De qualquer maneira e independentemente do que ndo se conseguiu alcancar, a mostra “A Cor do
Brasil” p6de proporcionar encontros relevantes para aqueles/as visitantes que puderam deitar seus
olhos e deleitar suas sensibilidades em obras que figuram com destaque na histéria da arte brasi-

leira, como o Navio de Emigrantes de Lasar Segall (Fig. 4) e o Abaporu de Tarsila do Amaral, desde
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2001 na colegcao do Museu de Arte Latino-Americana de Buenos Aires — MALBA (Fig. 5), entre outras
obras que confirmam nao apenas a riqueza da cor de nossa arte, mas, acima de tudo, a diversidade

extraordindria das gentes que fecundam a cultura brasileira.

Fig. 4 - Lasar Segall, Navio de Emigrantes, 1939/41. Oleo com areia sobre tela, 230 x 275 cm. Colecdo Museu
Lasar Segall, Sdo Paulo.Fonte: ZANINI, 1983, p. 575.

Fig. 5 — Tarsila do Amaral, Abaport, 1928. Oleo sobre tela, 85,3 x 73 cm. Museo de Arte Latinoamericano de
Buenos Aires - MALBA
Fonte: https://coleccion.malba.org.ar/abaporu/
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NOTAS

1  Este trabalho é parte do projeto de pesquisa Ultima saida para o museu (des)colonial: um olhar
investigativo sobre o Museu de Arte do Rio, que conta com apoio e suporte financeiro do Conselho Nacional
de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), através do Programa de Bolsa de Produtividade em
Pesquisa. O projeto conta ainda com a colaboracdo de Isabelle Machado, graduanda do Bacharelado em
Artes da Universidade Federal Fluminense, bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacéo
Cientifica (PIBIC) do CNPq. Nossos agradecimentos ao CNPg. Expressamos também nossos agradecimentos a
equipe do Museu de Arte do Rio - MAR, em especial a Evandro Salles, Diretor Cultural do MAR a época, e a
Amanda Bonan, Coordenadora de Curadoria e Pesquisa do MAR.

2 Aexposicdo“A Cor do Brasil” esteve em cartaz no Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro, entre o dia 2 de
agosto de 2016 e 15 de janeiro de 2017. Com curadoria de Paulo Herkenhoff e Marcelo Campos, a mostra
reuniu mais de 300 obras de autoria de mais de 200 artistas, dentre os quais podemos consignar: Aluisio
Carvéo, Anita Malfatti, Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Anténio Dias, Antonio Gomide, Arthur Luiz
Piza, Bandeira, Barsotti, Bruno Lechowski, Carlos Vergara, Carybé, Cristina Canale, Décio Vieira, Eduardo Sued,
Flavio de Carvalho, Franz Post, Franz Weissmann, Geraldo de Barros, Goeldi, Gongalo Ivo, Guignard, Hélio
Oiticica, Henrique Bernardelli, Hermelindo Fiaminghi, Iberé Camargo, Ismael Ney, Ivan Serpa, Joaquim
Tenreiro, Jorge Guinle, José Maria Dias da Cruz, José Pancetti, Judith Laund, Julio Leite, Katie van
Scherpenberg, Lasar Segall, Lothar Charoux, Luis Sacilootto, Lygia Pape, Mabe, Manfredo Souzaneto, Milton
Dacosta, Osmar Dillon, Portinari, Quirino Campofiorito, Roberto Magalhdes, Rubens Gerchmann, Shiro,
Tomie Ohtake, Tunga, Vicente do Rego Monteiro, Waldemar Cordeiro, Waltércio Caldas, Wanda Pimentel e
Willys de Castro.

3  Texto de parede aplicado no contexto da mostra“A Cor do Brasil”:“O Brasil € nomeado por uma cor
abrasante. O pais surge da exploracdo econdmica da cor, o pau-brasil. A espessura da carta de Pero Vaz de
Caminha, a certiddo de nascimento do Brasil, se escreve por imagens cromaticas: copazinha de penas
vermelhas, continhas brancas, pardos a maneira de avermelhados, cabeleira de penas amarelas, papagaio
pardo, quartejados de cores, tintura preta, a modos de azulada, e outros quartejados de escaques, carapucas
vermelhas, carapucas de penas amarelas, outros, de vermelhas, e outros de verdes, a tintura era assim
vermelha, tintura preta, pedra verde, carapuca vermelha, choupaninhas de rama verde, barretes de penas de
aves, deles verdes e deles amarelos, ouricos verdes, graos vermelhos pequenos, papagaios vermelhos, muito
grandes e formosos, e dois verdes pequeninos e carapucas de penas verdes, e um pano de penas de muitas
cores, cera vermelha. (Fonte: Arquivo do Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro).
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RESUMO:

Este artigo trata de experimentos artisticos com aparatos computacionais, apresentando a
ideia de uma poética de heterogéneses. Nesse ambito, propomos o entendimento de
modos de composicao que lidam com materiais e formas de pensamento que sao tratados
de formas distintas pelos campos da arte e da tecnologia. O texto correlaciona estudos de
cunho tecnolégico, como os de Kowalski (1970), Robinson (2008) e Fuller (2008), aos de
reflexdes contemporaneas sobre arte, como os de Bishop (2012), Broeckmann (1997),
Deleuze (1992; 2005), Duguet (1988) e Goffey (2009) e, a partir dessa correlacao, desloca
conceitos como aparelho, aparato, algoritmo, composicao e dispositivo, reorientando-os a
fim de erguer as bases de uma poética que se coloca entre arte e tecnologia.

Palavras-chave: Algoritmo. Dispositivo. Arte e Tecnologia.

ABSTRACT:

This paper presents the poetic of heterogenesis, dealing with artistic experiments with
computational apparatus. Heterogenesis is dealt with as a mode of creative thinking from
originated from compositions with different materials treated by art, science and
technology. The text correlates technological studies - Kowalski (1970), Robinson (2008),
Fuller (2008) — with contemporary philosophical, social and aesthetic writings - Bishop
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(2012), Broeckmann (1997), Deleuze (1992; 2005), Duguet (1988), Goffey (2009) — and
displaces concepts such as apparatus, algorithm, composition, and dispositive, but directs
them to rise a poetic that stands between art, science, and technology.

Keywords: Algorithm. Dispositive. Art and Technology.

RESUMEN:

Este articulo presenta la poética de la heterogénesis, abordando experimentos artisticos
con aparatos computacionales. La heterogénesis se aborda como un modo de
pensamiento creativo que se origina a partir de composiciones con diferentes materiales
tratados por el arte, la ciencia y la tecnologia. El texto correlaciona los estudios
tecnolégicos — Kowalski (1970), Robinson (2008), Fuller (2008) — con los escritos filoséficos,
sociales y estéticos contemporaneos — Bishop (2012), Broeckmann (1997), Deleuze (1992;
2005), Duguet (1988). ), Goffey (2009) — y correlaciona conceptos como aparato, algoritmo,
composicién y dispositivo, pero dirigiéndolos para que surja una poética que se interpone
entre el arte, la ciencia y la tecnologia.
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Introducao

Nos meados de 2006, Sean Cubitt, entdo editor-chefe da revista Leonardo, escrevia no prefacio da

obra Software Studies:

As artes, ciéncia e a tecnologia estdo experienciando um periodo de profunda
mudanca. Desafios explosivos para as instituicdes e praticas das engenharias,
criacdo artistica e pesquisa cientifica fazem surgir questées urgentes para a Etica, a
producdo manual, e o cuidado com o meio ambiente e seus habitantes. Modos de
conhecimento e formas de beleza sem precedentes sdo agora possiveis, mas
também surgem riscos e ameacas nao esperadas. Uma nova forma de conectividade
global cria novas arenas para a interagéo entre ciéncia, arte e tecnologia, mas também
cria precondicées para crises globais. (CUBITT apud FULLER, 2008, ix, traducdo nossa,
grifo nosso)

Passados treze anos, hoje, as discussdes sobre o hibrido arte e tecnologia extrapolam seus domi-
nios de origem e, sinergicamente, influenciam e se deixam influenciar pelas mais diversas areas do
conhecimento. No territério da arte, ha estudos que buscam referéncias nas ciéncias exatas, na
ciéncia politica, na inteligéncia artificial, nas neurociéncias e em vérios outros campos. As tecnolo-
gias da computacao, que incontestavelmente tém sido apropriadas por todos os territérios do
conhecimento, vém sendo constantemente revistas sob o prisma das mais diversas pesquisas, tais
como as da bioinformatica, dos algoritmos genéticos, das tecnologias de informacdo e comuni-
cacao, da educacao a distancia, dos webdocumentarios, da seguranca digital, da vida artificial, do
hackerativismo e outros infindaveis exemplos. Fato indiscutivel é que, enquanto este texto é lido,
inimagindveis apropriacdes da computacdo estdo sendo feitas rumo a novos campos de conheci-

mento.

Como ressaltou Cubbit, na primeira década dos anos 2000, assim como as potencialidades
advindas da apropriacdao das tecnologias computacionais mais diversas, estavam também
presentes as pré-condicdes para crises globais. Como os dilemas éticos de armas algoritmicas,
soldados robds, ataques hackers, manipulacdo de votos através de redes sociais, e objetos auto-
nomos demonstraram, as mediag¢des técnicas entre a computacao e os diversos campos do saber
nao tratavam somente de utilizacdes de seu ferramental algoritmico, mas da insurgéncia de refle-

x0es oriundas do atrelamento entre tecnologias, ciéncia, cultura, economia e politica.
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Na direcao de atrelar a experimentacao artistica com a reflexao estética, este texto trata especifica-
mente da experimentacao em arte com aparatos computacionais, apresentando discussdes que
potencialmente contribuam para posteriores experimentacoes e reflexdes. Buscamos, entao, apre-
sentar uma poética de experimentagdo que se da através de composicdes estéticas com as dife-

rencas e particularidades entre arte e tecnologia.

Inicialmente, buscamos investigar a caracterizacdo de uma génese a partir de diferencas, uma hete-
rogénese que lida simultaneamente com a experimentagao artistica e tecnolégica. Trabalhamos
com a definicdo de Deleuze e Guattari (2005), que tratam da heterogénese como uma forma de

criagdo a partir da composicao de diferentes materiais e formas de pensamento.

Apesar da proximidade dos termos ars e techne, por onde pode-se argumentar a descendéncia
artistica da tecnologia, entendemos que esse termo - tecnologia — pode referir-se inicialmente
tanto a fungdes logicas e seus encadeamentos, quanto aos aparatos técnicos e seus acoplamentos.
Mas, como apresentaremos com Deleuze e Guattari (2005), hd um entendimento sobre esse termo
gue parte de um pensamento técnico e légico, seguindo até o pensamento heterogéneo, relaci-
onal e estético. Esta relativizacdo, pontuada aqui pelo paralelo entre os termos aparelho e aparato,

é fundamental para nossa discussdo que envolve arte e tecnologia.

Nocao central desta publicacdo, a heterogénese guarda o potencial de uma génese prépria para o
atrelamento entre arte e tecnologia. Andrew Goffey, autor do texto Algorithm, no livro Software
Studies (2009), realiza um detalhado estudo sobre o assunto. Ele argumenta que, na obra de
Deleuze e Guattari, com esse tipo de génese, ocorre pela primeira vez um exercicio de estilo
poético que envolve o pensamento cientifico e artistico. Encontramos em Fuller (2003) a indicacao
de que ha um trabalho especulativo préprio do Software, o qual sugere diversas aplicagdes
estéticas provenientes da experimentacdo de conexdes heterogéneas entre os mais distintos
campos associados a tecnologias computacionais. A estética da heterogénese, formulada primeiro
por Andreas Broeckmann, ganha, na publicacdo desse autor, forca tedrica para o tratamento da
experimentacdo com arte e tecnologia. Broeckmann, em Towards an Aesthetics of Heterogenesis
(1997), junto com Goffey, em Heterogenesis and the problems of Metaphysics (2003), correlacionam
Deleuze, Guattari e Foucault, apontando algumas dire¢des para a caracterizacao da heterogénese

como proposta poética.
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Contando com as particularidades dos campos da arte e da tecnologia, tratamos sobre como a arte
pode contribuir para os entrelacamentos entre elas. Nesse sentido, a heterogénese pode gerar
intercambios entre os trés dominios, ocorrendo quando as diferencas particulares oriundas destas
areas, as potencialidades de associagao poética, sao postas em sinergia, por meio de estratégias de
composicdo. Para tratar desses intercambios, observamos as condicées em que um dispositivo,
composto por elementos heterogéneos daquelas areas, pode ser orientado para experimentagdes
artisticas. A partir dessas observacdes, pontuamos sobre como uma obra artistica que envolve
aparatos computacionais pode ser tratada como um dispositivo, o qual, com sua estratégia de
heterogeneizacdo e composicao, pode ser voltado para a experimentacao envolvendo elementos

de arte e tecnologia.

Assim, caracterizamos a poética de heterogénese, a qual guarda modos de composicdes estéticas
com aparatos computacionais - e também os ndo computacionais —, trazendo a tona, por meio
dessas composicdes, os imbricamentos entre arte e tecnologia. Este trabalho apresenta, entao, as
nocdes correlatas a referida poética, caracterizando em que medida ela surge como uma compo-

sicao com materiais diversos, tratados por mediacao computacional.

Nao se trata, portanto, de verificar as técnicas computacionais como ferramentas para a criacao
artistica, mas, ao contrario, trata-se de erigir modos de sentir particulares da uniao entre arte e
tecnologia, €, sobretudo, trata-se de como esses modos de sentir surgem de um tipo especifico de
experimentacao simultaneamente artistico, cientifico e tecnoldgico. Quais sao os termos da expe-
riéncia estética que envolvem o sentir com as maquinas, o sentir as maquinas ou o sentir-maquina?
Uma poética das coisas programadas, todavia com coisas nao programaveis? Uma forma de pensa-
mento e arte, uma abordagem de programacdo de dispositivos, a qual envolve amplamente os

campos da ciéncia, da técnica e da l6gica e que, com eles, cria uma génese poética.

Dispositivos, aparelhos e aparatos

O entendimento da experimentacao estética com aparatos computacionais, enquanto um possivel
dispositivo artistico, considera o campo de conhecimento da tecnologia na sua relagao com estra-
tégias de experimentacao artistica. Apesar de Foucault nao citar diretamente os dominios arte ou

tecnologia para apresentar o termo dispositivo, sua demarcacdo inicial para ele é ampla o sufici-
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ente para abordarmos as potencialidades de composicao com estes dois dominios. Nesse sentido,
e, ao contrario de tentar definir os atrelamentos entre arte e tecnologia pelas caracteristicas essen-
ciais dessas areas, buscamos, com a ampla discussao demarcada pela nocao de dispositivo em
Foucault e Deleuze, potencializar um pensamento artistico através da heterogénese ligada a estes
dominios. Entdo, contando com a demarcacdo inicial para a nocao de dispositivo, buscamos
abordar as diferencas entre os dominios tecnolégico, cientifico e artistico como poténcia para a

composicdo artistica com aparatos tecnolégicos.

O termo dispositivo é particularmente importante para nosso estudo sobre as composicoes
artisticas envolvendo arte e tecnologia, uma vez que essa hocao possibilita abarcar as estratégias
de composicao que estdo simultaneamente relacionadas a esses dominios. Para desenvolvermos
uma abordagem para dispositivos artisticos, a partir das composicdes que envolvem a heteroge-
neidade oriunda de arte e tecnologia, consideramos que nas obras Microfisica do poder (1979) e em
As Palavras e as Coisas (2000), de Michel Foucault, ha discussdes importantes de serem levantadas
concernentes a nocao de dispositivo. Nosso ponto de vista sobre esse termo tem como referéncia
principal a obra de Michel Foucault (1979; 2000), mas também a realizada por Deleuze (1989)
acerca daquele autor em O que é um Dispositivo? (1989), e de textos correlatos, como o Dispositifs
(1988), de Anne-Marie Duguet. E importante ressaltar ainda que Foucault ndo tratou do termo
dispositivo artistico, mas, apesar disso, para nds, a elaboracdo desse termo guarda estreita relacdo
com um pensamento artistico em um conjunto heterogéneo, que envolve materiais e aparatos
diversos, tal como os computacionais, compostos em relacdo a multiplas sensacdes nas experién-

cias com o publico.

Nessa perspectiva, um dispositivo é composto, entre outras coisas, por linhas de enunciacao e
linhas de subjetivacao, remetendo as instancias do poder, do saber e do sentir. As linhas de enunci-
acao sao os meios pelos quais um dispositivo emprega poder, mas o dispositivo artistico que
buscamos caracterizar produz heterogéneses entre o saber e o poder através da subjetivacao, o
sentir. Esse processo ndo é estavel, ao contrario, ele é, por natureza, um processo de producdo de

instabilidades na instancia do saber e do poder.

A partir dessa demarcacao inicial, o termo dispositivo assume importantes recursos para a

descricdo de experimentacgdes artisticas com aparatos computacionais. Sao eles:
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1. um dispositivo artistico é produzido por estratégias de composicdo com as diferencas,
linhas de subjetivacao, partindo, por exemplo, do intercambio de comportamentos entre

materiais envolvidos nas experimentacgoes;

2. a producdo de multiplicidade sobre os materiais provém de um potencial sinérgico que é
tao mais marcante, quanto mais dispares sao os materiais envolvidos na composicdao de um

dispositivo.

Porém, para que seu entendimento se dé de forma consistente, é fundamental a apresentacao de
discussdes que diferenciem os materiais envolvidos nas estratégias de composicao. Apesar dessa
nocao de obra como dispositivo artistico, ha uma camada funcional (KOWALSKI, 1979) para lidar
com os aparelhos computacionais, a qual, embora seja importante delinear inicialmente, busca-
remos transgredir. Para designar tal camada, comumente sao utilizadas categorias epistemoldgicas
homogeneizadoras, nas quais sao classificadas pecas, algoritmos, softwares e hardwares por seme-
Ihancas em sua constituicdo, separando delas as potencialidades de conexdes nao funcionais. Na
nossa perspectiva, consideramos um grande equivoco utilizar tais categorias para compreender a
experimentacao estética com aparatos computacionais. Entendemos, entao, que, para detalhar a
experimentagao artistica com aparatos computacionais, € necessario um conceito que permita a
uniao entre a composicao de sensagoes, caracteristica da arte, e a producao de devires por meio
dos aparatos e aparelhos. Essa unido se mostra viavel por meio da nocao de obra como dispositivo,
e heterogénese como processo de criagcao, pois, como exposto, os dispositivos podem propiciar
linhas de subjetivacdo sobre os aparatos tecnolégicos que os integram. Enfim, o agregado de
aparelhos nunca encerraria o sentido de uma obra de arte e tecnologia e, por isso, consideramos
gue um dispositivo artistico é a melhor referéncia para abarcar o conjunto complexo que engloba a
experimentacao, nas suas multiplas experiéncias com o publico e seus aparatos e, nele, fundamos

nossa perspectiva sobre o locus onde se ddo as composicdes, as heterogéneses.

Para iniciar essa diferenciacao, temos que contrapor a nocao de aparato aquela designada pelo
termo aparelho. Nao raramente, aparelho é tratado como um conjunto cujos componentes se
acoplam em torno de um propésito: seu funcionamento. Nessa direcdo, a expressdao aparelhos

computacionais designaria claramente hardware ou software, agregados ou nao, acoplados ou néo,
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em torno do propdsito de cumprir sua funcao técnica. Porém, o aparato experimental a que nos
referimos nao é um conjunto de elementos cujo Unico propdsito — aquilo que une - é da ordem da

funcionalidade.

Nossa nocdo de dispositivo artistico cria heterogéneses com os enunciados légicos e técnicos
provenientes da instancia do saber cientifico, sendo voltada para a producdo de subjetividades,
criando comportamentos proprios das experimentagdes, as quais, por sua vez, produzem sensa-
¢Oes heterogéneas. Sobre esse posicionamento, Deleuze pontua que um pensamento a partir do
dispositivo tem um certo “repudio aos universais” (DELEUZE, 1989, p. 4). Entendemos que um
dispositivo artistico ndo se baseia nas semelhancas e nem mesmo somente nas diferencas, mas na
producao de disparidades fundamentais, de comportamentos de si. Essa é a caracteristica estra-
tégica com a qual agregam-se elementos nesse tipo de dispositivo: uma rede de heterogeneidades

gue potencialmente cria subjetivacoes.

Ainda que especifiquemos o dispositivo ao delimitar o campo que circunscreve os elementos
envolvidos — um dispositivo computacional, um dispositivo social, um dispositivo artistico —, s6 ha
sentido ao abordar elementos em um mesmo dispositivo, na medida em que é preservada a carac-
teristica do todo, a poténcia atrelada na juncdo das diferencas. Afinal, obras artisticas consideradas
como dispositivos jamais se referem a agregados homogéneos de materiais de uma determinada
area, ou mesmo a modos constantes de composicao; ao contrario, s6 podemos tratar de disposi-
tivos artisticos na medida em que podem abranger “enunciados contraditérios” (DELEUZE, 1989, p.
5), de fora de seus préprios dominios e, por isso mesmo, heterogéneos. Esses enunciados contradi-
torios refletem as linhas de subjetivacao de forma que, “em cada dispositivo, as linhas transpdéem
alguns limiares, em funcdo dos quais sdo estéticas, cientificas, politicas, etc.” (DELEUZE, 1989, p. 2).
Assim, um dispositivo artistico define-se pelo modo como ele transpde os limiares dos dominios

com que lida, criando subjetividades para aquilo que o compoe.

Ha, entdo, uma tensao intrinseca na experimentacao artistica quando considerada como um dispo-
sitivo: a composicdo com o fugidio, com o vir a ser dos materiais, com comportamentos que estao
na incessante luta entre o reconhecimento de semelhancas e a imaginacdo das diferencas. Mas,
como experimentagdes que buscam intervir em conjuntos de forcas ja constituidos, “por toda

parte, hd misturas a serem desfeitas: as producdes de subjetividade escapam dos poderes e dos
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saberes de um dispositivo para se reinvestirem nos poderes e saberes de um outro dispositivo, sob
outras formas ainda por nascer” (DELEUZE, 1989, p. 3). Duguet completa esse pensamento afir-
mando que tais obras “evocam contexto e referéncia, elas atuam através dos hibridismos multiplos
e dos confrontos que transbordam largamente os limites territoriais de cada arte para questionar
os limites da arte mesma” (DUGUET, 1988, p. 222). Um dispositivo artistico com aparato computaci-

onal trata-se, entao, de um tipo de dispositivo de transgressao.

Seguindo a diferenciacdo dos termos envolvidos na criacdo do dispositivo aqui tratado, temos que
a expressdo aparelho remete fortemente aos componentes, partes integrantes, como pecas inertes.
Uma caixa de som, quando tratada como output técnico, em nada influencia a Unidade Central de
Processamento — C.P.U. - e seu computador na sua totalidade, e também nao se deixa contaminar
pela auséncia de um dos demais componentes de output. Uma montagem de aparelhos computa-
cionais é composta por pecas, objetos, partes que cumprem um propdsito, mas que, na sua totali-
dade, em nada se deixam influenciar. Nessa perspectiva, o aparelho é funcional, seu propésito é a
orientacdo de suas partes para o bom funcionamento. Seguindo ainda essa concepcdo, a
“maquina” pode ser também tratada como um tipo de aparelho quando considerada somente sob
seu aspecto de funcionalidade, ou seja, quando vista sob a 6tica de que a totalidade, a maquina, é
uma entidade que tem partes orientadas unicamente para cumprir uma funcado predeterminada.
Destarte, o aparelho, de acordo com o exposto, é unidimensional, atendendo somente a sua funci-
onalidade. Ndao nos interessa a perspectiva de que o aparelho é um conjunto de componentes
funcionais, mas, ao contrario, assumimos a visada de que tais componentes sempre exercem
alguma forca extra-funcional, tensionando o conjunto que compdem. Entdo, estamos nos referindo

a um tipo de aparato que se diferencia do aparelho em duas fundamentais direcoes:

1. o proposito do aparato que buscamos nao é da ordem da funcionalidade, nos moldes que
argumenta Kowalski acerca da légica e controle funcional, mas sim, de producao de multi-

plicidades, heterogeneidades que nao se limitam nem a légica, nem ao desejo de controle;
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2. os elementos do aparato que buscamos ndo sdo pecas, componentes, partes de um
mesmo tipo, mas, ao contrario, buscamos o agregado de elementos de dominios distintos,
materiais e imateriais. E, nesse caso, podemos considerar um aparato que agrega ideias,
discursos, normas, contextos e também pecas, hardware e software em um mesmo

conjunto.

O termo aparato tem ampla utilizacdo sob a perspectiva da midia arte, da estética maquinal e das
poéticas tecnoldgicas. Broeckmann afirma a relevancia desse termo em relacdo a experimentacao

com dominios diversos, pontuando que:

Uma questdo fundamental para a andlise da Midia Arte continua a ser o significado
atribuido ao dispositivo tecnolégico, uma questdo que emerge referindo-se ao uso
de linguagens de programacao em obras de instalagao artistica que exigem compu-
tadores poderosos, mas que ainda mantém uma atitude critica e reflexiva em
relacdo ao potencial ideoldgico ou epistemoldgico da tecnologia. Esses contextos
formularam um apelo ao estabelecimento e preservacdo de novos campos de expe-
rimentacao, discurso e critica, que visam o inicio e a revisdo de processos ousados
que podem retroalimentar diversos campos do saber. As transdisciplinaridades que
emergem, as zonas hibridas entre teoria e prética, campos performativos etc.,
sempre foram projetos apoiados por aparatos. (BROECKMANN, 1997, p. 51-52)

Nesse trecho, Broeckmann aponta uma relacdo entre dispositivos tecnoldgicos e aparatos. A linha
gue esse autor adota traca um caminho para nossa investigacao sobre uma poética de composi-
¢ées com materiais heterogéneos, tais como os aparatos computacionais. Ele destaca a impor-
tancia de uma abordagem critica e reflexiva na heterogénese com novas tecnologias e arte, sendo
uma de nossas principais referéncias para a discussdo que envolve dispositivos artisticos com
aparatos computacionais. Para esse autor, o conceito de maquina que atende a abordagem de
aparato que estamos buscando também se diferencia da perspectiva funcional do aparelho. Ele
pontua que “maquinas podem também ser entendidas de outra forma, mais conceitual, como
aparatos que agregam e transformam forcas” (BROECKMANN, 1997, p. 55). Tal abordagem para o

emprego do termo maquina é apresentada de forma que:

Néo é o uso de tecnologias, por exemplo de um computador de ultima geracao,
que faz com que as experimentacdes levantem questdes éticas e socialmente
problematicas. [...] O potencial conceitual e critico que as novas tecnologias podem
desencadear ndo devem ser embasados nas teorias separatistas (estéticas e éticas),
mas deve permitir que se desdobrem abordagens ousadas e originadas de todos os
que atuam no campo, seja como tedricos, artistas ou criticos. (KNOWBOTIC RESE-
ARCH apud BROECKMANN, 1997, p. 51-52)
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Essa perspectiva de Broeckmann é particularmente interessante, pois busca ampliacdo conceitual
do termo maquina, fazendo-o transcender a nocao dos aparelhos envolvidos, ocupando outros
dominios, apontando em direcdo a diversos campos do saber. Ele pontua ainda sua critica a uma
estética da funcionalidade dos aparelhos, ressaltando o papel importante do complexo hetero-

géneo que consideramos ser o aparato. Ele afirma que:

Uma estética da funcionalidade tecnolégica e sua implantacdo em contextos
artisticos ndo é nem aceitavel eticamente nem politicamente. Este tipo de critica foi
amplamente rejeitado como insuficiente e improdutivo. E importante questionar a
prética artistica em relacdo a forma como ela lida com o poder social e politico agre-
gado aos aparelhos que usa. Nesse sentido, o aparato deve de fato ser entendido
como agregados de poder, como conjuntos complexos de corpos — hardware, ciclos
de producao, redes, humanos, etc. - que, juntos, formam maquinas maiores, produ-
tivas e poderosas. (BROECKMANN, 1997, p. 51-52)

Opondo-se ao destaque as técnicas de agenciamentos independentes, como na valorizacao exces-
siva de inteligéncia artificial ou de agentes computacionais auténomos, Broeckmann coloca ainda

sua rejeicao a essa perspectiva, ressaltando a concep¢dao de maquina com a qual concordamos:

A estética do maquinico, que atualmente toma forma, ndo é baseada na estética das
qualidades de mais ou menos agenciamento independente das maquinas, enten-
dido como hardware técnico. Maquinas podem também ser entendidas de outra
forma, mais conceitual, como aparatos que agregam e transformam forcas.
(BROECKMANN, 1997, p. 55)

Portanto, junto ao deslocamento conceitual que vai de aparelho a aparato, nao se trata de verificar
a capacidade tecnoldgica de mais ou menos agenciamento independente como quer a estética da

funcionalidade. Entretanto, por uma via alternativa, Broeckmann destaca que:

lidar com o maquinico, nesse sentido, confronta sua ambivaléncia e trabalha no
sentido de tornar visivel sua territorialidade, dispersando e transformando-a. De
fato, talvez seja possivel que somente com a questdo das forcas de poder possamos
tratar produtivamente com tais formag¢des maquinicas. Foi Foucault quem conse-
guiu realizar a descricdo das forcas de poder como uma poténcia construtiva,
demonstrando como a subjetivacdo nao é o oposto, mas um produto, dos disposi-
tivos de poder. (BROECKMANN, 1997, p. 56)

O ponto crucial que diferencia o aparelho utilizado em uma estética da funcionalidade e o aparato
em uma experimentacao critica é que, nesta Ultima, as préprias estruturas, os territérios, integram o

conjunto da experimentacao. Entao, os aparatos que tratamos sao uma estrutura repleta de
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elementos heterogéneos e voltados para uma estratégia artistica, sdo aparatos experimentais,
componentes dispostos de uma ou outra maneira, abertos a experimentacao, voltados a expe-

riéncia estética, ndo so6 integrantes mas imigrantes em um dispositivo.

Entdo, na estética do maquinico, o aparato é um conjunto de forcas que vai além da funcionalidade
dos aparelhos. Dessa forma, as maquinas envolvidas com o aparato nao designam as mesmas
maquinas dos aparelhos, pois ndo sdo maquinas de componentes computacionais, e sim maquinas

de componentes heterogéneos, de forcas multiplas.

Estas maquinas vislumbram e transformam potencialidades e, portanto, circuns-
crevem os pontos [..] de heterogeneizacao, que podem multiplicar, ou serem reter-
ritorializados em formas petrificadas, molares. Maquinas ndo sdo objetos mortos, e
sim, tém sempre um estrato de proto-subjetividade e uma tendéncia em torno da
teleologia e portanto, em torno da reflexividade, que as liga diretamente a
processos de subjetivacdo, tema explorado por Guattari. Lidar com a estética do
magquinico, entdo, significa sair do nivel da fascinacdo pelo hardware técnico e
entrar no nivel dos movimentos, dos processos, da dinamica, da mudanca.
(BROECKMANN, 1997, p. 55-56)

Assim, de acordo com Broeckmann, para tratar de aparatos com propdsitos experimentais que
potencialmente podem ser artisticos, a estética maquinal, ou a estética do maquinico, assume os
multiplos dominios relacionados ao maquinico, e ndo somente sua orientacdo funcional, aliando
elementos heterogéneos a experimentacgao artistica tais como os computacionais, os estéticos e os

politicos.

Em sintese, temos que, para nosso tratamento da experimentacgao artistica com materiais computa-
cionais e ndo computacionais, consideramos que aparato, entendido como um conjunto hetero-
géneo, de propdsitos multiplos e simultaneos, é o conceito que possibilita deslocar a composicao
desde a estética da funcionalidade até a estética maquinal. Nessa perspectiva, nossas observacoes
fazem constantes referéncias ao conceito de maquina enquanto um “agregado de poder transfor-
mador de forcas” (p. 55), como indica Broeckmann (1997). E, quando nos referirmos aos objetos

computacionais orientados por sua funcionalidade, os trataremos genericamente por aparelhos.

Seguindo a direcdo de uma estética da heterogénese proposta por Broeckmann (1997), uma vez
que apresentamos o deslocamento do conceito de aparelho e aparato de seu carater meramente

funcional e técnico, consideramos que ha necessidade de descrever de que forma a obra como um
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dispositivo pode articular os aparatos experimentais através das estratégias de composicdo e hete-
rogeneizacao, tarefa que nos requer descrever as formas de criagdo, e outros devires, para os mate-
riais envolvidos no dispositivo, ou seja, nos referimos aqui a criacdo de comportamentos progra-
mados ou montados com os aparatos tecnoldgicos em questao. Claro, estes ndo sao os unicos tipos
de processos e materiais heterogéneos que integram um dispositivo artistico, porém, deste tipo de
material, vistos sob o dominio da computacao, é possivel derivar algumas relagdes que valerdao
também para outros materiais. Assim, trataremos de dispositivos artisticos como aparatos compu-
tacionais, observando como o intercambio de comportamentos entre os materiais envolvidos
implica uma relacdo poética na medida em que produz sensac¢des, oriundas dos entrelacamentos

de arte e tecnologia.

O intercambio de comportamentos entre materiais

Os aparatos computacionais, quando envolvidos na experimentacao artistica, podem ter compor-
tamentos intercambiados com outros objetos. Por exemplo, se uma tinta é misturada ao grafite, ela
passa a ser uma tinta condutora de eletricidade, com a qual a pintura de circuitos pode ser feita.
Outro exemplo: se um pequeno motor giratério é posto estrategicamente dentro de uma esfera,
esse dispositivo ganha caracteristicas préprias provenientes da transferéncia do comportamento
do motor a esfera, fazendo-a deslocar-se sem qualquer impulso externo. Sdo os comportamentos

heterogéneos intercambiados entre os materiais que, originalmente, os mantinham.

A producao de comportamentos heterogéneos em um dispositivo esta diretamente associada com
a estratégia de composicao e heterogeneizacao do mesmo. As estratégias de composicao e hetero-
geneizacao buscam produzir diferencas no préprio dispositivo, fazendo com que ele se diferencie
dele mesmo, produzindo momentos de si, comportamentos. Uma forma de produzir essas dife-
rencas em si é intercambiar comportamentos entre materiais distintos, fazendo com que o disposi-
tivo passe a se comportar em um devir constante. Mas, ha também como criar comportamentos

para alguns materiais, tais como os computacionais.

O desenvolvimento de comportamentos em aparatos computacionais passa, entao, a ter um papel
importante na criacdao das estratégias de composicao e heterogeneizacao. Através da programacao

de acbes, ou de acoplamento fisico entre aparelhos, os aparatos computacionais podem produzir
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comportamentos que, por sua vez, podem ser transferidos a outros materiais ndo computacionais,
gerando comportamentos préprios do dispositivo, ou da obra, que os engloba. Apesar de serem
comportamentos programados, ou montados, as agdes associadas aos materiais, que serdo transfe-
ridos a outros, tornam-se geradoras de diferencas caracteristicas, disparidades fundamentais, que
transcendem a propria programacdo dessas acdes e da camada funcional dos aparelhos. Uma vez
que um comportamento de um material qualquer estd sempre circunscrito a um determinado
dominio, tal como comportamentos programados estdo relacionados ao dominio funcional da
tecnologia, ou um comportamento fisico de um determinado material é tratado sob a 6tica da
fisica ou da quimica, ha, no intercambio desses comportamentos, uma experimentacao que possi-
bilita heterogéneses entre artes e tecnologias. Assim, ainda que programados, esses comporta-
mentos ndo sdo Unicos dos aparelhos computacionais, mas sim, sdo devires que surgem a partir
dos aparatos computacionais em associacdo a outros materiais ndo computacionais, fazendo

emergir dai a forma de heterogénese tratada neste texto.

Buscando observar como uma heterogénese pode se dar através do intercambio de comporta-
mentos em um dispositivo artistico, em primeiro lugar, levantamos a pergunta pelas diferencas
entre os comportamentos dos aparatos experimentais e aqueles dos aparelhos computacionais.
Para lidar com essa diferenciacdo, caracterizamos uma abordagem comportamental para os apare-
Ihos computacionais em que os comportamentos sao considerados enquanto um modo de agir e

em resposta a um estimulo externo ou interno.
Consideramos, ainda, duas caracteristicas:

1. Ha também comportamentos ndo-computacionais inerentes aos objetos. Como exemplo,
uma mola tem comportamentos, digamos, impulsionadores, atrativos, refratarios, que

respondem ao estimulo de forcas externas a ela.

2. Os algoritmos e o acoplamento de hardware podem gerar determinados comportamentos
para objetos. Por exemplo, um ima tem o comportamento de atrair ou afastar outros
objetos metalicos, mas pode, junto a mola, ganhar o comportamento de criar carga elétrica
0 que, junto a dois resistores, pode produzir o comportamento de uma tomada de decisdo

eletronica.
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Isso posto, surge uma pergunta fundamental em relacdo aos dispositivos artisticos que buscamos
caracterizar: em que medida os diversos materiais em uma composi¢cao, nao somente os aparelhos
computacionais, podem intercambiar comportamentos entre si? Em um escopo mais amplo que
esta publicacao, detalhamos de que forma com a abordagem comportamental os modos de agir
dos aparelhos e dos demais materiais podem ser observados nos seus comportamentos atrelados,
sejam eles provenientes de uma programacao, do acoplamento de hardware ou da prépria confi-
guracdo de materiais componentes de uma obra artistica. Mas, indicamos adiante algumas possibi-

lidades.

No caso dos aparelhos computacionais, os comportamentos podem ser escritos. O ato de
programar um aparelho cria um comportamento e um cédigo para ele. O aparelho passa a agir de
acordo com o cédigo escrito e essa escrita ndo determina o comportamento como um todo, mas
um campo de possibilidades de acdes dos aparelhos. Entendemos que o cédigo de programacao
implica em uma forma de escrita, no registro da programacao, mas nao na programacao em si. Ora,
guando um circuito executa o batimento de um motor, de acordo com o estimulo de um sensor do
batimento cardiaco, ha outros estimulos — por exemplo, o dos movimentos do corpo -, que
também acionam, apesar daquilo que foi programado, o comportamento do motor. Entdo, embora

0 comportamento possa ser escrito, ele excede as possibilidades registradas no cédigo.

No comportamento programado dos aparelhos computacionais, ha ainda uma associacdo entre
co6digo e comportamento, entre o dominio da linguagem e o das atuagdes do aparelho, trata-se,
entdo, da relacdo entre verbo e a acdo concreta que ele pode designar. Isso ocorre por uma via de
mao dupla expressa pela pergunta: como fazer com que um aparelho computacional sopre,
acaricie, pulse, respire etc... e inversamente, o que vem a ser considerada uma acdo do aparelho
que possa ser nomeada por cada um desses verbos? Trata-se de uma relacao tal qual a que
sugerem Deleuze e Guattari quando abordam as sensacdes em uma composicdo artistica:
“Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos com sensagoes. Pintamos, esculpimos, compomos,
escrevemos sensacoes” (DELEUZE; GUATTARI, 2005, p. 216). Da mesma forma, considerando os
comportamentos em um dispositivo artistico com aparatos computacionais, poderiamos afirmar
também que nao sé codificamos com sensacdes, mas que codificamos sensacdes. Assim, ha, na
escrita do comportamento programado dos aparelhos computacionais, um modo de proceder que

possibilita heterogeneizar as agdées programadas, associando sensacdes a elas.
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Os comportamentos podem ser criados com materiais fisicos. Nesse caso, entram em jogo as forcas
consideradas sob as éticas da mecanica, eletromagnetismo, eletronica e diversas outras areas cien-
tificas. Como no caso da mola associada a um ima, o acoplamento de objetos gera comporta-
mentos mais complexos, que em nada se assemelham aos dos objetos que os compdem nem a
suas funcionalidades. No complexo mola-ima-resistor, ocorre a producao de um sinal eletrénico
que pode ser processado em um circuito como indicio de movimento de um botao sendo pressio-
nado, de uma presenca, ou auséncia, de alguém. Mas em todos os casos, os comportamentos
criados com acoplamento fisico extrapolam as caracteristicas de seus componentes, suas funciona-
lidades e seus dominios de origem. Nesse sentido, o aparelho comeca a se tornar um aparato expe-
rimental, no qual comportamentos imprevisiveis podem surgir das varias experimentacdes de

acoplamentos mais complexos envolvendo as misturas entre os dominios de origem.

Além destes dois processos, da escrita e do acoplamento fisico, os comportamentos podem
também ser transferidos. Tomemos, como exemplo, um motor que, quando acoplado a uma rede
de outros comportamentos heterogéneos, seu acionamento ganha um nome préprio nesse dispo-
sitivo, passando a ser referenciado por este nome. Nesse momento, a codificacdo do comporta-
mento associa o0 nome da acdo a um comportamento de um material, interligando-os. Quando
esse nome passa a referenciar, em abstrato, um comportamento que ndo mais depende da parte
fisica do material, identifica-se uma relacao entre o nome dado as acdes e aquilo que ocorre, sendo
esta uma segunda etapa da codificacdo. Quando, por ultimo, a parte fisica é substituida, o motor é
trocado por um ventilador, por exemplo, o comportamento &, entao, transferido de um objeto a
outro. Os componentes deste dispositivo criam sentido préprio devido a intencionalidade na asso-
ciacdo dos comportamentos. A estratégia de heterogeneizacdo estd no processo de experimen-
tacdo que conduz o acionamento de um motor, por exemplo, desde sua funcionalidade até o
sentido préprio que cria no dispositivo. Dessa forma, a transferéncia de comportamentos pode se
dar através de uma rede de comportamentos heterogéneos, criada ndo s6 por acoplamentos fisicos

mas também por sua codificacdo e intercambio.
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Nos aparelhos, os comportamentos podem advir de montagens abstratas, tornando o conjunto um
aparato experimental com comportamentos heterogéneos. Ao nos referirmos aos comporta-
mentos heterogéneos, ndo estamos referenciando a capacidade dos aparelhos computacionais
somente, mas sim a atuacao de todos os materiais em relacao aos diversos dominios envolvidos no

dispositivo artistico que integram.

Para fins de exemplificacdo, desenvolvemos um comportamento programado para gerar interfe-
réncias no enunciado de Deleuze e Guattari: “Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos com
sensacdes. Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos sensacdes” (DELEUZE; GUATTARI, 2005,
p. 216). Esse enunciado ja guarda em si um comportamento: nele, cada verbo tem uma conjugacao
prépria e todos sdo posicionados estrategicamente na frase em relacdo a presenca ou auséncia da
preposicdo com. Para demonstrarmos a criagdo de um comportamento programado, e com alguma
pretensao estética, o comportamento desse enunciado serd entdo assumido como premissa ldgica
para o algoritmo de nosso exemplo. Chamaremos essa breve experimentacdo de Permutagdo deleu-
ziana. Nosso algoritmo (Figura 05) foi programado de forma que a estrutura de controle perca o
controle, assumindo somente uma tarefa: permutar verbos na sentenca original de acordo com sua

conjugacdo, fazendo surgir outros sentidos para o enunciado de Deleuze e Guattari.

Contando com quatro estruturas de dados, sendo uma lista de verbos para cada uma das conjuga-
¢Oes que estao dispostas na sentenca original, uma sequéncia de a¢des sobre essas estruturas sele-
ciona verbos alternativos, substituindo aqueles da frase original e verificando, a cada momento, a
necessidade, ou nao, da preposicdo com. Com os verbos escolhidos, a sentenca é remontada,
gerando novos sentidos baseados no comportamento original da frase de Deleuze e Guattari, mas
de forma heterogénea, atribuindo sentidos pela permutacdo programada no algoritmo. A permu-
tacdo é, entdo, o comportamento programado que, por sua vez, é dispar, externo, de uma outra

l6gica, heterogéneo ao enunciado original.
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# coding: utf-8

# Permutacaoc Deleuziana
# Comportamento programado para dispositivo artistico
# baseado na frase "pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos com sensagdes"

import random

$# Lista de verbos terminados em AR

verbosTerminadosEmAr = ['Pintamos
T '‘Deletamos’®, 'Hackeamos',

'Montamos’, 'Tocamos','Encenam

13 § Lista de verbos terminados em IR

14 TverbosTerminadosEmIr = ['esculpimo

-
O W omdoWn e Wk

el
B

petimos', 'abs
ot

15 'deduzimos', 'corrigimos', 'dif ransgredimos’',

16 'fundimos', 'intervimos®,’ rim

17 $# Lista de verbos terminados em OR

18 verbosTerminadosEmOr = ['supomos', 'sobrepomos', 'justapomos', 'dispomos', 'decompomos',
19 'descompomos', 'depomos','opomos', 'compomos','repomos', 'transpomos', 'impomos','contrapomos’',
20 :compomos ' ]

21 $ Lista de verbos terminados em ER

22 verbosTerminadosEmEr = ['converter By 4 edemos', 'erguemos’',
23 ‘escrevemos', 'fazemos','ascende

24

29 # Listas de verbos que demandam a preposi¢do ou ndo, alterando o sentido da sentencga.

26 listaDeVerbosComPreposicao = []
27 listaDeVerbosSemPreposicao = ['convertemos', 'movemos', 'invertemos', 'erguemos',

28 'acendemos', 'antecedemos’']

31 def escolheUm(listaDeVerbos):

32 4 cria um nimero aleatério

33 numAleatorio = random.randint(0,len({listaDeVerbos)-1)
34 # escolhe um verbo aleatorio na lista

35 escolhido = listaDeVerbos[numAleatorio]

36 § retorna o verbo escolhido

37 return escolhido

38

39 # Funcgdo que determina se havera preposicao COM ou ndo para um dado verbo
40 [Fdef escolhePreposicao (verbo):

41 preposicao=""

42 [ 4if verbo in listaDeVerbosSemPreposicao:
43 preposicao = '’

44 [ elif verbo in listaDeVerbosComPreposicao:
45 preposicao = 'com

46 H else:

47 # cria uma analise aleatoria

48 numdleatorio = random.randint(0,1)

49 [ if numAleatorio ==l:

50 preposicao = 'com '

51 # retorna a preposicao

52 return preposicao

53

54 # Inicia a escolha dos verbos

55 verboEscolhidoTerminadoEmAr = escolheUm(verbosTerminadosEmAr)
56 verboEscolhidoTerminadoEmIr = escolheUm(verbosTerminadosEmIr)
57 verboEscolhidoTerminadoEmOr = escolheUm(verbosTerminadosEmOr)
58 verboEscolhidoTerminadoEmEr = escolheUm({verbosTerminadosEmEr)
59

60 # Escolhe a preposicaoc adequada para o Gltimo verbo.

61 preposicacCOM = escolhePreposicao (verboEscolhidoTerminadoEmEr)

62

63 # Determina a sentenga final em portugués.

64 sentencaFinal = verboEscolhidoTerminadoEmAr +', '+verboEscolhidoTerminadoEmIr +', '+
65 % verboEscolhidoTerminadoEmOr+', '+ wverboEscolhidoTerminadoEmEr+' '+
66 IpreposicaocomM+ sensacoes. '

67

68 print sentencaFinal.decode('utfs’)

L]

Fig. 1 - Permutacgdo deleuziana - cédigo fonte
Fonte: SOUZA, L. A poética da Heterogénese: acerca de dispositivos artisticos com aparatos computacionais.
Tese de doutorado defend. no PPGArtes da EBA UFMG. 2018
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Como resultado desse algoritmo, a estrutura de controle gera acdes que respondem a modelagem
I6gica do problema, no caso, ao posicionamento dos verbos em relagdo a preposicao, criando
outros sentidos para ela. A sequéncia de acdes do algoritmo (Fig. 1), orientadas para a solucao
funcional do nosso problema, corresponde a estratégia de controle deste software. Nesse caso em
especifico, as estruturas de dados guardaram os verbos selecionados previamente, mas o que
agregou sentido a camada légica foi a heterogeneidade entre verbo e escolha algoritmica, asso-

ciada ao comportamento da permutacdo.

Observando a fundo os comportamentos programados, é importante destacar que seus processos
de criacdo estdo repletos de uma forma de pensar com a heterogénese. Deleuze e Guattari
explicam que o pensamento como heterogénese advém dos acoplamentos entre as formas de
pensar da ciéncia, da filosofia e da arte. Esses autores enfatizam que, ao passo que a ciéncia trata de
descrever os valores das varidveis por meio de funcbes ldgicas, a arte compde com sensacdes a
partir das variagdes. Como um paralelo dessa mesma forma citada por esses autores, identificamos
que, no processo de criacdo de comportamentos programados, foram trabalhadas tanto a
descricao légica do estado de varidveis quanto a composicao de sentidos, tal como nos sentidos

produzidos com os enunciados da Permutacéo deleuziana.

E ainda relevante perguntar pelo modo com que os aparatos computacionais possibilitam criar e

intercambiar comportamentos. Nesse sentido, observamos as seguintes possibilidades:

1. De um modo analdgico, entende-se: de uma mesma légica de comportamento. Os compor-
tamentos mantém correlacao direta entre os materiais que intercambiam comporta-
mentos: uma trena que se ergue ou se recolhe de acordo com a proximidade de uma

pessoa, um pincel que desenha a trajetéria de uma pessoa em uma sala, etc.

2. De um modo digital, entende-se: de forma mediada por uma relagéo arbitrariamente esco-
lhida. Os comportamentos mantém arbitrariamente uma associacdo entre os materiais e
um codigo de output, por meio de mediagdo simbdlica, propiciando, assim, correlacdes do
tipo nome e coisa nomeada: a trena se ergue efusivamente em resposta a um sorriso; um
pincel mecanico que propositalmente nao pinta, enquanto houver alguém esperando que

ele faca algo.
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Por se apresentarem como modos complementares para a criacdo de comportamentos, estas duas
formas, analdgica e digital, a continua e a descontinua, a que se comporta tal qual analogias e uma
outra, aquela que escapa a analogia, e que é proveniente de um ato de mediacédo simbdlica, ambas
sao uma base para o entendimento de uma poética associada ao intercambio de comportamentos
entre materiais heterogéneos em uma composicao estética. Consideramos, entao, que os aparelhos
computacionais, e talvez outros materiais, possam se comportar de duas formas: uma, procedendo
por analogias, imitando, em certa medida, outros comportamentos; e outra, procedendo através de
comportamentos préprios, observando as caracteristicas proprias do aparato, realizando codifica-
¢6es, mediacdes simbdlicas, com materiais distintos. Ponto importante de nossa argumentacao é
gue os comportamentos préprios do aparato, e ndo dos aparelhos, emergem do conjunto de forcas
préprio do dispositivo que integram e, em uma composicao estética, sao criadas condi¢des para
que surjam, associadas aos comportamentos proprios das obras artisticas, sensa¢des tao heterogé-
neas quanto os materiais nelas envolvidos serem diferentemente tratados por arte, ciéncia e tecno-

logia.

Considerando o conjunto de nossos apontamentos, a potencialidade do intercambio de comporta-
mentos estd exatamente em fazer surgir outras formas de se compor com diferentes materiais nos
dispositivos artisticos, e, portanto, fazer emergir sensacdes particulares, inerentes a composicao
com a diversidade de pontos de vista sobre os materiais envolvidos. Assim, a poténcia da estratégia
de composicao em um dispositivo artistico reside na busca por criar comportamentos préprios,
gue emergem das diferencas com que os materiais envolvidos sdo tratados. Este € um ponto crucial
de nossa abordagem comportamental: quando os aparelhos computacionais se mesclam a outros
objetos, dotando-os com comportamentos outros que ndo os deles mesmos, fazendo surgir outros

devires de si.

Uma poética de heterogéneses

Tais questdes fornecem uma abordagem para lidar diretamente com as perguntas que Claire
Bishop levanta quando discute os destinos da arte digital. Ela propde pensarmos que, enquanto
varios experimentos usam tecnologia digital, é importante diferenciar aqueles que se confrontam a
questao do que significa o pensar e o sentir afetados pelo digital (BISHOP, 2012, traducao nossa).

Essa questao guarda uma perspectiva politica na renovacao dos meios de percepgdo pois, como
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questionam Deleuze e Guattari, “ndo se luta contra os clichés perceptivos e afetivos se nao se luta
também contra a maquina que os produz” (DELEUZE; GUATTARI, 2005, p. 195). Quando Deleuze
problematiza, em Postscripts on the Societies of Control (1992), os fundamentos de uma sociedade
de controle, ele descreve o enclausuramento e a disciplinarizagdo como os meios de contengao.
A estratégia de controle, referente a camada l6gica do algoritmo, representa mais uma forma de
moldagem do que o pensamento deve vir a ser e como ele deve vir a proceder. Ao contrario,
apresentamos o pensamento como heterogénese, uma transgressao de toda forma prescrita de
lidar com arte e tecnologia, uma busca incessante pelo porvir. A forma poética de composicoes e
heterogéneses que apresentamos propode intervir sobre uma perspectiva funcional, técnica e l6gica
para convocar a necessidade de uma outra, na medida em que pontua a importancia de um
constante devir dos materiais, ao confronta-los com as diferencas de pensamentos dadas pelas
areas de arte e tecnologia. Com essa forma poética, apresentamos uma possibilidade de resisténcia
ao enclausuramento légico sobre o pensamento da tecnologia e da arte, uma forma de resisténcia
as sociedades de controle, dissolvendo seus limiares, intercalando suas caracteristicas préprias,

gerando experiéncias simultaneamente poéticas, cientificas e tecnolégicas.
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RESUMO:

Se a pesquisa em artes é um assunto ainda em discussao, é ainda mais se o recorte for a Danca. Este
artigo enfoca especificamente os problemas gerados pelos trabalhos académicos que se debrucam
em criagdes cénicas. Em geral, eles devem ser acompanhados de uma redacdo académica que
confira um “referencial tedrico” e legitime a proposta artistica. Consequentemente, o atual trata-
mento dicotdmico gera duas produgdes autbnomas (pratica cénica, por um lado; transferéncia para
a escrita, por outro), provocando, por sua vez, uma divisao na forma de producdo do conheci-
mento. O objetivo aqui é analisar os conflitos metodoldgicos originados a partir do momento em
que esses trabalhos tentam ser aceitos como um modo de pesquisa valido. Este texto procura
cumprir uma dupla fungédo: por um lado, repensar o lugar da pesquisa artistica no campo especifico
da Danca e sua relacdo com as formas académicas e, por outro, visualizar outras formas possiveis

em que se poderia estabelecer a ligacdo entre a cena e a pagina.
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ABSTRACT:

If research in arts is a subject still under big discussion, it is even more so if that art is dance.
This article focuses on the difficulties posed by the artistic practice-based research in
dance. Specifically, the center of attention will be the problems that the final theses based
on scenic dance practice must face. In general, they must be accompanied by an academic
writing which has the function, as a theoretical framework, of justifying the artistic
proposal. The current dichotomous treatment becomes in two autonomous productions
(scenic practice, on one hand; writing about that practice, on the other). This sort of split
generates, at the same time, a fracture in the form of knowledge production. The objective
is to analyze the methodological conflicts originated from the moment when thesis based
on practice need to be accepted as a legitimate mode of research. This text aims to fulfill a
double function: on the one hand, rethink the place of artistic research referred to the
specific field of dance and its relationship with academic forms, and on the other, visualize
other possible ways in which the links between the scene and the page could be
established.

Keywords: Artistic practice. Research. Methodology. Thesis.

RESUMEN:

Si la investigacion en artes es un tema todavia sujeto a discusion, lo es aun mas si ese arte
es la danza. El presente articulo se centra especificamente en los problemas generados por
aquellas tesis finales fundadas en creaciones escénicas. Por lo general, las mismas deben
ser acompahnadas por un escrito académico que confiera un “marco teérico” y legitime la
propuesta artistica. En consecuencia, el tratamiento dicotdmico actual deviene en dos
producciones auténomas (practica escénica, por un lado; traslado a la escritura, por otro)
generando, a la vez, una escision en la forma de produccién del conocimiento. El objetivo
es analizar los conflictos metodolégicos originados a partir del momento en que dichas
tesis intentan ser aceptadas como modo de investigaciéon valido. Este texto pretende
cumplir una doble funcién: por un lado, repensar el lugar de la investigacion artistica
referida al ambito especifico de la danza y su relacion con las formas académicas, y por
otro, visualizar otras formas posibles en que podrian establecerse los vinculos entre la
escenay la pagina.
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Introducao

O presente artigo esta inserido no contexto das producdes e dos debates gerados a partir do
momento em que a pratica artistica tenta se estabelecer como um modo legitimo de pesquisa, de
acordo com os parametros da pesquisa académica. O trabalho tenta cumprir uma dupla funcao:
por um lado, repensar o lugar da pesquisa artistica no campo especifico da Danca e sua relacdo
com a academia; por outro, especificar melhor os vinculos entre a cena e a pagina presentes nas
teses' finais que visam a criacao artistica. O maior desafio que essas obras devem assumir é o de
enfrentar a centralidade teérica das modalidades de pesquisa baseadas nas ciéncias sociais ou as

formas estruturadas e sistematicas préprias do método cientifico.

Na medida em que a pratica artistica da Danca entrou como objeto de pesquisa no ambiente
universitario, as teses finais baseadas nessa pratica (graduacdo ou pds-graduacdo) tiveram que
estar em conformidade com os regulamentos estabelecidos pela estrutura do sistema educacional
estatal na qual estao inseridas as instituicoes dedicadas a teoria e a pratica das artes. Consequente-
mente, as criacdes cénicas tiveram que ser acompanhadas de uma redacdo académica que confe-
risse um “referencial tedrico” a proposta artistica, ou seja, “se toda a pesquisa tem como meta
produzir conhecimento, na pesquisa artistica, o conhecimento gerado é distribuido entre o

trabalho produzido e o trabalho escrito” (CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 184).

A partir da minha participacdo em bancas avaliadoras de teses e trabalhos finais de graduacao e do
meu trabalho como orientadora de obras baseadas na criacdo, observei a necessidade de repensar
as seguintes perguntas. O que significa apresentar uma pratica artistica (uma danca) como pesquisa
em um contexto académico? Em que aspectos essas praticas diferem de outros tipos de pesquisa
académica? Que dificuldades o aluno enfrenta como autor de dois textos: um constituido por uma

pratica cénica e o outro por um discurso escrito cujo objeto é a referida pratica?

Antes de entrar no assunto, gostaria de enfatizar que, diferentemente da tradicdo europeia-conti-
nental, ndo ha espaco comum para o ensino superior na América Latina, nem existe uma relacao
entre os sistemas nacionais de titulos e diplomas. Em outras palavras, nao apenas nao ha projetos
de integracdo académica, como também existem diferencas nos modelos educacionais, estruturas

de notas, praticas académicas e pedagdgicas. Em vez de avancar para uma maior homogeneidade
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institucional, os sistemas nacionais de ensino superior na América Latina “estdo sujeitos a fortes
tendéncias centrifugas, diversificacdo de suas formas e variagcdo em relagdo aos principios organiza-
cionais, pressdo competitiva e (...) baixa capacidade de associacao e cooperacao” (BIALAKOWSKY et

al, 2013, p. 2).

Consequentemente, na auséncia de politicas institucionais compartilhadas, o conteddo desta obra
se limita aos espacos universitarios em que a particularidade das praticas artisticas ainda encontra
dificuldades para sua inclusdao no ethos académico. No entanto, e apesar das diferencas, ha um
aspecto compartilhado: nas ultimas décadas, “falar sobre arte contemporanea, em termos de
reflexao e pesquisa, tem sido um lugar comum” (BORGDORFF, 2010, p. 3). A abordagem da pesquisa
é o paradigma em que as Instituicdes de Ensino Superior (IES) se baseiam, independentemente de

seus diferentes formatos pedagdgicos e do nivel de formacdo universitaria em que se incluam.

Na Argentina, o debate sobre a pesquisa artistica se estabeleceu quando as escolas de artes aut6-
nomas e as instituicdes chamadas de nivel terciario” - junto as carreiras de orientacdo pedagdgica e
a modalidade de “conservatérios” (musica, teatro e danca) — se transformaram em instituicoes
universitarias. A partir desse momento, surgiram desafios tedricos quanto a diferenca entre os para-
digmas que norteiam a pratica artistica e as metodologias tradicionais de pesquisa, com seus
procedimentos, processos e requisitos académicos. Oscar Cornago aponta: “o didlogo entre arte e
pesquisa pode ser visto como consequéncia tanto de certas tendéncias artisticas consolidadas no
ultimo terco do século XX como de novas abordagens na pesquisa e novos modos de produgao de

conhecimento” (CORNAGO, 2010, p. 3).

Comparada a tradicdo de outras areas de estudo, a insercdo da Danca na estrutura universitaria é
relativamente recente. Sua adaptacao aos moldes académicos ainda estd em construcado, e a
producdo de pesquisas ainda estd testando novas formas de abordar esse fendmeno artistico.
Embora o atraso da inclusao da Danca nos niveis de ensino universitario e os motivos complexos
gue o motivaram ndo sejam o objeto deste artigo — e além disso, esse é um tépico que ndo permite
uma analise superficial - resta perguntar, em todo caso, se ele ndo se deve ao fato de que essa

pratica cénica foi uma das areas artisticas que ofereceu maior resisténcia ao ato de apropriacao

FERREIRA, Rousejanny da Silva. Cena e pagina: Criar pesquisando é produzir novas experiéncias.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020

Disponivel em <https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/>


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/

iniciado pelo conhecimento disciplinar. Isto estd possivelmente relacionado as dificuldades que
esta arte oferece em funcdo de suas diferencas ontoldgicas, metodoldgicas e epistemoldgicas em

relacdo ao campo geral das artes.

1. Pesquisa artistica em danca e sua relacao com a academia

A distincdo entre “ensinar através da arte” e “ensinar a fazer arte’, instalada por Herbert Read (1944)
em seu texto sobre educacao artistica, € amplamente conhecida. Christopher Frayling (1993/4) se
apropria dessa distincdo em seu ensaio Research in Art and Design e distingue trés tipos de pesquisa
nas artes: pesquisa para a arte, pesquisa dentro da arte e pesquisa através da arte. Desde entéo,
muitos autores se referiram a esta triparticao. Por exemplo, Victor Burgin (2006) sugere uma divisdo

em trés tipos gerais relacionados as Artes Visuais:

Um tipo é o de um artista visual habilidoso, que nao sé quer escrever, mas é capaz
de escrever um longo texto. Outro perfil é aquele que recebeu uma base introdu-
toria sélida a literatura académica especializada como estudante universitario, mas
tem pouca experiéncia em trabalhos praticos nas artes visuais. Este candidato estd
interessado principalmente em produzir uma tese escrita, mas busca um contato
préximo com um ambiente de producdo artistica que poucos departamentos de
humanidades podem oferecer. Um terceiro perfil é aquele que cria obras de arte e
gue também lé com entusiasmo. O aluno estd interessado em ideias e transforma os
conceitos encontrados na leitura em projetos praticos. A pesquisa desse tipo de
aluno geralmente tem um resultado pratico, com o trabalho académico desempe-
nhando um papel subordinado e “instrumental” (2006, p. 103).

Para outros autores, essas categorizacdes sao insuficientes e ndo abarcam exaustivamente as possi-
veis formas de pesquisa artistica (BORGDORFF, 2012). Juan Luis Moraza (2017), no titulo de seu
ensaio “Aporias da Investigacao (pos, sobre, sob, sem, sequndo, por, para, até, em direcao a, a partir
de, de, contra, com, junto a, perante, em) Arte”, inclui as multiplas preposicdes que poderiam funci-
onar como um possivel elo entre os termos “investigacao” e “arte”. O jogo verbal proposto por este
autor mostra a dificuldade em vincula-los. Neste artigo, abordaremos apenas um dos aspectos da
pesquisa nas artes: a pesquisa guiada pela pratica, referente, neste caso, ao campo da Danca. Utili-
zamos essa categoria, aceita pelo AHRC (Arts and Humanities Research Council), pois é a mais usada

para denotar o tipo de pesquisa centrada na pratica (BORGDORFF, 2012, p. 39).
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1.1 Pesquisa-orientada-pela-pratica

1.1.1 Antecedentes nas praticas de Danca

O uso do termo “pesquisa” atravessou diversos segmentos. Em seu uso académico, esteve asso-
ciado a um tipo de atividade tipico de cientistas e intelectuais, e ndo a atividade de artistas: a
crenca popular identifica os primeiros como “pesquisadores’, enquanto os segundos seriam “cria-
dores. De qualquer forma, a controvérsia comecou hd varios séculos, “quando o conhecimento
cientifico e a criagdo artistica tomaram caminhos divergentes para lidar com diferentes dominios”;
desde entao, discussdes “sobre suas diferencas e especificidades’, bem como a necessidade de sua

confluéncia, apareceram nos debates ao longo do século XX (CORNAGO, 2010, p. 4).

Este binarismo, que imaginava o cientista cercado por “microscopios eletrénicos e aceleradores de
particulas” ou o académico “entre pilhas de documentos em um arquivo empoeirado’, mostra um
esteredtipo que, ainda hoje, estabelece uma fissura entre a arte considerada uma atividade misteri-
osamente “criativa” e as atividades cientificas e académicas baseadas em declaracdes racionais e
analiticas (BURGIN, 2006). Christopher Frayling (1993/4) enumera algumas das definicdes basicas
do termo, extraidas do Oxford English Dictionary, onde se estabelece que para uma atividade ser
chamada de pesquisa, em qualquer um de seus sentidos, “o tema ou objeto da investigacao deve
existir fora da pessoa ou pessoas que realizam a pesquisa” (1993/4, p. 1). No entanto, nas ultimas
décadas, houve uma mudanca notavel, embora gradual, no que se entende por “pesquisa” no
mundo académico: a definicdo do termo dada pela European Joint Quality Initiative nas suas Dublin

Descriptors® para o ensino da pds-graduacao sustenta que:

A palavra [pesquisa] é usada inclusive para acomodar o leque de atividades que
apoiam o trabalho original e inovador em toda a gama de campos académicos,
profissionais e tecnoldgicos, incluindo humanidades, artes tradicionais, perfor-
mance e outras artes criativas. Nao se utiliza em nenhum sentido limitado ou
restrito, ou que se refira apenas a um “método cientifico” tradicional (BORGDORFF,
2012, p. 67, grifo nosso).

Apesar das tendéncias “inclusivas” e da aceitacdo de um certo pluralismo metodoldgico nas estraté-
gias de pesquisa académica, ainda ha grande dificuldade em aceitar como producdo de conheci-

mento o que acontece nos processos artisticos, e essa dificuldade é ainda maior no campo da

Danca. Assim, a pesquisa-orientada-pela-prdtica relacionada a Danca aparece como um desafio aos
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métodos dominantes do pensamento dualista e a seu traco distintivo, que vem a ser a visao objeti-
vista que estabelece como necessdria a separacao entre o sujeito que observa e investiga e o
objeto observado, embora atualmente essa divisdo, e a defesa de uma ciéncia impessoal e abstrata
que os positivistas l6gicos descreviam, tenha sido questionada. A natureza de uma arte como a
Danca (fundada em formas constantemente mutaveis, na inexisténcia de distancia entre o pesqui-
sador e o objeto de estudo) faz com que a pesquisa-orientada-pela-prdtica revele uma forma espe-
cial de conhecimento ndo discursivo, sensorial, em permanente estado de inquietude e agitacao, o
gue nao apenas impede sua “inclusao” em formatos institucionais, mas também destaca a incompa-

tibilidade de metodologias de pesquisa ministradas em cursos académicos.

No entanto, e apesar de muita resisténcia, o aspecto investigativo na Danca tem uma longa
historia. Basta lembrar de Loie Fuller e seus experimentos com luz, radio, dos efeitos das cores em
nossa percepcao, de seu trabalho com Marie Curie e Thomas Edison, de sua “Conferéncia sobre o
Radio”, do uso de retroprojetores em suas apresenta¢des, da criacao da obra Radium Dance, sobre a
qual Marinetti (1972) disse “noés, futuristas, preferimos Loie Fuller (...) pelo uso de luz elétrica e
aparelhagens” (1972, p. 138). Ou entao do estudo de Francois Delsarte sobre o principio trinitario
que fez Ranciére (2013) reconhecé-lo como “fundador de uma ciéncia da expressao exata’, motivo
pelo qual “os reformadores de danca darao a Delsarte o titulo de inovador” (2013, p. 100). Delsarte
investigava “os termos de uma semidtica da vida animica que atendesse aos requisitos da universa-
lidade". Rudolf von Laban, pesquisador de espaco harmédnico (coreografia) e autor de obras como O
dominio do movimento, deu uma contribuicao decisiva para a improvisacdo em danca, como pode
ser vista nas ja conhecidas videoconferéncias em que William Forsythe desenvolve a metodologia
de Laban, chamada Improvisation Technologies. Suas descobertas também foram usadas em
campos tao variados quanto na preparacao de atores, através do sistema Laban-Yat Malmgren; em
estudos de maior desempenho no trabalho, por meio da teoria do ritmo industrial de Laban-F.C.
Lawrence e Warren Lamb; ou na Fisioterapia, por meio dos Fundamentos de Bartenieff (SALAZAR
SUTIL, 2013, p. 4). A relacao entre danca e pesquisa também estad presente nos desenhos coreo-
gréficos baseados em teoremas matemadticos, como em Scenes de ballet (1948), criada por Frederick

Ashton. Em entrevista a Jacqueline Lesschaeve, Cunningham expds o seu conhecimento daquela
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afirmacdo de Einstein segundo a qual ndo existem “pontos fixos no espac¢o”: seu trabalho, Points in
Space, foi um exemplo disso. O trecho a seguir (de 1968) mostra seu interesse em investigar o uso

de computadores em relacdo a uma forma de notacao eletronica:

Acredito que uma possivel direcdo agora seria fazer uma notagao eletrénica (...) isto
é, tridimensional (...) vocé pode colar figuras ou qualquer outra coisa, mas elas se
movem no espaco para que vocé possa ver detalhes da danca; e vocé pode deté-lo
ou desacelera-lo (...) indicaria onde cada pessoa esta no espaco, a forma do movi-
mento, sua sincronizacao (CUNNINGHAM apud SCHIPHORST, 1986, p. 4).
Na época em que Cunningham fez essa afirmacao, a tecnologia computacional para criar ou exibir
o movimento de figuras humanas tridimensionais ainda ndo existia. Cunningham estava interes-
sado em projetar uma tecnologia que permitisse que figuras tridimensionais fossem exibidas na
tela do computador. Ele investigou as figuras e a relacdo espacial entre elas (SCHIPHORST, 1986, p.
4). Na década de 1970, o crescente campo da Teoria dos Sistemas encontrou ecos em obras de
coredgrafos minimalistas como Lucinda Childs, cujas estruturas de repeticao surgiram da analise de
conceitos algébricos. Em 2004, o coreégrafo Wayne McGregor, interessado em inteligéncia artificial,
iniciava um projeto chamado Coreografia e Cognigéo, a fim de investigar em que medida as redes
neurais, os sistemas sensério-motores e cognitivos podem informar os conceitos e as praticas da
coreografia. A segunda parte desse projeto incluiu um grupo de cinco cientistas e foi organizada
pelo Departamento de Psicologia Experimental de Cambridge (ROY, 2004, s/p). O coredgrafo David
Bintley, em sua obra e=mc2 (2009), escolheu como tema o livro E=mc2: uma biografia da equagdo
mais famosa do mundo, de David Bodanis. Bintley investigou o movimento com base em nocbes de
energia, “a partir da eletromagnética e da estatica” (BROWN, 2009, s/p). O coredgrafo Mark Baldwin,
em Comédia da Mudanca (2009), investigou a histéria natural e o comportamento animal, com seus

inimeros exemplos de acdo, comunicacao e locomocgao.

No meio argentino, o coredgrafo Edgardo Mercado investiga a relacdo entre danca e linguagens
multimidias. Em Plano Difuso (2007), ele abordou a relacao entre formas arquiteténicas e os fractais,
manifestando seu interesse pela “influéncia das novas tecnologias na subjetividade contempo-
ranea” (PAPA, 2006). As coredgrafas Margarita Bali e Alejandra Ceriani desenvolvem em seus traba-
Ihos um extenso processo investigativo sobre a convergéncia das diferentes linguagens artisticas,
desde a videodanca, o mapping em larga escala e as instalacdes até experiéncias interativas decor-

rentes da exploracdo de novas tecnologias. Caso fosse feita uma historiografia da pesquisa artistica,
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poderia-se demonstrar que, desde o Renascimento até a Bauhaus, “a pesquisa sempre foi realizada
em e através das praticas artisticas’, embora essas investigacdes ndo tenham se qualificado como

pesquisa académica (BORGDORFF, 2010, p. 149).

A maioria das pesquisas artisticas citadas acima estaria relacionada ao que poderia ser chamado de
“pesquisa aplicada’, uma vez que se refere a estudos que visam a solucionar problemas especificos
em um determinado contexto, ou seja, buscam a aplicacdo do conhecimento de acordo com a 4rea
de interesse do criador, com o objetivo de orientar a pesquisa para as necessidades concretas da
pratica artistica. Em todos 0s casos, essas pesquisas expandem e enriquecem futuras propostas de
cena. Por estarem “ligadas a uma pratica, um fazer ou uma atitude, a uma dimensao performativa
do conhecimento’, estao distantes do que chamamos de ciéncia, que, “embora em muitos casos se
apoie em praticas de laboratério ou estudos de campo’, estd ligado “a ideia de observacao, especu-
lacdo, discurso abstrato e reflexdo tedrica” (CORNAGO, 2010, p. 6). Por outro lado, as “investigacdes”
mencionadas ocorrem fora dos sistemas institucionais de educacao e gestdo do conhecimento e,
portanto, nao sdo reconhecidas como tais pela comunidade que domina a pesquisa cientifica e
humanistica. Em troca, elas nao precisam atravessar os problemas e demandas que afetam a
pesquisa baseada em pratica artistica quando a mesma entra em contato com formatos acadé-
micos. Borgdorff (2010) faz uma distincdo entre maneiras de pesquisar em escolas de danca e
teatro, conservatérios, academias de arte e outras escolas profissionais; e processos de pesquisa
ndo académicos. Esses ultimos seriam “de natureza diferente” em relagdo aos procedimentos reali-
zados “no mundo académico, nas universidades e institutos de pesquisa. Em que consiste, de fato,
essa diferenca é precisamente um ponto de controvérsias” (2005, p. 2). Deve-se notar também que
a maneira de se entender o que é pesquisa, 0 que se considera conhecimento foi mudando “ao
mesmo tempo em que também mudaram as formas de se entender o feito artistico e suas formas

de producao e comunicacao” (CORNAGO, 2010, p. 5).

1.1.2 Pratica como modo de fazer

Varios autores provenientes do campo da Filosofia, da Sociologia, da Ciéncia e tecnologia se aten-
taram, a partir de suas diferentes competéncias, aos elementos centrais que compdem as suas
praticas. Além das diferencas, é possivel observar nas definicées existentes um interesse comum

referente a “multiplicidade de componentes que estruturam as praticas, cuja caracteristica é justa-
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mente a capacidade de enlacar ‘na atividade concreta’ diferentes elementos” (ARIZTIA, 2017, p. 224).
Para simplificar essa analise e nos determos ao campo da Danca, o termo ‘pratica’ ndo se refere ao
produto artistico final, mas ao processo que levou a sua concretizacdo; ou seja, nos referimos a
pratica como o percurso que o criador atravessa no processo de criacdo do objeto que finalmente

se oferece a expectativa.

Em resumo: um brago artistico da pesquisa ndo precisa ser desenvolvido do zero;
nem a pesquisa em si contradiz a natureza da arte. Quando falamos em integrar
pesquisa no dominio artistico, ndo devemos pensar tanto em trazer novas praticas
para esse dominio, mas em apoiar e canalizar as energias que ali ja permanecem. Ao
fazer isso, criaremos um meio termo entre as disciplinas artisticas, nas quais a
pesquisa se desenvolve de modo informal, e a pesquisa como disciplina. Em outras
palavras, tratamos de conferir alguma formalidade ao informal. (BORGDORFF;
SCHUIJER, 2010, p. 2, grifo da autora).

Esta perspectiva nos permite priorizar as situacdes empiricas a partir das quais o criador alcanca o

resultado final, ou seja, a pratica como processo, como formas de fazer, como conceito que trans-

cende a sua realizacdo pontual. Consequentemente, a énfase seria posta em questées como:
Que diferenca existe entre processo e projeto?

Que tipo de conhecimento essa operacao empirica traz?

Quais elementos constituem a pratica como processo?

Como eles sdo articulados?

1.2 Processo vs. Projeto

Pesquisa em arte significa intensificagdo e
indagacao; implica disposi¢Oes psicoperceptivas,
disposicoes técnicas, disposicoes formalizadoras,
disposicOes de transmissdo, mas ndo implica
necessariamente a adaptagdo a certos protocolos
tipicos de um projeto (MORAZA, 2017, p. 12).

Ha uma diferenca importante entre processo e projeto artistico. O processo ndo é um elemento
externo, é um caminho criado a partir de dentro e através do qual novos conhecimentos, entendi-
mentos e produtos passam a existir. Por outro lado, um projeto inclui o estabelecimento de um

plano prévio em direcdo a um telos que pressuponha coeréncia, uma predeterminacao de obje-
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tivos e métodos e uma visualizacdo de resultados. Os procedimentos criativos dos coredgrafos —
suas pesquisas artisticas — dificilmente podem ser circunscritos a essa légica; “mesmo nos casos em
gue a conceituacao artistica atinja seus niveis mais altos, o envolvimento subjetivo e a complexi-
dade simbdlica tornam qualquer predeterminacao um obstaculo ao desenvolvimento” (MORAZA,
2017, p. 12). O artista passa por seu processo através de sondas, aproximacoes, interrogando seus
materiais, testando diferentes procedimentos. A possibilidade de existéncia da criacdo artistica vai
se esclarecendo lentamente, seguindo um caminho construido através de intuicdes, do didlogo

com materiais, através de tentativa e erro.

Diana Szeinblum, atriz e coredgrafa argentina, elaborou essa questdo da seguinte maneira, ao

referir-se a sua obra 34 metros:

Desde o inicio, sugiram diferentes linhas de trabalho. Surgiu a ideia de investigar a
perspectiva desse longo corredor de 34 metros de comprimento e 5 metros de
largura. (...) eu tinha a ideia de fazer algo mais teatral, mas, j& dentro do local,
percebi que nada do que pudesse fazer fora desse espaco funcionaria. £ como se o
espdacgo tivesse nos dirigido. (...) eu trabalho com os intérpretes que tenho; tento criar
algo com o que essas pessoas me devolvem. A partir dai, entendo a dramaturgia de
uma peca (SZEINBLUM apud CRUZ, 2004, s/p, grifo nosso).
Na afirmacao “é como se o espaco tivesse nos dirigido’, é evidente um certo paradoxo em que o
artista deixa de ser um guia e comeca a ser guiado, “submetendo-se” ao processo de configuracao.
A passagem continua do teste para o erro, a possibilidade de voltar e recomecar, até chegar a uma
forma final que nunca se dara por concluida, mostram a natureza fundamentalmente nao concei-
tual desse ato de configuracao, que precede qualquer reflexdo de ordem argumentativa causal e
permite colocar nosso pensamento em movimento, convidando-nos a uma reflexao inacabada. “A
pesquisa artistica é a articulacao deliberada desse pensamento inacabado” (BORGDORFF, 2010, p.

172).

Luis Biasotto, coredgrafo argentino e codiretor da companhia Krapp, criada em 1998, conta abaixo
como aparecem e desaparecem as imagens que norteiam o processo, enquanto Daniel Abreu
indica a necessidade de partir de uma tdbula rasa para comecar a construir, porque s6 assim é

possivel criar um espaco para o impensavel, o inesperado:
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Luis Biasotto: Eu tinha duas ideias em mente, a primeira era a imagem de uma
floresta, apenas uma imagem, mas forte e caprichosa. A outra era a transformacao.
Finalmente, no processo, esse elemento se esgotou, mas fomos vendo como um
modelo superava o outro modelo sobre a mesma coisa (..) um discurso que vai se
construindo enquanto é evocado, como alguém que vai se lembrando aos poucos e
fica confuso ou inventa algo. (BIASOTTO apud FRIEDENBERG, 2016, s/p, grifo nosso).

Daniel Abreu: A destruicao é uma parte inerente daquilo que é criativo. A destruicéo
é sempre essencial em qualquer processo. Para mim, é essencial quebrar os papéis
para construir qualquer coisa. Este trabalho, em particular, é apresentado de forma
muito fragmentada; fala-se a partir do choque ao receber uma noticia; entdo, eu
estava muito interessado em entender os comportamentos a partir das multiplas
possiveis leituras dessa noticia. Como vocé vé, havia muito o que destruir para
construir. (ENTREVISTA, 2018, s/p, grifo nosso).
Muitos outros testemunhos podem ser acrescentados a esses; o elemento comum é a coincidéncia
de que o processo é descoberto durante a formalizagdo do trabalho. Tradicionalmente, e provavel-
mente generalizando muito, ao longo da histéria da Danca, a maneira de se entender a palavra
forma foi fixada pelo programa artistico do Classicismo: dar forma a uma danca estava relacionado
a organizacao ou a disposicao dos seus elementos constitutivos de acordo com uma ordem,
harmonia e proporcao. Em outras palavras, o conceito, assim entendido, se referiria as diretrizes
composicionais externas de uma obra. Basta lembrar que Aristoteles apontou, em uma de suas
definicdes, que “as principais formas de beleza sdo ordem, proporcao e precisao, algo que as cién-
cias matematicas demonstram em um grau especial” (ARISTOTELES apud FARRE, 1949, p. 1445). Este

€ apenas um dos aspectos sob os quaisa forma foi entendida ao longo da histéria da Danca.

Embora esse tema exceda o objetivo deste artigo, o conceito de forma oferece uma diversidade de
aspectos e transformacées que produziram a sua ampliacao ao instalar outras nocdes divergentes.
Se pensarmos na noc¢ao de forma como uma forca organizacional que se desenvolve a partir do
processo de configuracao, e desvincularmos o conceito de diretrizes composicionais externas, a
forma se tornaria uma lei interna centrada na poténcia, no germe ou no processo de configuragao
interna, diferente da ideia de imagem ou figura acabada. O que esta nocao formal agrega é a capa-

cidade da obra de “se autoformar” a partir de tal lei interna.

Luigi Pareyson (1954), em sua Estetica — Teoria della formativita, define criacdo como o processo de
modelar, como a Unica maneira de organizar as obras de arte; “é um puro tentar” no qual as regras

sdo inventadas e descobertas a cada vez, extraidas do préprio processo: as regras da producao sdo
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descobertas no préprio fazer, em uma “simultaneidade de invencao e execucao” (apud MIRANDA,
2014, p. 80). O processo cognitivo reside precisamente no modo como se inventa e se descobre o
fazer, que nao segue nenhum protocolo pré-estabelecido nem cumpre as diretrizes previamente

determinadas de um projeto, mas que no decorrer da acdo inventa o modus operandi.

Pelo que foi dito, pode-se pensar que cada coredgrafo vai inventando e descobrindo seu proprio
processo, singular e préprio, quando inicia uma nova pratica artistica: o processo de configuracdo é
uma atividade que permanece dentro do escopo da possibilidade, esta inscrito em “um tal fazer
que, enquanto faz, inventa o modo de fazer, producao que é, ao mesmo tempo e indivisivelmente,
invencao” (apud MIRANDA, 2014, p. 80). Jeison Andrés Suarez Aztaiza (2010) descreve como o dar
forma é também a configuracao; e acrescenta “quando a pessoa escolhe fazer arte como uma ativi-
dade especifica, a formatividade assume uma tendéncia, uma direcao, uma intencao inteiramente
sua” (AZTAIZA, 2010, p. 64). Pareyson chama essa busca de forma formans (formas formativas), mas
a sua particularidade reside em que esta contida na forma formata (forma formada). Ou seja: a
forma formans é a pesquisa mais o resultado dessa pesquisa; o criador inventa a obra (forma
formata) e, ao mesmo tempo, o conhecimento e as experiéncias que a constituiram (forma
formans). E a esse fazer, que ao mesmo tempo faz e inventa o modo de fazer, Pareyson chama de
“formatividade”. “Em todas as operacdes humanas, é uma questao de fazer inventando, ao mesmo

tempo, o modo de fazer: s6 consegue fazer uma obra quem soube fazé-la” (2010, p. 65).

Para que esse fazer seja “formativo’, segundo Pareyson, ndo se deve seguir algo dado nem
obedecer a alguma norma ja estabelecida. Nesse contexto de descoberta, as agdes artisticas incor-
poram um conhecimento pré-reflexivo ndo acessivel para justificacdo. As palavras dos artistas
mencionados (a “pura intuicdo’, a “incerteza’, a “lembranca de algo que aparece aos poucos’, “o ndo
método”) tentam dar conta de um conhecimento em ac¢ao produzido durante o processo, realizado

assistematicamente, gerado pela propria praxis.

1.3 Conhecimento na acao

A pesquisa-artistica-orientada-pela-prdtica propde um deslizamento de uma andlise estética para
uma nogdo poética da arte. Seguindo os passos das “viradas” intelectuais que ocorreram desde

meados do século XX, Kathleen Coessens, Darla Crispin e Anne Douglas (2010), em seu texto The
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Artistic Turn, usam o conceito de “virada artistica” para se referirem ao questionamento do lugar do
artista e de sua pratica na sociedade contemporanea. Os lugares que a virada artistica procura
investigar e iluminar sdo os das prdticas artisticas e os do conhecimento que lhes é préprio (2010, p.
15). A nocdo de “virada” seria circunscrita aqui a mudanca de perspectiva dos efeitos cognitivos da
experiéncia estética para o modo de producao de conhecimento que emergiu durante o processo,
que nao apenas guia essas praticas, mas é constitutivo delas. Anna Maria Brigante (2008) expressa
isso claramente em seu artigo “A razdo poética em Giambattista Vico”. A autora desenvolve a tese

de Vico derivada do principio do verum factum,

segundo o qual é possivel conhecer verdadeiramente apenas aquilo do que se é
autor. A ciéncia seria o conhecimento de como a coisa é feita, de como ela se
origina (...) a compreensao da producao é a condicao de possibilidade do conheci-
mento e o que determina seus limites (BRIGANTE, 2008, p. 184).
A producao de conhecimento na materializacdo do processo estaria induzindo-nos a uma reflexao
sobre as formas de fazer e convidando-nos “ao aumento de nossa consciéncia acerca da proximi-
dade pré-reflexiva das coisas, bem como de nossa distancia epistemoldgica delas” (BORGDORFF,
2010, p. 145). Nas entrevistas a seguir, os coredgrafos (todos eles argentinos) mostram como a dina-
mica interna da pratica artistica difere — em termos de procedimentos, descobertas e pontos de
partida — das metodologias baseadas nas ciéncias sociais ou nas formas estruturadas e sistematicas
do método cientifico. Ao falar do inicio de seus processos de pesquisa, os coredgrafos se afastam
notavelmente da premissa “identificacao e delimitacao de um problema” e se aproximam ao que
estamos chamando aqui de “conhecimento na acdo”. Carlos Casella define como “entusiasmo” o
impulso inicial que mobiliza a criacao de uma obra; Celia Argliello Rena fala de “algo magico”; Pablo
Rotemberg destaca como necessario o “caos” inicial; e Laura Kalauz “desnaturaliza” aquilo que ja é

dado:

Carlos Casella: Quando come¢o, sempre tenho uma ideia prévia, mas quando a
confronto com outras pessoas, percebo que ela precisa ser transgredida, ser trans-
formada em outra coisa. (...) H4 uma perda de rumo, ndo de objetivo, mas para
alcanga-lo é necessario seguir outros caminhos. (...) O ponto de partida é sempre a
necessidade ou o entusiasmo em criar um mundo para 0 novo espetaculo; e a partir
dai comego a trabalhar com os elementos diretamente relacionados a esse mundo,
mesmo com os clichés sobre o tema, mas também com outros elementos que
surgem no processo criativo e que sao mais independentes. (CASELLA apud PINTA,
20086, s/p, grifo nosso).
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Celia Argiiello Rena: O que me motiva a fazer? Ndo sei... as vezes acho que é algo
mdgico, como se alguma ideia, ou a necessidade de fazer alguma coisa, se apresentasse
para mim. Isso vem de diferentes fontes, como imagens, um assunto especifico, um
interesse, uma conversa, o desejo de trabalhar com certas pessoas que eu gosto,
gue me entusiasmam e me motivam. (RENA apud WATANABE, 2015, s/p, grifo
Nosso).

Pablo Rotemberg: As vezes ficidvamos duas horas com um Unico material e isso
gerava uma espécie de pressao, e ndo sabiamos o que fazer (..) as vezes me sinto
perdido. Os processos sao assim (...) o caos sempre é necessdrio. As vezes, ele pode ir
a lugar nenhum. Na verdade, cada um faz o que pode, certo? (ROTEMBERG apud
VIGNOLLES, 2017, s/p, grifo nosso).

Laura Kalauz: Para mim, hd que se fazer coisas, e para isso cada um tem diferentes
ferramentas, bagagens de conhecimento que adquirimos nas distintas experiéncias
mais ou menos oficiais, mais ou menos académicas. O processo que eu faco cons-
tantemente quando trabalho é desnaturalizar o que estd dado. (...) Para mim, é mais
importante pensar em como vocé deseja trabalhar e, a partir disso, ver quais
técnicas, quais maneiras de fazer serdo escolhidas — entendendo que o modo de fazer
ja € uma maneira de dizer alguma coisa. (KALAUZ apud VALLEJOS; GONZALEZ, 2013,
s/p, grifo nosso).

Nas entrevistas acima, a ideia de comecar com “fazer” sempre aparece. Donald Schon desenvolve o

conceito de “conhecimento na acao” para descrever o tipo de conhecimento que é obtido na vida

cotidiana e que, em muitos casos, nao pode ser descrito:

Trata-se do que hoje chamamos, no campo da Educacdo, de Conhecimento Proces-
sual ou Saber-Fazer (..) para isso, desenvolvemos uma sequéncia de a¢des para
atingir uma meta, mas, quando j& sabemos como fazé-lo bem, temos dificuldade
em dizer como o alcancamos. (LARRAIN, 2011, p. 55).
Borgdorff retoma esse conceito e o descreve como a “perspectiva da acao” ou a “perspectiva
imanente’, baseada na ndo separagdo entre teoria e pratica nas artes. Celia Argliello Rena explica da
seguinte maneira o percurso de seu trabalho de graduacao: “Em Villa Argiiello (minha tese, que me
tomou varios anos), eu tive que fazer um projeto de pesquisa mais textual, mas em um momento
eu o abandonei e fiquei com o fazer, com o resolver com os demais” (RENA apud WATANABE, 2015,
s/p, grifo nosso). O “Conhecimento na acdo” é o tipo de conhecimento gerado no que chamamos
de pesquisa-orientada-pela-prdtica, que nao apenas reconfigura a relacao tradicional entre o sujeito

da pesquisa e o objeto de estudo, mas levanta questdes especificas referentes a aspectos episte-

moldgicos e metodoldgicos que os coredgrafos sé respondem tangencialmente.
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Rakhal Herrero, ao relatar o inicio de sua pesquisa coreografica para o trabalho Francoatiradores,

explica seu“método” da seguinte maneira:

Era pura intuicdo até eu encontrar um punhado de perguntas que foram aprofun-
dadas. A ideia era trabalhar sobre a irrupcao, sobre a incerteza como algo para
habitar, arriscando-se, em diferentes planos, a um transito instavel (...)” (HERRERO
apud CRUZ, 2016, s/p).
Esse conhecer o problema através do “fazer’, presente nessas e em outras entrevistas, ndo provém
de uma operacdo intelectual, mas de um tipo de processo do conhecer, reconhecido como conheci-
mento implicito; aquilo que Michael Polanyi (1958) descreve como “conhecimento tacito’, cuja
caracteristica fundamental é ir além do que podemos contar. O titulo de seu livro, Personal Know-
ledge (Conhecimento Pessoal, em traducao livre), pode parecer incluir uma contradicao, “porque o
conhecimento verdadeiro é considerado impessoal, universalmente estabelecido, objetivo’, mas a
aparente contradicao, diz Polanyi, é resolvida modificando-se a concepcdo de conhecimento (1958,

p. 5). O envolvimento pessoal em todas as entrevistas ndo torna a compreensao subjetiva.

O entendimento ndo é um ato arbitrdrio ou uma experiéncia passiva, mas um ato
responsavel que reivindica validade universal. Tal conhecimento é de fato objetivo,
no sentido de estabelecer contato com uma realidade oculta; um contato que é
definido como a condicdo para antecipar uma gama indeterminada de implicagcées
verdadeiras ainda desconhecidas (e talvez ainda inconcebiveis). Parece razoavel
descrever essa fusdo do pessoal e do objetivo como conhecimento pessoal
(POLANYI, 1958, p. 5).
A tese fundamental de Polanyi consiste em entender o conhecimento como uma skillful action
(acdo habil), afirmando com isso que sé conhecemos de fato algo quando somos capazes de
executar uma a¢ao que nos envolva pessoalmente. Os coredgrafos citados mostram que, ao inici-
arem uma pesquisa, ja existe um conhecimento oculto, que apenas manifesta sua existéncia na
realizacdo de uma acéo. E por isso que Polanyi ressalta que “sabemos mais do que podemos dizer”
e, talvez, a partir deste postulado, a frase mitica “se eu pudesse dizer o que sinto, nao valeria a pena
danca-lo” (atribuida por alguns a Mary Wigman, e por outros a Isadora Duncan) poderia referir-se a
esse conhecimento “tacito’, no sentido de que somente ao realizar uma agdo hdbil o sujeito revela

um conhecimento do qual, a principio, ele ndo esta consciente.
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Luis Garay destacou a universidade como um dominio em que o conhecimento é sistematizado e,
de certa forma, contrastado com o “ndo método” dos artistas, o qual ele também reconheceu como

método:

Todxs nés geramos formas de conhecimento fora e dentro das instituicdes. A
universidade tem potencial para vincular esferas do conhecimento filosoéfico e cien-
tifico, conexdes necessarias que se tornam complexas e distanciam o romantismo
daideia de arte (GARAY apud VILLANUEVA; GARAY, 2019, s/p).
Garay menciona duas instancias importantes. Por um lado, propde algo como uma metodologia
negativa (ndo métodos), 0 que nao indica um processo anarquico, mas um ponto de partida para se
pensar novos vocabuldrios, pressupostos originais, explicacdes e interpretacdes e, assim, reconfi-
gurar os modos antigos de se entender a nocao de “conhecimento”. Por outro lado, esta declaragao
de Garay, reconhecendo o vinculo entre um interior e um exterior a universidade, € um exemplo de

como as novas geragdes de artistas profissionais entram em contato com programas educacionais

decorrentes da recente inclusdo da arte nas instituicdes universitarias.

2. Cena e pagina: um Jano bifronte?

Para que as pesquisas-orientadas-pela-prdtica sejam vdlidas, geralmente é necessario que elas sejam
acompanhadas de um “contexto de justificacdo” e, portanto, sua particularidade reside no fato de
serem constituidas por um objeto fisico (cena) e um discurso escrito (pagina). Esta ultima instancia
tem sua origem, em partes, na resisténcia académica para que a Cena possa ser assimilada na cate-
goria de “conhecimento”. Embora existam posicdes conflitantes quanto a necessidade de um
“contexto de justificacao’, alguns especialistas sobre o assunto, como Borgdorff, defendem a neces-
sidade desse espaco discursivo, pois “renunciar a tal enquadramento implica uma saida da
academia” e, em geral, hd coincidéncias em que a pdgina pode seguir diversas formas de escritura

(BORGDORFF, 2012, p. 21).

Embora o assunto tenha sido tratado extensivamente nas diferentes esferas artisticas, na Danca,
esses debates ainda estdo desconectados de propostas concretas que permitam estabelecer novas
coordenadas para a construcdao de um espaco préprio no campo académico. Como ja mencionado,
ha uma fase inicial cognitiva, simultdnea ao processo de configuracdo, em que o conhecimento é

dado tacitamente e é composto da bagagem experimental pessoal, dos elementos inconscientes,
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dos preconceitos, das lembrancas, das experiéncias pessoais, e ai ndo ha distancia exigida pela
analise ou pela reflexdo racional. Os registros escritos dessa primeira instancia ndo sistematica
corresponderiam ao que vamos chamar aqui de Caderno do artista. Esse estagio inicial e simultaneo
a criacao é seguido por uma segunda instancia, cujo objetivo seria executar uma analise critica do
processo e de seu resultado. Nesse caso, a pagina revela as questdes que surgiram durante a
pesquisa nao sistematica e reflete sobre elas. Poderiamos chamar essa segunda instancia de

Reflexdo analitica.

Um primeiro problema consiste em esclarecer a funcao da pdgina, para que ela ndo seja compreen-
dida como o “suplemento escrito” da cena, ou a “defesa académica” do objeto em questdo. Ambas
as instancias (caderno e reflexao) sao interdependentes, devem apoiar-se mutuamente e enri-
quecer o modo de producao do conhecimento que emergiu através da criacao. Cada uma dessas
etapas possui estratégias especificas de escrita, e ambas operam uma sobre a outra, estabelecendo
um processo circular, retroalimentando-se, criando uma relacdo que retorna para nutrir a cena.
Quando isso ndo acontece, esse tipo de tese se apresenta como um Jano bifronte, ou seja, sdo
obras com duas faces voltadas para lados opostos: por um lado, o trabalho artistico e, por outro, o
discurso escrito. Por exemplo, essas duas faces sdao colocadas em acdo para a escolha de dois
tutores: um(a) diretor(a) que guie o “objeto fisico” e um(a) codiretor(a) que guie o discurso tedrico,
nessa ordem; e serd esse segundo aspecto aquele que assume o papel de defesa, ou justificativa, e
permite que a pratica artistica seja incluida no quadro de uma dimensao avaliativa. Tais expressoes
discursivas ndo devem “substituir o ‘raciocinio’ artistico. Na melhor das hipoteses, eles podem
imitar,* sugerir ou aludir ao que esta sendo expressado na pesquisa artistica, ou podem ser usadas

em uma reconstrucao post hoc do processo de pesquisa” (BORGDORFF, 2012, p. 69).

2.1 Caderno de artista: andaimes criativos

O caderno de artista nos informa como surgiram e foram implementadas, em um plano nao siste-
matico, as decisdes artisticas. Ele é composto por notas isoladas, rascunhos, esbocos, fragmentos
de frases, desenhos, percepcdes, sensacdes, lampejos de intuicao, dividas, experiéncias subjetivas
gue ocorrem simultaneamente a acao; reflete uma pesquisa dindamica e mutavel que se move com
0S avancos e os retrocessos dos dispositivos cénicos. Nao segue a estrutura formal da escrita; sua

forma discursiva pode incluir diferentes tipos de registros alternativos que ddo conta de um
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processo que ocorre sem uma estrutura pré-estabelecida. O caderno de artista é mais do que um
registro da pesquisa iniciada durante o processo, e nao é apenas um diadrio que acompanha a
pratica, mas é parte inerente dela, uma ferramenta sem a qual o resultado nao teria sido possivel. O
caderno de artista nao apenas documenta o imaginario da producao artistica, mas é seu andaime
criativo. E uma forma de conhecimento que nio pode ser analisada a partir de um pensamento
estritamente racional ou de acordo com as regras de avaliacao préprias de um discurso argumenta-
tivo. Essa pratica ndo tenta sintetizar, classificar ou descrever, ela é guiada pela imaginacdo que
“encontra uma oportunidade de se exercitar em uma infinidade de representagcdes analogas, que
fazem pensar além do que pode ser expresso em um conceito determinado por palavras; portanto,
nenhuma linguagem a expressa completamente, nem pode torna-la compreensivel” (KANT, § 4,
1999, p. 141). O caderno é o “mapa” das experiéncias que se dao e se sobrepdem durante a configu-
racao da pratica artistica, independentemente de uma légica que as conecte. Esse “caderno-mapa”
permitird, posteriormente, a reflexdo analitica sobre a maneira como a pratica artistica afetou o
campo investigado e como esta pratica foi, por sua vez, afetada. Ndo ha pesquisas que nao
envolvam uma transformacao. “Se vocé nao se transformar, ndo ha pesquisa” (FERRACINI, 2016, p.

2).

Um(a) coredgrafo(a) usa ndo apenas linhas, diagramas e cores para capturar uma ideia passageira,
mas também todos os tipos de associacdes, incluindo as tateis, para capturar uma intensidade ou

uma relagao espacial, como comenta Kozel (2015):

Uma vez fiz a coreografia e apresentei uma peca chamada Liftlink, ambientada no
elevador, e lembro-me de comprar um caderno longo, fino e em espiral para usar
no processo de desenho. Tinha o formato de um pocgo de elevador. Nao tenho ideia
de onde esteja, mas sei que existiu. Ainda me lembro fisicamente de estar escre-
vendo e desenhando naquele caderno. Meus dedos lembram a textura espessa e
cremosa do papel, o aperto extremo que tornou impraticaveis frases longas,
forcando-me a fazer pequenas anotagdes e desenhos. Os desenhos percorriam a
pagina do inicio ao fim (2015, p. 57).

Essa cartografia que assume a forma de desenhos, gréficos, frases, gestos geralmente nao é levada
em consideracdo e, como sugere Renato Ferracini (2016), nao importa qual seja a fonte, ela pode

ser composta de um elemento relacional, uma conversa acidental, um livro que modificou o

processo, ou seja, “todo o campo afetivo precisa ser levado em consideracao” (2016, p. 2). Um bom
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exemplo de caderno de artista sao os esbocos inéditos dos cadernos pessoais de Hopper, publi-
cados com o titulo Edward Hopper - Pinturas e desenhos dos cadernos pessoais. Em seu prefacio,

Adam D. Weinberg, diretor do Whitney Museum em Nova lorque, explica como esses esbocos

(...) revelam a percepcdo de Hopper sobre a composicdo das obras e as figuras que
nelas aparecem (...) as pinturas reais sdo reproduzidas pela primeira vez juntamente
com as suas paginas correspondentes nos cadernos, permitindo uma comparagao
cuidadosa entre as duas e dando ideia do que o artista percebia na tarefa de revisao
de seu trabalho antes que ele saisse do estidio (WEINBERG, 2012, s/p).
Embora sem precisao metodolégica ou sistematizacdo, a ideia de um “caderno-mapa” oferece a
possibilidade de ler e manejar de qualquer perspectiva. Esta instancia de escritura nao comeca com
uma questao de pesquisa “clara e distinta’, como pressupde o paradigma do conhecimento cien-
tifico/objetivo, mas é construida passo a passo, passando por processos aleatérios e ambiguos e
por uma série de tentativas guiadas por conhecimento tacito, cujo resultado é um processo aberto,

sem um telos pré-estabelecido, refletido em um modelo cartogréfico feito

(...) das pistas que norteiam a rota da pesquisa, sempre considerando os efeitos do
processo de pesquisa sobre o objeto de pesquisa, sobre o pesquisador e sobre seus
resultados (...) A partir das pistas do método cartogréfico, queremos discutir, neste
texto, a inseparabilidade entre saber e fazer, investigar e intervir: toda pesquisa é
intervencdo. Ainda que, se o afirmamos, devemos dar um passo adiante, porque a
intervencdo é sempre realizada por meio de uma imersdo na experiéncia que
agencia sujeito e objeto, teoria e préatica, no mesmo plano de produgao ou co-
emergéncia (PASSOS; BARROS, 2015, p. 17).
Trata-se de desenvolver uma forma de relacionamento em que a ambiguidade encontre um espaco
e adquira um valor positivo. “O mapa se propde a produzir outros relacionamentos, lancar novas
interpretacdes, novos processos, criar, talvez, outros novos aparelhos” (DE LAMA, 2009, p. 128). Esta
cartografia ndao comega com um primeiro gesto coreografico e nem termina com o ultimo: comeca
com “o posicionamento do desejo, como composicao, como performance criativa, construtiva,
singularizante, como o motor do futuro, como o motor da vida” (2009, p. 125); é o “entusiasmo” de
Casella, 0 “nao método” de Garay, a “mdgica” de Argliello, a “destruicao” de Abreu ou a “incerteza” de

Herrero. E termina, apenas temporariamente, para dar inicio a uma reflexdo que é possivel a partir

do momento em que o processo é objetivado em uma producao.
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2.2 Reflexao analitica

Este momento da pdgina é também o caminho da descoberta da lei de configuracéo interna que
entra em jogo assim que a pesquisa coreografica comeca, e que sempre tem como inicio uma
desordem frutifera. E o momento de transferir para a linguagem uma experiéncia processual a-
conceitual, corporal e cinestésica que se origina além da linguagem.’ Nesta perspectiva, o(a)
aluno(a) torna-se um(a) observador(a) agudo(a) e analitico(a) de seu processo criativo. Podemos
usar a categoria de participante observador(a) para designar o pesquisador que participa “desde
antes na pratica que agora esta sujeita a sua investigacao” (CANO; SAN CRISTOBAL, 2013, p. 112).
Ou seja, é quando um(a) aluno(a) ou pesquisador(a) se prepara para estudar seu préprio processo e
precisa observar, de varios modos, seus préprios procedimentos. Essa escrita é um relato realizado
a posteriori, na qual o conhecimento que foi revelado durante o processo é formulado de modo
concreto e explicito. O objetivo dessa instancia é analisar, argumentar, estabelecer um olhar critico
em didlogo com a cena ja materializada e com o estadgio processual registrado no caderno-mapa
para, assim, a partir de uma distancia tedrica, tirar conclusdes validas sobre a pratica artistica. E
nesse momento que experiéncias anteriores sao investigadas para iniciar uma nova etapa cogni-
tiva, na qual o conhecimento a-conceitual obtido no processo possa alcancar uma compreensédo
mais abrangente. E nessa fase que a pagina ilumina outras dimensdes da cena e pée em movi-

mento uma nova transposicdo da experiéncia corporal para a escrita.

Nela, refletimos sobre as possiveis contribui¢cdes ao conhecimento que a pratica oferece a partir das
modalidades composicionais utilizadas, quando entao se analisam os dados sobre o contexto da
criagdo, os vinculos tedéricos com os trabalhos de outros criadores ou se examinam conceitos de
outros programas artisticos tomados como referéncia. Trata-se de um processo de autorreflexao
em que se estd criticamente consciente do conhecimento construido a partir de um eixo experien-
cial. E neste momento que se reflete sobre os problemas enfrentados e sobre as decisdes artisticas
implementadas durante o processo, e se apresentam novas questdes voltadas para uma

montagem futura.
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Palavras finais

Este artigo procurou contribuir com elementos para a busca de uma estrutura adequada para se
repensar a relacdo entre praticas artisticas e as formas discursivas exigidas pela academia. Também
buscou incorporar ideias que apoiem a emancipacao de formas de conhecimento nao discursivas e
o uso de métodos nao convencionais de pesquisa e que ponham em movimento a pergunta: como
evitar que a escrita académica deprecie o conhecimento nao sistematico adquirido ao longo da
experiéncia processual? Uma questao inextricavelmente ligada nao apenas a pesquisa orientada

pela pratica da Danca, mas também a conexao necessaria entre a ordem das ideias e a da acdo.
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NOTAS

1 Para sintetizar, o termo “tese” sera usado para designar todas as producdes escritas que envolvam o
fechamento avaliativo de um processo de formacdo, mas que em diferentes instituicdes podem ser chamadas de
outras maneiras: tese, trabalho final integrativo, tese final, etc.

2 N.T.: Na Argentina, dentro da categoria de Ensino Superior hd duas subcategorias educativas: o nivel
tercidario e o nivel universitario. O primeiro compreende os Institutos de Formagdo Artistica (IFA), as Escolas
Normais Superiores (ENS), os Institutos Superiores de Formacdo Docente (ISFD) e os Institutos de Formacao
Técnica Superior (IFTS). J& o nivel universitario compreende as universidades e os institutos universitarios
publicos e privados.

3 No ambito do Quadro de Qualificagdes do espaco europeu de Ensino Superior, desenvolvido no contexto
do Processo de Bolonha, os Descritores de Dublin declaram genericamente expectativas tipicas em relacdo as
realizagoes e habilidades relacionadas ao final de cada ciclo de qualificagdes de Bolonha.

4 “O componente escrito, verbal ou discursivo que acompanha o resultado material da investigacdo pode usar
trés direcdes. Muitos enfatizam uma reconstrucdo racional do processo de pesquisa, esclarecendo como os
resultados foram alcangados. Outros usam a linguagem para fornecer acesso interpretativo as descobertas: os
produtos materiais e as praticas geradas pela pesquisa. Uma terceira possibilidade é expressar algo na e com a
linguagem que possa ser entendido como uma “verbaliza¢do” ou uma “mimese conceitual” do resultado artistico.
Conceitos, pensamentos e expressdes ‘se retinem’ ao redor da obra de arte para que ela comece a falar. Em
contraste com uma interpretacdo da obra artistica ou uma reconstrucdo do processo artistico, essa ultima op¢ao
implica uma emulacdo ou imitacdo ou alusdo ao contetido ndo conceitual incorporado na arte” (BORGDORFF,
2012, p. 168).

5 Aqui convém esclarecer que os escritos sobre Danca ndo entram nessa consideracdo, como a analise e a
critica de obras, nas quais ha uma separagdo entre sujeito e objeto de estudo. Pelo contrario, estamos nos
referindo a um tipo de conhecimento produzido em conjunto com a pratica, que traz a tona problemas
epistemoldgicos e metodoldgicos que a natureza do objeto apresenta.
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RESUMO:

O texto aborda reflexdes fundamentais sobre a natureza da colaboracdo em processos de arte com
artistas e nao artistas. Para que ocorra sdo necessarias condicdes especificas, partindo da diversi-
dade e da diferenca entre as partes envolvidas e admitindo que sempre ha uma relacao de inte-
resse mutuo. O autor aborda como o saber-fazer da arte sofre modificacdes e necessita rever alguns
dos seus modos de operar, tanto em relagcao a criagao poética quanto no resultado desta acao
(transcendendo a mera producdo de objetos). Sdo processos que tensionam o proprio estatuto e
visibilidade da obra de arte, proporcionando praticas que podem inclusive nao se enquadrar no
gue convencionalmente chamamos de “arte”. Neste sentido o autor busca pensar quais competén-
cias, aptidoes e perceptivo habitus os artistas podem contribuir para propostas colaborativas.
Como colocar o saber-fazer (know-how) artistico a disposicdo de um projeto coletivo, sem abrir
mao de sua prépria autonomia, para encontrar uma maneira de compor habilidades complemen-
tares (conceito denominado de cruzamento de competéncias). O autor ainda relata um projeto de

colaboragao continua entre artistas e movimentos sociais na Argentina.

Palavras-chave: Colaboragcdo em arte. Processos coletivos. Cruzamento de competéncias.
Democracia criativa. Grupo de Arte Callejero.
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ABSTRACT:

The text addresses fundamental reflections on the nature of collaboration in art processes
with artists and non-artists. For this to occur, specific conditions are necessary, based on
the diversity and difference between the parties involved and admitting that there is
always a relationship of mutual interest. The author discusses how the know-how of art
undergoes changes and needs to review some of its ways of operating, both in relation to
poetic creation and in the result of this action (transcending the mere production of
objects). These are processes that tension the very status and visibility of the work of art,
providing practices that may not even fit in what we conventionally call “art|". In this sense,
the author seeks to think which skills, aptitudes and perceptual habitus the artists can
contribute to collaborative proposals. How to make the artistic know-how available to a
collective project, without giving up your own autonomy, to find a way to compose
complementary skills (a concept called crossing of competences). The author also reports
on a project of continuous collaboration between artists and social movements in
Argentina.

Keywords: Collaboration in Art. Collective Processes. Cross-Competence. Creative Democracy.
Grupo de Arte Callejero.

RESUMEN:

El texto aborda reflexiones fundamentales sobre la naturaleza de la colaboracién en los
procesos artisticos con artistas y no artistas. Para que esto ocurra son necesarias
condiciones especificas, basadas en la diversidad y diferencia entre las partes involucradas
y admitiendo que siempre existe una relacion de mutuo interés. El autor analiza cémo el
saber-hacer del arte sufre modificaciones y necesita revisar algunas de sus formas de
operar, tanto en relacion a la creacién poética como en el resultado de esta accion
(trascendiendo la mera produccion de objetos). Estos son procesos que tensan el estatus y
la visibilidad mismos de la obra de arte, proporcionando practicas que ni siquiera encajen
en lo que convencionalmente llamamos “art”. En este sentido, el autor busca pensar qué
habilidades, aptitudes y habitus perceptuales pueden aportar los artistas a las propuestas
colaborativas. Cémo poner el saber hacer (know-how) artistico a disposicion de un
proyecto colectivo, sin renunciar a la propia autonomia, para encontrar la forma de
componer competencias complementarias (concepto llamado cruce de competencias). El
autor también informa sobre un proyecto de colaboracidon continua entre artistas y
movimientos sociales en Argentina.

Palabras clave: Colaboracion en Arte. Procesos Colectivos. Competencias cruzadas.
Democracia Creativa. Grupo de Arte Callejero
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Tudo o que somos e tudo o que temos é um
presente e deve ser entregue em troca.
Léon Bourgeois

O que poderia ser mais gratificante e revigorante do que a felicidade publica experimentada na
acao coletiva? No entanto, o que poderia ser mais dificil de buscar ao longo do tempo do que o
trabalho genuinamente cooperativo, a tal ponto que parece constituir um verdadeiro estado de
excecao? Por que a colaboragao - tanto na arte quanto em outros lugares — parece ter uma esséncia
tdo delicada? Aqueles familiarizados com a antropologia francesa podem muito bem reconhecer
nessas duas palavras, que incorporei no titulo deste ensaio, a assinatura de Marcel Mauss e seu
entendimento da esséncia delicada da cidade’. De fato, é o trabalho inspirador de Mauss sobre o
paradoxo de dadiva que forneceu os fundamentos teéricos gerais para a seguinte reflexao sobre os
paradoxos da colaboracao artistica. Pois é a luz das ideias de Mauss que queremos considerar
como, quando e com quem a colaboracao é possivel e, de fato, por que, afinal, colaboramos. Consi-

dere o seqguinte:

Para progredir, as pessoas precisam trabalhar juntas; e no decorrer de sua colabo-
racao, elas gradualmente se tornam conscientes de uma identificacdo em seus rela-
cionamentos cuja diversidade inicial foi precisamente o que tornou sua colaboracdo
frutifera e necessaria (LEVI-STRAUSS, 1973, p. 420).
O que me interessa nessa observacdo do antropélogo francés Claude Lévi-Strauss é menos a légica
cripto-hegeliana da identidade que a informa (pela qual a diferenca inicial é necessariamente
corroida pela associacdo) do que trés ideias que estao implicitas e que estruturam o que eu tenho
para dizer aqui: primeiro, que a colaboracdo surge e floresce sob certos conjuntos de circunstan-
cias; segundo, que é a diversidade, e ndo a similaridade ou o que se tem em comum, que torna a
colaboracao “frutifera e necessaria”; e terceiro — e, neste ponto, discordo profundamente da pers-
pectiva utilitaria de Lévi-Strauss, embora eu ache que ela é a base da teoria politica contemporanea
e parece virtualmente evidente para a maioria dos artistas -, que a colaboracao se baseia em inte-
resses mutuos. Essa identificacdo miope da razao utilitdria e da livre associagcdo — segundo a qual
individuos mutuamente indiferentes interagem com base em ganhos reciprocos calculados -

parece uma reminiscéncia do liberalismo politico contemporaneo.
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Praticas colaborativas de arte emergem e florescem sob circunstancias artistico-histéricas espe-
cificas. Por um lado, desde que a arte seja concebida como a producdo de obras baseadas em
objetos ou como atividade baseada em processos, intersubjetividade e interacdo entram em jogo
principalmente na esfera da recepcdo e geralmente sdo um obstaculo a produgao artistica. Sem
duvida, certas formas de colaboracao sempre caracterizaram atividade artistica, tanto entre artistas
qguanto fora das espacialidades e temporalidades validadas pela arte, entre artistas e pessoas de
outras esferas da vida. Mas porque a economia simbdlica de reconhecimento que caracteriza o
mundo da arte é altamente competitiva e baseia-se na exploracao estratégica de disparidades de
talento e capital social, gestdao permanente de riscos, aceitacdo e até insisténcia em remuneracao
ndo monetaria e assim por diante, tentativas sinceras de colaborac¢ao séo facilmente frustradas. Isso
€ ainda mais verdadeiro na medida em que a economia da arte se baseia na troca de obras de arte
baseadas em objetos. Enquanto a estrutura fisica e social de espacos especificos da arte continuar
sendo a referéncia dominante para a pratica artistica, a coautoria s6 pode ser percebida como um
obstaculo ao tipo de possessao individualista subjacente a autoria. Encontro intersubjetivo entre
artistas, assim como entre a criatividade artistica e outras formas difusas de criatividade, tendem a
ser mais estratégicas do que cooperativas; enganar e blefar tendem a ser a regra e o trabalho em

equipe a excecdo. A economia simbédlica da arte espelha a economia geral.

A situacao é, pelo menos até certo ponto, diferente quando, através da recusa da obra de arte
mercantilizada e/ou da subjacente racionalidade entre meios e fins, os artistas preferem um
trabalho mais aberto e baseado em processos. Tipicamente, nesse trabalho o significado é
imanente ao processo e o préprio processo nao esta subordinado a nenhuma finalidade extrinseca
e, portanto, gera trabalhos ndo baseados no objeto. Mas, por si sé, essa virada inoperante — caracte-
ristica de muitas produgdes artisticas dos ultimos anos — nao propicia praticas genuinamente cola-
borativas como a arte baseada em objetos. Acreditar que o interesse préprio que inibe o esforco
colaborativo esta incorporado em obras de arte ou mesmo em instituicbes de arte é cair em uma
faldcia de concretude deslocada; e, de maneira mais geral, é tentar apreender arte atribuindo erro-
neamente propriedades artisticas a algumas manifestagdes concretas da arte (sejam obras de arte
ou seus corolarios — os processos artisticos). O problema aqui estd na prépria nocdo do fazer-ARTE,
ja que a arte nao é meramente uma categoria; é, ou melhor dizendo, tornou-se, no uso do século

XX, uma performatividade. Como tal, faz as coisas acontecerem, coisas romanticas, e gera quanti-
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dades infinitas dos tipos mais extravagantes de reivindicacbes, usando suas instituicbes para
emprestar-lhes ndo apenas uma grande incontestavel aparéncia da verdade, mas toda a confiabili-
dade da convencao. E, pelo mesmo simbolo, impede que as coisas acontecam - incluindo colabora-
¢oes significantes. As praticas intelectual e esteticamente empobrecidas divulgadas de forma
ampla (e um tanto leviana), gracas a Nicolas Bourriaud (2004), como “estética relacional” sdo um
exemplo: os artistas fazem incursées no mundo exterior, “propéem” (como entendidos da arte
costumam dizer) tarefas artificiais para pessoas que nunca pediram por elas, ou os vinculam a
alguma interacao frivola, e depois sdo expropriados como material para seu trabalho, seja qual for
o trabalho minimo que eles conseguiram extrair desses participantes mais ou menos inconscientes
(@ quem eles as vezes tém a ousadia de descrever como coautores). Ao fazé-lo, acabam reprodu-
zindo na economia simbdlica da arte o tipo de relacdes de expropriacdo baseadas em classes que
Marx via na economia geral: por um lado, aqueles que detém o capital simbdlico (os artistas) e, por
outro, aqueles cujo trabalho (como é o caso) é usado para promover a acumulacdo de mais capital.
E é exatamente isso que geralmente é passado como “colaboragao” - zombando cinicamente do
termo - ndo apenas por artistas como Rirkrit Tiravanija, Maurizio Cattelan e todos aqueles cujos

nomes figuram em todos os almanaques da estética relacional, mas por inUmeros outros além.

No entanto, eu nao gostaria que minhas criticas fossem confundidas com uma rejeicao completa.
Os apologistas do mundo da arte - um bocado espalhado pelo mundo, se é que existem -
costumam ser paradoxalmente “sem-mundo’; para usar um termo cunhado por Edward Said, pelo
qual ele quis dizer desatento as circunstancias que pressionam obras de arte, artistas e especta-
dores. Mas os préprios artistas, para ser justo, fazem parte de uma espécie de comunidade de
investigacao. Pois, embora eu seja relutante em reduzir muito a folga dessas praticas relacionais
convencionais, é verdade que as praticas artisticas sao invariavelmente embebidas com mais
competéncias e percepcdes do que se nota a primeira vista — e é por isso que mesmo praticas mal
orientadas tém muito a oferecer. A questao é como canalizar essas competéncias e percepcoes de
maneira benéfica para iniciativas colaborativas. A arte contemporanea do mainstream’ trata de
propor modelos experimentais decodificados e recodificados de interacdo intersubjetiva. Na
medida em que esses modelos de interacdo social parecem apenas reconfigurar e repetir a ideo-
logia dominante, os artistas que os produzem ndo sdao autdbnomos e seus modelos nao sao de

modo algum “autogovernados”: de fato, “modelos” inerentemente tendem a “modelar” em vez de
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gerar autonomia no comportamento, instando as pessoas a se adaptarem e, eventualmente, se
identificarem com o modelo dominante’. Quando elas estao cientes — ou conscientizadas - disso,
geralmente recorrem a alegacao de que estao usando ironia, sempre a ultima reivindicacao do indi-
vidualismo em queda livre, despida de significado moral e até intelectual. A arte, em suma, é o prin-

cipal obstaculo a colaboracao artistica.

Diversidade complementar

Alguém poderia dizer: o que poderia ser mais normal do que o fato de os artistas produzirem arte?
Afinal, eles estdo apenas fazendo seu trabalho e nao parece haver como fazé-los parar. Além disso,
quem iria querer deté-los? Entdo eles continuam fazendo arte — adicionando a essa constante-
mente crescente categoria de objetos que obedecem a essa descricao. O que é mais incomum e
muito mais interessante é quando os artistas ndo fazem arte. Ou, em algum aspecto, quando eles
nao afirmam que o que estdo fazendo é, de fato, arte — injetando suas aptiddes artisticas e habitus
perceptivo na economia simbdlica comum do real. Pois, na esteira deste desdobramento radical
que caracterizou as praticas artisticas nas Ultimas décadas, a arte agora pode ser vista — e é vista,
pelo menos implicitamente - como um conjunto especifico de competéncias, habilidades, apti-
does e percepgdes que teve, ao longo da histéria, a oportunidade de se aprimorar a um nivel muito
sofisticado. E que pode ser frutiferamente combinado com outras competéncias especificas de
outras areas da atividade humana. Em vez de reciclar as habilidades e percep¢des relacionadas a
arte de volta a economia simbdlica da arte, um nimero crescente de artistas esta agora se infil-
trando em outras economias e, em um gesto de reciprocidade extraterritorial, abrindo um espaco

dentro da simbdlica economia da arte para outras praticas.

A mudanca mais radical implicada pela arte, entendida em termos de suas competéncias espe-
cificas e ndo em termos de performances especificas, é sua visibilidade prejudicada como arte. Fora
da estrutura legitimadora do mundo da arte, o desdobramento de competéncias artisticas simples-
mente ndo gera arte. Elas sao visiveis e contribuem para aumentar a percepgao do que é negligen-
ciado, mas nao necessariamente como arte (estou pensando aqui no potencial de Jochen Gerz com
seus monumentos colaborativos de “autoria publica’, que iniciam uma dialética sutil e artistica-
mente formal entre visibilidade e invisibilidade). As iniciativas relacionadas a arte no limiar entre

ficcdo e documentario usam sua visibilidade oscilante como arte de maneira heuristica. Me refiro
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aqui ao Atlas Group, que convida artistas e nao artistas, e de fato colaboradores ficcionais e ndo
ficcionais, a participar de projetos de pesquisa sobre a historia das guerras civis no Libano*. A ideia
€ que para receber o tipo de olhar atento e continuo que as obras de arte tendem a desfrutar, a
justica ndo seria mal apresentada. Nessas obras, a ARTE e a Santissima Trindade sobre a qual se
funda - o Autor, a Obra, o Publico - todas as manifestacdes de unidade e unicidade ndo sao derru-

badas, mas sim assimiladas a colaboracao e, portanto, desaparecem.

O que exatamente quero dizer com competéncia? Tomo o termo da linguistica chomskyana, mas
estou usando-o em um sentido mais amplo e abrangente, me referindo desde a habilidades
técnicas até processuais e perceptivas. Para Chomsky, competéncia é o conjunto de possibilidades
conferidas a um falante de uma linguagem natural pelo mero fato — e apenas pelo mero fato - de
que ele ou ela domina essa linguagem (competéncia para construir, reconhecer, interpretar e
detectar sentencas como sendo corretas, incorretas, significativas, sem sentido). Considerando que,
no que diz respeito as competéncias artisticas, nao vejo razdo para nao estender o termo a prag-
matica da situacdo (capacidade de antecipar efeitos, baseando-se no contexto para completar o
significado, sempre para ver o conteido em termos de forma etc.), que pode parecer (mas néo sao,
penso eu) independente da atividade artistica. Como Chomsky, vejo competéncia em oposicdo a
performance, entendida como a manifestacdo real da competéncia, e estou preocupado com o fato

de a modernidade ter reduzido a arte apenas a sua dimensao performativa.

Com quais competéncias, aptiddoes e perceptivo habitus os artistas podem contribuir para
propostas colaborativas? Francois Deck desenvolveu modelos relacionados a jogos para contribuir
com habilidades de autonomizagao para processos colaborativos, promovendo a autonomizagao
de cidadaos-participantes em uma pratica que prefigura e se prepara para o tipo de associacao ou
colaboracao civica que tenho em mente. Nas colaboracdes do Bureau détudes com grupos de
pessoas sem-teto em Bruxelas, com quem eles se ocuparam na extinta Embaixada da Somdlia,

*™Mark’s e The Yes Men com o movimento de

proclamando-a como “Embaixada Universal”’, ou do
contra-globalizagdo, encontra-se casos do que Francois Deck chama de cruzamento de competén-
cias. Mas essas acdes nao sao uma oportunidade para os artistas entrarem em processos colabora-
tivos a fim de reivindicar sua prépria gléria artistica. A questdo é antes colocar seu saber-fazer
(know-how) artistico a disposicao de um projeto coletivo, sem abrir mao de sua prépria autonomia,

para encontrar uma maneira de compor habilidades complementares, as incapacidades de um
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parceiro complementando as habilidades do outro. Pois, enquanto a liberdade criativa dos movi-
mentos sociais € muitas vezes prejudicada por uma atitude baseada na demanda e em protestos
disciplinados — que os artistas sempre consideram desanimadores —, esses movimentos sdo alta-
mente proficientes em termos de acao coletiva. Entre os artistas, por outro lado, frequentemente
encontramos uma relagao inversa de habilidades: um senso altamente desenvolvido de autonomia
individual (afinal, é o artista que, com um gesto adequadamente soberano, decreta que seu
trabalho é terminado), mas que é susceptivel de se transformar em um ato indiscutivel, frustrando

o verdadeiro jogo em equipe.

O caso da Argentina

Tomemos o caso da colaboragdo continua entre artistas e movimentos sociais na Argentina. Apesar
da crise econdmica, uma troca frutifera de competéncias se provou possivel, ndo apenas em termos
de associacao de habilidades técnicas complementares, mas no sentido ampliado que estive
descrevendo, no interesse de promover a democracia participativa local e, acima de tudo, traba-
Ihando para a constituicdo da memoaria social do povo diante da impunidade em curso gozada
pelos perpetradores do genocidio da sociedade civil argentina durante os anos da ditadura entre

1976 e 1983. Vamos considerar dois exemplos.

WASEM, Marcelo Simon. A delicada esséncia da colaboragao artistica.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020

Disponivel em <https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/>


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/

g/ S Las]

WASEM, Marcelo Simon. A delicada esséncia da colaboragao artistica.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v.10, n.20: nov.2020

Disponivel em <https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/>


https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/

Imagens 1: Esses mapas indicam os nomes e enderecos dos perpetradores do genocidio realizado durante a
ditadura na Argentina entre 1976 e 1983, que foram “escrachados®” - ou seja, cuja presenca e impunidade
despercebidas nos bairros de Buenos Aires foram reveladas por meio de a¢des coletivas, iniciadas por
grupos como o HIJOS e o Mesa de Escrache Popular. Os mapas sao colados em torno da cidade a cada 24 de
margo, no aniversario do golpe de Estado. Mapas projetados e produzidos pelo Grupo de Arte Callejero
(GACQ), Buenos Aires, 2003. Foto cedida pelo GAC.
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O primeiro é o Taller Popular de Serigrafia (oficina de serigrafia popular), criada em Buenos Aires,
em meio ao colapso econémico de dezembro de 2001, para fornecer ferramentas artisticas aos
movimentos populares — principalmente as assembleias de democracia aberta — que surgiram ap6s
a crise, trabalhando para aprimorar os aspectos visuais das manifestacdes através da producao e
impressao de camisetas e posteres. Nao desconsiderando as qualidades formais dos produtos fina-
lizados, mas o interesse fundamental aqui é o modo de cooperagdo que o grupo colocou em jogo.
O coletivo em si foi fundado por um grupo de artistas que sentiram a necessidade de participacao
do publico, que queriam romper com o isolamento de seus estudios e produg¢des individuais para
“sair as ruas” — menos por motivos artisticos do que civicos. Na medida em que todos os membros
continuam sua prépria pratica artistica paralelamente as suas atividades em grupo, eles nao se
preocupam em reivindicar a autoria dos simbolos produzidos em conjunto com os grupos com os

quais trabalham.

A questdo nédo é que os artistas ditem a forma e o contelido das serigrafias que produzem, mas
insistam no elo indivisivel entre forma e conteldo em processos relacionados a arte e participem
da produgao sem necessariamente controla-la. No entanto, a consideravel sobreposicao entre o
politico e o artistico - tdo frequentemente entendidos como campos autdnomos - inevitavelmente
leva a paradoxos. O grupo foi convidado para a Bienal de Veneza (um apogeu do evento artistico)
em 2003 como um grupo de ativistas e, posteriormente, foi convidado para o Férum Social Mundial
(um evento politico por exceléncia) em Mumbai em janeiro de 2004 como um coletivo de artistas.
Tais confusdes tendem a desaparecer, uma vez que a arte é considerada como um conjunto de
competéncias para injetar em processos que nao sao inventariados como artisticos em vez de um

conjunto de performances a serem apreciadas por si mesmas.

Embora a conjuntura na Argentina, no final dos anos 1990, tenha sido, de muitas maneiras, propicia
a essa e a outras iniciativas desse tipo, é importante notar que existem antecedentes histéricos
profundamente enraizados na cultura politica e artistica argentina. Entre eles, destacam-se os
experimentos radicais de Tucuman Arde, o grupo de artistas de vanguarda argentinos ativos na
década de 1960 que usaram suas habilidades, ferramentas e meios de producao para documentar
as condicodes terriveis dos trabalhadores das usinas de acuicar no norte do pais, na provincia de
Tucuman, e mais amplamente para criar um “circuito informativo” para demonstrar a distorcdo da

situacdo pela midia. Estabeleceram meios concretos de acordo com sua expressa “necessidade de
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transferir seu trabalho para outros contextos (ndo artisticos)’, mostrando seus filmes e documen-
tacdo na Confederacdo Geral do Trabalho dos argentinos de Rosario e Buenos Aires’. No entanto,
importante como é reconhecer certas linhas de continuidade histdrica entre os anos 1960 e hoje,
nao é menos importante destacar pelo menos um ponto-chave de ruptura. Enquanto Tucuman
Arde buscou se inscrever na dimensao utépica da arte, vendo a arte como um indicador de
mudanca social, os coletivos de artistas de hoje que estao usando suas competéncias para trans-
formar a sociedade civil argentina ndo tém ilusées a esse respeito. Eles reconhecem que, de um
modo geral, os gestos politicos feitos apenas no mundo da arte sao, na melhor das hipéteses, inefi-
cazes na esfera politica, onde passam despercebidos e, muitas vezes, sdo exercicios completamente
contraproducentes na absorcao de energia. Com isso, ndo pretendo sugerir que Tucuman Arde esti-
vesse iludido com a eficacia simbdlica do mundo da arte; o fato &, no entanto, que as condicdes
historicas da censura mudaram significativamente desde entdo. Na época, era possivel usar a arte
como um espaco alternativo fora da ordem dominante de producao da ideologia — e ndo como um
espaco transcendentalmente externo no seu caso, mas fundamentado na colaboracdo com a orga-
nizacdo do trabalho - onde as técnicas de midia podiam ser apropriadas para desafiar a ordem
dominante. Esse é um papel que “arte” e seu “mundo’, permeados pelos mesmos valores que o

capitalismo gerencial, ndo podem mais desempenhar.

O que nos leva ao nosso segundo exemplo, o Grupo de Arte Callejero (ver nota 7 novamente), ou
GAC, coletivo fundado em 1997 em Buenos Aires, atualmente composto por oito membros, alguns
dos quais com formacgao artistica formal, enquanto outros sdo bidlogos ou designers graficos.
Embora o GAC esteja lentamente se tornando visivel nas telas de radar de curadores de ponta, o
grupo raramente trabalha em espacos com referéncias de arte em Buenos Aires, mas em situacdes
de participacdo publica, usando suas competéncias em design grafico e artes para promover ndo o
consumo publico, mas a producao publica de sinais. Nos ultimos anos, o GAC trabalhou com o
comité diretor do movimento HIJOS (fundado pelos filhos daqueles que “desapareceram” sob a
ditadura militar) na organizacdo de acdes publicas com o objetivo de chamar a atencdo para a
presenca continua nos bairros residenciais de Buenos Aires daqueles que, de uma forma ou de

outra, participavam das atividades criminosas do governo militar. Essas acdes, altamente espe-
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cificas ao contexto argentino e desenvolvidas pela HIJOS em 1995, sdo conhecidas como “escra-

ng

ches”. Um escrache é uma performance coletiva na qual meméria e conhecimento sdo insepara-

veis da producao da forma.

A questdo nao é tanto exigir que os autores do genocidio e da repressao politica — ndo somente
executados por um punhado de oficiais e seus capangas, mas mobilizando uma extensa rede de
aproveitadores de todas as esferas da vida - sejam levados a julgamento, nem certamente lincha-
los em mais um erro judiciario, mas langar luz sobre o papel que desempenharam e sua impuni-
dade em curso, a fim de constituir um tipo de memodria social e entendimento popular em um nivel
de consciéncia comunitdria de como a ditadura realmente funcionava, assim como para impedir
seu ressurgimento. Para esse fim, o GAC desenvolveu uma gama completa de ferramentas — placas
de rua indicando a localizacao de centros de detencao clandestinos, mapas da cidade mostrando

os enderecos dos autores de repressao — que o grupo mesmo implementa e disponibiliza a outros.
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Imagens 2: O Grupo de Arte Callejero (GAC) produz placas de rua para uso em escraches. Concebidas como
uma resposta a falta de justica institucional, escraches sdo processos coletivos para producdo de memoria
social. Ao denunciar os autores de crimes contra a sociedade civil — de lideres militares e torturadores a civis
que lucraram com a ditadura - eles procuram revelar os mecanismos que permitiram a ditadura existir e
impedir seu ressurgimento. Nestas imagens, eles preparam a custddia de Luis Juan Donocik, em Buenos
Aires, 2003. Todas as fotos sdo cortesia do GAC.
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O GAC possibilita um estudo de caso particularmente interessante porque desafia a capacidade da
arte de funcionar fora do mundo da arte, sem abrir mao de sua atitude constitutivamente criativa -
mesmo que isso, as vezes, signifique recusar ofertas “generosas” de instituicdes de arte, sempre
dispostas a instrumentalizar esses projetos a fim de recuperar uma pratica interdisciplinar sem
nenhum custo social para si mesmas. A situacdo do grupo é precdria, pois sua pratica ndo pode
deixar de atormentar a instituicdo (o que, por si s, ndo é uma coisa ruim e oferece ao GAC e seus
parceiros uma certa visibilidade). Mas esse mesmo fato forca-o a exercer grande vigilancia para que

as intengdes de seus parceiros nao sejam traidas.

Ao ganhar sua autonomia a partir de critérios estéticos, o mundo da arte ha muito se assegura dos
meios de recuperar préticas totalmente incompativeis com seus préprios valores, desde que seja
capaz de cataloga-las com o nome de um artista (pense em como “The Factory”, por exemplo, e

todo o processo coletivo subjacente foi ofuscado pelo nome de Andy Warhol).

Além do interesse mituo

Essas sdo, certamente, praticas minoritdrias. O mundo da arte nao se contentou apenas em estar
seriamente atrasado em termos de alcancar seus objetivos de transformacdo de mundo reiterada-
mente, mas permaneceu atrasado em termos de até mesmo compreender seu préprio atraso. O
mundo dos negécios, no entanto, foi rapido em captar seu préprio interesse em dividir a arte em
um conjunto de habilidades, que podem ser instrumentalizadas de maneira lucrativa. E isso que
torna a descricao da arte no que diz respeito as suas competéncias um empreendimento altamente

ambivalente.

Como Eve Chiapello e outros mostraram, o que antes eram competéncias especificas da arte -
exemplificadas em palavras de ordem como autonomia, flexibilidade, inventividade, mobilidade,
criatividade, recusa de hierarquia, motivacdo intrinseca e assim por diante — foram consciente-
mente aproveitadas pela racionalidade gerencial e agora descrevem o tipo ideal de trabalhador
qualificado do futuro tanto quanto o préprio artista®. Em seu recente e empolgante ensaio, “Retrato
do artista enquanto trabalhador’, Pierre-Michel Menger, seguindo a lideranca de Chiapello,

descreveu a arte como “um principio de fermentacao para o neocapitalismo”. Ele sugere que a arte
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deixou de ter valor heuristico para qualquer coisa, exceto desenvolver modelos de negécios de
ponta, testar novos modos de produc¢do ou analisar os meandros das relagdes de trabalho individu-

alizadas.“Hoje’, ele escreve:

(...) o desenvolvimento e a organizacdo das atividades especificas da criacdo
artistica ilustram o ideal de uma divisdo sofisticada do trabalho, que simultanea-
mente satisfaz as exigéncias de segmentar tarefas e competéncias, de acordo com o
principio do conhecimento cada vez mais diferenciado e sua inscricdo dinamica no
jogo de interdependéncias funcionais e relacdes de equipe (MENGER, 2002, p. 8).
Alguém poderia dizer que, quando assim considerada como um conjunto de competéncias e
incompeténcias especificas, a arte é moralmente neutra; que, embora as competéncias artisticas e
até as incompeténcias que geram indagac¢des, que quebram esterebtipos e questionam para-
digmas a ela associadas possam ser aproveitadas pelo interesse proprio econémico, a arte nao
pode ser responsabilizada pelos usos a que se destina. Mas é precisamente esse tipo de discurso
que levou ao problema em primeiro lugar. Essa instrumentalizacao sé pode ser evitada se o hori-
zonte ético contra o qual a colaboracdo ocorre for explicitamente definido. Quando a arte aban-
dona a impoténcia de seu dominio auténomo, quando abandona o mundo da arte pelo dominio

normativo do ativismo politico e da colaboracao, o que é necessario é uma clara compreensdo do

porqué as pessoas colaboram afinal de contas.

O liberalismo politico dominante de todos os tipos - teoria da escolha racional, economia do bem-
estar, contratualismo e outras teorias baseadas na contabilidade sobre estar juntos — afirma que a
colaboracéo e, de fato, a vida social em geral comecam e terminam na republica utilitarista funda-
mentada na andlise custo-beneficio, onde todos estao de olho em seu interesse préprio exclusiva-
mente'®. Levada ao extremo, essa visdo interpreta a interacao civil como uma cadeia interminavel
de escolhas calculadas, onde, na auséncia de confianca mutua, as pessoas colaboram entre si
apenas baseadas na projecao do ganho reciproco. Lembro-me de encontrar uma caracterizacao
astuta desse tipo de moral baseada em ciéncias contabeis no livio de Amartya Sen (1987) sobre
economia do bem-estar. Sen imagina uma troca “tipica” entre pessoas que buscam ganhos mutuos,

algo mais ou menos assim:

“Onde fica a estacdo de trem?’, pergunta um transeunte.
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“Bem ali’, digo, apontando para os correios, “e vocé se importaria em enviar esta

carta para mim no seu caminho?”

“Certamente’, ele responde, tentando abrir o envelope para ver se ha algo de inte

ressante dentro.

Essa visdo pode ndo ser completamente verdadeira, no entanto, apenas porque sabemos que é
possivel agir generosamente, deixando de lado ou mesmo sacrificando o interesse pessoal. Uma
acao desinteressada nao mais esconde inevitavelmente um interesse pessoal do que a agao moral
requer abandonando necessariamente o interesse préprio. Mas o que esta realmente errado com

"1 seja uma quantidade fixa, dada e isolada. Os individuos soli-

essa ideia é que ela supde que o “eu
tarios que existem fora dos relacionamentos e interacdes que os constituem sdo uma completa
ficcdo: o “eu’, como a sociedade, é multiplo; somos mais plurais do que singulares — e é por isso que
somos coisas diferentes para pessoas diferentes. Em outras palavras, ndo ha individualidade pré-
social ou pré-colaborativa: como Emile Durkheim, Margaret Mead, John Dewey e outros argumen-
taram, a associacao colaborativa é a prépria condicao de possibilidade da individualidade. Philippe

Chanial escreve em seu recente livro sobre “associativismo civico”, afirmando:

(...) em oposicao ao utilitarismo e as teorias do contrato social, em que a solidarie-
dade e a confianga reciproca constituem o elemento analiticamente pré-contratual
de qualquer contrato, enfatizar a partir de Mauss que a dadiva — uma mistura de
liberdade e obrigacao, interesse e desinteresse — é a verdadeira base da sociabili-
dade humana é acima de tudo apontar que as relagdes sociais ndao podem ser
dissolvidas em um calculo de interesses, e que elas sao, pelo contrario, uma pré-
condicdo incondicional (CHANIAL, 2001, p. 293).
Em outras palavras, a colaboracdo ndo pode ser reduzida ao interesse comum. E por isso que
podemos dizer que a arte ndo é apenas um conjunto, mas verdadeiramente uma comunidade de
competéncias e percepcdes. Uma comunidade que precisa se libertar de suas estruturas norma-
tivas abrangentes para que, como Mauss disse em um contexto diferente, seus “lacos invisiveis de
confianga” possam ser reconstituidos (o que, para ele, significava garantir um lugar para todos
naquele espaco de mutua troca de dadivas que é a prépria sociedade). O paradoxo é que deve
haver pelo menos uma comunidade de arte incipiente sob o conjunto de artistas individuais solita-
rios. O paradoxo da colaboracdo artistica é, portanto, o paradoxo da dadiva: assim como a dadiva

pressupde o tipo de confianca que contribui para o estabelecimento, também a colaboracdo - e,
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geralmente, a livre associacao na sociedade civil — pressupde o préprio tipo de solidariedade que é
em parte reforcadora. Circulos desse tipo sdo perversos apenas do ponto de vista tedrico - o
importante é colocar o processo em movimento. Pois o paradoxo é de incompletude e, nesse
sentido, nos encontramos de volta ao dominio da arte, uma vez que o gerenciamento da incomple-

tude é de fato uma competéncia artistica.

Democracia Criativa

Um pequeno exemplo antes de concluir. Pode-se pensar que, ao usar a discussao e a tomada de
decis6es como material, a pratica colaborativa de Francois Deck é informada por algo semelhante
ao procedimentalismo democrético de Jiirgen Habermas, ou seja, a ideia de que os individuos sé
podem alcancar a liberdade através de uma estratégia publica e de argumentacao verbal intersub-
jetiva. Essa é uma conjectura plausivel, na medida em que a teoria de Habermas promove a auto-
nomia (o consenso permanece meramente o horizonte regulamentar de qualquer discussao e ndo
seu objetivo). E, no entanto, acho que o trabalho de Deck estd muito mais préximo de uma
concepcao de democracia por Dewey, onde a liberdade comunicativa encarna ndao no discurso
intersubjetivo, mas na unido de forgas individuais em torno de problemas comuns. A autonomia,
afinal, é sobre a formacdo do livre e democratico arbitrio: e Dewey nao estd convencido de que a
colaboracao real possa ocorrer na auséncia de colaboracao pré-politica, porque, para Dewey, a
esfera politica ndo é - como é para Habermas — um local para o exercicio da liberdade comunica-
tiva, mas uma ferramenta cognitiva por meio da qual a sociedade se esforca experimentalmente

para explorar, lidar e resolver problemas especificos na coordenacdo da agao social.

Em particular, Dewey — como Durkheim - sempre procurou fundamentar a colaboracao pré-
politica (necessaria para a formacao da vontade democrdtica) na divisdo do trabalho, comecando
com a ideia de que apenas uma divisao equitativa do trabalho pode levar cada membro da socie-
dade a uma conscientizacao da necessidade de participacdo cooperativa com todos os outros em
vista de objetivos comuns. E é exatamente isso que vejo como a noc¢do subjacente de cruzamento
de competéncias, proposto por Deck. Para que os cidaddos queiram contribuir com a formacao da
vontade publica, eles ja devem ter integrado o processo democratico como componente norma-
tivo de seus habitos didrios. Como Dewey escreve em seu ensaio “Democracia criativa: a tarefa

diante de nés”, “democracia ndo é uma alternativa a outros principios da vida associativa. E a
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prépria ideia da vida em comunidade” (DEWEY, 1968, p. 220). Nao podemos buscar a visao funda-
mental de Dewey aqui, mas é claramente compartilhada por Francois Deck: que perguntas — ou o
gue Dewey chama de “problemas” - sdo o combustivel para uma significativa vida publica. Na pers-
pectiva deles, formular perguntas tem menos a ver com gerar respostas do que com um ato de

convocar um publico participativo.

Eu tenho argumentado que a livre interacao colaborativa é uma dimensdo essencial da existéncia
humana - e mesmo da existéncia individual -, embora nem sempre seja uma dimensao atualizada.
O contra-argumento 6bvio seria enfatizar que essa especulacdo desconsidera até que ponto os
individuos “privados” sao, em ultima instancia, seres egoistas, trazendo uma longa ladainha de
evidéncias de apoio. Essa visao hobbesiana do homem e da sociedade - com sua confianca supos-
tamente obstinada, mesmo que na verdade um tanto circular, nos préprios “fatos” que, embora
devam acabar fortalecendo - estad profundamente carente de criatividade ética. Hobbes ndo é um
lugar para comecar, ainda que ele possa estar onde acabamos, a menos que a colaboragao publica
seja entendida de maneira diferente. Pois sem possibilidades concretas de interacdo publica que
permitam que os participantes se desenvolvam livremente, as pessoas se tornarao “privadas” no
sentido hobbesiano da palavra, as custas da felicidade publica e do tipo de individualidade signifi-

cativa que somente ela pode promover.

O que estou tentando sugerir é que, para evitar as armadilhas performativas das convencbes de
arte, por um lado, e da cooptacéo pelo capital, por outro — a fim de criar condi¢des que tornem a
colaboracao “frutifera e necessaria” -, precisamos de uma compreensao quase pré-moderna da
arte, rompendo com a trindade institucionalizada autor — obra — publico, um entendimento que

percebe a arte em termos de seus meios especificos e ndo de seus fins especificos.

Alguns dirdo, por que jogar fora o bebé com a dgua do banho? Mas ndo estamos lidando com
bebés e dguas do banho - ou, mais precisamente, a arte, como agora se entende, é um bebé que
vive exclusivamente na 4gua do banho. Se a metafora ndo pode ser evitada, sugiro esta solucdo,
em homenagem ao Movimento Antropofagico Brasileiro das décadas de 1920 e 1930 (ANDRADE,
2011): que cozinhe o bebé na dgua do banho, coma o bebé, lave-o com dgua do banho, digerindo

assim, assimilando e incorporando as melhores partes do que era arte e, para que o futuro seja algo
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diferente e mais do que o obsoleto ao contrario, prossiga com a fusdo de competéncias artisticas —
com as quais, é claro, eu realmente quero dizer valor-de-uso — com outras competéncias, promo-

vendo a delicada esséncia da colaboracao extradisciplinar.
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NOTAS

1 “Correndo o risco de parecer recorrer a um lugar-comum antiquado e reformulador’, escreveu Mauss,
“propomos claramente voltar aos antigos conceitos gregos e latinos de caritas... daquela necessaria
“amizade’, daquela “comunidade’, que sao a esséncia delicada da cidade” (MAUSS,1997).

2 N.T. A palavra“mainstream” ndo foi traduzida por ter em nossa lingua um significado mais preciso do
que simplesmente dizer arte contemporanea dominante ou em maior evidéncia.

3 Por"auténomo" ou "autogovernado’, refiro-me a uma forma de vida coletiva que os atores sociais
(incluindo artistas) adotam para si quando deixam de se adaptar aos modelos dominantes de organizacao;
refere-se, a esse respeito, a um modo alternativo de organizacdo fora do conhecimento instituido.

4 N.T. Disponivel em: <https://www.theatlasgroup1989.org/>.

5 Aacdo em sifazia parte da estratégia mais ampla dos varios grupos de imigrantes — passou de
demandas puramente legais para uma forma mais proativa de criar direitos. Renomeado como “Embaixada
Universal’, o lugar agora abriga cerca de vinte imigrantes. Para saber mais sobre o Bureau d'études, consulte
o site: <https://bureaudetudes.org/> e o artigo “Resymbolizing Machines” (artigo publicado no mesmo
volume da revista na qual este artigo também teve sua publicacdo originalmente realizada).

6  N.T.: O autor adapta o verbo “escrachar’, do espanhol, para o inglés.

7  Vejaaindispensavel visdo histérica de Ana Longoni, Del Di Tella a ‘Tucumdn Arde’: Vanguardia artistica e
politica no ‘68 argentino (2000).

8  Ver, para uma clara descricdo de um ‘escrache”: <https://www.lavaca.org/?s=escrache>.

9  Eve Chiapello e Luc Boltanski oferecem um exemplo disso em seu trabalho colaborativo, Le Nouvel esprit
du capitalisme (1999) (traducdo para o inglés, janeiro de 2005, Verso, Londres, p. 418), quando eles
comparam as demandas utdpicas de uma geragao atras com a realidade atual para mostrar o grau de
recuperacao. “A demanda por criatividade, que foi retomada principalmente por assalariados com altos
niveis de educacdo, engenheiros ou gerentes, gozava de um nivel de reconhecimento que nem era esperado
ha trinta anos, quando se tornou ébvio que uma porcentagem cada vez maior dos lucros resultaram da
exploracédo de recursos como inventividade, imaginacao, inovacdo, desenvolvimento... sobretudo nos
setores de servicos e producao cultural em rapida expansdo, que engendraram, entre outros efeitos, o
enfraquecimento da oposicdo — sobre a qual, no século passado, a critica artistica esteve baseada - entre
intelectuais e empresarios, entre artistas e burgueses”. Veja também neste volume, Eve Chiapello, “A ‘critica
artistica’ da administracdo e do capitalismo: evolucédo e cooptacao” (artigo publicado no mesmo volume da
revista na qual este artigo também teve sua publicacdo originalmente realizada).

10  Para John Rawls (1993), talvez o tedrico mais influente do liberalismo politico, mesmo liberdades
positivas sdo interpretadas exclusivamente do ponto de vista instrumental, como um meio de obter ou
manter liberdades negativas.

11 N.T..Traducao para“self”.



