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INTRODUCAO

A pesquisa partiu de uma necessidade pessoal de buscar a coexisténcia da
producdo estética e da pratica de ensino, devido a afinidade com ambas as areas ao longo
do percurso da graduacao. As experiéncias que mais contribuiram para a percepcao de tal
necessidade foram as de estagio supervisionado obrigatorio (efetuado em escolas publicas
e particulares) e o trabalho de monitoria e estagio no atelié de escultura da Universidade
de Brasilia, junto ao professor e escultor Miguel Simdo da Costa. Estar inserida no
contexto de sala de aula, em contato com individuos que constantemente demonstravam
suas caracteristicas particulares, propiciando questionamentos, discussdes, auto avaliacéo,
crescimento individual etc, tornou possivel a compreensdo do ambiente de ensino-
aprendizagem como um espaco de trocas interpessoais constantes. Enguanto isso a
producdo na area da escultura, especialmente a producdo em um atelié que se faz aberto
a diversos grupos, e que pela rotatividade proveniente do proprio fluxo de semestres estdo
sempre se alterando, foi percebida como uma outra forma de estabelecer o mesmo
processo de trocas significativas — quando ndo com as pessoas presentes, com 0s materiais

manipulados e 0 ambiente circundante — em um nucleo espago-temporal.

Mas apesar da similaridade percebida entre os dois campos, 0 que se percebe
continuamente € como ambos sao usualmente considerados distantes, quando ndo se parte
para a discussdo precipitada e — também usualmente — infundada de qual das atividades
seria superior e qual seria inferior. Outro fator complicador € notado ao recapitular a
experiéncia na instituicdo escolar, em que o foco se transporta das trocas significativas
entre sujeitos para a assimilacdo de contetdos a fim de responder corretamente questdes
projetadas, atendendo a um quesito de atribuicdo de nota. Por outro lado, a producao
estética, se pensada como um fim em si mesmo, acarreta no distanciamento entre artista
e sociedade, deixando a premissa de contato e relacionamento para concentrar-se em
questdes substancialmente formais e a insercdo posterior desses objetos-produtos em um
circuito considerado como o lugar das artes e do artista em si. Como entdo reaproximar
ambos 0s campos, repensando suas possibilidades dentro de outro contexto, mais
despojado e aberto a tais situacOes de conexdo entre individuos, fora do ambito
institucional? Em outras palavras, como associar producdo estética e ensino de artes

visuais em espagos culturais alternativos e ndo institucionalizados de convivio?

Partindo dessa questao central sdo estabelecidos objetivos principais da pesquisa,
sendo estes: compreender o papel do arte-educador e do artista na contemporaneidade,
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fazer levantamento de experiéncias outras que dialoguem com a proposta e organizar um
atelié itinerante em que o trabalho artistico e o ensino-aprendizagem estejam associados,

em um espaco aberto e néo institucionalizado.

O desenvolvimento conceitual do trabalho baseou-se em algumas obras principais,
tais como Estética Relacional, de Nicolas Bourriaud; Education For Socially Engaged
Art, de Pablo Helguera e Artificial Hells: Participatory art and the politics of
spectatorship, de Claire Bishop. A metodologia de pesquisa seguiu a linha de pesquisa

qualitativa baseada nas artes (PBA ou IBA) a realizacdo de pratica (atelié itinerante).

No capitulo 1 sdo estendidas as raizes ao substrato tedrico e pratico que embasou
conceitualmente o projeto. No capitulo 2 é trazido um comentario sobre a metodologia
de pesquisa baseada nas artes e 0s passos em que o tronco do projeto tomou forma. No
capitulo 3 séo discutidos os resultados da investigacdo, fazendo abrir novas folhas para
novas trocas. No Ultimo tdpico sdo langadas as sementes da investigacdo e quais outras

formas poderiam surgir dessa vida inicial.



1. LANCANDO RAIZES GARANTO ALIMENTO

Antes da apresentacao do referencial tedrico e conceitual da presente investigacéo, ou
de seus paralelos com outras experiéncias realizadas por outros educadores e artistas, é
necessario um breve comentario sobre o inicio e a motivagao por tras da investigacéo,

que é igualmente um ponto de referéncia.

E necessario, portanto, que retorne um pouco ao comego da minha producdo em
escultura e o comeco de uma visdo mais ampla de quais situagdes e quais oportunidades
realmente temos de aprendizado, que se espalham por quase toda a vida. Dessa forma
retorno a minha participacao no coletivo de escultura e intervencao urbana Aia, que é um
componente muito caro ndo s6 a minha formacao académica, artistica e pedagdgica, mas
acima de todos esses aspectos, sem ddvida muito importantes, foi (e ainda €) um dos

ingredientes principais para minha formag&o continua enquanto individuo.

Os trabalhos desenvolvidos no Coletivo, pautados na relacdo do ser com o meio,
dando preferéncia a materiais naturais e tendo sua origem atrelada também a uma intencéao
de ativismo social e ecoldgico, foram aqueles em que encontrei um ponto de identificacdo
e a sensacdo de pertencimento. Sem essa experiéncia prévia, muito provavelmente minhas
preocupacOes atuais seriam muito distantes daquelas que aqui se apresentam. Apos essa
pequena introducdo, apresento outras ideias que a essa se somaram e que resultaram no

trabalho desenvolvido ao final desse periodo de graduacéo.

1.1 Referencial tedrico

No primeiro topico deste capitulo é apresentado o agrupamento de ideias que deram
suporte e auxiliaram na contextualizacdo da pesquisa, tanto por intermédio de teorias que
se inscrevem no meio artistico quanto por outras que tecem dialogo entre a pratica
artistica e a educacdo de forma mais direta. Sao estas ideias a de Estética Relacional de
Nicolas Bourriaud, a de Arte Participante de Claire Bishop e a de Transpedagogia de
Pablo Helguera. Os conceitos citados tém em comum a conducdo do foco de praticas
artisticas ao campo das relacdes, e ndo o objeto artistico, a obra, como fim ultimo da arte.
A fim de introduzir o tema com mais clareza séo apresentadas suas raizes e implicagdes

tedrico-préaticas a comecar pela Estética Relacional.



Segundo o autor, o preludio das praticas mencionadas acima estaria ligado ao contexto
da cidade, ao desenvolvimento tecnoldgico crescente, e a diferenca na concepgdo de
publico (do espectador passivo para o espectador participante). A cidade seria um fator
influente nessa abordagem artistica pois seria “o simbolo tangivel e o quadro historico do
estado de sociedade, esse ‘estado de encontro fortuito imposto aos homens’”.
(BOURRIAUD, 2009 p. 21). De acordo com essa perspectiva, o estado de sociedade,
simbolizado pela cidade, impondo aos integrantes desse contexto uma série de encontros
casuais, teria tornado possivel a forma de arte baseada na intersubjetividade e nesses
momentos de encontro, que também levam a “claboracdo coletiva de sentido” da obra
(BOURRIAUD, 2009 p. 21). A isso se somariam os saltos tecnoldgicos, que, ao
mecanizar as fungdes sociais, reduziriam — para o autor — o espaco de relagfes humanas,
sendo estas progressivamente substituidas, quando ndo por maquinas propriamente ditas,
por sua logica de funcionamento e eficiéncia, repercutindo na maneira como o0s contatos
se estabelecem. O autor também destaca como um fator contribuinte para o
desenvolvimento de trabalhos artisticos relacionais a no¢édo de “espectador participante”,
que por praticas como os happenings e performances (sendo o grupo Fluxus um dos

principais representantes) nos anos 1960, torna-se uma constante em trabalhos artisticos.

Tendo esse complexo de fatores como substrato, as praticas artisticas crescentes,
potencializadas desde os anos 1990, sdo intituladas em Bourriaud arte relacional ou
estética relacional, cujo conceito é dado como “uma arte que toma como horizonte
tedrico a esfera das interacdes humanas e seu contexto social mais do que a afirmacéo de
um espaco simbdlico autbnomo e privado. ” (BOURRIAUD, 2009 p.19). A estética
relacional é importante para a pesquisa aqui pretendida pois, a partir dessas praticas (e de
sua teorizacao), modificam-se as relacGes ndo apenas do artista com o publico, mas
também com o objeto artistico e o proprio entendimento do artista, sua relagdo consigo
mesmo, mudancas que abrem as possibilidades de atuacdo dentro do campo das artes.
Seria possivel considerar um trajeto na relacdo publico-obra: suposta independéncia ou
autonomia do objeto em relacdo ao sujeito que o observa (modernidade), dependéncia
quanto a construcédo de sentido da obra, ou co-criacéo de sentido (segunda metade do séc.
XX)* a um momento em que 0s sujeitos que constituem um dado publico e as relacdes
entre eles estabelecidas s@o a obra. A relacéo artista-objeto, dentro dessa mesma légica,

teria percorrido o caminho de criador, oferecendo um objeto para contemplacdo, para

'Relembrando Marcel Duchamp, para quem a obra de arte se completava no olho do observador.



outro momento em que admite a sua obra incompleta sem a subjetividade agregadora do
espectador, para outro em que a relacdo com os espectadores (ou deles mesmos entre si),
sdo o foco do trabalho, sendo o objeto artistico um mediador dessas relacdes.

Quanto a propria fungdo ou papel do artista, esta também sofre alteragdes, visto que
a glorificacdo do individuo e de sua funcdo de criador solitario e original, alimentada na
modernidade (BOURRIAUD, 2009, p.118), no campo da arte relacional, se ndo desfeita
totalmente seria ao menos diluida, por primar esta pelas trocas interpessoais a partir dos
quais a propria subjetividade se constréi: “a subjetividade sé pode ser definida pela
presenca de outra subjetividade; ela s6 constitui um ‘territorio’ a partir de outros
territorios que encontra” (BOURRIAUD, 2009, p. 127). A nogdo de subjetividade
destacada por Bourriaud é também importante pois, pautada na teorizacdo de Félix
Guattari sobre o assunto, vem a contribuir para uma reflexdo acerca do papel mesmo da
arte enquanto atividade humana, que, assim como as demais atividades, teria a finalidade
de “produgdo de uma subjetividade que auto-enriquega continuamente sua relagdo com o
mundo” (GUATTARI apud BOURRIAUD, 2009 p. 145).

A finalidade da atividade humana é, portanto, essa producéo de subjetividade e as
relacBes por ela estabelecida com e a partir do mundo, o que coincide com a atuacdo do
artista relacional, o qual:

“(...) ao criar e colocar em cena dispositivos de existéncia que incluem
métodos de trabalho e modos de ser, em vez dos objetos concretos que
até agora delimitavam o campo da arte, eles utilizam o tempo como
material. A forma predomina sobre a coisa, os fluxos, sobre as

categorias: a producdo de gestos prevalece sobre a producdo das coisas
materiais. ” BOURRIAUD, 2009 p.145

Sendo o tempo e as relacdes estabelecidas no tempo o nicleo, ou o “material” da
arte relacional, é possivel perceber quéo vastas as possibilidades de tais praticas podem
ser, e quantas questdes podem ser levantadas acerca dos processos pelos quais estas se
constroem. Considerando a amplitude desse campo ainda recente, Pablo Helguera elabora,
em seu livro Education For Socially Engaged Art, propostas metodoldgicas a respeito do
assunto. Helguera, que se refere a essa categoria de projetos participativos como “arte

socialmente engajada”? ou SEA, organiza pontos importantes para a compreensio e

2Nas paginas 3 a 5 de seu livro, Helguera discorre sobre a opc3o pelo termo em lugar da “estética
relacional” referida por Bourriaud e a “pratica social”.



reflexdo acerca do tema, alguns destes apresentados a seguir de acordo com sua relevancia
em relacdo a discussdo aqui pretendida. Sao essas questdes: a relagdo com a comunidade,
a importancia da documentacgéo e o conceito de transpedagogia.

A respeito da comunidade, o autor dedica um capitulo ao tema, tratando das
formas de relacionamento criadas pela SEA, reiterando que a comunidade nédo seria
apenas o ponto de partida dos trabalhos, mas os proprios trabalhos também seriam
dispositivos construtores de comunidades temporarias, dentro das quais seria possivel ao
participante (ou colaborador) diferentes niveis de engajamento (HELGUERA,2011
p.14).De acordo com o autor esses niveis estariam divididos em quatro:1)a participagdo
nominal, consistindo na contemplacéo reflexiva do trabalho; 2) participacao dirigida, em
que o participante executa uma tarefa simples contribuindo com a criacao do trabalho;3)
participacdo criativa, em que o participante oferece componentes para o trabalho
provenientes de sua propria subjetividade, mas dentro da estrutura pré-estabelecida pelo
artista; e 4) a participacdo colaborativa, em que tanto a estrutura quanto o contetudo do
trabalho séo elaborados por artista e participantes em direto dialogo. Helguera ressalta o
carater mais demorado de praticas pautadas nas duas ultimas categorias, dependendo estas
de uma maior imersao dentro de um grupo. Os niveis de participacdo sao importantes pois

auxiliariam a compreender e melhor projetar a acao desejada.

No capitulo dedicado a documentacdo, o autor inicia tratando da tensdo existente
nesse tipo de trabalho entre o principio de autoria, 0 produto, o registro e a conexao destes
com um tipo de préatica que se baseia na ideia de que uma interacao social intangivel pode
ser 0 nlcleo de um trabalho artistico (HELGUERA, 2011 p.73). Helguera aponta, nesse
contexto, a incongruéncia de uma arte que se diz colaborativa e que prescinde da visdo
do colaborador no momento do registro, tornando assim a documentacdo do processo
incompleta e até mesmo arbitraria, pois nega a visao do colaborador daquilo que teria
sido executado, recusa o olhar do sujeito sobre seu préprio processo de relagdes. Por outro
lado, ao abolir o registro de todo, ha outro risco: o de realocar a SEA do campo pratico,
sendo a documentacdo a confirmacdo de que esse processo existiu, para 0 campo do
simbolico em que o Unico acesso a esse nucleo de experiéncias seria a partir do artista,
concentrando novamente um feixe de relagdes diversas em sua figura Unica e tornando-
0, assim, o detentor da obra, o que escapa a propria natureza de tais projetos. O
recomendado por Helguera seria pensar a documentacdo como enraizada no proprio

processo em que a agdo é executada, incluindo a visao dos colaboradores e possibilitando
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a apreensdo mais aproximada da experiéncia em um segundo momento de visualizacdo
pelo publico que ndo tomou parte na acdo (apesar de ser a documentacdo sempre

incompleta e insuficiente para substituir a experiéncia vivida).

Helguera também abarca em seu manual que, além do foco na experiéncia e na
troca interpessoal, os projetos de SEA apresentam muitas vezes um carater pedagdgico
(HELGUERA, 2011 p. 77). A fim de contribuir com essa abordagem, introduz o conceito
por ele proposto da transpedagogia “para se referir a projetos de artistas e coletivos que
misturam processos educativos e fazer artistico em trabalhos que oferecem uma
experiéncia que é claramente diferente das academias de arte usuais ou da educacao
formal” (Idem, 2011, p. 77). O conceito é fundamental para basear a pesquisa presente e
contextualiza-la dentro do meio artistico e educacional simultaneamente. E também
importante por desviar-se da arte-educacdo tradicionalmente pautada na interpretacao de
obras e no ensino de um conjunto de habilidades (como fazer arte), passando para o
trabalho artistico que tem como foco o processo pedagdgico, criando ambientes
autbnomos e, muitas vezes, deslocados dos moldes de instituicdes formais (Idem, 2011,
pp. 77-78).

O autor faz mencdo a renovacao de ideias no campo pedagdgico, alimentadas
pelas linhas progressistas da pedagogia®, que poderiam contribuir com artistas que se
propdem a desenvolver trabalhos nesses moldes, assim como o pensamento de ensino se
beneficiaria com a consideragdo dos “padrdes Unicos da arte de performatividade,
experiéncia e explora¢do da ambiguidade” (HELGUERA, 2011, p. 81), didlogo esse que
fortaleceria o “conhecimento da arte ndo como um fim em si mesmo, mas como uma

ferramenta de compreensdo do mundo” (Idem, 2011,p. 80).

Por outro lado, se € importante propor uma pratica artistica em dialogo com outras
disciplinas, é igualmente importante nos questionarmos se essa visdo ndo acarretaria em
sua diluicdo em outros campos do conhecimento, levando assim a seu desaparecimento.
Claire Bishop apresenta um contraponto a tal linha de pensamento — que suporia a sintese
entre a arte e outras disciplinas inseridas no contexto social (a pedagogia inclusive) — ao

final de seu livro Artificial Hells, baseando-se para isso em proposi¢des de Guattari em

3 pedagogia critica, aprendizado baseado na pergunta e explorac¢io da criatividade na primeira infincia
sdo exemplos trazidos pelo autor em seu manual, p. 80.
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sua publicacdo Chaosmosis. Bishop apresenta* o seguinte pensamento de Guattari: sendo
a arte uma “fonte infinitamente renovével de energia vitalista e criacdo, a forga constante
de mutacéo e subversédo” (GUATTARI apud BISHOP, 2012,p.273), ela teria um papel
importante junto a outras institui¢des disciplinares, reumanizando-as e desvelando formas
de subjetividade mutaveis (BISHOP, 2012, p. 273).

No entanto, isso ndo implicaria numa estetizacdo do social ou na dissolucdo de
fronteiras entre disciplinas (0 que acabaria por reforcar instituicbes existentes e
acarretaria no desaparecimento da arte segundo o conceito apresentado acima). Antes, a
proposta seria a de que os trabalhos artisticos sejam dotados de uma finalidade dupla; por
um lado a de se inserir em um circuito social dentro do qual estaria sujeito a aceitacdo ou
rejeicao, e por outro lado celebrar o universo artistico em si. Bishop relaciona essa dupla
funcionalidade, sugerida por Guattari®, aos projetos de arte participativa (ou arte
participante)®, projetos esses que se enderecam tanto ao campo social quanto ao proprio
meio da arte, aos participantes na acao e aos espectadores subsequentes, sendo relevante
para ambos 0s meios, mas também questionando nessas acdes os padrfes e critérios ja
neles estabelecidos. Os projetos de pratica social pedagogicos, para a autora, seriam entao
uma forma de se enderecar ao circuito artistico e ao circuito de ensino, reinventando
ambos em seus atos. (BISHOP, 2012 p. 274).

1.2 Referéncias praticas

Nesse topico sdo trazidos artistas e obras selecionados que podem tracar uma linha de
trabalhos artisticos pautados no campo dos relacionamentos, de forma a exemplificar
quao diversificadas podem se mostrar as praticas que primam por esse foco, a comecar
por Lygia Clark.

A artista € importante para a pesquisa atual pretendida considerando o papel do
observador em sua obra, principalmente naquelas intituladas por ela como objetos
relacionais. Influenciada pela corrente filosofica da fenomenologia (Merleau-Ponty)
onde o sujeito tem consciéncia do mundo por meio do corpo (MALUF, 2007, p. 82), a

artista se aproximou ao longo de sua producdo cada vez mais de um momento em que 0

4 Em se tratando de uma publicacdo em lingua inglesa sem traducdo para o portugués, foram feitas
tradugdes livres do texto de Bishop no ultimo capitulo, concentrando-se nas paginas 273 e 274 de seu
livro Artificial Hells.

SGuattari, Chaosmosis, p. 131 apud Bishop, Artificial Hells, p. 273.

®Na pdgina 1 do livro acima citado Bishop esclarece a op¢3o pelo uso do termo.
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objeto ndo existiria em si mesmo, mas apenas quando em contato com o sujeito (Idem,
2007, p. 80); motivo pelo qual em obras de Clark é perceptivel que a artista “aproxima o
espectador da obra a ponto dos dois fundirem-se” (Idem, 2007, p. 5). Esse estado de fuséo
espectador-obra é considerado para o desenvolvimento da atual pesquisa, estado este que
¢ percebido em obras como as da série Bichos, objetos feitos em chapas de aluminio e
estruturados com dobradicas, permitindo que a cada agdo-manipulacdo a forma se altere.
Quando distante do toque do sujeito, o bicho é bicho-morto ou bicho-nascente; ou um
organismo estatico ou uma poténcia ainda ndo desabrochada. E apenas ao toque, no
momento de seu manuseio, que o bicho assume sua vitalidade. O Bicho s6 é vivo ao
contato do que era antes 0 espectador passivo.

Outro artista que contribui para a compreensdo e contextualizacdo do projeto,
também na perspectiva de aproximacao espectador-obra e discutindo também o principio
de trabalhos artisticos que se utilizam de interfaces pedagdgicas é Joseph Beuys. A
contribuicdo de Beuys € aqui pontuada segundo dois critérios: a elaboracdo de
pensamento acerca do espectador e sua relagdo com as obras de arte; e os projetos ou
acOes em que ele explorou aassociacao entre pratica artistica e pratica de ensino.

O conceito proposto por Beuys de “escultura social” (PODESVA, 2007, p. 1)
sugere o préprio organismo social e seus agentes como obra de arte, considerando a
capacidade que um sujeito teria de “dar forma” a sociedade por meio da
participagdo/atuacdo em seus diversos niveis’. Dessa forma, o conceito tido da propria
obra de arte demonstra modificacdo, expandindo-se para além da figura centralizadora do
artista. Além disso (mas tendo ainda como base essa “poténcia criadora” dos individuos
evocada por Beuys), o artista passa a considerar o espectador um co-criador de sentido da
obra; e sendo ele um operante de sentido, o espectador torna-se consequentemente um
co-produtor da obra. Essa perspectiva aponta para a necessidade de relacdo entre sujeito
e objeto artisticos, sem a qual o objeto teria uma existéncia incompleta.

Quanto as interfaces pedagogicas, importante ressaltar que o proprio Beuys era
também professor®, atuando por um periodo na Dusseldorf Academy of Art, da qual foi

expulso em 1972 por aceitar 142 alunos livremente em seu curso, contrariando a forma

7 A perspectiva aqui apresentada baseou-se no artigo de Kristina Lee Podesva A Pedagogical Turn: Brief
Notes on Education as Art.

8Além de ter atuado como professor na Dusseldorf Academy, Beuys posteriormente abre sua prépria
instituicdo de ensino de arte, a Free International University for Criativity and Interdisciplinary Reseach
(FIU).
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de ingresso dos estudantes imposta pela instituicdo. VVé-se por esse exemplo que Beuys,
também em sua prética de ensino, mantinha um principio de subversdo e irreveréncia
proprios do campo artistico; motivo pelo qual podemos ser levados a considerar que sua
atuacdo enquanto professor era tdo artistica quanto sua atuagdo enquanto performer ou
escultor, o que reforca sua declaracdo de que ser professor era sua maior obra de arte
(BISHOP, 2012, p. 243).

Uma artista mais recente que também se conecta a esse contexto de ensino-
educacdo como uma forma artistica € a artista cubana Tania Bruguera®. Em seu projeto
Catedra Arte de Conducta (2002-9), Bruguera concebe uma escola de arte (ou curso) que
se mantém por dois anos ensinando arte politica e contextual em Havana, com o objetivo
de auxiliar a formacdo de uma nova geracao de artistas cubanos, atentos e despertos as
suas necessidades e contexto locais. Nesse projeto alguns aspectos podem ser ressaltados.
Um deles é o de que a escola de Bruguera funcionou como uma forma de contestacdo da
estrutura do sistema de arte cubano ao propor um curso que ensinaria estudantes de arte
possibilidades de atuacdo além daquelas ja estabelecidas. Outro ponto importante é que a
artista faz uso do préprio sistema de ensino institucionalizado para executar uma pratica
que o extrapola: Catedra Arte de Conducta foi realizada em associacdo com o Instituto
Superior de Arte (ISA) em Havana. Oficialmente, a artista aceitava um namero limitado
de alunos por ano, mas permitia a participacdo do publico em geral dos workshops
oferecidos, mantendo por um lado a exigéncia do vinculo institucional e subvertendo-o
em seguida, aceitando o ingresso de terceiros.

Quanto a sua organizagdo, 0s cursos eram pautados em modulos de aulas tedricas, a
pratica e a critica da producdo pratica, 0 que autoriza o projeto ndo sé como um projeto
pedagdgico, mas um espaco de criacdo igualmente relevante para o campo da producao
artistica em Cuba, tendo inclusive os trabalhos finais de seus estudantes-participantes
organizados em nove exposicdes coletivas na Bienal de Havana em 2009 (BISHOP, 2012,
p. 248).

Pode-se perceber, dessa forma, que apesar de ter como o ponto central do projeto
a formacdo de nova geracéo de artistas — portanto uma produgéo imaterial — a escola de
Bruguera ndo dispensou a producdo de objetos artisticos — material — nem sua subsequente
insercdo no circuito artistico — ingresso na Bienal de Havana. Considerando essa

caracteristica podemos contrapor a escola de Bruguera um segundo projeto que também

% As informacbes e apontamentos aqui apresentados foram baseados na narrativa de Claire Bishop
sobre Bruguera, pp. 246 a 250 de Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship.
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se utiliza da educagdo como arte, mas que promove outros questionamentos acerca da
problemética do objeto. Trata-se da Escola Pan-americana do Desassossego (2006) de
Pablo Helguera®®.

O projeto consistiu em uma viagem pela autoestrada Pan-americana com paradas
em diversos pontos. A cada parada era montada a estrutura de uma “escola portatil”,
basicamente a estrutura de uma grande barraca em barras de aluminio, lonas que a
circundavam formando teto e paredes provisérias, e um sino que tinha a funcéo de
convocar ou atrair os moradores para o projeto de arte publica, cujo programa variava de
local para local de acordo com o contexto (sociopolitico, histérico e cultural) e os
interesses daqueles que participavam da escola (entre esse publico artistas locais,
curadores e publico ndo-especializado). As a¢des provinham do didlogo entre aqueles que
chegavam a escola mdvel, criando em conjunto manifestos, performances, proclamacdes
civicas e outras situacdes que surgiam nao da direcdo criativa do artista, mas sim daqueles
que la se encontravam e discutiam. Portanto, torna-se claro que esse trabalho de Helguera
tem como foco o dialogo, 0 momento de encontro, de troca e discussao entre pessoas, e
que, se em Arte de Conducta observamos paralelamente a esses momentos a producéo
material (objetos artisticos), na Escola Pan-americana € notada a desmaterializacdo como
um aspecto predominante da criacdo artistica, em que a conversagdo, nao liderada, mas
realmente tecida e organizada horizontalmente (sem hierarquizaces), é a propria obra.

E ainda possivel associar uma vis&o da arte desconcentrada de objetos artisticos
no projeto de Helguera a seu histérico enquanto performer e sua atuacdo junto a
programas educativos em museus, que colocam em questao o evento e a troca como uma
forma de arte, ndo s6 a producdo de objetos-obras.

A exemplo dessa utilizacdo de habilidades e/ou competéncias pessoais em um
projeto especifico pode ser citado o artista polonés Pawel Althamer, que atua na
linguagem da escultura e em projetos colaborativos, vendo ambos como parte de uma
mesma “aventura artistica” (BISHOP, 2012, p. 255). Seu projeto de maior duracao,
iniciado com um sentido mais estritamente pedagdgico, consiste em uma colaboracéo

junto ao Grupo Nowolipie em Varsdvia, uma organizacdo para adultos com deficiéncias

10 Informacdes acerca do projeto extraidas do artigo Dialogic Encounters as Art Education de Adetty
Pérez Miles (2010).
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mentais e/ou fisicas, iniciado no comego dos anos 1990, em que Althamer passou a
ministrar aulas de cerdmica para os adultos atendidos pelo Grupo.

Na atuacdo junto a esse grupo, o interesse de Althamer enquanto escultor e
enguanto agente de ensino encontram-se, aléem de oportunizar, ao efetuar-se uma analise
de seu processo, questionamentos acerca do papel do artista nesse contexto e do papel do
arte-educador. Ao inserir alguns desses trabalhos em exposicdes coletivas, mas agrupados
a seu proprio corpo de trabalho'?, o artista acrescenta a sua atuagdo enquanto escultor e
professor a funcéo de selecionador de trabalhos e proponente de trabalhos, uma vez que
as producdes semanais nas aulas de ceramica tinham um tema norteador indicado por ele.
Outro ponto importante dessa acao é o fato de que, ao incorporar os objetos produzidos
junto ao Grupo, Althamer faz com que a instituicdo que abriga as obras autorize-as
enguanto obras de arte, incorporando dessa forma suas qualidades estéticas ao préprio
circuito artistico e questionando, dessa forma, padrdes formais e representativos
canonizados.

Além dessa contribuicdo, é destacada outra caracteristica importante da atuacdo do
artista durante a mostra. Quando Althamer, solicitado por Claire Bishop (uma das
organizadoras da exposi¢édo), oferece um workshop de ceramica como parte da exibicéo,
e indica para o papel de professores (ou facilitadores)dois adultos frequentadores de sua
aula de cerdmica no Grupo Nowolipie, o artista tambeém inverte seu préprio papel
enguanto educador, alterando sua postura de detentor-transmissor de conhecimento para
o0 de catalizador de situaces de aprendizagem (BISHOP, 2008, p. 21), trazendo seus
préprios alunos, usualmente considerados indbeis, para o papel de lideranca de uma
situacdo que reforcaria sua autonomia e o sentido de capacidade, em oposicédo a ideia de
incapacidade ou deficiéncia.

Todo esse conjunto de exemplos praticos pode nos conduzir a reflexao de que, assim
como qualquer trabalho artistico, os artistas envolvidos na arte participante (ou arte
socialmente engajada ou estética relacional) desenvolvem seus projetos de acordo com

suas intengdes e desejos somadas a suas competéncias e habilidades, o que torna claro

11 N3o se obteve informac3o precisa sobre a continuidade do projeto atualmente, embora seja sabido
que em 2008 a aula de ceramica junto ao Grupo Nowolipie comp0s o corpo de obras da exposigao
Double Agent.

12 Exposicdo itinerante Double Agent, 2008, organizada pelo Institute of Contemporary Art em Londres,
curadoria de Claire Bishop e Mark Sladen. Ver catalogo da exposi¢do pp. 19 a 21.
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seu vasto campo de possibilidades que variam tanto entre um projeto e outro quanto de

um artista para outro.
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2. CRESCENDO AO SOL TOMO FORMA

A metodologia seguiu uma linha principal de pesquisa qualitativa, dentro da qual
foi designada a linha de Pesquisa Baseada nas Artes (PBA) ou Investigacdo Baseada nas
Artes (IBA)'® como base metodoldgica. Essa metodologia tem como pressuposto o
questionamento da pesquisa cientifica como sendo a Unica forma possivel de investigacdo
e producdo de conhecimento, ao mesmo tempo que destaca a investigagdo artistica e a
experiéncia artistica como uma forma igualmente valida de conhecer e estruturar o saber.
Dessa forma, a IBA pode ser definida como:

“um tipo de pesquisa de orientagdo qualitativa que utiliza
procedimentos artisticos (literarios, visuais e performativos) para dar
conta de préaticas de experiéncia em que tanto os diferentes sujeitos
(investigador, leitor, colaborador) como as interpretacGes sobre suas

experiéncias desvelam aspectos que ndo se fazem visiveis em outros
tipos de pesquisa.” (HERNANDEZ, 2013 p. 44)

Algumas das caracteristicas da metodologia’* seriam ainda:

a) Reflexividade, pois ao se pautar em préaticas artisticas, o investigador se coloca
em situacdo de observar (e refletir sobre) seu proprio processo e, portanto, a si
mesmo, de maneira mais intensa;

b) Demanda de atencdo sensorial, emocional e intelectual simultaneamente;

c) Possibilidade de cdmbio entre o que é considerado ordinario e extraordinario,
tornando situagdes cotidianas em espacos de “virada simbolica”, extrapolando
o nivel das percepg¢des usuais;

d) Corporalizacédo, considerando que ensinamos, aprendemos e investigamos por
meio de nossos sentidos;

e) Flexibilizacdo das fronteiras entre o que é pessoal e social, abarcando o

encontro com publicos como fator inextricavel a investigacéo.

Fundamentada nas caracteristicas da PBA pontuadas anteriormente, a seguir é

apresentada a pesquisa desenvolvida, a comegar pela explanagao do projeto.

13 Informacdes acerca da PBA ou IBA consultadas no texto A pesquisa baseada nas artes: propostas para
repensar a pesquisa educativa, de Fernando Hernandez Hernandez in Pesquisa Educacional Baseada em
Arte: A/r/tografia (2013).

14 De acordo com Hérnandez no texto supracitado, pp. 54 a 56. Foram destacadas algumas das
caracteristicas que dialogam mais diretamente com a investigacdo proposta.
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2.1. Do projeto

O trabalho realizado consistiu na elaboragio de um atelié aberto itinerante®®, um
espaco de producdo e ensino-aprendizagem artisticos, pautando-se inicialmente na
linguagem central da escultura, sendo esta tomada como base por ser a mais explorada
pessoalmente. A proposta de ensino nesse espaco se baseou na troca de experiéncias, de
tentativas, de busca, partindo do que cada um tem de si a oferecer naquele espaco-tempo,
dando foco mais a possibilidade de aprendizagem do que a necessidade ou
obrigatoriedade de assimilacdo de informacgdes ou conteudos pré-determinados, até
mesmo pelo fator de rotatividade de publico e local que tornaria inviavel o
estabelecimento de um curriculo mais especifico. Foi privilegiado o entendimento das
situacOes de ensino-aprendizagem como um encontro de subjetividades, em que cada um
apenas oferece o que ja agregou a si mesmo, e oferecendo o que se tem— englobando
saberes diversos —0s sujeitos encontram-se em situacdo de constante permuta com o

mundo e com 0s outros sujeitos no mundo, enriquecendo-se mutuamente.

Antes de apresentar o desenvolvimento da investigacdo é importante destacar sua
caracteristica cambiante e como, devido a esse traco, esta foi se modificando ao longo de
suas realizacdes (em um total de cinco dias ndo consecutivos), baseando a decisao por
essas modificacBes na execucdo, na reflexdo, na critica (pessoal e por vezes interpessoal)
e na reformulacdo, permitindo que o proprio processo da investigacdo indicasse seus

caminhos, possibilidades, adequagdes e inadequagdes.

Tratando-se de um projeto itinerante a definicdo de locais onde seria realizado foi
uma decisdo fundamental. Devido a preocupagdo de criar circunstancias de troca
desvinculadas de espagos institucionalizados de arte e educagdo!® foram priorizados
espacos publicos, abertos, que abarcassem um fluxo de pessoas relevante para viabilizar
a participacdo espontanea. A preferéncia por um ambiente externo também ampliou
possibilidades de producédo tridimensional, desde o ato de se apropriar de formas ja
existentes a manipulagéo de elementos de forma a converté-los em matéria-prima (a terra

retirada do préprio local como matéria para a modelagem, por exemplo). O trabalho em

15 A estrutura do atelié permite sua migracdo, sendo montado para a atual investigacdo em quatro locais
diferentes, pontuados adiante no texto.

16 A esse respeito vale ressaltar que, embora a prética em si tenha acontecido fora de espacos
institucionalizados, por exigéncia de ser ainda um trabalho académico, os resultados dessa pratica sdo
apresentados em um contexto institucional.
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espaco externo também proporcionou reflexdes sobre a relagdo com o mundo e no mundo

como uma possibilidade de ser, fazer e pensar sobre a experiéncia artistica.

Foram definidos ao todo quatro locais de realizacdo: um trecho do Eixo
Rodoviério de Brasilia (popularmente chamado de Eixdo), um ponto proximo ao
estacionamento 11 do Parque da Cidade Dona Sarah Kubitschek, uma praga entre area
comercial e residencial na Vila Areal (na regido administrativa de Aguas Claras) e um

trecho da via W5 Norte do Plano Piloto.

Foi utilizado como recurso paralelo as praticas nesses locais a documentagdo escrita em
Diario de Bordo!’ e o registro fotogréafico, a fim de tornar possivel tanto a compreens&o
mais aprofundada dessa experiéncia aos futuros leitores do trabalho, quanto o
entendimento pessoal de que esse mesmo trabalho € resultado de um processo continuo;
que deve ser revisitado e repensado para que dele se extraia o aprendizado necessario e

possivel naguele momento.

2.2 Da estrutura

A estrutura do atelié seguiu um modelo de tenda que dialoga com a precariedade
e a memoria afetiva resgatadas de vontades da infancia, periodo que para mim evoca mais
o0 estado interno de busca espontanea e de curiosidade legitima tdo necessarias a qualquer
processo de pesquisa e aprendizagem. O chamamento dos passantes se da entdo,
inicialmente, por um apelo ao mesmo tempo visual e afetivo, conectando o testemunho
de que algo esta acontecendo, sem a certeza do que seja e do seu proposito, e uma possivel
lembranca dessas tentativas precarias e auténticas de fazer um refagio, abrigo temporario
do mundo e de seu proprio espaco costumeiro. Dessa forma o proprio ato da montagem
da estrutura se torna um evento, tdo valido e necessario quanto 0 momento mesmo da
troca entre individuos por provocar o estado interno que precede a troca. Com isso ndo se
pretende afirmar que essa provocacao alcangou a todos o0s transeuntes igualmente, mas
sim reconhecer que muitos entre 0s que abordaram o espaco foram atraidos (sendo algo
dito por eles mesmos) pela etapa de montagem da tenda.

A tenda inicial havia sido projetada com canos de PVC, desmontavel, que

delimitaria um espaco onde se daria a producdo. Posteriormente reconheceu-se, porém,

7 Anexo 01.
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que essa estrutura ndo atenderia ao requisito da praticidade e facil locomocao do ambiente
provisorio do atelié. Foi necessario restringir a ideia inicial a algo de facil transporte e
deslocamento mais livre, fazendo com que as situacbes fossem criadas mais
espontaneamente e de maneira mais despojada do que dependendo de cronogramas e
definicdes anteriores que, pela experiéncia tida no primeiro dia do projeto®, nio
condizem com as caracteristicas de mutabilidade, casualidade e percepc¢édo do fluxo de

pessoas no proprio local como forma de determinar o ponto especifico da montagem.

Por esse motivo foi dispensada e substituida pelo recurso mais simplificado do
tecido para o seu teto, cordas para suas conexdes e as proprias arvores como seus pilares,
garantindo mais flexibilidade da montagem e vitalidade circundante, um espaco

acolhedor como minhas casas inventadas da infancia.

2.3 Locais e praticas

Em um primeiro momento o contexto de um parque se mostrou adequado as
consideracBes mencionadas anteriormente (no topico 1 deste capitulo), definindo o
primeiro local de execucdo da pratica como o Parque da Cidade Dona Sarah Kubitschek.
A prdpria experiéncia de visitar o parque e caminhar por sua extensao, buscando em que
ponto especifico montar o ambiente da tenda, fez com que se percebesse a adequacao do
local a proposta, e o préprio acompanhamento do fluxo dos transeuntes e sua direcéo
acabou por levar aos pontos que foram considerados os mais receptivos. Seguir esse fluxo
dos caminhantes foi, portanto, um exercicio inicial de capacidade de percepc¢éo do outro,
seu percurso e o objetivo de sua rota, € ndo é parte do processo do ensino essa
sensibilidade disposta a alcancar quem cruza nosso caminho? Esse exercicio, portanto,
marcou o principio da realizagdo do projeto e o principio da itinerancia, embora ndo tenha
sido o primeiro onde foi instalado o atelié-tenda. Em momento posterior, em que a
instalacdo foi possivel, a pratica no Parque foi baseada na modelagem da terra encontrada
no proprio local, havendo escassez do fator interpessoal por falta de participagdo

espontanea dos transeuntes®®.

O ponto no Eixo Rodoviério foi definido inicialmente por indicagéo e emergéncia.

Né&o sendo possivel realizar a montagem no Parque da Cidade no primeiro dia de tentativa,

18 Relato contido no Didrio de Bordo, Anexo 01.
19 Relato contido no Didrio de Bordo, Anexo 01.
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a alternativa foi sugerida e acatada ainda que de forma contrafeita. Apenas chegando ao
local foi possivel perceber que ele ndo se distanciava do que se procurava no parque em
muitos aspectos, e estando a via fechada para a circulagdo de automoveis?°, abria-se para
a circulacdo de individuos e se transformava em sua funcao usual, apresentando-se mais
como uma plataforma de encontros possiveis e temporarios, lembrando o estado de
“encontro fortuito” proporcionado pela cidade a que se refere Bourriaud . Foi
selecionado, como no parque, um local estratégico pensando a mobilidade, a praticidade
da montagem e desmontagem e buscando como referéncia um local de fluxo que se
mostrasse receptivo. No segundo dia de préatica, com melhor reconhecimento da via e seu
ambiente circundante, a presenca de trés ipés foi suficiente para que interpretasse o
convite e acolhimento do lugar @ minha ocupagdo transitoria. Devido a situacdo
emergencial de mudanca — do Parque para o “Eixd0” —, a pratica nesse primeiro dia foi
mais associada ao teste de montagem da estrutura-piloto (e a conclusdo sobre sua
inadequacao) e diversos dialogos causados pelo ato frustrado da montagem, estabelecidos
entre mim e pessoas a quem havia solicitado colaboracdo para essa etapa. No segundo
dia, organizado em outro trecho da mesma via, foi coletada a terra do préprio ponto de
instalacdo do atelié, sendo esta utilizada para a modelagem, dando inicio a investigacao
de uso do material e a investigacdo de como o fator interpessoal — contanto com a
abordagem de alguns transeuntes — poderia manifestar-se.

O préximo local também foi escolhido mais por improviso que por determinacao
prévia, uma vez que o destino inicial era o Parque Areal (localizado na Vila Areal,
proximo a regido administrativa Aguas Claras), ndo visitado anteriormente e, portanto,
sem a etapa de reconhecimento obtida no Parque da Cidade. Ndo encontrando o destino
o desvio foi visto como solucao, e a seguida do fluxo dos passantes foi novamente bussola
para determinar 0 espago a ser utilizado — dessa vez uma praga arborizada — entre
comeércios e residéncias. A aproximacdo de um nucleo mais espontaneo, naturalizado de
convivéncia, foi uma maneira de inser¢cdo mais estreita no &mbito cotidiano, na regra e
ndo na excecao, a desestabilizacdo de um espago costumeiro. Nesse dia foram levadas
algumas ferramentas e um antigo trabalho de talha em madeira para dar continuidade, ao
mesmo tempo em que foram novamente disponibilizados acessorios para a coleta de

material (como baldes e pas, para reunir a terra e a agua para a modelagem). Outro

20 Ambos os dias de préatica realizada no Eix3o ocorreram aos domingos.
21 BOURRIAUD,2009, p. 21.
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diferencial foi o de que, nesse dia, houve o convite de outra pessoa para participacdo da
montagem previamente, contando entdo com duas pessoas para ocupacdo inicial do atelié.
Integraram a producdo a modelagem, folhas como elemento decorativo, galho como
ferramenta para modelagem, sementes como anteparo para a terra ainda muito molhada
que se recusava a sustentar as cavidades feitas em sua massa. As duas pessoas iniciais
juntou-se uma terceira como participante do evento, embora outras tenham se aproximado

com curiosidade apenas para se distanciarem em seguida.

O dltimo local, na via W5 Norte do Plano Piloto, foi definido ndo por mim, mas
por outro evento. Tomando conhecimento de que haveria um mutirdo de plantio ao longo
dessa via, no mesmo dia determinado como o Ultimo dia do ciclo de itinerancia, a decisdo
foi de criar um evento a partir de outro evento, tendo a motivagdo aproximada por ambos.
A pratica pode ser melhor abordada no capitulo seguinte, mas considero importante
adiantar que a insercdo e o ato de tomar parte de um evento ja existente propiciou outro
nivel de experiéncia e analise das possibilidades do trabalho, sendo j& por esse motivo
uma vivéncia relevante para o levantamento de questdes e reflexdo sobre a natureza
mesma do projeto. O planejamento inicial era o de integrar-se ao evento e apos seu
término dar inicio a etapa do atelié, mas esse encontro se fez rico e complexo de tal forma
que a sensacao de saciedade proporcionada pela troca significativa, buscada nos outros
dias pela manipulacdo material — modelagem, coleta, apropriacdo —, ja havia sido
alcancada no decorrer do préprio mutirdo, no cavar das covas para as mudas, no
transportar de ferramentas, no conhecer e reconhecer de individuos, no falar e no ouvir.

A prética se fez como dialogo-acédo e imerséo no evento do qual se tomou parte.

2.4. Apresentacdo de resultados e problema do publico subsequente

Como foi discutido no capitulo 1, os projetos que se utilizam de interfaces
pedagdgicas, contidos pelo grupo maior de projetos de natureza participativa na arte,
teriam como parte do seu processo o enderecamento de suas praticas ao circuito artistico
e ao circuito de ensino, a fim de proporcionar reflexdes e discussdes acerca de ambos,
reinventando-os continuamente. A esse respeito um fator importante € o do publico, tendo
como uma face dos trabalhos nesse campo o publico imediato, ou participantes diretos, e

0 publico subsequente, que ndo chega a partilhar a vivéncia da obra.
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Pensando como realizar esse duplo enderecamento (ao publico imediato e pablico
subsequente), fez-se coerente a participacdo na exposicao organizada ao final do semestre,
sendo esta uma oportunidade de exposicdo de registro, considerando que o trabalho
propriamente dito ja havia acontecido. Porém, como apresentar esse registro de forma a
ndo assumir os indicios como seu fim? Como apresenta-lo ressaltando o aspecto
fundamental de uma experiéncia e ndo de um objeto artistico em si mesmo, no caso das

modelagens produzidas no atelié, por exemplo?

Foi tomado o recurso das fotos, inicialmente feitas como documentacédo
processual voltada para o trabalho escrito. A foto enquanto registro, nesse caso, acaba por
ser o0 atestado de 6bito da experiéncia. Congela o que ali havia e 0 mostra, dando-o como
morto e reforcando-o como pertencente ao passado. O registro fotografico, por essa 6tica,
reforcaria 0 que foi, ndo o que €; o que estando ali imageticamente, ndo esta
corporalmente, delimitando uma barreira entre o que nos é acessivel enquanto lembranca
ou indice e inacessivel enquanto vivéncia. A fotografia mantém o que foi no passado e da

corpo ao instante que ja se foi.

Outro problema se apresentou em relacdo aos objetos (modelagens e matérias
recolhidas) produzidos durante o evento-atelié, e se esses seriam ou ndo apresentados
junto as fotografias, por receio de se cair no equivoco da ambiguidade: com o trabalho se
apresenta como proposta relacional e culmina na apresentacao de objetos? A esse respeito
identifiquei o problema, ndo na exibicdo das pequenas modelagens ou dos objetos
recolhidos, mas na propria pergunta feita. Esclarecendo: por que via 0 momento da

exibicdo como a culminancia do trabalho?

Além desse momento de suspensao em que o publico posterior acessa 0s registros,
o trabalho continua, prolongando-se em seu proprio fluxo que, embora contido
temporariamente, prossegue. O momento da exibicdo, desta forma, ndo é tido como a
culminancia do trabalho, mas antes um periodo de laténcia, em que ele se condensa
transitoriamente para entdo seguir. O problema foi transferido dos objetos apresentados
para 0 modo de percebé-los dentro de outro contexto, do contexto do atelié para o

contexto do espago expositivo.

Por outro lado, € necessario reconhecer que 0 contexto de exposicdo, e
especificamente da exposi¢éo coletiva nesse caso, induz uma certa leitura do que esté ali

exposto enquanto um trabalho artistico, enquanto obras, pelo fato de estarem contidas por
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um espaco legitimador que € a galeria. Como entdo resistir a esse processo de legitimacao
de recordagdes (como pessoalmente sé&o vistos 0s objetos apresentados) enquanto objetos
artisticos em si mesmos, desvinculados do seu desenvolvimento relacional? A partir dessa
questdo foi lembrada a etapa de intitulacéo, tento o titulo a funcdo de bussola do sentido
atribuido ao que estaria ali presente. Os préprios titulos foram entdo pensados como uma
maneira de ponte e barreira: ponte, por remeter o publico subsequente a experiéncia do
projeto; barreira por tornar-se um ponto de resisténcia entre a presenca fisica (dos objetos)
e a sua validacdo enquanto obra de arte isolada da faceta relacional. O titulo optado para
cada uma das experiéncias foi “Registro”, apresentando cada dia do trabalho-evento-
atelié em uma caixa contendo os objetos e fotos correspondentes ao dia de sua realizacéo,
acrescentando ao titulo alguma narrativa sintética daquele dia — uma fala de um passante,
uma impressao que porventura tivesse sido mais marcante, um relato significativo — e a
numera¢do correspondente a cronologia da realizagcdo (“Registro 1” correspondente ao

primeiro dia, “Registro 2” correspondente ao segundo dia etc. ).
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3. FORMANDO MAIS FOLHAS EXISTO

Para discutir os resultados da investigacdo o mais claramente possivel, sdo
apresentados 0s pontos principais destacados dentro de cada dia de préatica, em ordem
cronoldgica. Os topicos seguiram os titulos dos registros apresentados na exposicao de
diplomac&o, acompanhados de sintese visual do dia em forma de prova de contato. Ao
longo da discusséo também sdo apontados excertos do diario de bordo e de outros textos
que auxiliaram a tecer uma rede de relacBes possiveis entre as vivéncias e 0s campos do

ensino-aprendizagem e producdo poética.

3.1  Odiaem que tudo falhou... agradeco pelas conversas

Figura 1, Prova de contato 1
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A primeira tentativa ndo correspondeu ao que era esperado e um grande fator
contribuinte foi identificado como sendo o0 medo do erro. Relendo algumas ideias trazidas
no diario de bordo e aproveitando esse retorno como reflexdo, foi possivel perceber que
o receio da falha e de ter a falha acentuada ou apontada como algo negativo era recorrente,
e esse foi um dos motivos pelos quais solicitar a participacdo ou contribuicdo de inicio

foi um processo dificil.

“Falhar ¢ algo dificil com que lidar.”?? e “Nessas situagdes de erro sempre volto a
um momento em que sinto que sou olhada muito, mas muito de cima. E mesmo que nao
acredite que tenham razdo, acabo por concordar, e ¢ ai que me desestabilizo.”;? sdo partes

do relato que exemplificam esse receio.

Retomando essa linha de pensamento foi questionado o porqué da concepcéao do
olhar externo como potencialmente nocivo quando associado a situacao de falha, de erro.
A esse respeito é possivel tracar pelo menos dois caminhos, ou formas de interpretacao:
a concepcdo do erro negativo, o oposto do acerto; e a concep¢do do erro como desvio,

como oportunidade.

O erro enguanto oposto ao acerto, encontra-se muito proximo a um contexto de
avaliacdo usualmente observado em situagao escolar onde “o ato de avaliar (...) tem como
propésito principal a classificagio”?*. Dessa forma, tanto aqueles que s&o vistos no papel
de aprendiz quanto os que sdo vistos como no papel de educador, correm o risco de se
habituar a esse modo de funcionamento em que um erro tem uma reverberagdo quase que
punitiva, uma vez que a propria ideia de uma “classifica¢do” ndo se consolida desatrelada

da ideia de uma “desclassificagao”.

Além disso, o erro se conecta automaticamente a um “padrdo considerado

25 ¢ ndo raro é visto em associacdo “ao ridiculo, & deficiéncia ou ao fracasso

correto
escolar”?®. No artigo A Virtude do Erro, que traz um histdrico de processos avaliativos e
do paradigma do erro no contexto escolar, Silva propde, em alternativa a essa concepgédo

pesada e excludente, que:

22Djario de Bordo, p. 40

B dem.

24 Informacdo consultada no artigo A Virtude do Erro: uma viséo construtiva da avaliagcéo, de Eleonora
Maria Diniz da Silva (2008) p. 93.

% |dem, p. 100

26 |dem, p. 100
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“o erro revela, para aquele que aprende, a inadequacdo de seus
esquemas e evidencia a necessidade da constru¢do de outros e/ou a
reformulagdo daqueles previamente existentes. Esse enfoque leva
alunos e também professores a serem sujeitos de seus proprios
processos de reconstrug¢do do conhecimento” (SILVA, 2008, p. 102)

Tomo a liberdade de indicar sua proposta como sendo valida ndo apenas no
contexto escolar ou na relagdo professor-aluno, mas como uma alternativa de perceber
situacOes nos mais diversos campos. Quando por exemplo registrei e reli perguntas como
“Qual é o problema em errar?”?’ nfo conectei de pronto que muitos dos erros atuais sio
remetidos aos anteriores, a como estes foram interpretados e qual o tipo de resposta obtida
a partir deles. Ter mais consciéncia sobre esses processos e considera-los como algo a ser
revisitado e desconstruido no contexto educacional ampliou essa compreensdo de uma
dificuldade pessoal para uma construcdo coletiva que ndo s6 pode como deve ser

modificada.

A modificacdo necessaria se relaciona a essa outra concepcédo de erro, apontada
pela autora, seguindo a segunda via antes enunciada: o erro como desvio e oportunidade.
Para discorrer a esse respeito tomo a liberdade de exemplificar as duas posturas em
relagdo ao processo de talha em madeira. Um bloco de madeira, ao comeco da talha, por
vezes pode parecer integro e macico. Enquanto é desbastado a golpes, porém, ele comeca
a revelar sua estrutura interna, exibe rachaduras, veios, aberturas em decorréncia do seu
processo de ressecamento, onde por vezes projetamos ou imaginamos uma superficie
integra, um volume arredondado, projecdo essa que é interrompida pela realidade do
material que ali se encontra. Diante disso, ha pelo menos duas possibilidades: a recusa ou
a aceitacdo. A recusa remeteria ao erro oposto ao acerto, levando a frustracao, a sensagédo
de incapacidade e mesmo o abandono do trabalho, ja que esse “ndo havia dado certo”. A
aceitacdo, por outro lado, nos remete ao erro enquanto desvio e oportunidade, ainda mais
considerando que, em se tratando de escultura, ndo se pode ignorar as propriedades da
matéria que ali se apresenta (a0 menos ndo sem prejuizos em potencial). As rachaduras,
ou o angulo estranho, ou mesmo as partes acidentalmente mais desbastadas do que se
havia pensado de comeco, podem ser comparadas as diversas situacfes de erro,

lembrando que essas podem ser oportunidades de recuar, refletir e refazer.

27 Didrio de Bordo, p. 40
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3.2. O pai dela era candango — eu disse que meu avé também

Figura 2, Prova de contato 2

Tendo dispensado 0s excessos € mantendo o que julgava essencial, a segunda
montagem do atelié foi mais produtiva, principalmente pelo fato de que houve a
participacdo de uma passante. Foi interessante perceber como o nivel de participacdo ndo
se deu pela manipulacdo do material ou pela producdo de objetos, mas antes por meio da
conversacao, da troca interpessoal propriamente dita; embora a montagem do atelié tenha

sido um catalisador dessa troca:

“Ela, mulher de trinta e tantos anos, me abordou enquanto terminava de estender
meu tecido no chdo. Disse que havia achado muito interessante 0 modo como amarrei

meu teto provisorio de forma triangular, uma ponta para cada arvore(...)”?

Por essa aproximacao é possivel relacionar o projeto a ambas as categorias de projetos de

estética relacional enunciadas por Bourriaud, por um lado sendo um momento de

28Djario de Bordo, p. 41
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socialidade e por outro um produtor de socialidade?®, tendo em vista que a montagem do
atelié (que se aproximaria da producéo de objeto) foi o catalisador da aproximagéo, em
seguida assumindo seu carater de um espaco, onde se deu um momento de socialidade, a
partir do instante em que a tenda-atelié passa de estrutura em processo de montagem a

ambiente de acolhimento possivel.

Ter a companhia de uma participante espontanea foi tambem fundamental para
mudar os planejamentos iniciais do que seria executado no espaco do atelié. Inicialmente,
ainda mais com a estrutura de canos, a pratica pensada se aproximaria mais de um
esquema de oficinas e apds a experiéncia do segundo dia, me perguntei se a precariedade
do espago néo teria sido uma melhor solugéo, notando a capacidade agregadora que algo

mais simples demonstrou.

Outro ponto importante sobre esse dia de tentativa foi a consciéncia de que aquela
participante talvez teria me ensinado muito mais do que eu a teria ensinado, 0 que é

percebido em algumas falas contidas no Diario de Bordo:

“Ela me explicou que o plantio de pinheiros nessa regido do cerrado era algo grave, pois
fazem aumentar a acidez do solo e esterilizam a terra ao seu redor, minando a vida da

vegetagio nativa. Aprendi algo que desconhecia. ” %,

“Ao invés de tomar um pouco da terra nas maos, como pensei que pudesse fazer, ela
prosseguiu com seus relatos, dividindo tantas memdrias com uma desconhecida que me

fez refletir sobre minha propria postura” 3

“Ela disse que era a favor de provar coisas, € que se recusava a definir do que gostava e

do que ndo gostava até que tentasse. Ouvir isso me ajudou de certa forma.”%?

A partir da leitura de trechos como esses torna-se evidente que qualquer relagéo
de ensino e aprendizagem tragada no espaco-tempo desse dia foi pautada na
horizontalidade e mesmo na capacidade, enquanto proponente de uma situacgéo relacional,

de ouvir mais que de ser ouvida, de receber a contribui¢cdo mais que oferecer alguma.

29 Bourriaud, 2009, p. 46
30 Didrio de Bordo, p. 41
31 Didrio de Bordo, p. 42
32 Didrio de Bordo, p. 42
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Por fim, é pontuada a etapa final do dia de préatica, trazendo uma Gltima referéncia
do relato produzido nesse dia, referindo-se ao momento em que a participante ja havia se
retirado:

“Algum tempo depois ainda manipulava a terra, pensando se uma Unica participante seria
suficiente ou seria muito pouco. Conclui que ndo importava a quantidade, pois dali havia

extraido muito sobre o que refletir, e muito de que me alimentar”3®

A partir desse excerto foi possivel refletir sobre a relagdo quantidade x qualidade,
e como esse embate ndo era tdo bem resolvido internamente quanto gostaria. Tendo, em
outras ocasides e disciplinas, discutido tantas vezes essa questao, e como a qualidade nédo
poderia ser suprimida em favor da quantidade — ao menos ndo sem altos riscos —, mas
notei que esse tipo de pensamento é tdo recorrente e exerce pressdo sobre tantos processos
velados, que foi preciso me defrontar com a préatica para perceber, muito mais pela via da

sensacao e da intuicdo, que apenas um encontro, sendo este significativo, realmente basta.

3.3. ... dia chato e sem ninguém. Preciso de companhia.

Figura 3, Prova de contato 3

33 Diario de Bordo, p. 42
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O titulo se refere ao terceiro dia de pratica feito no Parque da Cidade, marcado
previamente junto a equipe administrativa do Parque, autorizada devidamente pela
mesma equipe e enfim colocado em pratica. Entretanto a experiéncia ndo se apresentou
tdo recompensadora quanto a anterior, o que se pode concluir a partir de indicios contidos

no Diario. Em seguida séo destacados trechos para guiar a discussao referente a esse dia:

“Mentalmente projetei o que esperava do dia, desde produgdes a possiveis encontros.”3*

A frase acima ja indica um desvio da proposta original, que seguia os principios
de aleatoriedade, casualidade, encontro fortuito. Pelo principio mesmo da proposta, tentar
prever ou projetar resultados e encontros é algo paradoxal, para dizer o minimo. Algo ja
havia criado uma interferéncia entre 0 motivo e objetivo do trabalho e sua aplicacéo.

Quase ao final da prética, chegou-se a seguinte conclus&o:
“Trabalhar no isolamento nao foi uma boa escolha(...)*®

Aproveito a frase para refletir sobre a relagdo entre o trabalho individual e o
trabalho conjunto, e como esses dois movimentos sdo igualmente importantes tanto para
a producdo quanto para 0s processos de ensino-aprendizagem e, principalmente, como o
fator da coletividade ndo pode ser deixado a margem quando se tratam de projetos

relacionais.

A tentativa de seguir com o projeto de forma mais autbnoma foi uma deciséo ainda
baseada nas dificuldades do primeiro dia, e ainda consequéncia de uma visdo do erro
como algo a ser escondido, ndo compartilhado e discutido para que se chegue a uma
solucdo. Por outro lado, é importante destacar que o que foi vivenciado durante o segundo
dia possibilitou um amadurecimento da proposta, o que ela seria e 0 que poderia se tornar,
e nessa fase de amadurecimento trabalhar autonomamente foi necessario. Ai é que entra
um critério importante a considerar: o da necessidade. A partir disso rememorei projetos
coletivos e como, trabalhando dentro desses projetos, cada um dava a si mesmo o tempo
de teste e investigagdo, e intercalava esses momentos talvez mais introspectivos com
outro momento de dialogo, troca, auxilio mutuo e conversagdo que eram tdo intrinsecos
ao processo de trabalho quanto as etapas de enfrentamento individual de um bloco de

madeira, ou a feitura de um molde.

34 Didrio de Bordo, p. 43
35 Didrio de Bordo, p. 44
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Partindo dessas consideragdes recordei um texto de Edgar Morin®® lido ja ha
algum tempo, tratando do ensino da “condi¢do humana”. Mais especificamente no topico
2.4 do livro, encontramos uma explanagdo sobre o circuito individuo/sociedade/espécie
que faz parte da nossa condicdo enquanto seres humanos. Para o autor “todo
desenvolvimento verdadeiramente humano significa o desenvolvimento conjunto das
autonomias individuais, das participagdes comunitérias e do sentimento de pertencer a
espécie humana.” (MORIN, 2000, p. 55).

A citacdo corrobora com a linha de raciocinio iniciada anteriormente: como ter
um desenvolvimento pleno e enriquecedor nos privando de situagdes comunitarias em
prol de um trabalho “autenticamente individual”? E o quio equivocado esse ponto de
vista seria se associado irreflexivamente a um projeto que visa encontros, pontos de
conexdo e troca interpessoal? Foi preciso o isolamento e a sensacdo desagradavel por ele

proporcionada para concluir que, de fato, “preciso de companhia”.

Além disso, retornando a ideia equivocada de um trabalho “autenticamente
individual”, é possivel retornar as origens desse tipo de pensamento sobre a arte e sobre
a obra de arte, que é ainda heranca de uma ideologia moderna que enaltece o artista
solitario, o criador isolado de sua propria comunidade®’. Esse esteredtipo incorporado e
ndo desconstruido ¢ ainda mais danoso a contemporaneidade se pensado que “a ideologia
dominante quer que o artista seja sozinho, sonha com o artista solitario e indémito
(...)”(BOURRIAUD, 2009, p. 113) Por essa linha de raciocinio, trabalhos que envolvem
coletivos e trabalhos que se baseiam na coletividade e sociabilidade ainda teriam um
carater subversivo, distanciando-se do que ja é (ou ainda é) estabelecido e propagado
como o papel do artista e de sua producdo, golpeando estruturas herdadas de momentos

outros da historia da arte.

36 Trata-se do capitulo 3 do livro Os sete saberes necessdrios & educagéo do futuro, 2000, pp. 47 a 59.
37 BOURRIAUD, 2009 p. 118.
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3.4. Elas sujaram as maos e fizeram perguntas

Figura 4, Prova de contato 4

Ainda com a impresséo de que iniciar o atelié individualmente ndo mais atendia ao
momento, embora tivesse sido muito importante para que se percebesse a necessidade de
um trabalho mais coletivo, nesse dia decidi convidar uma participante-colaboradora, que
acompanhasse todo o trabalho — do deslocamento ao local e montagem da tenda a
producdo em conjunto. Esse acabou sendo um dos dias mais produtivos e em grande parte
isso se deu a companhia que, estando a par da natureza do projeto, abriu possibilidade
para a modelagem em conjunto, algo que ainda ndo havia se manifestado durante a
investigacéo.
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“Disse a ela que pegasse um punhado da massa de terra, sentisse seu peso, sua
consisténcia, sua plasticidade. Reconhe¢ca o material com que esta trabalhando, isso €

fundamental.”%®

O atelié foi ativado pela manipulagdo da matéria, e a partir desse contato langou
redes de conexdes variadas: de exposicdo de dificuldades pessoais a questdes de
categorizacdo dentro da escultura (o que era modelagem, talha, apropriacéo...), da
indicacdo de leituras e referéncias fora do campo da arte a discussdo de padrdes dentro da
producdo artistica, de perguntas a respostas e de respostas a mais perguntas. Uma das
observacdes que mais me chamou a atencéo foi a respeito da dificuldade em fazer algo

“bonito”, demonstrada no trecho seguinte:

“Perguntei se para ela a escultura tinha que ser bonita, o que ela respondeu

afirmativamente. Perguntei por que, ela respondeu “porque sim”°,

A partir dessa observacao busquei chegar ao cerne da ideia a partir de perguntas.
Que objetos artisticos eram conhecidos e rotulados como “bonitos”? Se lembrava de
outros que poderia ter considerado “feios”? Comparando esses dois exemplos de que se
lembrava, por que a um atribuia “beleza” e a outro “feitira”? Infelizmente fomos
interrompidas por outra participante que se aproximava, mas gostaria de ter acompanhado
até onde e até que ponto chegariamos continuando num fluxo de perguntas e respostas.
Ao mesmo tempo gostaria de poder contar, naquele momento, com outro recurso Sendo o
da memoria. O papel do material de estudo e consulta, desde livros a catalogos, era algo
pensado na proposta inicial, e descartado posteriormente pela limitacdo de peso e espaco
ocupado que dificultariam o transporte. Para situacdes futuras, sera importante contar
com esse recurso. Diante da insuficiéncia das minhas respostas, ou mesmo das minhas
perguntas, para chegar ao ponto central e as origens da ideia de beleza na arte, por falha
principal do recurso Unico da memdria, reforcei mentalmente a atualizacdo constante e o
estudo continuo como ferramentas fundamentais, tanto para a producdo quanto para o

ensino e aprendizagem.

38 Didrio de Bordo, p. 44
39 Didrio de Bordo, p. 45
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3.5. Alimentei e fui alimentada. Arvores sdo esculturas por exceléncia

Figura 5, Prova de contato 5

O dltimo dia do ciclo de itinerancia, encerrado junto ao mutirdo de plantio, acabou
sendo uma fonte de consideracdes mais profundas acerca de uma tematica pessoal de
producéo e a capacidade agregadora de um evento e de uma inten¢cdo comum do que era

esperado.

Inicialmente, como relatado no Diério de Bordo, a ideia era a de tomar parte do
evento e posteriormente iniciar a producdo no atelié itinerante, deixando-o aberto a
participacdo de alguém que demonstrasse interesse na proposta. No decorrer da atividade,
entretanto, isso ndo se fez mais necessario, e valendo-se mais uma vez de alguns excertos,

é demonstrado o motivo para isso.

Apos algum tempo de plantio conjunto, “poderia dizer que era sensivel que a
maioria das pessoas ja executava sua tarefa maquinalmente. *°. Com essa observagdo

pode-se tracar uma critica a forma com que ndo raro nos rendemos ao automatismo do

40Diario de Bordo, p. 46
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cotidiano e assimilamos principios de eficiéncia e produtividade que sdo proprios de um
sistema de producdo e mercado, e como esses principios bombardeados continuamente
afetam nossa forma de perceber e ver (0 mundo e as atividades desempenhadas). O plantio
como um ato simbdlico de relacdo com a vida tornou-se rapidamente em uma esteira de
producdo. Essa impressdo reforcou a importancia da arte e seu convite continuo ao campo
das variadas percepcdes, e como esse convite, quando aceito, contribui para uma outra
maneira de se relacionar e perceber o mundo ao redor. Relembrei o inicio do curso da
graduacdo e uma das professoras mais queridas pedindo a mim e a meus colegas que
exercitassem o olhar estrangeiro em nosso proprio ambiente, e 0 quanto esse exercicio

ainda era vélido.

Mas apesar dessa triste constatacdo inicial, o didlogo estabelecido ao final do
mutirdo com um de seus organizadores trouxe outras consideragdes, bem contrarias as do
automatismo. Ouvindo sobre sua forma de abordar o plantio, para ele um momento de
“relagio: com o que se planta, com o proprio corpo e relagdo com o grupo. ”*, a
participacdo no evento poderia ser facilmente encarada como uma extensao do trabalho
do atelié. Estavamos ainda trabalhando com materiais naturais, nos relacionando com o
espaco, estabelecendo trocas interpessoais significativas (mesmo que ao final do evento),
trocando informacdes interdisciplinarmente (em explicagdes sobre os tipos de mudas,
caracteristicas do solo, trabalhos de escultura de colegas etc) e sem a ideia de hierarquia.
Um ndo ensinava enquanto outro se limitava a ouvir. Antes, ambos trocAvamos e

compartilhdvamos dentro do que nos era possivel.

Por fim, um dos pontos mais marcantes desse Ultimo dia, foi novamente a
sensacao de saciedade, que dispensou até mesmo a producao de esculturas dentro do atelié.
O trecho final do Diario de Bordo expressa bem tal sensacdo de saciedade, e a que
conclusdao ela levou: “Aquele didlogo havia validado toda a experiéncia como um
momento de troca significativa, e vi 0 momento de plantio como ja sendo parte do
trabalho. Sentindo-me alimentada, parti. “Nao preciso criar formas”, pensei. “As arvores

sdo esculturas por exceléncia”.”*?

Essa conclusdo, de que as arvores sdo esculturas por exceléncia, foi escrita logo

apos a despedida do grupo de organizacdo do evento, ao repensar todo o evento do

“IDidrio de Bordo, p. 47
42 Diario de Bordo, p. 47
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mutirdo e por que ndo sentia mais a necessidade de manipular a terra ou me apossar de
algum elemento natural para efetivar a participagdo no plantio como produgéo no atelié.
Buscando elaborar mais a ideia, e tornar compreensivel até mesmo para mim essa nota
intuitiva, retomei etapas de crescimento das arvores e informacgdes ouvidas a cada
semestre junto a monitoria da disciplina de Escultura, tragando paralelos entre umas e

outra.

Pensei nas sementes que guardam todos os dados genéticos, e como seriam,
portanto, o molde: a arvore que se desenvolve constantemente é a forma que € fundida
nesse molde. Quando sofrendo as acOes externas, ou exercendo sua capacidade de se
alterar de acordo com as necessidades de alimento e sol, seu tronco € 0 mesmo que a
argila que cede a pressdo do corpo. Ao mesmo tempo a arvore talha e é talhada — talha o
solo lancando raizes que buscam a profundeza das coisas e é talhada pelo golpe de raio
que a desmembra e mutila — assim como a ferramenta faz ao bloco —, quando nédo por
animais e outros agentes menos compassivos. E apropriacio do espaco, é assemblage de
corpos estranhos (musgos, liquens, outras vegetacdes parasitarias), e € apropriada como

morada de outros seres. E constru¢do continua de si mesma no tempo e no espaco.

Arvores sio esculturas por exceléncia.

Com essa breve divagacao, busco apenas tornar o mais claro quanto possivel que
a relacdo com o outro, que é a base de todo ensino e de toda aprendizagem, é também
fonte, meio e matéria de amadurecimento, reflexao e producdo artisticas. Teriam ainda as

arvores tomado esse sentido escultdrico declarado se ndo fosse todo esse longo percurso?

A partir da explanagéo dos resultados pode-se perceber que cada dia do ciclo de
itinerancia possibilitou diferentes niveis de experiéncia. Se no primeiro dia foi possivel
retornar a questdo do erro e como essa ideia repercute em situacGes cotidianas
(reverberando além do contexto escolar), no segundo dia pode-se por em pratica uma
forma de ensino horizontal, que ndo designa hierarquias. Se no terceiro dia foi possivel
reconsiderar a postura estereotipica do “artista solitario”, no quarto dia foi o momento de
associar o artista relacional a pedagogia da arte. E se em cada um desses dias houve
apontamentos tdo importantes, o ultimo dia culminou em um amadurecimento das ideias
anteriores, com o acréscimo de um amadurecimento do pensar sobre a propria producéo
em escultura, que foi fruto de uma producdo relacional. Cada uma das vivéncias
alimentou, de formas especificas, a artista em formacao, a professora em formacéo e a
pessoa em formagdo em mim.
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SOPRANDO SEMENTES PROMETO

Esse trabalho contribuiu ainda mais com minha formacéo enquanto individuo que busca
se construir e reformar continuamente, buscando ver nas situagfes uma outra
oportunidade, um outro aprendizado, alguma competéncia ainda a ser desenvolvida. A
investigacdo foi importante para vivenciar uma pedagogia que perpassa seu proprio
campo e percebe a si mesma como poténcia poética, criando um ambiente diferenciado e
talvez mesmo uma predisposicdo (novamente falando sobre a percepcéao e intuicdo) de
habitar o mundo e suas situacdes cotidianas de forma mais consciente, reflexiva e poética,
por serem esses fatores tornados ndo em um objetivo final, mas intrinsecos as motivacdes

mesmas dos processos de ensino e aprendizagem.

Fazendo um retrospecto desse projeto desde seu inicio, sinto que cada etapa (das
dificultosas aquelas um pouco mais féceis) foi essencial para o seu seguimento dentro de
um caminho natural, e busquei sempre a reflexdo como um recurso que auxiliasse para
que esse caminho se mantivesse assim, 0 mais integro, coerente e prazeroso quanto
possivel. Reconheco que com essa primeira experiéncia outros caminhos podem se

apresentar e espero estar alerta e receptiva a essas possibilidades que ainda vir&o.

Uma das sementes que gostaria de lancar, a partir dessas consideracdes finais que nada
mais sdo que o comeco de outro ciclo, seria a do trabalho cada vez mais coletivo,
integrado, que busca ndo s6 as areas de competéncias mais proximas ou mesmo a area de
conhecimento em que se tem uma certa formacdo. Espero poder replicar e expandir o
ciclo de itinerancias, contanto com outros colegas, desconhecidos, amigos, enfim, pessoas
outras que definitivamente ainda terdo muito o que oferecer. Espero expandir a
investigagcdo pelos rumos da interdisciplinaridade, do compartilhamento, da busca
conjunta pelo auto-enriguecimento. Por fim, espero que essas sementes encontrem abrigo

em bom solo, que crescam, floresgam e frutifiquem.
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ANEXO 01
Diario de Bordo

Dia 1 — Parque da Cidade/Eixo Rodoviério

Tendo canos de 2,70m para transportar, tive que pedir ajuda para leva-los até o Parque.
Ansiedade e constrangimento sdo os piores ingredientes para qualquer situacdo que

pretenda ser aberta e espontanea.

Chegando ao parque, a bateria de escola de samba comecgando, pessoas passando, dia
nublado sem chuva. “Pode dar certo”. Um vigia caminha até o local onde ja descarregava
0s canos, do carro a grama: sem autoriza¢do, sem montagem. Falhar é algo dificil com

que lidar.

Mudamos a locacdo e fomos para o Eixdo. Passantes, local aberto, tudo para funcionar
dentro de um improviso. Montagem dos canos; a tenda comeca a ganhar forma. Mas a
instabilidade da estrutura somou-se ao peso do tecido impermedvel, e dessa forma minha
casa nunca funcionaria... tudo errado. Vento demais, inseguranca, dificuldades... pelo
menos houve algumas boas risadas. Nessas situacoes de erro sempre volto a um momento
em que sinto que sou olhada muito, mas muito de cima. E mesmo que ndo acredite que

tenham razdo, acabo por concordar, e é ai que me desestabilizo.

Mas a melhor parte foi 0 que veio ap6s a desisténcia, recolhendo tudo e saindo dali: uma
conversa, movida pela vontade sincera dos que me ajudaram de saber, entender e acolher.
Mais tarde, em uma casa propriamente dita que me serviu de abrigo, aprendi que uma flor
que acho linda é europeia, e é possivel ver como ela se revitaliza quando cuidada, bem
ali diante dos olhos. Aprendi que mais cabecas pensam melhor que uma. Que
planejamento é fundamental, o teste é fundamental, mas que a flexibilidade é a mais
importante em projetos que visam a encontros fortuitos, situacdes passageiras. Qual é o
problema em errar? Foi 0 que me perguntaram. Como abragar erros e desvios sem esse
aprendizado do erro sereno? Lidar com a ideia do fracasso ndo seria muito mais
importante do que fazer algo supostamente elogiavel? E elogiavel por quem? Para qué?

O que se faz com um elogio?

Talvez um dos meus maiores equivocos foi tentar dar ares de formalidade ao que
inicialmente veio das minhas habitacbes precarias da infancia. Pensei em trabalhar

diretamente o que seria mais elaborado, o que conteria mais elementos..., mas observando
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0 crescimento de brotos da mesma flor — que nesse momento era podada e regada — era

perceptivel o desenvolvimento a partir do mais simples.

As arvores ndo se formaram a partir de mais nada além de uma pequena semente e uma
unica folha, que encontrou e guiou seus proprios caminhos gerando a forma total, mas
que para culminar em sua totalidade ndo prescindiu das etapas mais simples, frageis e —
por que ndo dizer? — precarias. Pensando essa relacéo, e buscando aprender sempre com
os exemplos diretos dessas existéncias, proponho-me o exercicio: comecar do simples,
do mais precario, do mais basico, e constituir o que se tornar a experiéncia propriamente

dita a partir dai. Nao faz sentido forgar o caminho inverso, nascer adulta.

Dispensei 0 uso dos canos e limitei o que carregaria a duas malas com 0s materiais
necessarios. Para o tecido que protegeria do sol ou da eventual chuva, cordas nas
extremidades serviriam. Como estrutura, tomaria emprestadas arvores proximas. E

haveria estrutura mais firme do que aquela que enterra suas raizes cada vez mais?

Dia 2 — Eixo Rodovidrio

Ela, mulher de trinta e tantos anos, me abordou enquanto terminava de estender meu
tecido no chéo. Disse que havia achado muito interessante 0 modo como amarrei meu
teto provisorio de forma triangular, uma ponta para cada arvore, e que havia gostado
muito da cor: cor de violeta, violetas na janela. Lembrei que esse era o titulo de um livro
e perguntei se minha memoria estava correta. Ela confirmou minha impress&o e perguntei

se ela saberia me contar qual era a histéria. A partir dai...

Enquanto cavava a terra e a reunia em um dos baldes, juntando material para a modelagem,
ouvi sobre a histéria do livro e como ela também usava jeans desbotados quando era
jovem, como um dos personagens da narrativa. Convidei para que se sentasse ali perto,
escapando do sol forte; convite que ela aceitou de bom grado. Do mesmo tempo antigo
dos jeans desbotados também eram o gosto de pequi, e 0 seu cheiro ainda hoje a fazia
lembrar de outra época. Comentamos sobre como a memoria é ativada pelos sentidos e
por minha vez comentei que tinha a mesma sensagdo quando sentia cheiro de pinheiros.
Ela me explicou que o plantio de pinheiros nessa regido do cerrado era algo grave, pois
fazem aumentar a acidez do solo e esterilizam a terra ao seu redor, minando a vida da

vegetacdo nativa. Aprendi algo que desconhecia.
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Notando gque eu acrescentava ao meu monte de terra agua e cola branca perguntou por
que a &gua e por que a cola. Respondi que preparava uma massa com que faria
modelagens, e que ela poderia se sentir a vontade se quisesse fazer o mesmo. Ao invés de
tomar um pouco da terra nas maos, como pensei que pudesse fazer, ela prosseguiu com
seus relatos, dividindo tantas memarias com uma desconhecida que me fez refletir sobre
minha propria postura defensiva diante de situagdes similares — o que é novo, 0 que €
desconhecido, o que € imprevisivel — e como essa postura foi um dos motivos da minha
intranquilidade no primeiro dia. Ela disse que era a favor de provar coisas, e que se
recusava a definir do que gostava e do que ndo gostava até que tentasse. Ouvir isso me

ajudou de certa forma.

Enquanto amassava a terra e testava sua consisténcia para a modelagem, ela dividiu ainda
sua experiéncia em um curso de cerdmica, descrevendo o busto por ela produzido de uma
mulher com a cabeca reclinada, como se saisse da agua depois de um mergulho. Disse
que enquanto modelava a mulher percebia o quanto ndo tinha consciéncia de seu proprio
corpo, de seus proprios volumes, uma vez que sempre se perguntava como alcancar a
profundidade dos olhos, a saliéncia da face, a distancia do queixo a ponta do nariz; entdo
mostrou com as m&os que recorria a seu tato, em seu préprio rosto, para perceber como
as profundidades sdo sentidas e, a partir disso, como podem ser manipuladas na argila.
Em seu gesto, mantendo o polegar na cavidade que encontramos atras da orelha,
movimentando os dedos como que marcando a distancia entre um ponto e outro, apenas
lembrei da escultora Louise Bourgeois em seu documentério, fazendo o mesmo gesto
enquanto mostrava a dificuldade de esculpir uma pequena peca de marmore. Sorri para
mim mesma pensando que talvez, naguele momento, estivéssemos as trés conectadas.

Minha peca comecava a tomar forma.

Mais relatos pessoais, mais trocas de informacdes, mais perguntas e mais respostas. Uma
das Gltimas coisas que me disse foi de sua origem e como ela havia se mudado para ca
guando o pai havia adoecido, e que seu pai era candango. Eu disse que meu avé também.
As raizes dos outros se ligam as nossas mais do que imaginamos. Ela se despediu e
agradeceu pela conversa. Agradeci igualmente. Algum tempo depois ainda manipulava a
terra, pensando se uma Unica participante seria suficiente ou seria muito pouco. Conclui
gue ndo importava a quantidade, pois dali havia extraido muito sobre o que refletir, e
muito de que me alimentar. Sentindo-me saciada desmontei meu atelié temporéario e

retomei minha migracao.
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Dia 3 — Parque da Cidade

Dessa vez tinha uma autorizacao, nada de canos, nada de caronas, nada além do que eu
pudesse carregar por mim mesma. Mentalmente projetei 0 que esperava do dia, desde
producdes a possiveis encontros. Ensaiei falas sobre o que era a escultura e por que estava

ali, imaginei 0 movimento do local e como muitos curiosos poderiam se aproximar.

Chegando ao ponto determinado iniciei 0 mesmo processo: identificar as arvores que
seriam a estrutura, retirar o tecido da mala, passar as cordas pelos troncos, puxar as cordas
estendendo o tecido, repetir as etapas para cada ponto da triangulacdo. Reparei algumas

pessoas que observavam e alimentei expectativas.

Novamente juntando a terra dentro do balde algo que me chamou a atencdo foi sua
tonalidade, mais avermelhada e viva em comparacgdo a terra escura coletada no Eixdo.

Apbs o preparo da massa comecei a modelagem, mas ninguém se aproximava.

Dois integrantes da equipe de socorro que acompanhava outro evento se aproximaram, e
mais uma vez ouvi alguém comentar sobre a cor do meu tecido. Um deles perguntou por
que eu a tinha escolhido. Achei engracado ser a primeira vez que ouvia essa pergunta.
Em seguida me perguntou o que eu estava fazendo, o que era meu projeto. Disse do meu
atelié e de uma proposta participativa. Me perguntou o que eu amassava dentro do balde,
eu falei da terra e do uso de materiais preferencialmente naturais para as esculturas. Ele
disse que gostava da ideia. Logo em seguida se retirou, dizendo que ndo mais me
incomodaria. Achei uma pena perder a participacdo de uma pessoa tdo curiosa. As

perguntas movimentam as respostas.

Comecando o ensaio da bateria de escola de samba — que imprevisivelmente se organizou
logo atras da tenda-atelié — houve uma aglomeracdo voltada para o grupo de percussao.
Mesmo os poucos que se aproximavam do meu espaco tiveram dificuldade de estabelecer
um didlogo devido a poténcia sonora dos surdos e das caixas. Entretanto, no fim do ensaio,
aqueles que se aproximaram ndo foram por mim recebidos da mesma forma. Fiquei tdo
preocupada de seguir produzindo, que me perdi do objetivo de agregar pessoas. Queria
companhia, mas ndo sabia como fazer o movimento de aproximacao/recep¢do mais
espontaneo. Intuitivamente rememorei a reunido feita com os responsaveis pelos eventos
do parque, minha apresentacdo como graduanda em artes plésticas, a defini¢cdo da minha
proposta de oficina de producdo-ensino. Sem querer, ja havia definido para aquele

momento uma certa atuacdo que me limitava e me impedia de fazer a proposta fluir. Se
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anteriormente minha sensacéo foi de saciedade, nesse dia a sensacéo foi de insuficiéncia.
Trabalhar no isolamento nédo foi uma boa escolha, pensei. E sem o alimento da troca a
proposta para o dia minguou. A conclusdo a que cheguei: preciso de companhia.

Dia 4 — Praca na Vila Areal (Areal — Aguas Claras)

Percebendo a necessidade de companhia, convidei uma participante para que me
acompanhasse no trabalho, do deslocamento ao local até a desmontagem ao final da
atividade. Chegando a um espaco razoavelmente arborizado, foi possivel iniciar a
montagem. Minha participante convidada me repreendeu algumas vezes por nao pedir
ajuda para estender o tecido, ou para passar as cordas pelos troncos, ou fixar o pino da
tenda no solo. Ela disse que eu ndo precisava dar conta de tudo sozinha... ela tinha razéo.

Nos alternamos para reunir a quantidade de terra suficiente para iniciar os trabalhos,
preparamos a massa, encontramos caixas descartadas que nos serviram de mesa. Ao se
confrontar com a massa disforme ela fez uma pergunta que constantemente me faco,

sempre ao iniciar um outro trabalho: “E agora, o que faco com isso? ”.

Disse a ela que pegasse um punhado da massa de terra, sentisse seu peso, sua consisténcia,
sua plasticidade. Reconheca o material com que esta trabalhando, isso € fundamental.
Enquanto ela comecava, retomei um antigo trabalho de talha em madeira, e entdo éramos
duas trabalhando e dialogando. Ela me perguntou se eu fazia uma escultura, enquanto ela
fazia modelagem. Por minha vez perguntei se, para ela, modelagem e escultura eram
coisas diferentes. Para ela, a modelagem era o que se fazia com materiais maleaveis e
escultura com materiais estaveis — a pedra, a madeira — que eram cortados a golpes de
ferramenta. Disse que a principio o ato de “esculpir” se referia a esses processos, mas a
escultura enquanto categoria de producéo artistica abragava tanto a modelagem quanto a
talha. Ela disse que havia entendido.

Notei sua maneira de dar forma a terra: formando pequenos blocos, um por um,
empilhando-os como uma casa. Ela disse que modelar a terra era muito parecido com
cozinhar, e que para ela ambos eram extremamente terapéuticos pois possibilitavam um

alto nivel de imerséo.

Reparando sua forma que continuava a ganhar corpo, ressaltei a importancia da estrutura,

tendo visto que suas paredes estavam muito finas e provavelmente sucumbiriam logo. Ela
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acatou a sugestdo, mas disse que comecaria outro trabalho. Sem nenhum apego ela
derrubou sua casa de terra ainda ndo terminada em um gesto. Comecgou outro trabalho.
“Mas nao sei fazer algo bonito”, ela disse. Perguntei se para ela a escultura tinha que ser
bonita, o que ela respondeu afirmativamente. Perguntei por que, ela respondeu “porque
sim”. Dividi com ela minha preocupagdo de manter uma ideia do que € artistico associado
ao que ¢ “bonito” ou imediatamente agradavel aos olhos, € como o préprio conceito do
que ¢ “bonito” ou “feio” era algo relativo (temporalmente, culturalmente...). Me pergunto
como ela se apossou dessa visdo de que a arte tem que ser bonita, e desde quando ela

pensa assim...

Algum tempo depois aproximaram-se trés meninas, duas delas na faixa de doze anos.
Reconheci as duas de outros encontros cotidianos, assim como elas nos reconheceram.
Perguntaram o que faziamos ali, pergunta que minha colega-participante respondeu,
convidando-as para a atividade; convite aceito por apenas uma delas. Sentou-se conosco
e foi logo exigindo mais terra: “So6 isso aqui? Pega mais que eu preciso de muito! .
Perguntou para que eu fazia aquilo “no meio da rua” e que se ndo me conhecesse nao teria
parado, porque parecia mais ¢ que estavamos “fazendo macumba” no meio da praga. A
colega-participante inicial Ihe disse que a macumba era uma madeira usada para fazer

instrumentos. Sinto que ela ndo tenha acreditado na informagéo.

Ela disse que mexer com terra era bom, ndo sabia por que. Perguntei se em sua escola ndo
fazia atividades assim. Ela respondeu que nédo, pois na aula de artes eles faziam era o
dever de historia. A participante inicial perguntou por que. A resposta: eles badernavam

demais e a professora desistiu de dar aula.

Ela permaneceu conosco e decidiu modelar cada uma de nos, por vezes delegando-nos
tarefas. “Vocé, pega dgua ali pra mim”. “Eu preciso de um graveto pra fazer o olho, acha
um ai”. “Vai cavar mais terra que eu vou juntar essa aqui pra jogar em alguém depois”.
Perguntei se, ao invés de jogar em alguém, ela ndo gostaria de manter aquela esfera de
terra Umida e fazer outra peca mais tarde, ja que, tendo ficado ali ha um bom tempo,
comecariamos a desmontar o espaco. Ela mudou de ideia e me deu a esfera. Disse também
que poderia ficar com as duas modelagens que ela havia feito, pois ndo as queria. Ela nos
ajudou com a desmontagem, a guardar as pegas com cuidado no balde, a dobrar o tecido
e se ofereceu para carregar a mala até o pedago comum que fariamos do percurso de volta

para casa. Naquele momento ndo me pareceu tdo baderneira assim.
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Dia 5 — Via W5 Norte

Decidi testar o atelié junto a outro evento ja existente: um mutirdo de plantio. Gostaria de
tomar parte da inciativa e, sabendo que esta aconteceria no mesmo dia-limite de
montagem do atelié, decidi primeiramente participar do mutirdo e ao seu termino iniciar
os trabalhos; e se 0s outros participantes se aventurassem a me acompanhar, seriam bem-
vindos. Levei ainda menos elementos: apenas uma das malas, com baldes, pas e a camera

fotografica.

Chegando ao local ndo havia nenhum conhecido e o mutirdo comecou logo depois de
orientagcdes gerais e a retirada das mudas do carro que as transportara até ali. Foi
interessante perceber que cada um tomava para si naturalmente a tarefa que lhe era mais
apta. Alguns ja tomavam emprestadas as ferramentas com que fizeram as covas, outros
encarregavam-se da dgua de que precisariam para preparar o solo, outros voluntariamente
transportaram o0s pertences acumulados a sombra até outro ponto mais adiante,

acompanhando o fluxo.

Troquei poucas informacbes com alguns dos participantes, identificando em conjunto
quais arvores ali tinhamos pela estatura, forma e folhagem. Tempos depois, percebendo
a rapidez com que nos deslocavamos de um ponto a outro, tomei um momento para olhar
ao redor. Poderia dizer que era sensivel que a maioria das pessoas ja executava sua tarefa
maquinalmente. O mutirdo havia rapidamente tomado a forma de uma esteira de producao,
e os participantes perguntavam “quantas faltavam” para serem acolhidas pelo solo. Tendo
a percepcdo de que a poténcia estética da acdo era substituida pela ideia de eficiéncia e

meta, me entristeci.

Ao final do mutirdo muitos dos participantes ja haviam se despedido e retornado as suas
atividades rotineiras, e embora tenha agradecido sinceramente a oportunidade, a sensagao
de insuficiéncia retornava. N&o havia atingido um nivel de troca significativa, que era o
que buscava. Comecava a fazer o percurso de volta ao longo da via, buscando uma sombra
protetora onde pudesse iniciar meus trabalhos. Mais a frente, alguns dos organizadores
do evento se reuniam e faziam juntos o mesmo caminho. Passei por um deles e o
cumprimentei. Ele entdo me perguntou como soubera do mutirdo, e respondi que pela
divulgacdo via midias sociais. Em seguida perguntou se ja havia participado de uma

iniciativa assim, coletiva, o que respondi afirmativamente. A partir dai...
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Ele me disse da importancia do evento como um espaco de relacdo: com o que se planta,
com o préprio corpo e relacdo com o grupo. Apontou que as mudas recém-plantadas
guiavam nosso olhar pelo espaco, por estarem intercaladas. Eu lhe disse que nosso olhar
dancava, passando de uma arvore a outra. Ele acrescentou que a acdo de plantar
transformava a paisagem, pois ao invés de criar portais, pelos quais passamos de forma
linear, os espagos entre as arvores eram de fluidez e desvio. Ele havia percebido essa
possibilidade pedalando e em seus passeios de bicicleta era constantemente obrigado a

exercitar seu olhar e sua relagdo com o local.

Ele disse que a relagdo com o que é plantado mudava nossa forma de viver e de lidar com
o0 tempo. Enquanto quem plantou ia embora, ou mesmo se mudava para outro lugar, o que
havia sido plantado permaneceria ali. Comentei que compartilhava dessa impressdo, e
que de certa forma o plantio nos levava a ubiquidade, e que cridvamos raiz junto do que

foi enterrado no solo, virtualmente retornando aquele ponto. Ele concordou.

Ouvi explicacdes sobre o tipo de solo da area (latossolo) e por que, de acordo com suas
propriedades, o plantio continuo e em larga escala de um vegetal especifico era danoso;
e como, para atender a demanda produtiva, o solo recebia aditivos que contaminavam as

aguas profundas. O ciclo de exploracao e producao de residuos ainda é forte.

Recordei o trabalho de um amigo escultor que trata dessas questdes e comentei a respeito.
Ele me perguntou se também era escultora e respondi, acrescentando que levava comigo
material para tentar alguns trabalhos ap6s o mutirdo. Ele concluiu que, para mim, o
momento do plantio poderia receber uma carga a mais, pois ainda seria possivel relacionar

as mudas com as formas produzidas. Achei essa concluséo extremamente pontual.

Em seguida, tendo comentado sobre a aparente fragilidade de algumas das mudas, ele
disse que nem todas viveriam, e a tranquilidade com que isso foi dito funcionou como um

golpe. Refleti sobre meu apego e desejo de controle.

Chegado o ponto em que as rotas se dispersavam, despedi-me do grupo, agradecendo
novamente a oportunidade e o aprendizado. Retomava o objetivo de me realocar a sombra,
quando notei que ndo mais havia a necessidade de colocar algo em acdo. Aquele didlogo
havia validado toda a experiéncia como um momento de troca significativa, e vi 0
momento de plantio como ja sendo parte do trabalho. Sentindo-me alimentada, parti.

“Nao preciso criar formas”, pensei. “As arvores sdo esculturas por exceléncia”.
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