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1 Corintios 13: 1-13

1. Se eu falar em linguas de homens e de anjos, mas nfo tiver amor, tenho-me tornado um [pedaco de]
latdo que ressoa ou um cimbalo que retine. 2. E se eu tiver o dom de profetizar e estiver familiarizado
com todos os segredos sagrados e com todo o conhecimento, e se eu tiver toda fé, de modo a transplantar
montanhas, mas nao tiver amor, nada sou. 3. E se eu der todos os meus bens para alimentar os outros, e
se eu entregar o meu corpo, para jactar-me, mas nao tiver amor, de nada me aproveita.

4. O amor é longanime e benigno. O amor nao é ciumento, nao se gaba, nao se enfuna, 5. nao se
comporta indecentemente, ndo procura os seus proprios interesses, nao fica encolerizado. Nao leva em
conta o dano. 6. Nao se alegra com a injustica, mas alegra-se com a verdade. 7. Suporta todas as coisas,
acredita todas as coisas espera todas as coisas, persevera em todas as coisas.

8. O amor nunca falha. Mas, quer haja [dons de] profetizar, serdo eliminados; quer haja linguas,
cessarao; quer haja conhecimento, sera eliminado. 9. Pois temos conhecimento parcial e profetizamos
parcialmente; 10. mas, quando chegar o que é completo, sera eliminado o que é parcial. 11. Quando eu
era pequenino, costumava falar como pequenino, pensar como pequenino; mas agora que me tornei
homem, eliminei as [caracteristicas] de pequenino. 12. Pois, atualmente vemos em contorno indefinido
por meio de um espelho de metal, mas entdo sera face a face. Atualmente eu sei em parte, mas entéo
saberel exatamente, assim como também sou conhecido exatamente. 13. Agora, porém, permanece a fé,
a esperanca, o amor, estes trés; mas o maior destes é o amor.

(Traducdo do Novo Mundo das Escrituras Sagradas, 1986, p. 1.437-1.438).



RESUMD

A presente dissertacdo é desenvolvida num processo de escrita ensaistica e visa articular arte contemporanea, intervencido urbana e
pratica docente. Parto da possibilidade de compreender a arte contemporanea como instigadora de pensamentos, a medida que se mostra
como um mecanismo de imersao social e cultural. Prop6e-se transpassar minha pratica como professora de artes visuais e promover acoes
pontuais que instiguem questionamentos, duvidas e intervengdes artisticas em espacos urbanos, possibilitando aos estudantes uma
ruptura com o ideal classico da arte. A arte contemporanea movimenta intensidades, aprendizagens e desejos, agindo em temporalidades
diversas, envolvendo subjetividades e experiéncias, como sintomas do ato de aprender. Imerso neste emaranhado de relagées e dilemas,
volta a mente a questdo: para que serve a arte? Envolve-se com escritores e filésofos que pensam a contemporaneidade, a arte e a
educacdo. A arte provoca deslocamentos na percep¢dao, mudando nossa maneira de ver, sentir, agir e viver. E preciso permitir-se tocar e
ser tocado pelo real, pelos encontros que sustém superficies porosas de desejos e incomodos, enjoar-se com o tempo em deslocamento,
viver uma vertigem na transitoriedade do aprender. Questiona-se: o que pode o corpo do estudante e da professora que se movimenta pela
cidade e propée intervengdes artisticas, ao ocupar espacos cotidianos? Objetiva-se desenvolver uma poética de maneira a promover o
aprender atravessado pela arte propositiva. A escolha da intervencio urbana emerge como substrato para parar, deslocar o olhar e quica
romper com os olhos de vidro que nada veem, apenas refletem uma légica capitalista de producdo e consumo. Para deixar-se a deriva
neste espaco néo fixo, mutavel, inconstante, perigoso como a cidade, é preciso munir-se de ferramentas que auxiliam a compreender e
escrever sobre a experiéncia vivida, assim, a pesquisa encontra-se alicercada numa metodologia de cunho qualitativo, com propensio a

a/r/tografia (pesquisa baseada no ensino de artes).

Palavras chave: Arte contemporanea. Corpo. Intervencido urbana. Pratica docente. Ensino de arte.



RESUMEN

La presente disertacion es desarrollada en un proceso de escritura ensayistica y pretende articular el arte contemporaneo, la intervencién
urbana y la practica docente. Parto de la posibilidad de comprender el arte contemporaneo como instigador de pensamientos, a medida
que se muestra como un mecanismo de inmersion social y cultural. Se propone traspasar mi practica como profesora de artes visuales y
promover acciones puntuales que instiguen cuestionamientos, dudas e intervenciones artisticas en espacios urbanos, posibilitando a los
estudiantes una ruptura con el ideal clasico del arte. El arte contemporaneo mueve intensidades, aprendizajes y deseos, actuando en
temporalidades diversas, envolviendo subjetividades y experiencias, como sintomas del acto de aprender. Inmerso en esta maranada de
relaciones y dilemas, vuelve a la mente la cuestidon: ;para qué sirve el arte? Se involucra con escritores y filésofos que piensan la
contemporaneidad, el arte y la educaciéon. El arte provoca desplazamientos en la percepcién, cambiando nuestra manera de ver, sentir,
actuar y vivir. Es necesario permitirse tocar y ser tocado por lo real, por los encuentros que sostienen superficies porosas de deseos e
incémodos, marearse con el tiempo en desplazamiento, vivir un vértigo en la transitoriedad del aprendizaje. Se pregunta: ;qué puede el
cuerpo del estudiante y de la profesora que se mueve por la ciudad y propone intervenciones artisticas, al ocupar espacios cotidianos? Se
pretende desarrollar una poética de manera a promover el aprendizaje atravesado por el arte propositivo. La eleccién de la intervencién
urbana emerge como sustrato para parar, desplazar la mirada y quiza romper con los ojos de vidrio que nada ven, s6lo reflejan una légica
capitalista de produccién y consumo. Para dejarse a la deriva en este espacio no fijo, mutable, inconstante, peligroso como la ciudad, hay
que dotarse de herramientas que auxilian a comprender y escribir sobre la experiencia vivida, asi, la investigacion se encuentra basada

en una metodologia de cufo cualitativo, con propensién a la a/r/tografia (investigacién basada en la enseflanza de artes).

Palabras clave: Arte contemporaneo. Cuerpo. Intervencién urbana. Pratique pédagogique. Enseignement artistique



RESUME

Cette these est développée dans un processus d'essai d’écriture et veut articuler 'art contemporain, l'intervention urbaine et la pratique
de 'enseignement. Je commence par la possibilité de comprendre 'art contemporain comme un instigateur des pensées, a mesure qu’elle
se comporte comme un mécanisme d'immersion social et culturel. Elle se propose a parcourir ma pratique comme professeure d’arts
visuels et a promouvoir des actions ponctuels qui fomentent des questions, des doutes et des interventions artistiques dans des lieux
publics, pour que les étudiants aient la possibilité d’'une rupture avec I'idéal classique dans les arts. L’art contemporain fait bouger les
intensités, les apprentissages et les désirs, elle agit dans plusieurs temporalités, elle mélange les subjectivités et les expériences, comme
des symptomes de 'acte d’apprendre. Immergée dans 'emmeélé de relations et dilemmes, la question retourne : a quoi sert 'art ? Il est 1ié
aux écrivains et aux philosophes qui pensent la contemporanéité, 'art et 1'éducation. L’art cause des changements a la perception en
changeant notre maniére de voir, de sentir, d’agir et de vivre. C’est nécessaire se permettre toucher et étre touché par le réel, par les
rencontres qui tiennent les surfaces poreuses des désirs et des dérangements, avoir le mal au coeur a cause du décalage du temps, vivre
une vertige dans la fugacité de l'acte d’apprendre. On se demande : qu'est-ce que peut le corps de I'étudiant et de la professeure qui
bougent par la ville et proposent des interventions artistiques quand ils occupent les lieux du quotidien ? On objective développer une
poétique de maniére a promouvoir I'apprentissage croisée par I'art propositionnelle. Le choix de 'intervention urbaine émerge comme du
substrat pour arréter, changer le regard et peut-étre rompre avec les yeux de verre qui ne voient rien, qui reflétent seulement une logique
capitaliste de production et consommation. Pour se laisser a la dérive dans cet espace qui n’est pas fixe, mais mutable, inconstant,
dangereux comme la ville, il faut se doter d’outils qui auxilient la compréhension et 1’écriture a propos de I'expérience vécue, donc, la
recherche est fondée dans une méthodologie de nature qualitative, avec une tendance a I'a/r/tographie (que c’est une recherche basée a

I'enseignement des arts).

Mots-clés: Art contemporain. Corps. Intervention urbaine. Practica docente. Ensefianza de arte



Imagem 1:
Imagem 2:
Imagem 3:
Imagem 4:
Imagem 5:
Imagem 6:
Imagem 7:
Imagem 8:
Imagem 9:

Imagem 10

Imagem 11:
Imagem 12:
Imagem 13:
Imagem 14:
Imagem 15:
Imagem 16:
Imagem 17:
Imagem 18:

Imagem 19:

fndice de lmagens:

Experiéncias artisticas, 2015.
Corpo-professora

Francis Aljs (1997 — performance): O paradoxo da pratica
Francis Aljs (1994): “Zapatos Magnéticos”
Rubens Mano - Cal¢ada, 1999.

O Passante, 1995, José Resende.

“Cloud Gate” Anish Kapoor (2006)

Frase do profeta “Gentileza”.

Local de paragem, Curitiba, Parana, 2016.

: arte postal, processo de criaco.

arte postal, processo de exposigao.

arte postal, processo criagcdo “Eu no mundo”.
Produgao artistica: Profeta Gentileza.

Producéo artistica: analise do trabaho do Profeta Gentileza.

Moldes em emborrachado.
Chinelogravuras” impressos sobre placas de argila.
Intervencao urbana.

Ma3os-circulo

Produgao artistica: analise do trabalho do Profeta Gentileza.

11
32
42
45
48
94
96
102
110
113
114
116
123
125
127
145
146
146
166


file:///C:/Users/Administrador/Desktop/dissertacao_artes_visuais/1.dissertacao/0.dissertacao_artes_visuais.doc%23_Toc490380554

Sumbrio

Aberturas(in)sensiveis 11
1 Abrindo Caminhos: siléncio 15
1.1 Rasgos: paisagens da arte 17
1.2 Demarcando linhas: forma(s) de pensamento 23
Professor/a 30
2 Deslocamentos 33
2.1 Aberturas sensiveis: arte contemporanea 39
2.2 Arte-politica: estar junto contemporaneo 54
2.3 Inquietacées e desejos: corpo informe 60
Corpo-escola 68
3 Onde est4 a arte? 70
3.1 Caminhos da arte: por onde a arte-educacio conversa? 71
3.2 Deambulacées da arte: mediacao 78
3.3 Tracando caminhos: arte nos espacos de dentro... 90
nos espacos de fora... 90
nos espacos de paragem... 90
3.4 Preparando encontros: propositores 98

4 Palavras: conexées e sensagdes — ensaios 108
4.1 Artes visuais: impressoes discentes 129
4.1.1 Visualidades e aprendizagem: encontros possiveis 129

4.1.2 Experiéncia: abertura sensivel 131



4.1.3 Narrativas enviesadas: descaminhos
4.1.4 Rupturas e percalgos: compreensoes

4.2 “Chinelogravuras” a arte do caminhar
4.2.1 Aberturas
4.2 .2 A ARTE DO CAMINHAR: andante
4.2.3 O PROCESSO: experimentando a materialidade
4.2.4 ENTRELACAMENTOS: possiveis aprendizagens

4.3 Estética® arte-experiéncia e cultura visual
4.3.1 Interjeicdes: arte(s)
4.3.2 Impulsos: composicoes estéticas
4.3.3 Tropegos: cultura visual
4.3.4 M3aos: experiéncia do infinito
4.3.5 Composicbes: arte, estética, cultura visual

5. Entrelagamentos: pensamentos em suspensio

Referéncias

133
139

141
141
143
145
150

153
153
155
160
164
167

169

175



Aberturas (in) sensiveis

Dor,

nao quero escrever,

nio quero falar,

menos ainda respirar.

Meu estomago arde em chamas,

minha boca estéa seca,

desejo vomitar toda a dor e amargura da vida humana.

Sinto-me sufocada neste mundo insipido, perverso, mentiroso e degradante.
Caminho sem rumo, meus ossos doem é preciso parar,

nao suporto o siléncio que grita, nesta casa vazia!

0 que se arrasta e consome meus 6rgios ensopando-os de coagulos turvos de
sangue.

Dor!

N3o tenho mais certeza daquilo que sou:
verme? um parasita? uma massa amorfa que respira? um corpo que pulsa?

tentativa de escrever um texto,
um amor avassalador e nio correspondido,
a tentativa de sorrir, prosseguir e humanizar-se?

a visdo.

Da epiderme gélida da solidao!

' Da incerteza, dos prantos, dos medos!
r-se em leituras, afogar-se sob as cobertas, esquecer-se dos prazos, expurgar os
temores, recomecar...
Chorar!

T - Escrever!
Imagem 1: Experiéncias artisticas, 2015. Vomitar! Vomitar-se. morrer!
mitar! Vom , m !

Fonte: professora-artista-pesquisadora. Talvez na morte haja vida!

HENCKE, Jésica (setembro, 2016)
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Resquicios de um corpo,

células em exposicgio,

demarcacées!

Desejos infames, pensamentos desarticulados, intengoes!
Nascimento, crescimento, morte, antagonismos.
Tagarelice, siléncio, coragem, medo, sanidade, loucura.
faces de uma mesma criatura!

Arder com as paixoes,
congelar com a raiva,
mover-se na lentido.

Colocar o corpo em estado de alerta, agugar, perceber
vislumbrar, viver!

Num fosso labirintico de palavras,

linguagem descortinada,

invencoes, criacgoes,

realizacoes!

Fissuras, lascas, cicatrizes, rupturas,
partes de mim,

vOomito, volupias, flexibilizagées,
esfoliacées de uma vida docéncia.

Professar, professorar, tornar-se professora,
sem doenca,

sofréncia ou reminiscéncias...

Imersa em vivéncias, angustias, encontros,
con-tatos,

acontecimentos, eventualidades,
intersticios, redesenhamentos do aprender.

Seguir rastros,

identificar o emergente, efervescente,
na producao de sensagoes.

12



Colocar a atencdo em suspensio,

deixar o olhar vagar e percorrer o espago
recortar vivéncias,

lembrar, escrever, esquecer!

Como me componho nos processos?
Deixo-me afetar pelos encontros?
Meu corpo, neste plano comum, permite-me afetos?

Fugir, permanecer, ruminar, desejar,
inquietar-se!

Experimentar o corpo sensivel em vibragio,
alargar-se pelo espago da sala de aula,
esparramar-se pelo cotidiano,

tornar-se cera em estado liquido,

compor-se com a terra umida da argila,
sentir a liquidez da tinta,

moldar-se!

Mover-se entre espagos,

sala de aula,

escadas,

corredores,

portas,

grades,

calgamentos,

paradas de Onibus,

pragas,

parques e sufocamentos da cidade cotidiana...
abrir-se a uma poténcia contemporanea.

Nestes meandros contemporaneos, como se compode a professora?

os estudantes?

o aprender?

Por atravessamentos que aglomeram encontros cotidianos,
dés-encontros...

desafios, dilemas, insegurancas, medos, instabilidades, descobertas,

13
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espacos discursivos no engendramento subjetivo.

Subjetividades

corpos multiplos

nao solidificados,

efémeros, liquidos, transcriados, inconstantes,
autoproduzidos,

formados, trans-formados, criados, re-criados
atravessados pelo estar-junto

num espaco-feito-livre.

Imerso na experiéncia estética,
nos eventos estésicos,
no tremular, amedrontar, aprender.

Tencionar as hegemonias,

possibilitar pensamentos,

propor ranhuras, rachaduras, fissuras e rupturas no dogma escolar.
Embarcar num ondular entre o dito, ndo dito, vivido,

a flor da pele.

Fazer parte, participar,

num professorar de sensacgoes!

Perfilar de forma potente a docéncia,
gerir atravessamentos,
experimentar,

ir por caminhos nebulosos,
fragmentar,

resistir, insistir, evidenciar, desafiar
criar linhas e relagoes,

produzir dispositivos para a acao.
Divergir, convergir, transitar

neste plano criador da arte como
proposicao.

(HENCKE, Jésica. Agosto/2017)
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1 Abrindo caminhos: siléncio

Siléncio,

auséncia de sons,
ruidos,

fragmentos sonoros...
Mudez!

Siléncio,

turbuléncia,

gorgolejar das ondas,

sopro do vento,

queda das folhas das arvores...
Ruidos silenciosos!

Siléncio,

sangue correndo pelas veias,
batimentos cardiacos descompassados,
disritmias,

pensamentos disparatados...
Movimentos!

Siléncio,

pagina virgem, imaculada, solitaria,
livros fechados,

palavras dormitando,

cochilos no meio da tarde...

Solido!

Siléncio,

palavra nio dita,

desejo néo realizado,

sonho desmantelado,

perdas, quedas, tristezas, sofrimentos...
Vida!

HENCKE, Jésica (setembro, 2016)

No espaco de tempo do mestrado, parto da possibilidade
de compreender a arte contemporanea como instigadora de
pensamentos, 4 medida que se mostra como um mecanismo de
1mersdo social e cultural. Proponho, nesta pesquisa, transpassar
minha pratica como professora de artes visuais e promover agoes
pontuais que instiguem questionamentos, davidas e intervengoes
artisticas em espagos urbanos, possibilitando aos estudantes
uma ruptura com o ideal classico da arte.

Recolho alguns pensamentos, imagens e movimentos das
aulas de artes, 1impossiveis de serem catalogados e
conceitualmente aprisionados em uma teoria para o campo da
arte ou, um discurso sobre a educacdo. Pautada por um leque de
conceitos e autores que ajudam a pensar o aprender em artes
visuals como experiéncia e nao técnica, recognicdo e
representacdo. Essa pesquisa tem a intencdo de afirmar a
multiplicidade de formas de acdo, presenca e criacdo da arte
como proposigao.

Penso este trabalho, como um exercicio de construgéo
escrita e trans (formacdo) docente, num trajeto de relacdes
hibridas, porosas, intensas e vividas. Cuja intengao é criar
marcas entre as paisagens urbanas, minha acio docente, a arte

contemporanea e o imaginario discente. Falo em territérios de

15



paragem, espacos para habitar e fazer arte, sendo o proprio
movimento da escrita uma “obra de arte”.

Cada autor, quando solicita espaco para adentrar esta
escrita deixa uma marca, uma pluralidade ao criar narrativas
enviesadas; territérios cambiantes em vias de desterritorializar-
se; movimenta-se por artefatos que assumem o papel de
dispositivos a criacdo; configura aberturas sensiveis que colocam
o corpo em estado de estesia; imerso num espacgo escolar cujo
“tempo-feito-livre” (MASSCHEIN; SIMONS, 2015) possibilita a
democratizacio do aprender. Dessa forma, essa pesquisa articula
conceitos da arte, educacdo e filosofia. Interessa ndo s6 as
experimentacoes, intensidades e poténcia discursiva dos autores
pesquisados, mas as multiplicidades de formas que a arte dentro
do espaco escolar conquista quando rompe com o modelo
tecnicista e cria praticas propositivas.

As partes desta dissertacio se apresentam como paradas,
pontos de referéncia tedrica que servem de substrato a
compreensido das experiéncias que se desdobram em pilulas e
tentam dar conta de uma aprendizagem empirica. Nenhuma das
partes tem a pretensdo de aprofundar um tema, trazem
respingos para se pensar nos deslocamentos territoriais; na arte
contemporanea; no corpo informe que se compde inebriado por

relacées; nos espacos de dentro, de fora e de passagem ocupados

pela arte; no conceito de paisagem como elemento basilar a arte
urbana; nos artistas que promovem encontros propositores e os
caminhos consolidados da arte-educacao.

Uma inquietagdo, um suspiro, a frase de um estudante ja
é suficiente para tornar-se um dispositivo ao aprender, o
movimento que se pretende é afastar-se do cliché, das amarras
Intelectuais, interessa manter um caminho descontinuo, néo
convencional, desafiador. O problema a ser pensado e nio
desvendado gira em torno do como, da experiéncia, da estética:
como transformar o ensino de artes visuais alicercado na técnica
para uma poténcia de experiéncia estética? Tendo como objetivo
desenvolver uma poética artistica no espaco escolar,
possibilitando aos estudantes e professora viver uma experiéncia
de arte propositiva. Os encontros sdo narrados de maneira a
articular conceitos tedricos com resquicios da experiéncia vivida.

A ocupacado de um territério novo é sempre provisorio, o
que importa é o esforco que se faz para sair dele (DELEUZE;
PARNET, 1998). A escrita que resulta deste processo demonstra
os caminhos percorridos e conduz a formas de pensamento no
ensino de artes visuais. As experiéncias sdo apresentadas
através de ensaios e visa manter uma ideia de continuidade,
fluxo, processo, movimento, ao afastar-se das verdades, da

significacdo, da contemplacao e interpretacio.
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Esse texto ensaia, experimenta, questiona, propde, expoe
acontecimentos das aulas de artes atravessado pelo olhar de uma
professora. As escolhas s@o oportunistas, o desencadeamento
tedrico da pesquisa é resultado de um ato sensivel-racional.
Disjuncgées, complementacoes, disparos, encontros, desencontros,
leituras, duvidas, angustias, inquietagOes, inseguranca, medo,
raiva, cansaco, dores, incomodos, elementos que compéem um
corpo-territério e escorrem pelas folhas impressas, sdo imagens
de encontros-aulas em salas do ensino fundamental em uma
escola publica de ensino. Essa escrita se inscreve no plano da

1Imanéncia para afirmar a poténcia da arte no contexto escolar.

1.1 Rasgos: palsagens da arte

Os territérios de paragem sdo compostos por paisagens,
espaco fisico que abarca uma multiplicidade de aspectos
geograficos, culturais e humanos que agem e reagem entre si de
forma interdependente. Dentro deste contexto a cidade ¢é
compreendida imersa num emaranhado de relagdes economica,
social, politica e cultural. Segundo Ascher (2010) houve um

crescimento aligeirado das cidades com a intencéo de qualificar a

circulacdo dos veiculos automotores e, sem perceber,

desqualificar os espacos de moradia e convivéncia entre pessoas,
a seu ver, a contemporaneidade é um continuo fluxo de
modificac¢des e transformacoes espaciais e culturais.

O uso da arte nos espacos urbanos tem a pretensdo de
modificar a percepc¢do dos seres humanos, ao chamar a atengao
para espacos vazios, terrenos baldios, muros de casas e prédios
abandonados, instalaces, performances, corpos/imagens, muito
além da estrutura arquitetonica. Proporciona um transito entre
matéria e linguagem, corpo e signo, eterno e efémero.

A arte emerge como um instrumento que problematiza as
relacées envolve-se num processo de andlise e reflexdo neste
mundo cada vez mais feito por fluxos imateriais, codigos
incorpodreos, onde as trocas perderam suas marcas e registros, os
signos e sentidos sado flutuantes, mercadorias sem formas,
pessoas sem corpos, imaterialidades.

A cidade contemporanea nao se configura mais pela
abertura de portas as procissbes, os desfiles e cerimoniais que
uniam as pessoas, formas de relacionamento que eram
perpassadas pelos espacos culturais numa sucessdo de ruas e
avenidas, “a arquitetura urbana deve, a partir de agora,
relacionar-se com a abertura de um ‘espaco-tempo tecnoldgico™

(VIRILIO, 2014, p. 10).
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N3o observamos a cidade, estamos imerso nela, a cada
momento, mais conectados e cada vez mais isolados.

A globalizagdo se nutre dos meios de comunicagio e
transporte, fazendo surgir outro estilo de cidade multidados,
metropolitana, dindmica e desterritorializada: cidades virtuais,
entretanto, estas nio substituiram as cidades materialmente
concretas e acessivels, que possibilitam os encontros fisico-reais,
dos quais os processos artisticos se apropriaram ao criar
encontros musicais, performaticos, propor instalacoes coletivas,
entre outros eventos. A virtualidade das relagées dissemina
informacgbes e potencializa o surgimento de grupos e novas
propostas de lazer.

O corpo torna-se passagem, invllucro de encontros, o
presente configura-se como presenca, instante e duracio
coexistem, assim, como passado/presente/futuro compdéem a
paisagem, os corpos se retraem e se dilatam ao instituir conexoes
com o espaco (SANT’ANNA, 2001).

Nestes fluxos e refluxos contemporaneos, o tempo mostra-
se escasso, hipervalorizado, ha uma internacionalizacio da
economia mundial e dos meios de comunicagdo, as identidades
mostram-se massificadas, existe uma énfase excessiva na
homogeneizac¢do constituida pela disseminac¢do dos modos de

producio capitalista. A cidade que nos faz face apregoa o ideal da

mobilidade, associada a difusio e aceleracdo das comunicacoes.
H4 um exponencial aumento do turismo, dos deslocamentos, com
o alargamento das fronteiras, a fluidificacdo dos territérios, a
instabilidade das relagées sociais e o “nomadismo sedentario” um
deslocar-se continuo sobre o mesmo lugar (WISNIK, 2009).

Por outro lado, sem rupturas, ha a arte, que se configura
como espago da eminente produgdo de sentido, envolve relagoes
de subjetividade e singularidade, “[..] a obra de arte
contemporanea nio se coloca como término do ‘processo’ criativo

[...], mas como um local de manobras, um portal, um gerador de

atividades” (BOURRIAUD, 2009, p. 16).

Ultrapassando seu papel tradicional como receptaculo da
visao do artista e reprodutor de sua subjetividade, a arte
contemporanea movimenta intensidades, aprendizagens e
desejos, agindo em temporalidades diversas, envolvendo

subjetividades e experiéncias, como sintomas do ato de aprender,

[...] ela funciona como um agente ativo, uma
distribuicdo, um enredo resumido, uma grade
que dispde de autonomia e materialidade em
diversos graus, com uma forma que pode
variar de simples idéia (sic.) até a escultura ou
o quadro (BOURRIAUD, 2009, p. 17).
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A arte imersa na contemporaneidade est4 num continuo
devir, transforma-se ao ser observado pelo individuo, muda suas
faces, participa de um sistema multifacetado e nio pode ser
julgado pelas caracteristicas engessadas e catalogadas dos
movimentos artisticos precedentes. A ideia de arte apresenta-se
como um dilema atemporal, ndo linear ao envolver
multiplicidades de periodos historicos, misturar materiais
dispares e ndo ser facilmente compreendida pelo observador que
se torna participante da obra. “Pintura, escultura, fotografia,
video e trilhas sonoras compdem paisagens mesticas, hibridas,
nas quais o espectador se sente imerso” (CAUQUELIN, 2007, p.
15).

A cidade que se abre a arte em seus muros, avenidas,
casas abandonadas, espacos desabitados, aceita alterar sua
paisagem. Sauer (2017) destaca que a paisagem geografica nio é
meramente a descricio de uma cena real vista por um
observador, pode ser considerada uma generalizacao derivada da
observacio de cenas individuais, o gedgrafo pode descrever uma
paisagem individual, porém encontrara correlatos em outros
espacos, toda paisagem tem uma individualidade da mesma
forma apresenta relacdo com outras paisagens e formas que a

compoem.

No ventre da cidade corpos transitam aligeirados, rasgam
o espaco, deslocam-se numa lentiddo quase imperceptivel,
fomentada pelo acimulo de carros em deslocamento, calcadas
estreitas, ruas, avenidas e vielas em continuo processo de
manutencdo. “A mescla dos territérios e a auséncia de fronteiras
entre os dominios s3o uma marca bem prépria do
contemporaneo; a paisagem nao foge a essa regra”’
(CAUQUELIN, 2007, p. 08) e a cidade desdobra-se imersa neste
plano de relacoes.

A arte contemporanea que funciona como agente ativo,
propositivo e questionador, sio transpassados ao contexto
educacional como poténcia a criacdo, num movimento de
apropriacoes, deslocamentos e desorientacdes, na intengdo de
construir um universo poético, junto aos estudantes do ensino
fundamental.

Imerso neste emaranhado de relacées e dilemas, volta a
mente a questdo: para que serve a arte? — embarco numa

proposicao de Katia Canton:

Para comecar, podemos dizer que ela provoca,
instiga e  estimula nossos  sentidos,
descondicionando-os, isto é, retirando-os de
uma ordem preestabelecida e sugerindo
ampliadas possibilidades de viver e de se
organizar no mundo (2009, p. 12).

19



Em acordo com esta proposicio, a arte provoca
deslocamentos na percepc¢ido, mudando nossa maneira de ver,
sentir e viver.

Ao propor um deslocamento de um modelo ideal,
problematiza-se o ensino de artes visuais. Canton (2009) destaca
que a arte provoca nossos sentidos viscerais, o que me leva a
pensar no corpo informe e sua dicotomia: movimentar e parar,
silenciar e vibrar, agir e sofrer a acido. Corpo este multiplo,
mutavel, inconstante. Neste emaranhado de relagées é preciso
permitir-se tocar e ser tocado pelo real, pelos encontros que
sustém superficies porosas de desejos e incomodos, enjoar-se com
o tempo em deslocamento, viver uma vertigem na
transitoriedade do aprender. Perquirir, questionar, duvidar: o
que pode o corpo do estudante e da professora que se movimenta
pela cidade e propde intervengodes artisticas, ao ocupar espacos
cotidianos? Quais sio as forcas e experimentacbes possiveis da
Arte Contemporanea no contexto escolar?

Plasmar-se com a cidade e seus fluxos, ndo apenas uma
carteira de 1identidade: nome, assinatura, foto, carimbo,
nacionalidade, mas, como visceras. Intervir e modificar os
espacos, experimentar uma licdo de vida aprendida com o corpo,
compor uma memoria impressa na carne, na musculatura, nos

0sso0s, feito de encontros transitérios.

A professora deseja criar, propor encontros, viver
experiéncias, mas sem esgotar as possibilidades, deixar em
aberto a terceira margem, o desconhecido, o desafio, o siléncio.
Objetiva desenvolver uma poética artistica, dentro do espaco
escolar e extracolar, de maneira a promover o aprender,
possibilitando a professora e estudantes, viver experiéncias
sensiveis com as artes visuais. Contribuir com a (trans) formacao
docente em sua pratica pedagdgica, ao vivenciar experiéncias de
arte propositiva. Fomentar um processo de analise, compreensio
e experimentacdo da arte contemporanea no espacgo escolar,
atravessado por intervencées urbanas.

A escolha da intervencdo urbana emerge como substrato
para parar, deslocar o olhar e quica romper com os olhos de vidro
que nada veem, apenas refletem uma légica capitalista de
producido e consumo. Sair das amarras escolares e usar o espaco
da rua, das avenidas, das paradas de oOnibus, da cidade
contemporanea, para produzir intervengoes artisticas.

Intervencdo urbana é um termo na arte que se refere,
basicamente, para designar movimentos artisticos relacionados
as intervengbes visuais realizadas em espacgos publicos com a
intencdo de modificar a paisagem e/ou tornar alguns espacos
singulares. Nesta pesquisa-intervencdo, a pretensio é fazer uma

quebra cotidiana, potencializar um corte com a realidade em um
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dado momento ao intervir artisticamente em “paradas de
onibus”, “parques publicos” inserindo cartbes da arte postal,
palavras, objetos que promovam questionamentos acerca da
existéncia humano-social, além de provocar o deslocamento
corporal dos estudantes pelo paco publico ao envolver-se pelos
(dés) caminhos cotidianos.

Moehlecke (2005) apresenta uma forma interessante de
perceber, compreender e viver o corpo informe, que se expde de
forma fluida, inconstante, ndo estatico, ndo Unico, um corpo sem
contornos, sem demarcagdes que se rompe e mistura-se no fluxo
de outros corpos em movimento, ao relacionar-se com o espaco
social, busca outras formas de interacdo e deforma-se, interessa
“[...] vislumbrar o corpo que sofre afeccdes e contdgios na cidade,
a partir dos encontros com seus heterogéneos, e que se enlacga as
intensidades do mundo, ao configurar novos movimentos e
velocidades” (p. 62).

Estamos dentro da cidade e dela fazemos parte,
transformando-a, modificando sua paisagem. Carregamos, em
nossa subjetividade, sentimentos de confianca e desejos, espacos
que conhecemos e reconhecemos carnalmente, dando-lhes
visibilidade e cor. Vivenciamos velocidades e lentidao,

movimento e repouso, tornamo-nos um corpo-cidade, repleto de

oxigénio e gas-carbodnico, vertigem e dés-configuracdo, lugares

nao-lugares, espacos vazios, ocos, instantes de respiracio.

[...]. O regime espacial contemporaneo sofre um
processo de aceleragdo-fluidificacdo das vias e
intensifica¢do-privatiza¢do dos pontos, envoltos
em muros e grades. Isso dilacera o corpo da
cidade em pedacos ligados e isolados a um sé
tempo. Vivenciamos, atualmente, a
fragmentacgio do corpo da cidade
(MOEHLECKE, 2005, p. 63).

O corpo pode ser manipulado, modelado e treinado para
obedecer e responder ao sistema, seja o capital, o processo
educacional, o sistema empresarial. Modelamos o corpo ao
ordenar o tempo de comer, dormir, trabalhar, movimentar-se e
individualizar-se. Todavia, tenta-se perceber o corpo como um
universo de poténcias, que resistam a légica da reproducao, da
1mitacao e da copia, ao tornar-se uma possibilidade de criacdo de
novos territérios subjetivos. “[...] o corpo pode ser capturado pelo
sistema, e passa a desejar os modos dominantes na cidade, mas
também consegue se desprender de tais légicas ao produzir
singularidades em sua relacdo com a vida” (MOEHLECKE, 2005,
p. 67).

Corpos, aprendizagens, territorios de intervencao,
lugares, ndo-lugares (espacos de passagem, com ocupacdes

provisérias), desterritorializacio, alargamento das fronteiras,
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desejos, pulsio, arte e contemporaneo. Em meio a pulverizacio
das informacdes, dos relacionamentos, do mercado de trabalho,
dos bens de consumo e producdo, peco, nesta proposta siléncio,
minutos para parar, deixar o coragao acalmar-se, acalentar-se,
descansar a margem da estrada, destoar do fluxo, ficar a deriva
pela cidade.

A ascensdo tecnoldgica contribui a transitoriedade das
relacdes, potencializa o isolamento de corpos e maximiza os
encontros em ambientes digitais, transforma os processos
relacionais e tenciona outras formas de percepcio. Como é que as
coisas circulam e se transmutam em outras? Como modificam
seus espacos e constituem novas faces? Para onde elas vao? Qual
é a sua espessura oculta? O que é que se pode reter dessa

experiéncia de passagem do corpo que se envolve na cidade?

Instavel por defini¢do, a cidade contemporanea
vive da obsolescéncia e desativacio de edificios

— fabricas, penitenciarias, quartéis — e
conjuntos urbanos — centros histéricos, portos,
leitos e patios ferroviarios -

desterritorializando atividades e criando novas
centralidades que desfazem as antigas
hierarquias espaciais (WISNIK, 2009, p. 111).

A arte contemporanea tem a potencialidade de ativar

espacos outrora esquecidos, abandonados pelo poder publico,

destituidos de valor habitacional e perdidos pelos habitantes em
seu entorno, perspectiva que difere da arte moderna
caracterizada por um periodo de mudancas econémicas advindas
da revoluc¢ao industrial, resultando numa sociedade de extremo
consumo, seja pelo excesso ou pela falta. “Consome-se produto
sob a forma de espetaculo, consomem-se os signos espetaculares
como se fossem produtos e os produtos como signo do consumo
dos produtos” (CAUQUELIN, 2005, p. 29), uma légica de
producao, distribuicdo e consumo.

As relacdes e interacées contemporaneas ocorrem de
forma efémera, transitéria e em redes, podem ser econémicas,
culturais, afetivas, reciprocas, hierarquicas, normatizadas,
presenciais, escritas, faladas, telecomunicadas, etc. (ASCHER,
2010). Os espacos sociais sdo constituidos de n dimensdes
interdependentes e complementares, configurando guetos
alicercados na légica capitalista, dando énfase ao processo de
fragmentacio social.

Interessa notar que o sistema de relagées entre individuos
se forma por camadas ténues que, em muitos momentos se unem
por fracgées de segundos, ha uma multiplicidade de camadas
socials que existem de forma simultdnea e concomitante:
trabalho, familia, lazer, vizinhanca, seguranca, principios

religiosos e sociopoliticos. “Os individuos se deslocam, real ou

22



virtualmente, em universos sociais distintos articulados em
configuracdes diferenciadas para cada um deles” (ASCHER,
2010, p. 46).

Para deixar-se a deriva neste espaco nio fixo, mutavel,
inconstante, perigoso como a cidade, é preciso munir-se de
ferramentas que auxiliam a compreender e escrever sobre a
experiéncia vivida, assim, a pesquisa encontra-se alicercada
numa metodologia de cunho qualitativo, com propensdo a
a/r/tografia (pesquisa baseada no ensino de artes), que visa
pensar o professor como uma triade: professor, pesquisador,
artista, ao perceber seu trabalho enquanto acdo e interacao
formativa e contextual. Utilizou-se da pesquisa documental e
bibliografica que pressupde a leitura de textos, livros e artigos, os
quais contribuem para ampliar o olhar acerca do tema abordado,
refutando ou corroborando as premissas e os objetivos elencados
acerca do problema de investigacao.

O método de analise inclui a postura fenomenolégica, o
mesmo articula com verdades provisérias em continuo processo
de transformacio, ha um entrelacamento entre o sujeito que
Investiga e o objeto investigado, a linguagem mostra-se como
mediadora para escrever acerca da realidade proviséria (mote da

investigacdo). Refere-se a uma abordagem processual, descritiva

e considera os fatos que estdo além das aparéncias, os registros

ocorrem por imagens (textos visuais), escritas e proposicdes.

1.2 Demarcando Linhas: forma(s) de pensamento

Ver as dobras

desdobrar o mundo,

tracar planos,

evitar planicies,

inquietar-se.

Deixar a raiva escorrer junto ao suor, respirar!

Evitar os ardores odiosos dos malévolos seres humanos que sufocam o
insufocavel,

reprimem o irreprimivel,

massificam o imassificavel,

desfalecem a experiéncia!

Impossibilitam a sensagfo, corrompem, massacram, causam dor,
gritos sufocados

desejos desmantelados

fixam a face do horror.

Um corte, uma ruptura, uma molécula de oxigénio, um olhar, um outro
comeco, lutar!

(HENCKE, Jésica, fevereiro/2017).

Neste corpo feito de marcas e esfoliagées, onde estaria a
terceira margem? Se o visivel e perceptivel resumem-se ao tempo

e ao espaco? Imaginar uma terceira margem, como um territério
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sombrio, nefasto, desconhecido, que desafia a wviolentar o
pensamento e produzir imagens, acdes, aprendizagens ao romper
com a estrutura dicotomica e apostar numa triade de acoes,
assim, como a pesquisa baseada em arte! Afr/tografia —
professor/pesquisador/artista. Pode-se destacar que: “O ponto
critico da a/r/tografia é saber como desenvolvemos inter-relagoes
entre o fazer artistico e a compreensio do conhecimento” (DIAS;
IRWIN, 2013, p. 24).

Esta pesquisa envolve uma articulacdo entre o fazer,
analisar, escrever, tem como objetivo desenvolver uma pratica
artistica no espaco escolar possibilitando aos estudantes uma
experiéncia de arte propositiva, tendo como foco a escrita poético-
reflexiva. A metodologia de pesquisa compreende dois enfoques:
um relacionado ao estudo de conceitos tedricos como base para o
entendimento da arte contemporinea e a educagdo e o outro
voltado ao estudo e analise das proposi¢bes artistico-pedagégica
desenvolvida nas aulas de artes visuais em uma escola publica
estadual no segundo semestre do ano letivo de 2016 e primeiro
semestre do ano letivo de 2017. O relato e analise das
proposi¢oes sdo apresentados no formato de ensaios distintos e
complementares, neste interim, propde-se expor através da
linguagem uma experiéncia no contexto da disciplina de artes

visuais de maneira a articular determinados conceitos caros a

educacdo. A proposta é compor textualidades através de um
mosaico estrutural, envolto por um arcabougco de palavras-
conceitos seguido pela escrita ensaistica, que permite transcorrer
por caminhos flexiveis.

O problema investigado neste estudo se refere a poténcia
da arte contemporanea, trabalhando o corpo como
autoconhecimento e reflexdo na sua forma de estar e ocupar o
espaco urbano, bem como, demonstrar a relevancia de pensar os
multiplos espacos da cidade que podem tornar-se espacos de
manifestacbes artisticas efémeras, compreende-se as acoes
artisticas como veiculos propositores quando se assumem como
dispositivos de aprendizagem e ac¢do politica. Da mesma forma,
ao falar em espaco cotidiano de manifestacdo da arte-
Intervencio, se tem plena consciéncia da dificuldade de sair com
os estudantes do espaco intraescolar em decorréncia da violéncia
urbana, do medo generalizado que os progenitores demonstram
em permitir que seus filhos estejam a mercé das intempéries
sociais, todavia, mesmo que o deslocamento ocorra de forma sutil
e compreenda curtos espacos territoriais, é perceptivel uma
mudanca na apreensio dos estudantes acerca da arte.

O processo de andlise das proposi¢cées envolve uma
compilagdo de materiais graficos e teodricos, selecionado de livros,

artigos, periddicos e sites, para em seguida estabelecerem-se
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alguns parametros de analise. No processo de escrita ensaistica
sdo incluidos relatos dos estudantes, imagens do processo de
exposicao e producao artistica.

Na presente conjuntura investigativa contemporanea,
pode-se dizer que os principios metodolégicos de pesquisa
permitiram uma abertura a um novo campo epistémico, ao
romper com a mera sistematizacdo e catalogacio do objeto
investigado. O desafio que se coloca é compreender a pesquisa
impregnada pelo sensivel, pelas relacées subjetivas que ocorrem
num plano de imanéncia. Para tanto, a pesquisadora é convocada
a construir novas tramas, mapear os processos, as dificuldades,
as crises, interpenetra-las e interpreta-las dentro do ambito
fenomenoldgico, em movimento, um fluxo sem inicio ou fim, uma
intensa geografia de afetos, relagbes heterogéneas e
entrelacamentos. Na abordagem fenomenolégica, com base nos
estudos de Husserl, Dufrenne, Merleu-Ponty e Bachelard, pode-

se dizer citando Costa (2004):

[...] a arte deve ser entendida como expressio
do imaginario humano e de uma forma
peculiar de expressar uma determinada visido
de mundo, da qual compartilham o artista e o
publico ao qual sua obra se destina. [...] a arte
nio estd no objeto artistico, mas no encontro
que esse objeto promove entre duas

subjetividades e no compartilhamento da
emocdo poética (COSTA, 2004, p. 18).

Assim, o método da “A/r/tografia” pesquisa educacional
baseada em arte, mostra-se como uma possivel forma de
compreensio que ultrapassa os sistemas estigmatizados entre
razdo, sentimento e sensacdo. “Busca o dialogo, mediacdo e
conversacdo [...] A/r/tografia é:' mével momentinea, busca a
intensidade na transitoriedade” (DIAS; IRWIN, 2013, p. 25).
Imerso nesta proposta constrdi-se a pesquisa alicercada num
método aberto, que desafia a pesquisadora a perceber-se como
parte integrante e substrato deste movimento investigativo. Ou
seja, refere-se a uma producdo pautada nas impurezas do
sensivel, nos fluxos desmedidos da imaginacido, na poética da
criacdo docente e artistica, movimentada pelo desejo de
aprender.

Na tentativa de romper com o paradigma da simplicidade,
do quantificavel, da categorizacdo de agdes homogéneas,
direciona-se o olhar ao hibrido, questionavel, incomum, um olhar
sensivel sobre a vida. Ao invés de operar numa logica de sintese e
andlise, se aposta nas complexas ligacbes e entrelagcamentos que
envolvem a pesquisadora, os estudantes e a producdo artistica,
atravessados pela liquidez das relacbes contemporéaneas, num

fluxo de afinidades intempestivas, perpassada por sentidos e
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acontecimentos, ao se compor exposicoes, narrativas, analises e
relacées.

Neste movimento investigativo, buscam-se intercessores,
artistas, obras, experiéncias cotidianas, questionamentos que
impulsionam uma mudanga de pensamento, desacomodem e
incomodem, conectando praticas, envolvendo o corpo, o processo
de ensino escolar e a cidade em suas brechas que se abre a
intervencgdo criadora. Como afirma Deleuze: “O essencial sdo os
Intercessores. A criacio de intercessores. Sem eles nao ha obra"
(1992, p. 156).

Se aposta na singularidade das relagbes, nas possiveis
experiéncias advindas de uma proposicio artistica, as vibracoes
que emanam destes encontros. Desse modo, o método de
producdo de conhecimento baseado em arte: A/r/tografia, auxilia
nesta aventura que envolve a experiéncia e o aprender, ao criar
relacoes e acontecimentos. Uma producao de elos entre a
pesquisa e o movimento de intervencdo, propoée outro modo de
pensar e olhar o mundo com gentileza, como espacgo de vivéncia,
territério de passagem e paragem. Valorizam-se as
singularidades, os encontros, os acontecimentos, as experiéncias.
Uma singularidade mostra-se como um ponto de partida de uma
série de outros pontos que se conectam, transformam-se,

produzem conhecimentos e contagiam.

A “alr/tografia” substitui a légica da reproducdo, da
imitagdo, impulsiona a viver acontecimentos apreensiveis de
forma sensivel, opera num deslocamento da atencdo que visa
captar os detalhes, as palavras fugidias, os instantes, sorrisos,
gestos impensados, velocidades dispares, ndo busca apreender o
que esta dado, o comum, o0 mesmo, 0 que se repete, mas sim,
tenta captar o que insiste, persiste, desafia e escapa ao ensino
corriqueiro!. Um olhar sobre os encontros fractais formado por
experimentos permanentes, que transpéem fronteiras e
produzem mobilidades.

Se aposta nas sensacgoes, o efeito que os objetos exteriores
exercem sobre os o6rgaos dos sentidos, nas transformacoes
viscerals que modificam a percepcio. Ao colocar em
funcionamento um processo metodolégico que movimente os
sentidos, produza sensacgdes e inquiete os pensamentos, ¢
imprescindivel criar espacos para viver experimentacbes com a

arte, um plano composto de elementos heterogéneos, um

1 0 uso do termo “ensino corriqueiro” refere-se as formas de ensino enquadradas
em tradicional, tecnicista, construtivista, sociointeracionista, dentre outras, que
fazem uso de processos de ensino focados na avaliacdo, reproducdo de
metodologias e padrdes educacionais. O capitulo 3 que explora o tema “Onde esta
a arte?” no item 3.1 Caminhos da arte: por onde a arte-educacdo conversa? -
apresento uma analise sutil das diferentes metodologias de ensino na area de artes
visuais.
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devaneio sobre os caminhos da cidade ao pér-se em contato o
corpo e o incorpéreo. Os tempos presentes nos colocam em
paradoxo ao propor uma “forma de vida”’ sem forma, sem ter a
necessidade da busca de verdades, da conquista de formas nos
mais diversos ambitos “[...] da arte a politica, da clinica ao
pensamento, no seu esfor¢co de reencontrar as forgcas do corpo,
para aquém das formas cristalizadas que pretende molda-las ou
representa-las” (PELBART, 2003, p. 76). Neste entrelacamento
de incégnitas, estranhezas e experiéncias a escrita da
pesquisadora se transfigura, se (trans) forma e a pesquisa abre-
se a novos caminhos, outras passagens, regado por duvidas que
promovem um (re) pensar a prépria vida, criar fissuras no
aprender e pér-se em movimento.

Pesquisar inebriado pelo contexto das artes visuais é
impulsionar uma tentativa de ampliar a compreensio sobre as
atividades humanas, é reconhecer os entre lugares, identificar as
rachaduras, rupturas, lagrimas, temores, medos, incompreensoes
e desejos. Um processo de pesquisa a/r/tografico desenrola-se
num movimento de criar, relacionar, propor desvios ao projeto
Inicial e perceber suas poténcias criadoras. Este método
possibilita narrar encontros, pensar nas vivencias e experiéncias,
reconhecer que a intervencdo afeta o pesquisador ao mesmo

tempo em que, afeta o outro. De forma analoga, pode-se dizer que

conhecemos melhor a configuracdo do corpo alheio, do que o
Nnosso corpo, ndo somos aptos a ver nossas costas, nossa cabeca,
nosso rosto sem a apropriacdo de um artefato extracorpdreo
(TAKARASHI, 2003), pesquisar envolve viver encontros, estar
com o outro.

Dentro deste contexto, participaram da investigacgao
estudantes de uma escola publica estadual, que cursaram o 9°
ano do ensino fundamental no ano de 2016 e outros estudantes,
que estdo cursando o mesmo nivel escolar no ano de 2017. Os
estudantes e a professora-propositora sdo desafiados,
continuamente, a pensar e problematizar a arte contemporanea
em suas maultiplas formas de manifestacio: intervencao urbana,
performance, palavras, pinturas, fotografias, efemeridades,
dentre outros suportes, demovidos de seu lugar comum, ou seja,
a sala de aula, sdo transpostos a outros espacgos e convidados a
Iintervir no ambiente cotidiano: patio, parques e paradas de
onibus.

Como intercessores, estudam-se artistas como Richard

Long (1945)2 que propde o caminhar como arte, o profeta

2 0 artista nasceu no dia 2 de junho de 1945, em Bristol, na Inglaterra. No periodo
entre 1962 e 1965, frequentou a West of England College of Art, e, em 1966,
mudou-se para Londres para completar seus estudos na St. Martin’s School of Art.
No final dos anos 60, Long comecou a questionar as formas tradicionais de
expressdo artistica, principalmente a escultura, e tentou libertar-se dos limites
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Gentileza (José Datrino) que torna sua vida um veiculo da arte
ao distribuir mensagens de acalento e aconchego, Marina
Abramovic (1946)2 ao explorar os limites do corpo até seu
extremo para “Incitar debates sobre sexualidade, dor, vida,
longevidade e cultura” (CANTON, 2013, p. 28), Francis Alys
(1959)* que propde um encontro fortuito com os espacos da

cidade, Lygia Clark (1920 — 1988)5 que desestabiliza nossas

impostos pelos espagos de exposi¢do das galerias e dos museus, nomeando o
territério natural como suporte e material para as suas expressdes artisticas. A
partir da década de 70, Richard Long produziu esculturas e instalacfes
permanentes para espagos interiores, onde desenvolveu suas experiéncias
anteriores utilizando composic¢des geométricas simples — linhas, circulos, espirais
— e empregando materiais naturais. Disponivel em: http://f508.com.br/perfil-
richard-long/.

% Marina Abramovi¢ (Belgrado, Sérvia, 30 de novembro de 1946) ¢ uma artista
performativa que iniciou sua carreira no inicio dos anos 70 e manteve-se em
atividade desde entdo. Considera-se a “avo da arte da performance". Seu trabalho
explora as relacbes entre o artista e a plateia, os limites do corpo e as
possibilidades da mente. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Marina_Abramovi%C4%87.

4 1959, Antuérpia, Bélgica. Vive na cidade do México, México. A obra de Francis
Alys baseia-se em ac¢des propostas ou praticadas pelo artista, que se desdobram em
videos, fotografias, desenhos e pinturas. Frequentemente evocando uma sensacao
de absurdo ou insensatez, seus trabalhos pesquisam criticamente situacfes
politicas, sociais e econ6micas na vida contemporanea. Disponivel em;
http://arteref.com/bienal-1/bienal-2016-o0-cotidiano-e-catastrofes-nas-obras-de-
francis-alys/.

> Lygia Pimentel Lins (Belo Horizonte MG 1920 - Rio de Janeiro RJ 1988).
Pintora, escultora. E uma das fundadoras do Grupo Neoconcreto. Gradualmente,

certezas e convida a viver experiéncias, o grupo Fluxus e a arte
postal, dentre outros artistas que despertem curiosidade e
Iinteresses e contribuam as articulacées tedricas. O corpo
Iintegrante do embasamento tebrico é utilizado como pilares para
a composicdo de percepcoes, formas de escrita, dispositivos do
pensar. Cabe destacar que nem todos os artistas estardo em
evidéncia no processo de escrita ensaistica.

Assim, como o artista Francis Alys destaca, é o espaco e o
encontro que promovem uma sensacao, faz vibrar os desejos e

torna-se poténcia a intervencdo/criacio artistica:

Minha prépria reacio ao lugar [onde eu chego
para realizar um projeto] é em si subjetiva: é
meio que uma danga entre preocupagdes ou
obsessdes que carrego comigo até la e o
encontro delas com aquele lugar.. é mais
porque as minhas preocupagdes, naquela
altura, por acaso coincidem com as
preocupacdes do lugar num certo momento de
sua histéria. [...] Essa coincidéncia entre a
narrativa habitual e a nova situacio
desencadeia uma série de conexbes mentais
que finalmente se materializam na proposta
concreta de um projeto fisico. Esse encontro

troca a pintura pela experiéncia com objetos tridimensionais. Realiza proposicdes
participantes como a série Bichos, de 1960, constru¢des metalicas geométricas que
se articulam por meio de dobradicas e requerem a coparticipacdo do espectador. A
partir dos anos 1980 sua obra ganha reconhecimento internacional. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal694/lygia-clark.
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fortuito entre uma pessoa, um lugar e um
momento normalmente detona uma aceleracio
intelectual que ao mesmo tempo faz com que
vocé revise seu proéprio discurso (Francis Alys,
2010, p. 35).

A arte torna-se veiculo para viver experiéncias,
experimentar diferentes materiais pictoricos e transgredir sua
materialidade, ao intervir na cidade é possivel adentrar em
espacos ndo artisticos e transforméa-los em palco, cenario,
estrutura da criacdo, impulsiona a pensar acerca do espaco que
ocupamos no mundo e reconhecer que as situacgdes politicas,
sociais, economicas dizem respeito a nossas vidas e é premente a
producdo artistica.

No mundo contemporaneo, nos deparamos
continuamente com o conceito de incerteza. Neste processo
Interventivo e iInvestigativo a incerteza ndo é vista como
mecanismo que engessa, como algo grande, perigoso e impossivel
de combater, mas, é reconhecida como algo que da lugar a
invencdo, ao engajamento e a participacdo. A arte
contemporanea visa produzir experiéncias de estranhamento e
incompreensoes. Os questionamentos que sdo suscitados

ultrapassam o pensar isto é belo? mas, passam a indagar isto é

arte?

Kastrup (2008) nos pde diante da incerteza, uma forca que
forma um enigma, uma poténcia que apresenta o nio conhecido,
o néo definivel, aquilo que néo se sabe, e é inesperado, nos forca
a pensar, ir além, transgredir nossos saberes, acolher e habitar
incertezas, ou seja, aprender. Aprendizagem n&o como algo
intelectual e mecanico, nem aquela embasada na transmissao de
informacgées. Educar néo é informar, explicar ou formar opinides.
A educacio e a aprendizagem que estd em jogo sio inventivas,
incluem a capacidade de problematizar e criar novos problemas
a0 instaurar uma politica cognitiva da invencao.

Como ensinar em tempos de incertezas? Como viver a arte
contemporanea que combina multiplas manifestacées, métodos,
conceitos, concepgdes que desafiam nosso entendimento? O que a
arte pode aprender com a educacdo? O que a educagdo pode
aprender com a arte? Trabalha-se com e no presente, sem a
pretensao de reescrever o passado e a certeza de garantir o
futuro. Nesse sentido, intervir no espago escolar e extraescolar,
propicia conhecer a escola e os espacgos que ocupamos. Pode-se
dizer que o contato com a arte contemporanea impulsiona um
pensamento plural, impactante que causa impressoes, sensacgoes,
pensamentos como ponto de partida para um fluxo de criacéo e
penetracdo na cidade contemporanea, cujo corpo é substrato

indispensavel ao aprender.
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Professor/a

Pensar a vida, pensar a morte, pensar a docéncia,
pensar num corpo-professor,
em sua nudez real e conceitual.

A medida em que os pingos d’Agua esposam a epiderme
pequenas goticulas arrepiam a pele nua,

enrugam-na,

configuram dobras, secre¢oes,

contato entre mucos e viscosidades...

Escrevem,
reescrevem,
modelam,

dés modelam,
desmantelam a vida...

Nao ha mais clichés que penetram em seus 6rgaos,
liberta-se das notas,
provas,

avaliacoes,

recuperacoes,

giz,

salivas,

muros,

paredes,

cadernos de chamada,
atividades reprografadas,
livro ponto,

livros did4ticos,

modelos,

insegurangas...

Nudez!

30



A 4gua jorra incansavelmente, massageia este corpo-professor nu...
despido de crencas, vaidades, aparéncias...
transmuta-se num quase devir-agua...
calor,

vapor,

tremor,

despe-se de sua professoralidade,
forma-se,

deforma-se,

vive em pulsdo, tensdo, sensacéo...
excrementos...

Experimenta a morte em vida no encontro com a agua, renasce,
é outra coisa...

Inominavel... ndo mais corpo-professor...

Sente a vibracdo cardiaca e o encontro do sabonete com a epiderme,
cada movimento lhe causa novos conhecimentos...

da pele ressecada,

das camadas de sujeira, cansaco, poeira que escorrem pelo ralo,
percebe rugas de envelhecimento precoces,

fios brancos em seus cabelos,

percorre seu corpo num movimento de reconhecimento territorial...
perecivel.

Em sua nudez produz novas existéncias,
novos encontros,

um possivel recomecar.

Afrouxar as certezas,
romper com o pragmatismo.

Ler-se.

Pensar-se.
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Pér-se a nu
ser ndo sendo, um corpo-professor.

(HENCKE, Jésica, junho 2015).

*kkkk

Imagem 2: Corpo-professora
Fonte: professora- artista-pesquisadora, 2016.

® Imagem fotogréfica da professora-pesquisadora durante seu processo de aprendizagem. No decorrer do segundo semestre do ano de 2016, eu estudante-pesquisadora, cursei
a disciplina “Explor-a¢des urbanas, errar no limiar” ministrada pela Prof*. Dr*. Emanuela Di Felice no Programa de p6s-graduacdo em Arquitetura e Urbanismo da UFPel —
Universidade Federal de Pelotas. A disciplina consistia num processo de deslocamento e exploracdo corporal da cidade de Pelotas, ao visar uma reapropriagdo da cidade como
estratégia para investigar o territério imerso nele e construir um olhar contemporaneo dos espagos habitados pelo ser humano. A foto refere-se ao primeiro encontro e o
deslocamento sobre a ponte desativada que une Pelotas a Rio Grande.
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2 Deslocamentos

A rua, que eu acreditava fosse capaz de
imprimir & minha vida giros surpreendentes, a
rua, com as suas inquietacées e os seus
olhares, era o meu verdadeiro elemento: nela
eu recebia, como em nenhum outro lugar, o
vento da eventualidade.

Breton, André. Les pas perdus. Paris, N.R.F.,
1924.

A cidade mostra-se como uma rua, um percurso, cuja
funcdo ¢é entrelacar espacos, permitir entradas e saidas.
Interessa abrir-se ao inusitado, ao imponderavel, as
contingéncias, 4 aventura de viver, ensinar e aprender, o que se
torna possivel por meio da experimentacdo, da criacdo, da
nvencao. E necessario que algo entre para que se possa sair,
atravesse esse deserto que compde as ruas que formam a vida.
Opera-se uma frequéncia, uma polarizagdo, uma rede que se

entrelaca com outras cidades, outros fluxos, compondo um limiar

de desterritorializacao’. E preciso que um material qualquer a

7(...) construimos um conceito de que gosto muito, o de desterritorializago. (...)

precisamos as vezes inventar uma palavra barbara para dar conta de uma nog¢édo
com pretensdo nova. A nogao com pretensdo nova é que nao ha territorio sem um
vetor de saida do territorio, e ndo ha saida do territrio, ou seja,

penetre, sofra uma transformagio e entre na rede, submeta-se a
polarizacdo para seguir o circuito de recodificagio urbana e
itineraria, ocasionando wuma transformacio (DELEUZE,
GUATTARI, 1997).

No dizer de Wisnik (2009) “[...] o aparecimento da cidade
esta baseado no impulso de enfrentar e controlar a diversidade
imponderavel da natureza, sua oscilacdo intempestiva (p. 241)”.
As cidades sdo pontos circuitos de relacbées internas e externas
mostram-se como uma rede horizontal de relacées, tendo seu
territério um espaco de continuas desterritorializacoes, a
flexivel, itinerante, esta

territorialidade é marginal,

continuamente aberta a encontros e agenciamentos®. A cidade se

desterritorializacdo, sem, ao mesmo tempo, um esforco para se reterritorializar em
outra parte” (Gilles Deleuze, em entrevista em video).

¥ Na concepcéo de Deleuze (1998) agenciamentos podem ser divididos em duas
categorias: de enunciacdo que se referem aos regimes de signos, formas de
expressdo variaveis que determinam o uso dos elementos da lingua. N&o se prende
a um sujeito em especial, mas sim, a producdo social e efetiva da enunciagéo, diz
respeito a um conjunto de signos compartilhados pela linguagem. A unidade real
minima que produz os enunciados é sempre um agenciamento coletivo, “[...] que
pbe em jogo, em nés e fora de nods, as populagbes, as multiplicidades, os
territorios, os devires, os afetos, os acontecimentos [...] O agenciamento é o co-
funcionamento (sic.), ¢ a "simpatia", a simbiose” (p. 65). E, os agenciamentos
maquinicos de corpos a relacdo possivel entre corpos humanaos, animais, c6smicos.
N&o se trata de uma reducdo entre um e outro agenciamento, mas sim, um
movimento reciproco e nao hierarquico, onde os territdrios se constituem. “(...) O
que ¢ um agenciamento? E uma multiplicidade que comporta muitos termos
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permite penetrar, transformar, desterritorializar e
reterritorializar de outras maneiras, se compde por
multiplicidades de relacdoes complexas, que impulsionam um
retono a si, interno e diferente (DELEUZE, GUATTARI, 1997).

Esticar a cidade para que se possa andar a pé, apreciar os
espacos, andar de carro sem perder horas do dia em
engarrafamentos, aproveitar os encontros enquanto se aguarda a
chegada do transporte coletivo, desafiar o clima e pedalar em
meio a neblina, tornar poténcia de vida os espacos que geram
medo, amedrontam, massificados pelo excesso de violéncia, de
pressa, de informacoes visuais. Esticar a cidade para correr,
caminhar, pedalar, conversar e criar espacos a arte, perceber as
estruturas geograficas, o acumulo de tempos historicos e sentir-
se parte integrante deste espaco de mobilidades.

Katia Canton (2014) ao escrever sobre o termo “narrativas
enviesadas” nos brinda com um breve panorama dos anos de
1980 e 1990 e as transformacbes sécio-educacionais, culturais e

artisticas presente nestas décadas, o forte impacto que causam

no processo de criacdo artistica alicercado nos excessos, no

heterogéneos e que estabelece ligagdes, relacdes entre eles, através das idades,
sexos, reinos - de naturezas diferentes. Assim, a Gnica unidade do agenciamento €
0 co-funcionamento (sic.): ¢ a simbiose, uma ‘simpatia’” (DELEUZE; PARNET,
1998, p.84).

desprezo a nocio de privacidade em detrimento da celebridade,
na qual ocorre uma estetizacdo da violéncia e os corpos humanos
experimentam um fluxo de insensibilidade e anestesia, que
transforma a informag¢do em bens de consumo descartavel e
substituivel, junto com o advento da internet com suas redes
sociails e multiplos desdobramentos que transfiguram as
relagoes. HA um avanco significativo em trés esferas: ciéncia,
arte e tecnologia, contribuindo para uma redefinicdo das
fronteiras, uma fluidez das identidades, rompem com o mito da
originalidade da criagdo artistica imerso num mundo gerido pela

informacao midiatica e pela reprodutibilidade virtual.

Novas configuragdes geopoliticas provocam
deslocamentos humanos que instauram uma
nova noc¢io de identidade e de nacionalidade. O
espacgo flexivel e instavel, emblematico da era
global, expande-se em um tempo também
marcado por instabilidade e fragmentacio de
informacgdes e por excesso de imagens e
estimulos de maultiplas naturezas. Tempo e
espaco se redefinem na linguagem dos
videoclipes da MTV, na comunicagdo via
internet, nos painéis eletronicos de alta
definicdo, instalados estrategicamente nas
grandes cidades, observados pela massa de
automéveis estagnados no transito (CANTON,
2014, p. 96).
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A arte emerge nesta densa existéncia para aperfeicoar o
ato de ver os multiplos lados, as possibilidades, para adentrar em
micromundos, possuindo como razdo de ser o desafio ao padrao, a
monotonia, demonstrando que ¢ imprescindivel repudiar a
superficialidade para vislumbrar o belo, o inusitado, o inédito,
em especial para devolver aos sentidos a capacidade de sentir.
“Somos preparados biologicamente para sermos sensiveis, para
rocar o mundo com nossos 6rgaos dos sentidos transformando
essa coleta sensorial em informacdo para gerar processos
cognitivos” (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 35), ndo somos
biologicamente formatados como maéaquinas que podem ser
reconfiguradas quando algum programa deixa de funcionar
corretamente, somos sim seres organicos compostos por Orgios,
visceras, fluidos, excrementos, sangue, pus, micrébios, bactérias,
alimentos, sentimentos, tristezas, infelicidades, hormonios,
pressdo sanguinea, cérnea, movimentos, barulhos, densidades,
encontros, células e uma infinidade de relagoes.

O mundo contemporaneo presencia diariamente atos de
hibridizacoes e metamorfoses, cujas fronteiras sdo esfumacadas e
indefinidas. “O corpo é a porta de entrada de todo conhecimento e
por 1isso o entendimento corpoéreo se faz fonte para o
conhecimento” (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 35), a vida é

ciclica, todos os seres circulam uns dentro dos outros,

influenciam-se, e transformam-se cada ser é uma soma, uma
multiplicidade multicultural.

A cultura® afeta a percepcao, o lugar torna-se um mundo
de significados e sentidos, composto por memoérias de tempos
passados e presente, através dos Orgios sensorials cria-se
realidades. A cidade quando se abre a producido e compreensio
artistica possibilita a experiéncia como um processo de sensacao,
percepcdo e concepcdo de outros mundos ao fomentar uma
relacdo entre espaco e lugar, experiéncia e conhecimento.

Espaco, territério, paisagem e cidade sdo construcoes
humano-culturais formados por um olhar artificial e ideolégico, a
morfologia dos espacos é dispare, entretanto possivel de ser
reproduzida de forma aproximada e catalogada tornando crivel a
elaboracdo de mapas. Através da geografia as palavras
transformam um espago em lugar e fomentam a urbanidade e a
arte contribui 4 compreensdo e percepcdo dos espacos urbanos,
em muitos momentos, esquecidos e abandonados.
fissuras,

Penetrar nesta cidade, causando-lhe

deslocamentos, intervencdoes minimas e efémeras atravessado

% «“A palavra ‘cultura’ origina-se de colere — cultivar, habitar, tomar conta, criar e
preservar — e relacina-se essencialmente com o trato do homem com a natureza, no
sentido do amanho e da preservacao da natureza até que ela se torne adequada a
habitagdo humana” (ARENDT, 2014, p. 265).
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pela arte contemporanea é um dos pontos nevralgicos desta
escrita, um deslocar-se pela cidade que se faz arte.

Escrever, pensar, relacionar acontecimentos, inebriar-se e
experimentar-se, viver! Ser corpo. Ser cidade. Ser arte. Ser
educagao, transformar os encontros em poténcia do aprender,
tornar a sala de aula um espaco de experiéncias, pulsoes, desejos,
anselos, medos, insegurancas, certezas e incertezas, territérios
habitaveis e inabitdveis, sem fronteiras.

Caminhar, percorrer, trilhar, deslocar-se, mover-se,
Inquietar-se, investir na composi¢cao de novos caminhos outrora
ignorados pelo contexto educacional, experimentar
aprendizagens imersas em espacos nao convencionais. Parar,
olhar, sentir o frescor do vento e a umidade da neblina! Romper
com as grades das janelas, as trancas dos portdes e os muros de
concreto que ladeiam o espacgo escolar, ver o visto de outra

maneira, permitir-se viver experiéncias, libertar o corpo dos

processos de escolarizacio, embarcar junto a Polegarzinhal® num

10 «polegarzinha” termo cunhado por Michel Serres (2015) em livro de mesmo
nome, para fazer referéncia a atual juventude que vive imersa nas transformacdes
midiaticas e possui acesso as interfaces de um mundo em ebuli¢do pelo contato
direto de sua pele/dedos com a multiplicidade interativa das telas. Esta
transformagdo coloca em questionamentos 0 modelo educacional alicer¢cado na
conjuntura moderna. “Entendam por Polegarzinha um nome c6digo para
determinado estudante, paciente, operario, camponés, eleitor, transeunte,
cidaddo... anénimo, com certeza, mas individualizado. Nem tanto um eleitor

mundo de acesso remoto, bolsos cheios de saber que
compartilham espago com multiplas tranqueiras, os corpos
podem sair das cavernas, libertar-se das correntes, do siléncio, do
arqueamento das costas, da atencdo, nesta nova conjuntura os
corpos facilmente trocam entre si informacdes, imagens, opinides.
Ao siléncio se sucede a balburdia, a tagarelice, a rapidez e a
efemeridade das relacoes.

As Polegarzinhas e os Polegarzinhos nio sdo mais
passageiros, tornam-se motorista na busca de seus interesses,
saberes e relacoes imersas numa desordem que apresenta folgas
para a criacdo, nem tudo estda dado e evocado é preciso criar, as
relacdes passam a ocorrer num conectivo virtual (SERRES,
2015). “[...] o corpo que se movimenta nas cidades é capaz de
encontrar e provocar novos agenciamentos de desejo e producio
de vida” (MOEHLECKE, 2005, p 60). Fala-se do corpo fisico,
trivial, pulsante, mergulhado no concreto abissal que compode a
cidade contemporianea, com suas ruas estreitas, vielas
abandonadas, avenidas movimentadas, informacgbes visuais,
dizeres luminosos, automdéveis inquietos que rasgam o asfalto.

Turbilhdo, barulho, moradores de rua, sujeiras e escroto, rastro

contando como um nas pesquisas, nem tanto um telespectador contando como um
no Ibope, nem tanto uma quantidade, mas sim uma qualidade, uma existéncia”

(SERRES, 2015, p. 84-85).
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do egoismo  humano, animais rastejantes, doencas
infectocontagiosas, poluic¢do, vida e morte, redemoinho caético de

relacoes.

O organismo e o ambiente nio sdo realmente
determinados de maneira separada. O
ambiente ndo é uma estrutura imposta do
exterior aos seres vivos mas, de fato, uma
criacéo co-evolutiva com eles. O ambiente néo é
um processo autéonomo, mas uma reflexio da
biologia das espécies. [...] Assim, o organismo é,
a0 mesmo tempo, sujeito e objeto da evolucao
(GREINER, 2005, p. 44).
Este possivel organismo corpdreo, ao ser sujeito e objeto
das transformacées, vive na prépria carne processos de criacio e
resisténcia. “O corpo, por meio de suas experimentacgdes, cata
mundos, produz gestos, questiona os valores de uma sociedade
que o exclui” MOEHLECKE, 2005, p. 71), torna-se estrangeiro
no préprio pais, examina os lugares comuns e propde intervir,
fazer uso do espaco, deslocar o olhar, produzir fissuras,
questionamentos, torcer territorios e gerar pensamentos.
Romper com a inércia que coloca o corpo em estado de
anestesia, indiferenca e insensibilidade, um processo que
dessensibiliza os sentidos e deixa marcas profundas no ser,

criando intricados problemas que fazem emergir desde a apatia e

acdo maquinal de uma tarefa tornando-se um mero executor até

a incapacidade de perceber o lixo que ladeia nosso caminhar ou
um corpo morto estendido no chdo. E preciso pensar num saber
sensivel, que consiga inverter a posi¢do do iceberg e mobilizar os
corpos a acédo e ndo a mera reproducio.

No espaco escolar espera-se do professor-propositor um
maior cuidado na escolha dos textos, imagens, performances ao
promover propostas artisticas de maneira a colocar o corpo em
Iinteracdo com outros corpos. “Deslocando a ‘aula’ para outros
espacos, seja o patio da escola, seja a praca ao lado, seja um
museu” (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 37).

Promover a existéncia de corpos vibrateis que se
articulam no nivel dos afetos e permitem afetar-se de forma a
produzir uma experiéncia sensivel do corpo, colocando-o em
contato com diferentes acontecimentos, com multiplos
dispositivos como maquinas de fazer ver e de fazer falar que
criam linhas e conexdes (DELEUZE, 1990), e convoca 0 corpo a
experiéncia e o faz deflagrar sensagdes contrarias a anestesia, a
saber: a estética como estesia, uma capacidade de percepcio
atravessada pelo uso dos sentidos, um corpo que se permite ser
tocado pela experiéncia, pelos encontros. “A estesia é como uma
poética da dimensio sensivel do corpo que suscita em absoluta

singularidade uma experiéncia sensivel com objetos, lugares,
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condi¢cbes de existéncia, seres, comportamentos, ideias,
pensamentos, conceitos” (MARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 35).

Atravessado por este corpo plural formado por
singularidades, repleto de vontade e poténcia estésico e nao
anestésico (MARTINS; PICOSQUE, 2012), cuja dualidade corpo
e mente, massa e espirito, consciéncia e carnalidade tornam-se
Inexistentes, o que resta é um emaranhado de relagdes pulsatil,
complexa, fragil e singular. Nao sabemos nada de um corpo, sua
poténcia de criacdo e aprendizagem, seus temores, desafios e
influéncias, enquanto nio o tornarmos complexo e o colocamos
em relacio.

Colocar corpos, espagos e a cidade em relagdo, como
substrato para aprender arte contemporidnea é desafiar os
canones classicos do processo educacional. Ndo se pensa a arte-
educacdo de forma linear e progressiva, mas sim, como um
emaranhado cadtico de movimentos dispares, ciclicos, com
avangos e retornos. Ao ensinar nio se exime das continuas

transformacdes no mundo da arte.

Sejam quais forem as reacgdes que as ultimas
manifestacoes da arte nos provoquem —
choque, prazer, repulsdo, afeicdo, indiferenca —
parto da consideragdo de que nds temos a
responsabilidade de ensina-las, para que

nossos  estudantes  possam  absorvé-las
criticamente (THISTLEWOOD, 2008, p. 114).

Além de absorver a arte como artificio critico e
contestador, se aposta num movimento de cria¢do e envolvimento
corporal, num processo artistico que se empenha no aqui e agora.
Cuja arte mostra-se como um artefato de inser¢do no mundo, um
veiculo politico de questionamentos e contestacdo, uma forma de
instrumentalizar o ser, dando-lhe condi¢ées de romper com a
histéria linear e cronoldgica. A arte contemporanea nao possui
1deias assentadas e um processo claro de categorizacdo a medida
que se movimenta por producées que suscitam duvidas,
questionamentos e incompreensoées, lanca mao do uso de diversos
temas sociais, politicos, ambientais e econdémicos.

Desafia-se a viver arte-educacdo como poténcia para
contestar, fazer parte, intervir, interagir, penetrar no fluxo das
relagées sociais, compreender-se como uma engrenagem vital do
processo de aprendizagem, um ser que se movimenta e ¢é
movimentando, atravessado pelo cotidiano que rompe com sua
pele, penetra em sua musculatura e faz vibrar seu sistema
nervoso, ao tornar-se corpo-arte-cidade, ndo mais um mero
observador, mas um interventor, critico, propositivo e criador.
“l...] Observar a arte nfo significa ‘consumi-la’ passivamente,

mas tornar-se parte de um mundo ao qual pertencem essa arte e

38



esse espectador. Olhar ndo é um ato passivo; ele ndo faz que as
coisas permanecam imutaveis.” (ARCHER, 2013, p. 235). Olhar é

transformar.

2.1 Aberturas sensivels: arte cowtemporﬁwca

Abrir-se!

Deixar fluir os acontecimentos,
presenciar os eventos,

viver os momentos,

abrir-se!

Deslocar-se entre o atual e o virtual,
entre o saber e o ndo saber,

entre a arte e a nao arte,

criar!

Integrar-se,

penetrar,

criar fissuras na estrutura da cidade,
escavar!

Intervir,

impactar,

Movimentar os espacos silenciosos,
artistar-se!

HENCKE, Jésica (setembro, 2016)

Movimentar-se pelos espacos silenciosos, impactar, criar
artimanhas para viver carnalmente o agora junto a uma
desconcertante  profusdo de estilos, possibilidades e
questionamentos que convidam ao abrir-se e permitir-se
experimentar uma multiplicidade de materiais “[..] a arte
recente tem utilizado ndo apenas tinta, metal e pedra, mas
também ar, luz, som, palavras, pessoas, comida e muitas outras
coisas” (ARCHER, 2013, prefacio), importa deixar-se tocar por
esta profusdo desconcertante de elementos que ganham corpo
junto a arte. Expor-se corporalmente ao novo, incomum,
questionavel e duvidoso.

Rolnik citada por Pereira (2013) “define a obra de arte
como uma forma expressiva, resultante, de uma inadequacio
entre o fora e o dentro, nunca esgotavel pela reificacdo de um
objeto” (p. 176), neste caso a obra de arte nio é um instrumento a
ser colocado em exposicdo, mas sim, uma proposi¢cdo, uma
Iniciacdo do espectador como produtor e participante da obra,
num dobrar-se do fora formando relagbes efémeras no dentro
(participante/produtor) para em seguida, retornar ao fora,
espectador/observador. Este movimento corresponde a uma

abertura, acolhimento a participacdo, uma poténcia para viver

atravessamentos.

39



Agamben (2009) em seus escritos acerca do que é um
dispositivo realiza um percurso atravessado pela filosofia de
Michel Foucault e nos brinda com a possibilidade de conceituar
este termo remetendo-o a ideia de estratégia, inscrita num jogo
de poder-saber que potencializa uma danca entre forgas. Dito de
outra forma, o dispositivo é uma rede de relacées heterogénea,
linguistica e nao linguistica, que inclui virtualmente uma
dinamicidade de artefatos em articulacdo com a intencio de
promover um cruzamento entre relacées de poder e saber. De
forma pratica, interessa notar os modos como os dispositivos
agem nas relagdes e nos mecanismos de poder, formando,
deformando e transformando o campo educacional, no que tange
ao ensino de artes visuais.

Articula-se o pensamento amparado nas microrrelacées
que vao se estabelecendo no ambito da sala de aula, no espaco
escolar e, esporadicamente, em momentos extraescolares, ao
promover uma ruptura como os “universais’, a saber, Estado,
Soberania, Lei, Poder. Todavia, mesmo que haja uma proposta de
ruptura com os “universais” sabe-se que o ensino de artes néo é
neutro e carrega em seu bojo um carater eminentemente politico,
questionador, alicer¢cado na capacidade de sentir e julgar.

Para Agamben (2009) os dispositivos sdo compreendidos

13

como forgas que tangenciam as microrrelagées, “sdo

precisamente o que na estratégia foucaultiana toma o lugar dos
universais” (p. 33). Dentro de outras possiveis significacdes os
dispositivos, no ambito escolar sido validados como praticas e
mecanismos para (re) pensar a pratica escolarizada e propor uma
visceral articulacdo entre corpos: discente/aluno/estudante,
docente/professor/coordenador, escola e espaco extraescolar.
Pensar a arte como dispositivo é coloca-la num plano
estabelecido por relacdes de poder, mostra-se como um fluxo de
intensidades e questionamentos apto a disparar o gatilho do
pensamento e deslocar o estudante do lugar comum, ou seja,
instiga-los a desapegar-se da materialidade, da ordem, do figural
e promover um olhar estrangeiro que ndo compreende como um
bloco de gelo em deslocamento é arte (Francis Aljs, Paradoxo da
Pratica, 1997), bem como o ato de caminhar sobre a relva de
forma ininterrupta até obter uma linha e identificar tal acéo
como uma intervencdo artistica (Richard Long propde o ato de
caminhar como uma forma de arte). Diante desta incredulidade,
como tornar a arte poténcia para criar pensamentos? Como
deslocar os polegares inquietos dos estudantes que deslizam pelo
mundo, através das interfaces de uma tela sensivel ao toque,
imersas num fluxo de consumo, reproducio e massificacio para
viver encontros sensiveis com arte, areia, argila, tintas, fogo,

siléncios, odores?
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Incompreensées, duvidas, inquietacées pululam a mente.
Serres (2015) com seus ousados pensamentos pde em suspensio o
1ideal moderno de escola, alicercada nos “universais” e pensada
para formar o estudante mediano, por sua vez: apto a ler,
escrever, interagir dentro dos limites convenientes a hierarquia e
atravessado por relacoes de poder. Destaca: “Antes de ensinar o
que quer que seja a alguém, é preciso, no minimo, conhecer, esse
alguém. Nos dias de hoje, quem se candidata a escola, ao ensino
basico, a universidade?” (SERRES, 2015, p. 11). O frenesi de
mudancas contemporaneas que reconfiguram os modos de ser,
agir e viver nao podem ser ignorados pelo ambito escolar e,
conhecer este “ser” que adentra os muros escolares envolve estar
aberto a viver experiéncias, falhar, ter medo, tornar-se outra
coisa para além do que vinhamos sendo.

Outrossim, o arcaismo escolar contribuiu para a formagao
de ranhuras e pedidos de socorro, classes riscadas, paredes com
unhas cravadas e lascas arrancadas como se fosse uma cela,
banheiros  pichados, sofrimentos, dores inimaginaveis,
humanizacido que desumaniza o corpo selvagem. O patio é o
espaco do recreio, da convivéncia, das relagoes, onde o oxigénio
ndo falta e a respiracdo nio é ofegante e amedrontada. A escola,

certamente, ¢é indispensavel na configuracio das relacdes

humanas e necessita adequar-se as transformacgdes sociais e

cumprir sua fungéo, por ora, ensinar conteudos, educar corpos e
mentes, contribuir a formacgdo do ser apto a questionar,

compreender, indagar, debater, interagir socialmente,

comunicar-se, tornar-se um ser da politica que julga, intervém e
nao permite massificar-se. Espago para experimentar um tempo
livre democratico que impulsiona o pensar. Por ora vale alertar
que, em muitos momentos, ha um processo de desescolarizacio
da escola, quando esta é transformada numa extensio da familia

e/ou num fluxo competitivo que intensifica a meritocracia.

A escola, por outro lado, surge como a
materializagdo e espacializacdo concreta do
tempo que, literalmente, separa ou retira os
alunos para fora da (desigual) ordem social e
econémica (a ordem da familia, mas também a
ordem da sociedade como um todo) e para
dentro de um luxo de um tempo igualitario... E
precisamente o modelo escolar que permite que
os jovens se desconectem do tempo ocupado
pela familia ou da oikos (a oikonomia) e da
cidade/estado ou polis (poli-tica). A escola
oferece o formato (ou seja, a composicio
particular do tempo, espago e matéria, que
compde o escolar) para o tempo-feito-livre, e
aqueles que nele habitam literalmente
transcendem a ordem social (econémica e
politica) e suas posicdes (desiguais) associadas
[... MASSCHELEIN; SIMONS, 2015, p. 29).
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A escola, este espaco de experimentar um “tempo-feito-
livre”, desafia o ensinar. Francis Alys através da performance “O
paradoxo da pratica” (1997) emerge como um dispositivo, um
conjunto de multiplicidades, um novelo, uma meada de relagoes
que configura linhas heterogéneas e proporciona um
deslocamento da percepcdo ao unir acio/pratica, compreensio e
transformacio da acio, atravessado por um ato que as vezes nio
nos leva a nada. A performance em si, consiste num processo de
deslocamento, no qual o artista vestido com roupas simples,
confortaveis e despojadas se pde a empurrar pelas ruas da
Cidade do México num dia de sol, um bloco de gelo até que seja
consumido por completo. Esta intervengao, absurda em tese,
causa desassossego, inquietacgoes, questionamentos. Afinal, o que
leva um homem simples a por-se em deslocamento empurrando
hora com as maos, hora com os pés um bloco de gelo, por
quilometros nas ruas centrais de uma cidade extremamente
populosa, até que sua ultima gota desapareca? Nada? Acaso
empurraria seus dilemas filosé6ficos?

O gelo, ao derreter-se sobre o solo, é demovido de sua
utilidade corriqueira, o artista permite-se experimentar um
“tempo-feito-livre” para fazer o inutil, exercendo um ato de
vontade e promover uma ruptura com o tempo direcionado

continuamente ao trabalho, a aquisi¢do e consumo de bens e

servigos. Kle se propbée a viver uma experiéncia singular,
Iinusitada, Unica, que faz ecoar questionamentos sobre a vida, o
emprego do tempo, promove indagacdes politicas e atualiza a
problematica da vida contemporanea que esta a confundir, tempo

com vida.

Imagem 3: Francis Alys (1997 — performance): O paradoxo da préatica
Disponivel in: http://francisalys.com/sometimes-making-something-leads-to-
nothing/. Acesso: abril/2017.

“O paradoxo da pratica” mostra-se como um dispositivo
que impacta o ambito escolar, desmistificando a légica de um

ensino alicercado na ética da reproducdo, imitacdo e repetig¢do.
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Deleuze (1990) em seus estudos sobre Foucault retoma o termo
dispositivo e lhe da uma roupagem que valida questdes de saber,
poder e subjetividade. Dizer que um bloco de gelo em processo de
derretimento é um dispositivo é minimizar o poder deste
conceito, todavia, a complexidade das relagdes estabelecidas pelo
artista em seu deslocamento promove transbordamentos
inquietantes. De forma andaloga, pensar nas experiéncias
pictéricas da arte, dentro do plano escolar, cuja tinica intencio é
fomentar o sentir, o experimentar e o julgar subjetivo vao muito
além de categorizar uma experiéncia, ao promover processos de
compreensio social desvinculados da maquina da producio e
consumo.

A exposicio que Deleuze (1990) faz do conceito de
dispositivo, remete a um emaranhado de relacées composto por
linhas de natureza distintas, ndo homogéneas e seguem
diferentes direcbes, articuladas por processos em desequilibrio,
que ora aproximam-se, ora afastam-se, submetidas a derivagoes,
as quais levam em consideracdo a tensdo, ja apontada por
Foucault, entre: saber, poder e subjetividade. Propoe
movimentar-se por linhas instaveis, de pesca, que prendem
cartdoes postais, que criam vinculos e relacées, que promovem

1mersoes perigosas e até mortais.

Desamarrar as linhas de um dispositivo, tracar um mapa,
percorrer terras desconhecidas, invadir territérios habitados pela
hegemonia, (des) focar, inventar formas de tornar o processo
escolar num “tempo-feito-livre” pensado para um corpo fluido,
contemporaneo, dinidmico, inquieto, com atencio seletiva e
efémera, promove um inquietante desespero entre o arcaico e o
contemporaneo, o analégico e o digital, o apertar e o deslizar.
Neste emaranhado multifocal, questiona-se: como ensinar? como
aprender?

“Eles nfo tem mais 0 mesmo corpo, a mesma expectativa
de vida, ndo se comunicam mais da mesma maneira, nao
percebem mais o mesmo mundo, ndo vivem mais a mesma
natureza, ndo habitam mais o mesmo espaco” (SERRES, 2015, p.
20), bem vindos ao mundo da “Polegarzinha” e do “Polegarzinho”,
termo cunhado por Serres (2015) para definir este ser humano
multiplo que se apresenta mediado pelas relagbes midiaticas
neste mundo em constante mutacdo, que ocorrem ndo s6 nas
relacbes educacionais, mas também, na forma de viver, no
aprimoramento genético, na composic¢ao visceral. Cabe destacar,
neste emaranhado frenético de mutagées, o que ¢é o
contemporaneo? De que somos contemporaneos?

Segundo Roland Barthes citado por Agamben (2009) “o

contemporaneo é o intempestivo” (p. 58), trata-se de uma relacio
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singular com o préprio tempo num constante movimento de
aderéncia e de distanciamento. Ser contemporaneo é ser apto a
perceber dissociacbes e anacronismos no tempo presente; a
Iintempestividade é uma urgéncia que nos permite apreender o
tempo numa forma de “muito cedo” e “muito tarde”, entre o “ja” e
o “ainda ndo”; é olhar os acontecimentos inseridos nele. [...]
“contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo,
para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro” (AGAMBEN,
2009, p. 62).

Contemporaneo é aquele que sabe ver o escuro, o obscuro,
o inacessivel e torna-se capaz de escrever mergulhado nas trevas
do presente, bem como propor acées artisticas que extrapolam as
mazelas que amedrontam a humanidade. Ser contemporaneo é
nao permitir-se cegar pelas luzes do século e caminhar por entre
0 breu das novidades midiaticas, dos dilemas sociais, entre as
relacbes de saber-poder, é perceber o escuro de seu tempo e
compreendé-lo como poténcia a transformacio.

Intuir o que néo esta dado, o que nio esta explicito, ver o
que ainda n&o se colocou a nossa face. Ser contemporaneo é uma
questdo de coragem dird Agamben (2009), “perceber nesse escuro
uma luz que, dirigida para nés, distancia-se infinitamente de

noés” (p. 65).

Ser contemporaneo é interpolar o tempo, estar a altura
das relagées analdgicas e cronoldgicas transformando-as,
relacionando-as com outros tempos, ao criar rupturas e cisées
com a histéria, lendo-a de formas diferentes. Diante do exposto,
pensar nos sentidos que acompanham as obras dos artistas
contemporaneos é percebé-los em sua obscuridade, em seu
inacabamento, obras que configuram um acontecimento que se
da entre a obra e o observador e as multiplas relacdes advindas
deste contato. “Os artistas contemporaneos nao podem
compartilhar uma atitude modernista, que buscava na arte uma
resposta transcendente, abstrata e sintética, acima das coisas
que formam a complexa tessitura do mundo real” (CANTON,
2014, p. 97), a arte em sua linguagem estranha que ousa
Interpenetrar os espacos mundanos, falar dos acontecimentos em
sua crueza mostra-se nas maos dos artistas como um
instrumento de permeabilidade, porosidade, questionamentos,
inquietacbes, duvidas, incompreensdes, um dispositivo que
impulsiona pensamentos, implica na existéncia de linhas de
forcas.

Provoca um mergulho em sensacées, uma combinatéria de
experiéncias, informacdes, leituras, imaginacbes que ligam uma
linha a outra, provocam rupturas narrativas, desmistificam a

linearidade e promovem encontros truncados, fissuras, ruptura,
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angustias, falta de ar, incompreensées e desafios. Operam idas e
vindas entre o dito e o silenciado, entre o ver e o dizer, o dizer e o
ver, criam setas multifocais num campo de batalha constante,
provocam relacées de um campo a outro, entre o moderno e o pds-
moderno, o presente e o contemporaneo, o sentar e silenciar os
corpos em uma sala de aula e a tagarelice constante e inquieta
da “Polegarzinha” que domina seu corpo-cabeca diante da tela de
um computador e ndo suporta o arrastar interminavel das horas
sentadas em uma sala de aula.

A arte ndo redime mais, ndo salvaguarda o belo, nio
mantém uma Aaurea que somente os intelectuais eruditos
possuem acesso e compreensio; ela desafia os sentidos ao colocar
em funcionamento as palavras e seus significados, a memoria, a
tradigdo, num mundo inundado por imagens, propagandas,
narrativas fragmentadas e sobrepostas num contexto formatado
pela repeticdo e simultaneidade, cuja obra mostra-se aberta e
constréi-se durante a relacdo com o outro. Esta relacdo pode ser
estabelecida entre o bloco de gelo que, no contato térmico com o
solo, desmancha-se, ou através do uso de “Sapatos Magnéticos”
que ao deslocar-se vao recolhendo descartes da experiéncia
humana (Francis Alys, “Zapatos Magnéticos”, La Havan, 1994),
para citar apenas um artista, neste caso Francis Aljs que

provoca estranhamentos ao questionar uma experiéncia banal.

Imagem 4: Francis Alys (1994): “Zapatos Magnéticos”
Disponivel em: http://francisalys.com/zapatos-magneticos/

A arte contemporanea incorpora a vida e a expde em sua
grandeza e pequeneza, suas potencialidades e banalidades, sua
beleza e rudeza, o suportavel e o insuportavel ao penetrar nas
questdes cotidianas e analisa o que diz respeito a vida.

Quase sufocados por este emaranhado de inconstancias
os:

Artistas contemporaneos buscam sentido. Um
sentido que pode estar alicercado em
preocupacées formais — que sdo intrinsecas a
arte e que se sofisticaram no desenvolvimento
dos projetos modernistas do século XX — mas
que finca seus valores na compreensio (e na
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apreensdo) da realidade, infiltrada dos
meandros da politica, da economia, da ecologia,
da educacdo, da cultura, da fantasia, da
afetividade (CANTON, 2014, 97-98).

Neste entrelacamento de relacbes mostra-se premente
pensar a escola e sua estratificacdo, por ser uma instituicido
constituida e alicercada no ideal moderno de humanidade que
tenta doma-la e fazer subsumir seu carater de intervencao
democratica, o qual cria tempo livre para todos independente de
sua origem social/financeira e instala a igualdade. Ao domar a
escola delega-se ao aluno a responsabilidade de aprender a
aprender, cerceando suas proprias necessidades e colocando-o
como turista da propria vida. O ambiente de aprendizagem
contemporaneo transformou-se num emaranhado de manuais de
ensino-aprendizagem, mas nada esta sobre a mesa, retira-se da
escola o ato de pensar, inibe-se o processo democratico e retoma-
se o controle ao delegar a esta institui¢do o papel de solucionar os
problemas sociais, culturais e econémicos que se transfiguram
em problemas de aprendizagem (MASSCHELEIN, SIMONS,
2015).

Nao se pode incorrer no erro de politizar a escola no
sentido de tornar contetudo disciplinar as tensdes e problematicas
sociais e transformar os jovens e a matéria, em meios para

embasar uma reforma politica, que incorre na crueldade de

transformar a escola num campo de empregabilidade, cujo jovem
torna-se um eterno aprendiz. “De uma forma ou de outra, a
politica consiste em negocia¢do, persuasio ou uma luta entre
diferentes grupos de interesse ou projetos sociais”
(MASSCHELEIN, SIMONS, 2015, p. 110). Por sua vez, a mesa
da escola ndo é uma mesa de negociagdes, mas uma mesa que
torna possivel o estudo, a interacdo, os questionamentos, um
exercicio de treinamento democratico no qual o professor oferece
determinadas tematicas a serem analisadas e compreendidas
numa esfera mais ampla: a sociedade.

Imersa nestes dilemas educacionais a arte contemporanea
apresenta-se como um espaco aberto a ser habitado, refere-se a
uma producdo-agdo que se movimenta de forma clandestina e
silenciosa, por caminhos ndo usuais: parques, marquises de
viadutos, terrenos baldios e abandonados, pontes, pontos de
transporte coletivo, lojas, padarias, escolas, corpos. Habita
territérios, ocupa espacos, mostra-se como um objeto de
Intervencio que se agarra ao processo, valorizando-o, muito além

do produto final.

Usar um objeto é, necessariamente, interpreta-
lo. Utilizar um produto é, as vezes, trair seu
conceito; o ato de ler, de olhar uma obra de arte
ou de assistir a um filme significa também
saber contorna-lo: o uso é um ato de
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micropirataria, o grau zero da poés-producio
(BOURRIAUD, 2009, p. 21).

Saber olhar, contornar o objeto, compreendé-lo, sao
movimentos de apropriacdo artistica que ocorre ao escutar uma
musica, ler um livro, apreciar uma imagem, presenciar uma
performance, analisar uma escultura e vivenciar uma
intervencio. Estar sensivel aos signos que compde a arte e sua
expressdo mostra-se como um acontecimento.

“O acontecimento pertence essencialmente a linguagem,
ele mantém uma relacdo essencial com a linguagem; mas a
linguagem é o que se diz das coisas” (DELEUZE, 2015, p. 23).
Dizer, propor encontros de contaminacdo e viruléncia,
transgredir as estruturas através da linguagem, criar
proposi¢ées e movimentar pensamentos, significagoes e sentidos.
Significar implica conceituar, demonstrar, elencar premissas
verdadeiras ou falsas e indicar conclusdes dentro de uma
proposicdo. “O sentido é o expresso da proposigdo, este
incorporal na superficie das coisas, entidade complexa
irredutivel, acontecimento puro que insiste ou subsiste na
proposicao” (DELEUZE, 2015, p. 20).

Ao criar aberturas sensiveis como mecanismo para a
aprendizagem em artes visuais, interpenetrando na cidade

contemporanea e em seus dilemas, medos, obscuridades e vazios,

tenciona-se a produgdo de sentidos, este ser incorporal,
exprimivel, irredutivel como fomento do aprender. Pode-se tomar
a obra “Sapatos Magnéticos” de Francis Alys (1994), como um
exemplo desta estranha forca que a arte possuil neste processo de
fusdo e contrariamente de cisdo que causa estranhamentos,
questionamentos, angustias sem par e promove o ato de deslocar-
se, salr das amarras curriculares e modernas e viver a tensdo do
peso, da inconstancia, do recolhimento das excre¢oes humanas
através do simples ato de caminhar.

Martins e Picosque (2012) compdem pontes de
pensamento num emaranhado de dicotomias entre um corpo que
se deixa capturar pelo sistema e torna-se maquina de
producio/reproducido; aquele que foge ao encontro e anula a
experiéncia e, em contrapartida o corpo que permite sentir e
viver uma experiéncia estética em plena intensidade. Seus
escritos fazem emergir questionamentos, os quais provocam
sufocamento: “Como provocar de um modo singular o mergulho
na experiéncia e ser atravessado e movido por ela?” (MARTINS;
PICOSQUE, 2012, p. 115). Como deixar-se levar pelo sentir e
evitar o processo de categorizar e tornar cognitivo o0s
acontecimentos? Nesta tensdo propde uma conversa possivel
junto aos passos de Francis Alys, cuja obra é construida pelos

tracos deixados ao caminhar e os fragmentos metalicos que se
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grudam aos sapatos, lixo, restos, sobras, esquecimentos, refugos,
indicios de uma vida social-cultural-econémica. Sua performance
pode ser percebida como uma curadoria da vida contemporanea
em suas miudezas, o acaso, uma obra aberta. Movimenta um
processo de andarilhar e tornar visivel o ndo visto ao revelar os
vestigios da civilizacdo, em seu contato com a cidade
contemporanea.

Robert Parck, sociélogo urbano, fala da cidade de forma
notavel, como um arcabouco para a acéo interventiva. Intervir,
nesta perspectiva, refere-se a ocupar territérios urbanos, com
1Imagens, palavras, mensagens, expressoes artisticas de carater

efémero e transitério.

[...] a mais consistente e, no geral, a mais bem
sucedida tentativa do homem de refazer o
mundo onde vive de acordo com o desejo de seu
coracdo. Porém, se a cidade é o mundo que o
homem criou, entdo é nesse mundo que de
agora em diante ele estda condenado a viver.
Assim, indiretamente, e sem nenhuma idéia
(sic.) clara da natureza de sua tarefa, ao fazer
a cidade, o homem refez a si mesmo (PARCK,
1967, p. 03).

A construcido da cidade mostra-se intimamente ligada a
condicdo de se tornar humano, numa via de mao dupla, cujas

interferéncias no espago ecoam diretamente na configuracao

biolégica-social-cultural humana. Ao se pensar a cidade-arte
contemporanea, realiza-se uma aproximacdo entre 0s
movimentos da cidade e os corpos na cidade, e suas possiveis
poténcias, numa tentativa de parar, observar os espacos e
promover intervengdes, assim como Rubens Mano (1960) que
pensa a existéncia de “um lugar dentro do lugar”, cujas ac¢oes séo
levadas a cabo de forma silenciosa, sem divulgagao, ao realizar
insercdes estranhas a paisagem, “preocupadas em descobrir,
através de um processo de resignifica¢do dos espacgos, a presenca
de outros fluxos, circuitos ou narrativas no interior das esferas

constitutivas do ambiente urbano” (MANO, 2008, p. 101).

Imagem 5: Rubens Mano - Calcada™, 1999.

1 Calcada foi realizada a partir de uma proposta feita pela Oficina Cultural
Oswald de Andrade. Pensado como a primeira de cinco ac¢des, o trabalho consistiu
em uma instalagdo conectando o espago institucional da Oficina (espago publico
fechado), ao movimento informal da rua (espaco publico aberto). a partir do
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Rubens Mano propdée aberturas sensiveis em suas
Iinstalacées, sem que as pessoas saibam que se trata de uma
proposta de arte, ndo desinteressadas da percepcdo humana, mas
disposta a viver outra forma de contato, aderéncia e experiéncia
subjetiva. De um modo geral, pensar a cidade como plano da acéo
artistica ao promover uma interlocucdo entre o ensino de artes
visuals e a arte contemporianea, como substrato para
transformar o percurso, enxergar no interior de uma
determinada experiéncia o que ela nos provoca, como ela nos
afeta e compreender de que forma é possivel apreender novas
realidades e viver oscilacées em nossa percepcdo é o que se
deseja nesta pesquisa.

Perceber implica colocar os sentidos em acao, estar atento
de forma sensivel. Harvey (2008) propde uma provocacdo ao
pensar a cidade, pois, se ha liberdade na cidade ela engloba néo

apenas um direito de acesso aquilo que ja existe, mas sim, o

jardim frontal desse centro cultural foi montada uma estrutura formada por
conduites de ferro (normalmente usados em estruturas elétricas industriais) e
pontos de tomadas. A montagem seguiu em dire¢do a calgada, fixando os
terminais elétricos a parte externa da pequena mureta que separa a rua do edificio.
O intenso movimento de pedestres e a significativa presenca de camelds na
calcada, alimentou a ideia de se ‘energizar’ tal conexdo. As tomadas
permaneceram ligadas durante dois meses e disponibilizaram gratuitamente, aos
passantes e usudrios da Oficina, energia elétrica 24 horas por dia (Rubens Mano,
1999).

direito de muda-la de acordo com o desejo de nossos coracdes.
Mas, como intervir e transformar a cidade que se encolhe a cada
dia? Como sentir-se integrante dos espacgos sociais se, como
afirma Harvey (2008): “A maneira pela qual vemos nosso mundo
e a maneira pela qual definimos suas possibilidades quase
sempre estdo associadas ao lado da cerca onde nos encontramos
(p. 12)7?

A cidade sempre foi um lugar de encontros, de multiplos
desejos, de diferenca e interagdo, um lugar de desordens e caos,
de construcdes e desconstrucbes, espaco de luta politica e
manifestacbes culturais, desejos individuais e sociais
contraditérios e concorrentes.

O direito a cidade é um direito ativo de forma-la e
transforma-la, penetra-la e modifica-la, torna-la espaco de
reivindicagbes, questionamentos e territérios cambiaveis, molda-
la segundo nossas necessidades coletivas, constitui-la como uma
forma alternativa para a experiéncia humana. “Se nosso mundo
urbano foi imaginado e feito, entdo ele pode ser reimaginado e
refeito” (HARVEY, 2008, p. 16).

Muitas coisas sdo necessarias para mudar o mundo,
percepcao e vivéncia, comprometimento e indagacgées, raiva e
tenacidade, arte e ciéncia, filosofia e indignacido, movimentos e

paradas, respiracao e encontros, desejos. Importa estar aberto as
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descobertas, ao panorama da cidade contemporianea que se
plasma com o fazer artistico que emerge na escola publica,
atravessado pelo desejo de se deslocar do ensino da cépia, da
reproducio e da imitacdo para a pratica educativa da percepcéo,
criacdo e proposi¢cdo, ir ao encontro de um processo de
aprendizagem que considere a “Polegarzinha” em suas
multiplicidades, inconstancias e potencialidades e promover uma
ruptura com o modelo escolar que propaga as desigualdades
sociais, alicercado na mera organizacgdo, siléncio, disciplina e

regras.

Na extremidade dessa fenda, temos jovens aos
quais pretendemos ensinar, em estruturas que
datam de uma época que eles ndo reconhecem
mais: prédios, patios de recreios, salas de aula,
auditorios universitarios, campus, biblioteca,
laboratorios, os proprios saberes... Estruturas
que datam, dizia eu, de uma época e adaptadas
a um tempo em que os seres humanos e o
mundo eram algo que nido o sdo mais
(SERRES, 2015, p. 24).

Deflagra-se no agora a necessidade de inventar formas
diferentes de aprender, romper com o modelo estigmatizado
defender a existéncia da escola, ndo cerceada por uma mordaca

que impede seu exercicio democratico e sufoca a voz de seus

integrantes, mas sim, a que permite fazer ecoar a voz e os

saberes que sdo germinados neste espaco. O que torna a escola, o
que de fato ela é, é o amor que anima, que humaniza, que
transforma a vida. A escola cria um bem comum, somente
quando consegue romper com o estigma social que lhe é delegado,
o qual a reduz a uma instituicio prestadora de servicos,
alicercada num ideal que visa ocupar todo o tempo possivel para
adquirir competéncias e habilidades. Refere-se a um lugar para
viver o tempo livre, criar, pensar, um lugar onde se aprende
muitas coisas que nao podem ser aprendidas no mundo da vida,
mas especialmente “o lugar onde a sociedade se renova,
libertando e oferecendo seu conhecimento e experiéncia como um
bem comum, a fim de tornar possivel a formacio”
(MASSCHELEIN, SIMONS, 2015, p. 161).

Interessa notar que a escola transforma-se em vida
quando nao se fecha em seus portdes e escorre para seu exterior.
Mostra-se indispensavel ter paciéncia, perseveranca, perspicacia
e dedicagcdo, viver a cidade-escola como espago de
experimentacdes, dilemas, desafios e poténcias que envolvem o
corpo, o transfiguram, exigindo rapidas iniciativas, longos
processos de analise e reflexfo, cujo ato de acontecer da liges a
vida e transforma a realidade sensivel, composta por imagens,

ideologias e intencdes. “Nossas vidas transcorrem sobre o fundo
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cambiante de imagens, entre fluxos e informacgoes que envolvem
a vida cotidiana” (BOURRIAUD, 2009, p. 73).

Envolver-se, deixar-se submergir nos territérios de
passagem atravessado pela arte contemporanea e os possiveis
questionamentos que movimentam a vida na cidade. “O artista
deve remontar ao maximo possivel dentro do maquinario coletivo
para produzir um tempo-espago alternativo, isto ¢é, para
reintroduzir o multiplo e o possivel dentro do circuito fechado do
social” (BOURRIAUD, 2009, p. 78), da mesma forma, o professor-
interventor tem liberdade para promover agdes que provoquem 0
pensamento, faca o estudante desacelerar, pensar a arte e a
cidade como espacos cambiantes, relacionado e potente a criacio-
Interventiva, ao romper com o dilema que pergunta “o que é
arte?” e sim, transcorrer pela multiplicidade entre “o que pode a
arte?”.

Neste interim, o que pode a arte contemporianea quando
adentra o espaco escolar e torna-se corpo, pulsido e vida? Desafia-
se, continuamente, a usar o corpo, a escola, o entorno, as
paradas, os parques, a cidade, o mundo como formas de viver
arte, abrir espacos para o siléncio, a apreciagdo, o encontro entre
corpos, a experiéncia em ritmos dispares, inconstantes e
singulares; neste tempo de aceleracoes, padroes de consumo e

regras capitalistas, imperativos da beleza e da saude, organismos

vorazes e medos alienaveis. Mostra-se imprescindivel

desacelerar:

[...] silhuetas sempre de passagem, percepcdes
sem detencga, individuos reduzidos a turistas,

consumidores vorazes de novidades,
organismos liberados de seu patrimonio
cultural e genético, incessantemente

ameacados pelo risco do descarte e do
isolamento (SANT’ANNA, 2001, p. 11).

Risco da soliddo, da massificacdo dos sentidos e alienacéo
dos sentimentos, num mundo que nfao para, nao percebe seu
entorno, ndo ouve, ndo vé, nao sente e, nio vive, quica, sobrevive.
Um mundo ordinario, feito de coisas banais que perdem seu
sentido em meio ao turbilhao contemporaneo.

Caminhar pelas pracas e parques tornou-se perigoso e
assustador, esperar no ponto de 6nibus deixou de ser um espaco
para conversar, conhecer pessoas e apreciar o entorno, para
transformar-se num lugar de irritacdo, mau humor, toques
Ininterruptos e agitados na tela do celular, fones que gritam nos
ouvidos todos os tipos de sons, impedindo que o murmurar
cotidiano penetre nos timpanos. A vida contemporanea mostra-
se, em muitos momentos, como um processo de imersdo numa

bolsa de ar assustadora e sufocante, mas, como Harvey (2008)
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pontua, somos nds que criamos a cidade e ao cria-la, modificamos
nossa existéncia.

A cidade mostra-se como um palco aberto, cenario
programavel e reprogramavel para viver experiéncias. Espacgo
feito de caos e ordenamento. Dilemas e transgressdes, uma “mesa
de montagem”. Seguindo este sistema enigmatico que compode 0
espaco cotidiano, a arte desdobra-se como “uma atividade que
consiste em produzir relagdoes com o mundo, em materializar de
uma ou outra forma suas relagées com o tempo e o espaco”
(BOURRIAUD, 2009. p. 110).

Ao materializar as relacoes entre tempo e espaco, a cidade
torna-se superexposta, forma-se por sistemas economicos, acoes e
transgressoes capitalistas, desenvolvimento de aglomerados
urbanos e abandono de terras tornadas estéreis. A arquitetura
modifica-se, os prédios sdo construidos como enormes complexos
que visam a seguranca, o enclausuramento e a nocio equivocada
de protecdo, as paredes outrora feitas de pedras e cimento dio
espaco a vidros, acrilico fragil e transparente numa profusao de
cores e contrastes. Ha grades, cercas elétricas, fios e conexdes. Os
jardins ficaram subsumidos entre os estacionamentos, as antigas
casas com varanda e telhados baixos foram substituidas por

prédios e apartamentos residenciais.

A vida passa a ser medida ndo mais pelo espaco que
ocupa, mas sim, pela duracdo, formada por uma série de
Iinterrupcoes: tempo de aula, espera do transporte coletivo,
engarrafamento no transito, fechamento de empresas,
desemprego, trabalho auténomo, rotatividade de habitantes e a
consequente deterioracdo do espaco. “Em que momento a cidade
nos faz face? [...] como se nés nio estivéssemos jamais diante da
cidade, mas sempre dentro dela” (VIRILIO, 2014, p. 09), imerso
numa cidade a deriva das transformacées, das intencées e
desejos humanos, formada por imagens digitais, monitorada por
camaras de video, estruturada em sistemas interligados de
comunicacio.

Sempre se estda imerso na cidade, em suas ruas, avenidas,
parques, calcadas, paradas de Onibus, escolas, universidades,
prédios, residéncias, condominios, apartamentos, casas,
supermercados, bancos, envolto em seus fluxos, seus sistemas de
controle, suas veias formadas por concretos, asfalto, terra de
chéo batido, encanamentos de esgoto, bueiros, lagos, canais de
escoamento dos dejetos humanos, lixos, arvores, plantas, estilos
arquitetonicos dispares e temporais dificeis de serem
compreendidos em sua simultaneidade. Para penetrar num

espaco e entendé-lo, faz-se necessario investigar seus rituais, ir
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além do que os olhos veem, do que as marcas visiveis
apresentam.

Tendo em vista a formacdo de um fio condutor para a
analise, importa precisar que a cidade abre-se como palco dos
processos de intervencdo da arte contemporanea. Cidade

sufocada, massificada, encurralada em suas préprias criacoes.

[...] a cidade reduzida a imensas filas de carros,
sonoridades diversas abafadas pelo rumor
automobilistico, além da constante paisagem,
quase ininterrupta, careada por oficinas,
garagens, estacionamentos, postos de gasolina,
entre outros espacos destinados ao automével.
Como se a cidade inteira tivesse sido feita para
ele; embora nem ele consiga circular com
facilidade (SANT’ANNA, 2001, p. 47).

Numa cidade inflacionada pelo uso do automével o
pedestre fica encolhido, escondido, sem espacos para circulacéo,
apreciacdo e intervencdo, nfo se mostra disposto a ocupar os
espacos, apreciar a paisagem, transformar seu entorno, vive
amedrontado, assustado, sente aversdo ao espacgo aberto e cré no
perigo iminente de um assalto-assassinato-sequestro. Apregoa-se
uma liberdade dos corpos, adquirida através da rapidez, do
movimento, equacionados pelo automobilismo.

O medo tangencia as relagdoes e reduz as formas de

compartilhamento com o outro, no espaco aberto da cidade. A

presenca face a face mingua defronte o computador, o celular e
seus aplicativos, fomenta-se as relacées digitais. A cidade em sua
agitacdo cotidiana transpassa a impressdo de movimento,
nomadismo, dinamicidade, tudo circula carros, bicicletas,
pessoas, cachorros, “milhares de corpos estdo sempre de
passagem. E, no entanto, tudo também parece estar fixo, imével,
imutavel. Pois, ha mais agitacdo do que nomadismo”
(SANT’ANNA, 2001, p. 49).

Em meio a agitacido, falta tempo para pensar, criar,
apreciar os espacos, criar vinculos de amizade, brincar, produzir
acbes artisticas, respirar. Os pedestres, em muitos momentos,
“sdo coagidos a reduzir de tal modo o tempo de elaboracido de
suas respostas aos estimulos da cidade, que pouca diferenca lhes
resta em relacio a ameba” (SANT'ANNA, 2001, p. 49). H4
excessos de informacgdes ndo assimilaveis, ruidos da cidade,
reflexos sem reflexdo. Diante deste quadro, torna-se premente
devolver a cidade a seus habitantes, atravessado por acgoes
banais: caminhar, parar, repousar.

Caminhar, acdo banal que se realiza todos os dias do
quarto ao banheiro, da cozinha a sala, da casa ao trabalho, da
escola ao parque, da parada de 6nibus ao centro. Movimentos
corriqueiros, embebidos em pensamentos que se mostram

desconexos do ato de caminhar: o que vejo? como vejo? o que vejo
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quando deixo de ver? - provocacoes apresentadas por Karina Dias
no artigo “Notas sobre paisagem, visdo e invisdo”, ao referir-se a
importancia de criar um olhar cuidadoso, dancarino e inquieto
que registra os acontecimentos como borrées de tinta, vento,
brisa, suavidades, na intencdo de captar nuances cotidianos
banais.

A arte que penetra no espaco social mostra-se como um
espectro efémero.

Vale-se do termo efémero como o que se esvai se perde e
permanece apenas na memoria de quem vivenciou o encontro. O
raio de sol, a gota da chuva, a pétala caida, o parafuso
enferrujado e a flor que se abre ao sol jamais serdo vistos da
mesma maneira, com a mesma intensidade, atravessado pelo
mesmo olhar, tudo acaba, desaparece, esvai-se, o invisivel torna-
se visivel, o futuro deixa rastros da obsolescéncia, as marcas
naturais tornam-se receptaculos do descarte humano.

Hamish Fulton (1946) mostra que “os passos sdo como as
nuvens, vém e vao’ em alguns instantes vemos o caminho, por
ora perdemo-nos em divagacoes, temos pressa, inquietacgoes,
estamos sedentos por respostas, certezas, estruturas, barulho e
organizacgoes, perdemo-nos do siléncio, da espera, do olhar
atento, da necessidade de errar, esquecemo-nos de olhar o que ha

ao nosso redor. “O caminhar condiciona a vista e a vista

condiciona o caminhar a tal ponto que parece que apenas os pés
podem ver” - Robert Smithson (apud. CARERI, 2013).

Mudar a cidade é transformar o ser humano, que se
dispbe a estar aberto aos signos que a cidade emite seus gritos de
angustia e dor. Caminha-se pelo entremeio das tensdes e das
oportunidades de criar acdoes que ocupem os espacos da cidade,
atravessado por propostas artisticas, ao mudar o ritmo, estancar
o fluxo dos corpos e sugerir momentos de paradas, respiracoes e
encontros, ao se criar agoes singulares, silenciosas, que envolvem

processos artisticos no meio social.

2.2 Avte-politicn: estar junto contemporfneo

Trilhos,

trilhar caminhos,

reproduzir um movimento, repetir um gesto, refazer o feito,

desfecho!

Atravessar arroios, sentir odores, espinhar-se em cactos, romper com as
cercas,

rupturas.

Criangas, trens de carga, pessoas sujas, maltrapilhas, entristecidas,
lagrimas que marcam a face e criam crateras,

caminhos de dor ensopados de lagrimas e barro,

a vida!

Brincadeira de crianca, caminhar sem desequilibrar ou cair do trilho.
Como é bom o siléncio interno,
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a introspeccao,

arvores de copas frondosas,

raizes que escapam da terra e caminham sobre o solo,

resisténcia da natureza que diante da iminente sujeira mantém-se
verdejante.

Como ha dejetos,

destrocos,

detritos,

seres humanos!

Vida, sobrevivéncia, familias que ocupam e desocupam os espacos,
inusitadas habitagoes.

Postura politica, exigéncia, direitos,

necessidade visceral de habitar territérios, ocupar espacos, construir
estruturas, proteger-se!

*kkkk

Fugir do desconhecido, retornar a civilizacio, serd medo?
Pavor?

Inseguranca?

Indiferenca?

Uma cidade, feita de microcidades, guetos, tribos, bolsées de
miserabilidade,

moradias escusas,

vielas imperfeitas,

deixar-se perder pelas derivas do caminho, sem preocupar-se com o que
podera encontrar,

uma pedra,

um cachorro,

um caminhio,

sons de buzinas desesperadas,

gritos de criancas,

freadas.

Nada disso e tudo isso!

Estradas desgrenhadas,

uma cidade encolhida pensada para o automoével e esquecida do
pedestre.

Caminhar sem rumo, rumar o andar, andarilhar!

HENCKE, Jésica (marco, 2017).

Maffesoli (1997), em seu livro “A Transfiguracdo do
Politico”, traz a tona outra forma de percepcao e configuracio das
relacbes sociais junto ao processo de tribalizacdo do mundo,
valoriza o estar-junto como uma das premissas do processo social
no qual a estética como poténcia de movimentar sensacdes e por
o corpo em estado sensivel ganha reconhecimento, como uma
forma alternativa de transfigurar o politico, romper com as
amarras partidarias, burguesas e excludentes. A énfase recai
sobre a formacdo de uma possivel razido sensivel. Importa
analisar a ciéncia na Otica do artista e a arte na vida, num

processo de vinculacdo comunitaria/tribal.

O politico, no seu aspecto religioso, assegura de
uma parte, pelo viés da liderancga, a ligacéo
com o meio natural; reforca, de outra parte,
pelo sentimento coletivo e pela emocéo
partilhada, o estar-junto necessario a toda vida
social. Mas, em ambos os casos, esse politico-

religioso é estruturalmente plural
(MAFFESOLI, 1997, p. 45).

Se o politico deflagra-se como um constructo social, a
existéncia do eu endurecido, solitario e auténomo da

modernidade mostra-se como espectro em processo de
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esfacelamento. E contestavel a visdo do ser humano como um eu,
uno, possuidor de uma consciéncia de si, em especial diante das
mudancas prementes a sociedade contemporanea e o presente
fluxo de transformagdes e vulnerabilidades no qual, cada
constructo humano, constitui-se por uma multiplicidade de
relacées. Neste emaranhado o cogito cartesiano “eu penso” abre-
se a uma multiplicidade de disparidades e segue-se ao “eu sou
pensado”, sou construido pelo olhar do outro, a fala, a composicéo
da linguagem, as normas e regras éticas da sociedade, sou um
reflexo de minha projecdo em decorréncia da existéncia do outro,
de um inventariado de a¢ées socioculturais.

Diante deste dilema no qual se desestrutura o Eu,
Maffesoli (1997) instiga a pensar o sujeito objetal, constituido
pelo consumo, o descarte, o desperdicio, a massificacdo e
banalizacdo das relagbes. O ser torna-se um objeto
intercambiavel, onde as facetas da perversidade humana nio
possuem limites e, a prostituicdo, o erotismo precoce, a
escraviddo sexual, sfo os aspectos mais visiveis desta
objetificacdo do humano.

Se o olhar recair sobre o processo de producgdo da
modernidade, ha semelhancas com a maquinacédo do eu, imerso
numa cultura objetiva, tendo a cidade pensada como um

dispositivo que se abre de forma explicita a técnica da producio,

a criacdo artistica como forma de reproducido em larga escala, a
ciéncia como substrato para afirmar posturas ideoldgicas e,
certamente, o meio doméstico que passa a ser equipado com
eletrodomésticos para facilitar o desempenho das atividades,
tornando-as maquinal, para que haja tempo livre e 6cio criativo.
Todavia, em contrapartida a énfase em ter novos e atuais
recursos leva a diminuig¢ao do tempo e ocasiona um excesso de

trabalho, em busca do consumo desenfreado.

O rock, o jazz e outras musicas barbaras, o
consumo frenético de objetos, as histerias
esportivas, as grandes paradas politicas ou
religiosas, tudo o que exprime, com
estardalhaco, a mnostalgia e o retorno da
comunidade recebe ajuda do desenvolvimento
tecnoldgico. Penso que ai se acha o ponto nodal
da poés-modernidade: a sinergia do arcaismo,
essencialmente a nostalgia do nds, com a
tecnologia. Diante dessa onda violenta, que
tudo arrasta ao passar, a independéncia, a
personalidade, a critica do individuo néo fazem
mais sentido, mas cedem lugar a
interdependéncia, ao mimetismo e a aceitagédo
do que é (MAFFESOLI, 1997, p. 205-206).

De forma diametralmente oposta, a inexisténcia do eu
solitario, dogmatico e dono de um saber, possibilita a inflagao de
uma cultura que valoriza o eu coletivo, socializado, questionador,

inquieto, investigador. Ocorre uma ruptura entre sujeito e objeto,
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as relacgdes sociais passam a ocorrer de forma horizontal, o
professor deixa de ser o detentor de um saber a torna-se um
propositor de questionamentos e investigacbes, a sensibilidade
ecolégica nio visa a fragmentacio das partes em fauna, flora,
paisagem, natureza e meio ambiente, todo este complexo
apresenta-se de maneira relacional e compée o ambiente fisico,
por exemplo.

Observa-se uma reviravolta na presuncdo e na
incompeténcia da grande maquina publica e burocratica que
criam uma politica de funcionamento alicercada em dogmas,
dirigindo-se a supostos imbecis denominados como o grande
publico, articulando discursos a ser reproduzidos para a massa,
reduzida a amebas, tornados incapazes de questionar em
detrimento da excessiva necessidade de consumir. Infiltrados
neste espago social ha  “polegarezinhos/as” inquietos,
pesquisadores, que nao aceitam os discursos proferidos e, com
auxilio de seus dispositivos eletronicos pesquisam, investigam,
contestam o que esta sendo dito, infiltram-se e deflagram a
importancia de se reorganizar as competéncias necessarias a
vida contemporanea, reconhecem que o compartilhamento

oportuniza um rompimento com a ignorancia.

O compartilhamento simetriza o ensino, os
cuidados, o trabalho; a escuta acompanha o
discurso; o reviramento do velho iceberg
facilita a circulagio nas duas vias do
entendimento. O coletivo, cuja caracteristica
virtual se escondia, arisco, sob a morte
monumental, cede vez ao conectivo, realmente

virtual (SERRES, 2015, p. 76).

A escola inscrita num carater democratico, cuja pretensio
é mostrar-se como um “tempo-feito-livre” (MASSCHELEIN;
SIMONS, 2015), vive aprisionada na insurgéncia dos discursos
que demarcam sua estrutura como um mecanismo de reproducao
e fomento das desigualdades sociais, encontra-se a servigco do
capital numa légica social em que o conhecimento é um bem
economico. O que a torna perversa é a incapacidade de perceber
os jogos de poder em constante tensio e a visdo distorcida que a
faz crer em sua liberdade, autonomia e poder pedagodgico,
alicergcado numa 6tica neutra e apolitica.

Este uso da escola como veiculo de reproducgio do status
quo deturpa o sentido do escolar, que seria possibilitar acesso
democratico, igualitario e tempo livre para produzir, inventar,
pensar e criar. Por outro lado, este espacgo e tempo extraviados,
comecam a galgar espacos pelos meilos tecnoldgicos evita-se a

lentiddo do deslocamento do tempo real, para embarcar na
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transparéncia e agilidade do virtual, atravessada pelo
afastamento dos corpos e uma premente solidao.

Os corpos da contemporaneidade inscrevem formas
dispares de identidade, ou melhor, fomentam processos de
1dentificacdo, assim, como a cidade contemporanea. Nestes
processos vao se perdendo os nichos sociais do eu, dos encontros e
0s espacos se tornam, a cada dia mais, vielas labirinticas de
passagem. No caminhar apressado, no andar de carro, 6nibus,
metro, taxi, bicicleta, adentrando infindaveis engarrafamentos
ou acuado pelo medo de um assalto, o ser humano recalca seu
modo de inscricdo na cidade, tornando-se um vulto que atravessa
territérios do habitar.

O corpo move-se de forma passiva, anestesiado no espaco.
Inerte, ndo experimenta nem interage com o meio, vive um
amortecimento das sensacdes. Dentro desta ética o politico pode
ser compreendido como uma forma que serve de condicdo de
possibilidade para a vida humana, um instrumento que instiga e
protesta, desloca a certeza, intensifica os questionamentos,
promove a duvida, reivindicam direitos. “[...] o politico é uma
Instancia que, na sua acep¢ao mais forte, determina a vida social,
ou seja, limita-a, constrange-a e permite-lhe existir”
(MAFFESOLI, 1997, p. 30). O autor aposta num processo de

estar-junto de construir formas de individualidade plural que se

d4a na relacido, ao privilegiar todos os membros de um grupo, num
processo de socializagao.

Socializar é romper barreiras fisicas e digitais, é por-se
em contato, experimentar encontros, potencializar vivéncias,
explorar os espacgos, intervir, transformar territorios, promover
eventos, desterritorializar. Criar redes de relacées.

Os espacos da cidade ganham novas composi¢oes:
condominios fechados que atende as necessidades fisiolégicas de
uma data comunidade; bairros residenciais com sistema de
vigilancia; favelas que passam a ser consideradas comunidades
num jogo politico para sua insercio social, destoando da logica
pejorativa que envolve o estigma de morar em uma favela; redes
de relacionamentos virtuais, onde o contato fisico face a face
deixa de existir e os relacionamentos passam a ser gerenciado
por dispositivos eletrénicos na seguranca de seu lar, em outras
palavras, Maffesoli (1997) destaca que “da obscuridade macica do
corpo social nasce o corpo individual” (p. 230).

Imerso nesta problemética Serres (2015) reconfigura o
ego, a consciéncia encarnada, as especificidades humanas, a
duplicidade da vida, suas multiplicidades inscritas num cartio
aberto e fechado, privado e publico, duplamente secreto e sem
contradi¢cées. O autor convida a pensar na criacdo de um

passaporte apto a carregar em seu chip todos os possiveis dados
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sobre cada ser/sujeito/individuo, seu ego, sua alma, seus

conhecimentos e relacoes.

Esse ego pode, de corpo e alma, suavemente se
confessar, mas igualmente ser guardado, em
plastico duro, no bolso. Sujeito, sim; objeto,
sim; duplo, entdo, uma vez mais. Duplo como
um paciente, singularmente doente, mas
aberto ao olhar médico como uma paisagem.
Duplo, competente, incompetente... duplo como
um cidaddo, publico e privado (SERRES, 2015,
p. 90).

Duplo, dinamico, inconstante, imerso na cidade que
tornou-se um gerador de campos miméticos, nichos de
relacionamentos e interconexoes, espaco de articulacao e relagées
que podem tangenciar rupturas, envolto por construcgées fisicas e
simbélicas que promovem encontros para uma vida partilhada,
por referir-se a um campo de construcdo individualizada,
descentrada sem ordem, entre um fora e um dentro, como uma
metafora da existéncia. Os espacos digitais mostram-se mais
rapidos e eficazes do que as relagbes presencials que, por
ventura, ocorrem em espaco fisico-social.

Nas redes de sociabilidade virtual ha uma aproximacao
de pessoas com interesses comuns e configura um estilo de

comunidade que instauram campos sensoriais possiveis a partir

do tipo de dispositivo tecnolégico que se faz uso. O espaco urbano,

tido como suporte de experiéncia comum esvazia-se, a presenca
virtual instaura a existéncia de uma cidade abstrata, o espaco
fisico se liquidifica e assume o formato dos multiplos territérios
que deixam de ser ocupados. “[...] ao ressoldar a comunidade, ela
faz sociedade e relembra ao corpo social a sua dimensao
organica, integrando todos os elementos que o compoe, inclusive
o sentimento ou a paixdo” (MAFFESOLI, 1997, p. 235).

Jacques Ranciére (2009), em seu livro “A Partilha do
Sensivel” chama a atencdo para uma possivel relacio entre arte e
politica, ao destacar que as artes, em suas multiplicidades de
formas e recursos, conferem aos procedimentos de dominacio ou
emancipacao aquilo que podem emprestar, ou seja, a forga vital,
posicio e movimento dos corpos, funcdoes das palavras,
reparti¢cbes do visivel e do invisivel. E a autonomia que gozam,
assenta-se nas mesmas bases de a¢do e subversio.

Arte e politica fazem parte da vida e se enredam numa
tentativa de retratar, deflagrar, questionar e ampliar a
compreensao do mundo. O plano da politica é incerto, um terreno
deslizante e delicado que articula uma linha ténue entre o
carcere e a liberdade, o que pode ser explicitado e o que precisa
estar subentendido.

Com o advento da internet no comportamento humano e

artistico ha uma deflagracdo das preocupacoes sistémicas que se
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voltam a cocriacdo entre arte e politica, sejam eles, para
anunciar os problemas sociais voltados a violéncia, as
dificuldades ambientais, a hipervalorizacdo dos esportes
competitivos, dentre outros aspectos que colocam em voga um
pais emergente como o Brasil.

Arte e politica mostram-se em constante processo de
efervescéncia, cujo efeito ultrapassa o método de conscientizacio
sobre os conflitos e problemas sociais, a intengao é mostrar por
meio da arte os impactos que a politica, como uma forma de acéo
estética influéncia os sentidos, altera o modo de relacionamento
social e afetivo e constitui manobras dispares de contato fisico-
presencial.

De forma a exemplificar o dito, a 29° bienal de Sdo Paulo
(2010) trouxe a tona a indissociabilidade entre arte e politica,
tendo como titulo a exposicdo, um fragmento do verso do poeta
Jorge de Lima: “H4a sempre um copo de mar para um homem
navegar’, neste interim, a arte em sua imensidio criativa
apresenta uma infinidade de possibilidades e questionamentos,
para desafiar a ordem vigente, mesmo sem bussolas, as escolhas
perpassam o corpo do artista que interage com o corpo da cidade.

Dentre as intimeras possibilidades de articulacdo entre
arte e politica, a escolhida, em tese, refere-se as manifestacoes

politicas através da arte, nestes fluxos relacionais algumas coisas

sdo dadas a ver, outras sdo subtraidas do olhar. A excessiva
visibilidade cega, o explicito bloqueia a visao tornando-o banal. A
visibilidade é um processo de construcdo social, portanto
mutavel.

Entre o dito o ndo dito e o interdito ha campos discursivos
que moldam a formas de ver, compdem encontros e tangenciam
as interagbes, dando visibilidade e poder de fala a expressio da
arte. “As praticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’ que intervém
na distribuicdo geral das maneiras de fazer e nas suas relagoes
com maneiras de ser e formas de visibilidade” (RANCIERE,
2009, p. 17). As formas de visibilidade sdo estratégias para
tornar visivel determinadas intensidades que visam promover o

estar-junto contemporaneo.

2.2 nquletacdes e desejos: corpo tnforme

Inquietar-se

deixar-se levar pelos impulsos clandestinos de meu ser.
Silenciar!

Esbravejar!

Enfurecer!

Embrutecer!

Desabrigar o préprio corpo,

desterritorializar-se...
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passear desencarnado,
permitir-se perder a forma,
tornar-se (in)forme...
Vaguear!

HENCKE, Jésica (outubro, 2016)

Corpo, corpos e complexidades, espaco de disputas,
questionamentos, multiplicidades e singularidades. Territorio de
desafios, leituras sociais, sexuais e culturais, envolto por uma
neblina de praticas misticas, médicas, cientificas. “Cada
sociedade tem seus héabitos préprios” (MAUSS, 1974, p. 403),
tendo o corpo como o primeiro e mais natural instrumento de
contato com o meio (MAUSS, 1974).

Ler um corpo é reconstrui-lo, imerso nas maultiplas
configuragbes sociais, cuja leitura modifica-se conforme o ponto
de partida que se escolhe para olhar. O corpo carrega anseios,
inquietacées e desejos. As extensdes corporais superam sua
carnalidade, adquirem consisténcia e consciéncia dentro da

sociedade a qual pertence, indo além de seus limites fisicos.

Assim, ndo existe socialmente algo que
podemos denominar corpo natural sendo este
uma referéncia ao organismo, tal como
figurado abstratamente no discurso da
biologia, da anatomia e da fisiologia. Falar em
corpo ja 1implica em referir-se a uma

subjetividade: sujeito psiquico, sujeito politico,
sujeito social, sujeito lingiiistico (sic.), etc...
(BIRMAN, 1994, p. 114).

O corpo se constitul por camadas, sendo continuamente
habitante e habitado pelos espacos que percorre, “[..] o corpo
fisico é a dimensao intermediaria na qual o limite entre o interno
e o externo, entre o ato puro de consciéncia e a operacio
estrutural do corpo se sintonizam” (TAKARASHI, 2003, p.148).
Pelbart (2003) demonstra que um corpo é continuamente
encontro com outros corpos, agua, brisa, luz, oxigénio, alimentos,
sons, palavras, gestos, imposi¢coes culturais, normas e
aprendizagens. Processos de aceitacdo e disciplinamento. Um
corpo sofre com a dor, a doenca, os estigmas, o medo, o panico, as
regras, sendo afetado pelas forcas do mundo.

Pode-se dizer que o corpo feito de carne, 6rgios e visceras
¢ a condi¢do de possibilidade para que haja processos de acao e
interacdo com o mundo, composto por atravessamentos,
questionamentos, desejos, inquietacbes, medos, mostra-se como
um dispositivo apto a gerir interfaces, ora sendo uma cabeca
pensante com seus dedos inquietos ao explorar o mundo através
da gama de artefatos midiaticos que o instigam a viajar sem
mover-se, assim, como a Polegarzinha de Michel Serres (2015);

ora deslocando-se sobre o espaco enquanto permite-se
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experimentar sensacoes de afeto ao tocar e ser tocado; noutro
momento ao experimentar o contato com o inusitado, incomum
com a arelia sobre o solo e a palma da mio, a viscosidade da
argila que gruda na pele e constréi uma nova camada quebradica
deste 6rgdo que recobre o corpo, a umidade da tinta em contato
com a pele na fase da adolescéncia e as possiveis lembrancas que
este simples ato de tocar, faz emergir no corpo.

“O corpo val ao encontro do mundo, sente suas misturas,
para absorver delas diferentes energias e virtualidades”
(MOEHLECKE, 2005, p. 72). Interage, transforma, acelera,
repousa, compée a paisagem. Constitui-se por diferentes graus
de velocidade e lentiddo, mostra-se complexo, composto por um
emaranhado de células, 6rgdos e relacdes numa multiplicidade
organica em poténcia. No contexto escolar, quando se aposta
num corpo que se abre a vida, suas forcas, seus ritmos,
singularidades e multiplicidades, alimentando espacos de
paradas e criacgdo, instigadas a romper com os muros, portoes e
grades que o prendem no espaco escolar, se transfigura a forma
de aprender.

Transfigurar o aprender, romper com um ritmo de leitura,
envolver-se: estenda seus bracos e pernas sobre o mundo, deixe-
se expandir e sentir toda a vibracdo do movimento de seus vinte

dedos, leve-se pela experiéncia do simples ato de sentir, antes de

conceituar, de racionalizar, permita-se animalizar pela sensacéo
Incipiente, inicial, viva a experiéncia de forma carnal, aproveite o
sentir primario do corpo com o meio. “O Uinico tempo dos corpos e
estados de coisas é o presente” (DELEUZE, 2015, p. 05), o
principio ativo que possibilita viver, passar por uma experiéncia
e ser transformado. Compreender um conceito geométrico ou da
fisica quantica passa pelo corpo, pelas sinapses mentais, “[...] s6
0s corpos existem no espaco e s6 o presente no tempo”
(DELEUZE, 2015, p. 05), tais proposicdes apresentadas por
Deleuze, corresponde a um processo de andalise feito por este
autor acerca dos estdicos!?, no que tange aos efeitos de superficie
ao abeirar-se do conceito de sentido.

“[...] O que h4 nos corpos, na profundidade dos corpos, sio
misturas: um corpo penetra outro e coexiste com ele em todas as
suas partes, como a gota do vinho no mar ou o fogo no ferro. Um

corpo se retira de outro, como o liquido de um vaso” (DELEUZE,

2.0 estoicismo foi uma escola de filosofia helenistica fundada em Atenas por
Zenao de Citio no inicio do século 111 a.C. Os estoicos apresentaram sua filosofia
como um modo de vida e pensavam que a melhor indicagdo da filosofia de um
individuo ndo era o que uma pessoa diz, mas como essa pessoa se comporta. Para
viver uma boa vida, era preciso entender as regras da ordem natural, uma vez que
ensinavam que tudo estava enraizado na natureza. O estoicismo desenvolveu-se
como um sistema integrado pela Idgica, pela fisica e pela ética, articuladas por
principios comuns. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Estoicismo.
Acesso: julho, 2017.
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2015, p. 06), os corpos entrelacam-se, penetram-se, transformam-
se, modificam-se, causam efeitos e ao retirar-se, tornar-se
ausente, as marcas estdo inscritas na pele. Estas inscricoes
modificam o corpo, sdo acontecimentos corporais que fogem a
carne, tornam-se incorporais.

Ao colocar neste corpo uma lente focal, que faz destoar
todas as outras possiveis relacoes, olha-se para a sala de aula
como um micromundo, tenso, politico, repleto de subjetividades e
multiplicidades de corpos que se Inventam, se compédem,
produzem formas de aprender, cuja ética de analise recai sobre a
producio contemporanea das artes visuais como subterfigios
para intervir no espaco extraescolar, atravessado pelo
questionamento: O que pode a arte erigida sob a 6tica escolar?

Neste processo de aprendizagem/intervencao/proposi¢ao
se pensa no corpo/estudante que aprende, produz e vive as artes
visuals, ao reconhecer-se como um ser corpéreo, multiplo e
singular, neste emaranhado de relagdes o estudo escolarizado da

disciplina de artes pode contribuir:

Para estimular a criatividade, ter maior
percepcio dos objetos. Mostrar sua opinido de
um jeito diferente, expressar sentimentos,
emocgoes. Deixar a  imaginagdo fluir,
demonstrar seu jeito proprio, jeito de fazer algo

ja feito ou inovador (G. estudante do 9° ano,
2016).

Com base no relato do estudante G. estudar artes visuais
contribui a uma mudanca de percepcdo, uma alteracio na forma
de ver e viver os eventos cotidianos, sem reduzir as coisas a seus
suportes, cera, tela, papel, computador, e sim, manté-las
articuladas com a vida, com o corpo. Sem acusar a escola de estar
distante do mundo. “Na medida em que o escolar esta
preocupado com a abertura do mundo, a atencido — e ndo tanto a
motivacdo — é de importancia crucial” (MASSCHELEIN;
SIMONS, 2015, p. 51), estar atento as proposicdes artisticas,
colocar o corpo em simbiose com o papel que estd a se dobrar, o
lapis que traca planos sobre uma dada superficie, a tinta que se
espraia quando indevidamente descola-se do pincel, sdo situacées
em que o corpo esta atento/aberto a experiéncia.

Relacionar, por em movimento, criar espacgos para
experimentar, fazer e viver arte na cidade contemporanea,
produzir relagoes de subjetividade, entre lugares, valorizando as
singularidades que constituem cada ser humano, Guattari,
citado por Bourriaud (2009) “define a subjetividade como o
conjunto das relagées que se criam entre o individuo e os vetores
de subjetivacdo que ele encontra, individuais ou coletivos,

humanos ou inumanos” (p. 127). Vetores que compdem a

63



constituicdo corpérea, ultrapassando a légica organica feita por
sangue, visceras, articulacées, ossos, 6rgios e musculos ou, como
dito pelo estudante M.C. estudar artes possibilita dar sentido ao
mundo, mesmo quando existem termos e conceitos

incompreendidos:

Uma aula para explorar a criatividade, se
sujar, fazer atividades malucas que as vezes
nio queremos! Escrever textos enormes os
quais a maioria nido entendemos... Mas, além
de gostar ou ndo, é uma matéria como outra
qualquer, a unica diferenca é que néo
precisamos estudar para as provas e podemos
fazer coisas diferentes. O mundo gira e torno
da arte, sem artes nossa vida fica sem cor e
chata! (M.C. estudante do 9° ano, 2016).

Em qualquer atividade que nos propomos a realizar “[...] o
corpo é o suporte da intuicdo, da memoria, do saber, do trabalho
e, sobretudo, da invencdao” (SERRES, 2004, p. 36). Nenhum
procedimento maquinal é apto a substituir as agdes do corpo,
sujar-se numa aula de artes é permitir ao corpo penetrar no
material que se tornara artefato artistico, deixar a tinta
aprofundar-se sob as unhas quando os dedos impulsionam um
respingar de pigmentos com o auxilio de uma velha escova de

dente; modelar a argila, na construcdo de uma placa, que

registrara marcas identitarias em uma chinelogravura?; realizar
colagens na composicdo da arte postal e perceber que as maos
possuem mais cola e resquicios artisticos do que o proprio
suporte postal.

“Para habitar melhor seu corpo e também comanda-lo,
esquecam-se dele, pelo menos em parte” (SERRES, 2004, p. 43),
a dor é esquecida quando se esta no final de uma corrida; nao é
preciso orientar o corpo para respirar é um ato continuo e quase
impensado; o controle consciente dos membros se da de forma
quase inconsciente, o corpo precisa ser esquecido para funcionar
por seus controles simpaticos; mas nao pode ser negligenciado e

s6 tornado consciéncia mediante o adoecimento.

3 0 termo chinelogravura é proveniente de uma experiéncia que vivenciei no ano
de 2010, na época era estudante do Curso de Licenciatura em Artes Visuais. Na
disciplina de Processos e Linguagens Tridimensionais o professor sugeriu que
fosse produzido um andante através da materialidade da argila e do pensamento da
xilogravura, com base no trabalho de Richard Long, fora de nosso universo
pessoal, em dire¢do a nossa paisagem urbana e a arte contemporanea. O elemento
disparador desta proposta, para o professor, foi ver as marcas impressas por um
par de chinelos na areia e, porque ndo, transformar estas marcas em argila e
colocar num espaco urbano compondo outro caminhar. Assim, o termo surge da
associacdo entre chinelo como instrumento do andar e gravura impressa na argila,
promovendo um processo urbano de intervencdo de forma efémera, visto que a
argila decompde-se e retorna ao po.
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Volta-se ao ponto crucial destas linhas dissertativas: O
que pode um corpo ao encontrar sujeiras, papéis, restos de
alimentos, insetos, carros, animais, carrocas, paradas de 6nibus,
cartazes, rastros de wuma existéncia humana e sua
desumanidade, marcas de sangue e muco, odores, vento, folhas
secas esvoacantes, multiplicidade de corpos? Na escola, nas ruas,
nas avenidas, em nossas casas, na cidade que acolhe e exclui,
nesta danca continua de relacdes? Os corpos sido fruto de nossas
relacbes e acgbes, dos ritmos que criamos. Caminhar, correr,
andarilhar, pedalar, saltitar, andar de oOnibus, guiar um
automével, ha pressa, ndo ha tempo, é preciso chegar no horario,
cumprir as normas, seguir as regras, submeter-se ao
autocontrole.

Por todos os lados h4 passos inquietos, barulhentos,
silenciosos. A comunicag¢ido se resume a um movimento sutil de
nossas cabecgas, um timido acenar de maéaos para o infinito.
Vivemos cansados, sobrecarregados, esmagados pelo capitalismo
e a légica da produtibilidade. Ha indiferenca, descaso, cegueira,
ndo ha tempo para parar, respirar, permitir que o pPescoco se
desloque num giro de 180° para observar o que o circunda, se
esta submerso num mundo insensivel.

Ao ter consciéncia da insensibilidade a qual o corpo é

delegado, compreende-se a importancia de criar partilhas, viver

sensagoes, possibilitar encontros e gerir a estesia. O corpo
estésico é aquele que sente, vibra, percebe num fluxo de relacgoes
que movimentam pensamentos e carne, sem operar no amago da
dicotomia corpo e mente - inteligivel e sensivel. Pode-se dizer que

a aprendizagem ocorre pelos atravessamentos que afectam

/.

(DELEUZE, GUATTARI, 2010) o corpo. E sempre no corpo que
0s encontros acontecem, os gestos se formam e as reproducées
sociais se manifestam.

Corpos produzem gestos, passos, dangas, movimentos,
onde o corpo se produz, age, o meio pelo qual se assume, se
suporta. Um gesto transforma um fato em acontecimento, um
corpo inerte em uma estrutura vibratil, indiferenca em interesse,
siléncio em som. Pensemos na fragilidade dos corpos que
caminham pela cidade, delegados a ruelas, calcadas estreitas,
caminhos mal iluminados, subsumidos a estrutura de concreto
planejada para os carros, lojas e residéncias, corpos proximos ao
inumano, borrées que caminham apressados, descompassados,
esvaziados de sensacdes, anestesiados.

Por outro lado, pode-se destacar que o corpo é pensante, o
corpo lembra, o corpo gera emocgbes, o corpo da forma ao ser
(PICOSQUE; MARTINS, 2012), gera pensamentos, produz
transforma-se, vivencia

sentimentos, vive emocoes,

atravessamentos e experimentacdes. Quando o corpo é desafiado
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e possul tempo para compreender o que acontece a seu redor,
vive atravessamentos proporcionados pela arte, pelo tempo de
espera, mostram-se aberto a passagem a outras forcas, outros
tempos, outras aprendizagens, dificeis de existir em corpos
agitados, impacientes e alvorogados.

Na cidade encolhida, exclui-se a possibilidade de
participar das relagdes entre corpo humano e maquina, paira no
ar uma questdo: quem domina quem? “Esticar a cidade, enfim,
para que se possa escolher andar a pé ou se locomover de carro,
metro, onibus, bicicleta, etc; para que se possa escolher correr,
andar ou ficar parado” (SANT'ANNA, 2001, p. 54). Para que se
possam viver encontros, permitir ao corpo apreender seu
entorno, experimentar os cheiros com a pele, tocar com o olfato,
penetrar com os ouvidos, ouvir com os olhos, deixar-se atravessar
pelos fluxos da vida, criar uma atmosfera afetiva, com sua
densidade, textura, viscosidades, como se exalasse do corpo,
projetando em torno de si uma sombra, promovendo outra
existéncia, pondo-se integralmente a flor da pele (PELBART,
2003).

Colocar-se em alerta, inquietar este corpo que néo
aguenta mais andar de bicicleta, andar a pé, sentar, deitar,
demover a anestesia e permitir que as relacées comecem a fazer

sentido, através do fruir desafiar-se e viver encontros com outros

corpos. “O corpo é porta primaria de todo o conhecimento e por
isso 0 entendimento corpéreo se faz fonte para o conhecimento”
(PICOSQUE, MARTINS, 2012, p. 35).

O corpo abre-se a experiéncia sensivel, uma possivel
vivéncia estética que altera as sensacdes carnais e mentais,
“estética como estesia, uma capacidade que permite a percepcao,
através dos sentidos, do mundo exterior” (PICOSQUE,
MARTINS, 2012, p. 35). A estesia é como uma poética do corpo
que permite viver uma experiéncia sensivel e singular em
contato com objetos, pessoas, lugares, seres, alterando a condigcao
de existéncia ao promover encontros com conceitos, ideias,
pensamentos.

O corpo se metamorfoseia nos espacos que ocupa, nunca
estd pronto, a medida que se transforma interfere no ambiente.

Os olhos produzem imagens, pelo movimento do olhar,
abrir e fechar as palpebras, fixar imagens e num relance mudar o
foco, ver com o tato e o olfato, ndo enxergar, mas perceber, com
todos os sentidos corpoéreos, colocando o corpo em suspensio, em
vibracdo, em producdo plastica. O corpo pode esvaziar-se de si,
para produzir outros corpos em si, um corpo gravura que se
movimenta pela cidade e vira pd, um corpo siléncio que se gruda
aos espacos de paragem e grita através das palavras nio ditas,

corpo feito de carne e arte que se funde com a cidade.
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Merleau-Ponty (1992) inaugura um pensamento sobre o
corpo de forma a articular reflexidade consciente e visibilidade,
ao declarar que meu corpo este espaco que habito vé e é visto, ao
olhar todas as coisas que existem a seu redor pode olhar a si
mesmo, tocar-se, ser sensivel a si. “A percepgdo é sempre
dinamica, e jamais omite a consciéncia do préprio corpo que esta
no processo de perceber alguma coisa” (ZIEINSKY, 1995, p. 70).

Dentro da arte o corpo do artista é emprestado a sua obra,
mostra-se como corpo suporte, materialidade, elementos e
sentidos, texturas, cores, densidades, as escolhas nao sao
Inocentes, carne, ossos e peles formam-se e transformam-se nio
ha regras, ha relagdes. Entre a uniformidade do acrilico, a
delicadeza do papel, as cores, as formas, a viscosidade da tinta, a
sobreposicdo de aquarelas, a textura das colagens, o movimento
do happening, neste emaranhado de relagdes a arte usa o corpo
como suporte de inscri¢do, criacao, para desaprender os
principios das obviedades e produzir funcionamentos viscerais,
repletos de atencéo, incomodos e questionamentos.

“Meu corpo negligencia um grupo de formas e adota outro.
Distingue-se dos demais seres vivos por suas metamorfoses”
(SERRES, 2004, p. 51). Tatuagens, piercings, maquiagem,
cirurgias plasticas, pinturas, queimaduras, além de vestimentas

e adornos corporais — sdo maneiras de construir relagdo de

identidade e alteridade por meio do préprio corpo (CANTON,
2009). Ele é, afinal, nossa existéncia materializada e estetizada,
a medida que meu corpo transforma-se envolto por uma neblina
virtual, politica e ambiental, uma vida inteira ao redor dele se
move, a vida se desloca, modifica-se, se estrutura por lutas,
ganhos e perdas, ordens, desordens.

Para Serres (2004) nosso corpo movimenta-se,
transforma-se, ndo de forma linear e planificada, menos ainda
para defender um funcionamento termodinamico do organismo
contra o processo de degeneracio. As transformacdes escolhidas
pelos seres humanos podem ser caminhos inesperados, que a
genética ndo poderia prever. Tornar-se um excelente pianista
requer estudo continuo, dedicacdo diiria e treino; compor-se
como um filésofo requer questionamento constante, leituras,
exegese; configurar-se num eximio escultor ndo basta ter a
madeira como matéria a ser moldada, ela precisa tornar-se parte
de seu corpo, de sua composi¢io; por estes fatores que se fala em
“metamorfoses corporais”, ao negligenciar um grupo de formas e
ater-se a outros o corpo varia, apreende espacos, desenvolve

saberes.
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Corpo—esaoLa

Olhar o lado de dentro, percorrer as visceras...

Camadas, muitas camadas de tijolos e argamassas,

pedacos de concreto caiado irrompem pelas janelas,

lascas revelam as multiplas camadas de tinta que em débil tentativa cobriam a nostalgia do concreto,
fragmentos despencam do teto,

héa bolhas de ar nas paredes e soerguem as tintas desbotadas, envelhecidas e esquecidas...

O corpo-escola é indeterminado assim como o cérebro...
nesta indeterminacio consiste sua forca,
conceitos, pensamentos, percepcgoes, ideias, sensacoes, vibracoes se ddo nos corpos que habitam o corpo escola...

sua indeterminacio possibilita sua adaptacio a infinidade de corpos que lhe penetram, lhe acariciam, lhe agridem, lhe usurpam saber, lhe causam
cicatrizes, fazem jorrar seu sangue.

Quadros, cadeiras, paredes, janelas, vidragas, classes, corredores
marcados pelo passar de corpos, desejos, escritas, gritos de dor, amor, medo, acalento, amparo e desamparado.

Dés caso!
O que nio vem ao caso?
N3o precisa ser cuidado, preservado, construido, reconstruido.

Por que ha dés caso?

Sera que da escola ndo é preciso fazer caso?
Um caso de “em-contros”

desejos, pulsées, aprendizagens.

Sim! A escola vem ao caso!

... dos sorrisos,

das conquistas,

das falhas,

dos medos,

das inadequacées,

das produgées de vida que ocorrem por linhas marginais escritas a margem dos papéis, dos desejos, das coragens...
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em janelas e portas, nos banheiros

nos instantes que ocorre uma rachadura, uma ruptura...
em possivels mundos escolares,

na confluéncia de outros corpos humanos ou néo.

Na mudanca de estudantes e professores,

nas pausas para se reconstruir,

nas deformagdes do tempo...

O corpo-escola vive enquanto o sangue perpassa em suas veias
sangue feito por estudantes, professores, pais e comunidade...
pulsa, percorre escadarias, corredores,

salas de aula,

departamentos administrativos,

auditério, patio e refeitério, vive...

Enquanto lhe é permitido viver!

(HENCKE, Jésica, junho 2015).
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3 Owndle esté a arte?

Arte?

Vida?

Imagens — acéo?

As imagens causavam impressoes contraditérias em meu imaginario
infantil...

Na telinha da TV dancavam as criacées da Walt Disney,

sobrepondo cores, formas, sons e contornos.

Em meu mundo colecionava desenhos, papéis com marcas de grafite,
organizados,

sistematizados,

empilhados,

em duas velhas gavetas de um “criado mudo” sem pernas.

Quando imersa nestes papéis o mundo “real” desaparecia a meu redor.
Experimentava emocées: tristeza, rancor, solidio,

alegria, desejo, vibracgio.

Brincava com cores, formas, texturas, desenhava torturas!

No papel, nas paredes, no chio de terra batida,

com giz, lapis, pedras e gravetos,

me aventurando pelo mundo da criagao!

HENCKE, Jésica (novembro, 2016).

Siléncio. Espera, soliddo, parada, inércia, pensamentos,

instabilidade, desejos, paixao, passional, provisorio,
indispensavel, possibilidades, poténcia, tempo, territérios,
ensaios, corpos, acontecimentos, percep¢des, perspectivas.
Silhuetas de passagem, fendas no espaco, lugares outros para

viver experiéncias, inesperadas, desafiadoras, amedrontadoras.

Voraz! Corpos que desejam consumir informagdes e emitir
opinides, sedentos de novidades, inebriados e aterrorizados pelo
descarte, o 1isolamento e a depressdo, a Iinexisténcia da
experiéncia, processos de desertificacdo da vida, de sua vibracio,
carnalidade, sangue e pulsacdo, um mundo repleto de
banalidades que lhe dao sentido, emocoes e quica, sensacoes.

Uma vida sempre em curso, feita de coisas banais. Amar,
sentir raiva, enlutar-se, chorar, sentir dor, resmungar, dormir,
acordar, atravessar uma avenida, aguardar numa parada de
onibus e valer-se do transporte coletivo, reproduzir clichés,
embasar-se em representacoes sociais, repercutir
posicionamentos, reproduzir citacoes, amparar-se nas escritas de
outrem, imitar.

Os caminhos da educacdo podem se multiplicar, o desafio
do agora é pensar em quais corpos a escola forjou, como as
constituicbes  humanas se  apresentam  naturalizadas,
Inalteraveis e imutaveis. A vida é um fluxo de transmutacées, as
subjetividades se constroem nas praticas cotidianas e os corpos
sao esculpidos neste intercambio.

Instigado pelo desafio de pensar onde esta a arte do agora,
inebriada pela presenca febril do passado a agora e sustentado

por uma neblina do agouro que lanca fumacas de um tempo
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futuro, a provocagao que se coloca nesta escrita de forma objetiva
é compreender as engrenagens tecnicistas do ensino de artes
visuais na esfera fundamental, tornando-a um dispositivo que
assume uma estratégia de relagées e condiciona determinados
saberes (AGAMBEN, 2009), & medida que tenciona romper com a
técnica e promover experiéncias estéticas ao consentir que os
estudantes adentrem numa pratica poético-artistica no espaco
escolar e vivenciem uma experiéncia de arte propositiva.

O conceito grego de agora faz referéncia ao uso dos
espacos publicos como possiveis articuladores do pensamento
democratico, artistico, cultural, um lugar de encontro para
discutir acerca da cidade. Ao fazer mencio aos espacos da arte
percebe-se que ha campos distintos de articulagdo, formados
pelos espacos de dentro: museus, galerias, jardins tematicos,
teatros, locais renomados e constituidos como espacgos para
suporte e disseminacio da arte; espacos de fora: parques e pracas
que sustentam em seu ventre esculturas, paredes, muros,
viadutos repletos de grafites e, os espacos do agora, os locais de
paragem, onde artistas e nao-artistas propéem ocupacoes
momentaneas, criam intervencdes que rasgam a camada da terra
e, em poucas semanas, desaparecem.

Inebriado pelas possiveis articulacdoes que existe entre

agora e agora se vislumbra o agouro como um fluxo de

experimentos que invade o espaco escolar e, contrapondo-se ao
ensino de técnicas artisticas, investe em processos de
experimentacoes que podem tornar-se experiéncias atravessado
pela arte como proposicao.

Este capitulo emerge para apresentar a arte como um
dispositivo provocador de experiéncias estéticas e apto a permitir
que o estudante experimente uma pratica poético-artistica, nao
descreve o encontro do estudante com a arte propositiva,
inscreve-se numa conversa anterior, a que pensa os espacos da
arte, adscreve acerca das praticas pedagdgicas estabelecidas que
ecoam no ensino escolar de artes visuais, percorre de forma sutil
o conceito de mediacdo como uma pratica cultural, aprecia o
tema da paisagem e o uso dos espacos a insercdo da arte, fecha
sua linha de raciocinio, ao abalancar acerca de artistas
propositores que ajudam a pensar o ensino da arte no contexto

escolar.

2.1 Caminhos da arte: por onde a arte-educaglio conversa?

A arte contemporanea, a arte neocldssica e a arte

moderna, entre outros movimentos, dentro do contexto escolar,
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podem tornar-se possibilidade de extravasar, unir o plano técnico
(compreender a técnica, executar, criar) ao plano estético
(absorver as relacdes artisticas, viver e propor outras
experiéncias), transitar por multiplas vielas que lhe conduzem a
suspiros, sem prender-se a rigidez da eternidade, do belo
artistico, da linguagem, da informacdo e comunica¢do. Em
termos amplos, pode-se dizer que a arte se manifesta através de
uma categorizacao em linguagens: artes visuais, teatro, danca e
musica que podem desdobrar-se em performance, instalacio,
videoarte, happening, body art, entre outros.

A arte-educacio do agora se constitui pela miscigenacéo
de materiais, tornando-se permeavel, porosa, efémera,
penetravel, angustiante, questionadora, desestabilizadora. A arte
contemporanea por sua fluidez e multiplicidade, abarca valores e
crengas que atravessam contextos locais e globais, ao desenvolver
projetos, acbes e acontecimentos com e no presente, sem
compromisso de reescrever o passado e prescrever o futuro.
Dentro desta légica, criar em artes compreende investigar,
desenvolver um contexto de formas e conceitos, fomentar
relacbes entre quem cria, quem ensina e quem aprende.

Ao assumir a postura de professora-propositora a sala de
aula mostra-se como uma engrenagem que néo se submete a um

mundo capitalista e neoliberal, mas sim, torna-se poténcia de

viver experiéncias e sensagdoes multifocais, onde se inscrevem
marcas novas, mergulhadas em linhas de for¢as que produzem
acontecimentos (DELEUZE, GUATTARI, 2010). Uma educacio
que penetra nas engrenagens curriculares e instiga a mudanca, a
desconstrucdo conceitual, a producido de sentidos, imerso em
micromundos (sala de aula, corredor, parque, museu, ruas,
paradas de 6nibus, paredes, calcamentos, arvores, siléncios, caos,
clandestinamente a espreita, criando possibilidades), infiltra-se
em espacos diversificados que podem promover ou nio a
aprendizagem.

Produzir arte na escola é se autoproduzir, multipla,
plural, clandestina, desejante, confiante, medrosa, num
continuum de acontecimentos. Viver a arte, enquanto vida e obra
niao ¢é apenas contemplar, observar e apreciar pinturas,
esculturas, alto e baixo relevo, por exemplo, acées respeitadas e
valorizadas na Idade Média.

Na Idade Moderna entra em cena o espectador, de forma
timida e sutil ao desenvolver suas faculdades mentais e apreciar
0 belo e o sublime. Na arte contemporanea a acio critica flui,
necessita-se sentir o ato de criar, permitir que a obra infiltre-se
no imaginario do espectador-ator-participante levando-o ao
questionamento, a duvida, a um diadlogo permanente entre o

saber, quase saber, tentar saber, nfo-saber, o sentir, quase
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sentir, tentar sentir, ndo-sentir, o ver, quase ver, tentar ver, o
ndo-ver tudo ao mesmo tempo, sem hierarquias. A arte
apresenta-se num fluxo vital, o inesperado, torna-se vida, arte,
acao, criacio e pensamento.

Na atualidade, o ensino da arte, encontra-se envolto por
questionamentos: como apresentar e compreender o mundo hoje?
Como inventa-lo? Como definir o lugar da imagem? Como criar
estratégias para contestar a representacdo simbodlica e
hegemoénica? Para que serve a arte? A arte precisa servir a
alguma coisa? Como unir arte e vida? O que é arte? O que é vida?
Em contraponto Serres (2015) torna o ar rarefeito e coloca na
berlinda a fung¢do maxima da escola: “O que transmitir? O saber?
FEle esta agora por todo lugar, na internet, disponivel, objetivado.
Transmiti-lo a todos? O saber inteiro passou a estar acessivel a
todo mundo. Como transmitir? Pronto, é coisa feita’ (p. 26, grifos
do autor).

Se o saber é coisa feita, a experiéncia nao é. Neste viés
que se aposta na pratica da professora-propositora, na arte como
espaco de acdo-intervencido e vivéncia estética. Sera possivel,
inverter a superficialidade da vida por meio da construcdo de
interrupcoes no fluxo da reproducdo? Inventar relacées? Vividas,
experimentais, desafiadoras e inconstantes? O alargamento do

plano artistico gerou a ampliacdo dos ambientes de intervencao,

que agem de forma viral, criando contaminac¢ées desde a
experiéncia banal do caminhar até a invencido de lugares
inexistentes. Na intervencdo o lugar ¢é criado, recriado,
transformado, transfigurado ao se inserir uma experiéncia
artistica no corpo social. Intervencoes de micropoéticas em
espacos inexistentes na dinamica cotidiana, uma mudanca na
rotina, uma fissura que interrompe as relacbes espacos-
temporais.

Kastrup (2008) apimenta a discussdo quando destaca que
problematizar é resistir ao saber que ja estd pronto e a
recognicio, isto remete a acolher e viver a incerteza, desprender-
se dos esquemas sensério-motor, conexbes mecanicas e
percepcgdo-agdo. A arte mostra-se como uma das maneiras de
trabalhar na direcdo de problematizar e inventar a si e ao
mundo.

A experiéncia estética, por sua complexidade, tem o
potencial de desencadear aprendizagens, ao exigir um olhar
atento, idas e vindas, questionamentos, davidas, investigacées e
abertura, para sentir, deixar-se penetrar pelo encontro artistico,
experimentar e aprender.

Cabe, neste instante, adentrar o tinel do tempo e pensar
acerca do termo Arte que passou a fazer parte do contexto

educacional nas ultimas décadas, ao valorizar seu viés politico e
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critico no que tange ao desenvolvimento de um saber especifico.
Ferraz e Fusari (2010) em seus estudos apresenta a profusdo de
interpretagdes que giram em torno do termo arte: “arte como
técnica, lazer, processo intuitivo, liberacdo de 1impulsos
reprimidos, expressdo, linguagem, comunicacdo...” (p. 20).

Esta mobilidade conceitual aponta uma triade que
envolve o fazer, o representar e o exprimir, um fluxo da relacio
entre humano-mundo. Sendo que a arte no ambito escolar
necessita abarcar acoes como: “ver, ouvir, mover-se, sentir,
pensar, descobrir, exprimir, fazer, a partir dos elementos da
natureza e da cultura, analisando-os, refletindo, formando e
transformando-os” (FERRAZ, FUSARI, 2010, p. 22).

De maneira muito sutil e efémera serd exposto alguns
lacos que caracterizaram o processo de ensino da disciplina de
artes visuais, cujo intuito é caracterizar seu perfil técnico que
torna a experiéncia um acontecimento subsumido e quase
inexistente. Pode-se dizer que a educacgio escolar e o meio social
exercem relacoes permanentes e reciprocas, a arte é um
conhecimento social-histérico. No modelo educacional brasileiro
h4 duas vertentes segundo Ferraz e Fusari (2010) que se abrem
em maultiplas pedagogias do ensino: tendéncia ideal-liberal e

tendéncia realista-progressista.

Na tendéncia ideal-liberal os educadores acreditam que a
educacao escolar é capaz de construir uma sociedade igualitaria,
democratica e justa, cuja fungio da escola é resolver os desvios e
problemas sociais; encontra-se alicercada numa postura néo
critica, desdobra-se em: pedagogia tradicional, pedagogia nova e
pedagogia tecnicista.

A tendéncia-realista, por sua vez, emerge num periodo
conflituoso de questionamentos acerca do papel da escola publica
na formacdo dos jovens em meio & década de 60 (sessenta).
Imerso neste periodo de instabilidades, debates e desafios a
educacio, surgem novas teorias para corromper e superar o
pensamento liberal, substituindo-o por um viés progressista ao
abarcar a possibilidade de desenvolver uma pedagogia
“libertadora”, “libertaria” e “histérico critica” ou “critico-social
dos contetidos” (FERRAZ, FUSARI, 2010).

A republica é o marco inicial da escola tradicional que
teve seu 1nicio no século XIX e se estendeu até o século XX,
modelo este, embasado no ensino americano, inglés e belga,
tendo o ensino do desenho de Walter Smith como a base da
pratica educacional JAVELBERG, 2003). Valoriza o modelo, a
transmissdo e a reproducido dos conteudos que sdo ensinados de

forma dissociada da conjuntura social.
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A aula é conduzida a partir de um método linear que
inclui, resumidamente, os seguintes passos: recordacdo da aula
anterior e preparacdo para a aula presente; apresentagdo de
conceitos de forma expositiva; assimilagdo dos contetdos pelos
alunos; generalizagdo dos contetdos e fixacdo de saberes por
meio de exercicios de repeticdo; aplicacdo dos conceitos estudados
através de exercicios de memorizacdo e revisio (FERRAZ,
FUSARI, 2010).

Nas aulas de arte valorizava-se a cépia do natural com a
apresentacdo de modelos para imitacdo, reduzindo a concepcao
estética que deve atrelar-se ao figurativo/natural. Os programas
de ensino, entre os anos de 1930 e 1970, abordavam: desenho do
natural (observacdo, representacdo, cépia), desenho decorativo
(faixas, ornatos, letras), desenho geométrico (morfologia e
construcdes geométricas) e desenho pedagégico (instrumentos
uteis a formacdo de normalistas) (FERRAZ, FUSARI, 2010). A
avaliacdo consistia nas habilidades manuais, hébitos, precisio,
organizacio, limpeza e capacidade de reproduzir os conteudos

transmitidos TAVELBERG, 2003).

[...] na pedagogia tradicional, portanto, é dada
mais énfase a um fazer técnico e cientifico, de
conteudo reprodutivista, com a preocupaciao
fundamental no produto do trabalho escolar,
supondo que assim educados os alunos véo

saber depois aplicar esse conhecimento ou
trabalhar na sociedade. Esse ensino de Arte
cumpre, pois, fun¢io de manter a divisdo social
existente na sociedade (FERRAZ, FUSARI,
2010, p. 29).

A Pedagogia Nova contrapde-se a pedagogia tradicional e
visa uma sociedade democratica, tem como objetivo tornar a
escola um lugar de apropriacido de saberes, eliminar a
seletividade social, preparar o aluno para o mundo; construir
sujeitos criticos, partindo de contelidos relacionados a realidade
social e o entorno dos estudantes. O método de ensino envolve
um processo individualizado ou em pequenos grupos.

Valoriza-se as experiéncias cognitivas que devem ocorrer
de forma progressiva e ativa ao considerar os interesses,
motivacoes e iniciativas dos estudantes, num fluxo que envolve o
“aprender fazendo”, tal procedimento compde-se por uma
sequéncia de passos: comecar uma atividade que suscite um
determinado problema e, em sequéncia elencar hipéteses para
solucionar os problema e analisar, debater, confirmar ou rejeitar
as hipéteses, numa relacdo horizontal entre professor e alunos
(FERRAZ, FUSARI, 2010).

Considera os estados psicoldgicos das pessoas ao envolver:
percepc¢do, integracdo e entendimento sensivel; expressao,

processos de criacdo, revelacdo das emocgdes, sensibilidade,
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flexibilidade, originalidade, coeréncia, organizacio e livre

expressao.

[..] a aula de Artes traduz-se mais por um
proporcionar condi¢ées metodolégicas para que
o aluno possa “exprimir-se” subjetiva e
individualmente. Conhecer significa conhecer-
se a sI mesmo; o processo é fundamental, o
produto nfo interessa. Visto como ser criativo,
o aluno recebe todas as estimulagdes possiveis
para  expressar-se artisticamente. Esse
“aprender fazendo” o capacitaria a atuar
cooperativamente na sociedade (FERRAZ,
FUSARI, 2010, p. 39).

Ha uma visivel contradi¢do entre a pedagogia tradicional
e a pedagogia nova, cujo campo de valorizac¢do ora é o professor, a
aula dirigida e a reproducdo de modelos tendo como marco
principal o produto; para o aluno, num fluxo de interferéncia
minima, valorizagdo da subjetividade tendo no processo o 4&mago
do saber. Este antagonismo coloca em questdo o processo
educacional, sendo-o considerado insuficiente e inadequado para
o preparo dos novos profissionails num mundo em
desenvolvimento tecnoldgico. Surgindo assim, a pedagogia

tecnicista.

Se na escola tradicional a iniciativa cabia ao
professor que era, ao mesmo tempo, o sujeito
do processo, o elemento decisivo e decisorio; se

na pedagogia nova a iniciativa desloca-se para
o aluno, situando-se o nervo da agdo educativa
na relacdo professor-aluno, portanto a relagio
interpessoal, intersubjetiva; na producgio
tecnicista, o elemento principal passa a ser a
organizacdo racional dos meios, ocupando
professor e aluno posi¢io secundAaria,
relegados que s@o a condigao de executores de
um processo cuja concepc¢ao, planejamento,
coordenagdo e controle ficam a cargo de

especialistas supostamente habilitados
neutros, objetivos, imparciais (SAVIANI,
2009, p.24).

O paradigma tecnolégico transforma os comportamentos
dos alunos com o auxilio de tecnologias e pressupde que a eficacia
e a organizacdo racional sfo as caracteristicas mais importantes
do funcionamento humano. Confere importancia a sele¢do dos
modos e as estratégias de comunicacdo, como as tecnologias
audiovisuais, as teorias dos processos sistémicos, a
individualizacdo dos cursos e as tecnologias da organizacido da
aprendizagem.

A énfase pedagodgica recai sobre o processo organizacional:
objetivos, conteudos, estratégias, técnicas e avaliagoes. Ha pouca
diferenca metodolégica do que se presenciava na pedagogia
tradicional, visto que, os professores mostram-se despreparados e
inseguros para langar mao dos novos recursos e, se 0s usam,

fazem-no de forma equivocada. Pode-se dizer que o método de
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ensino predominante é o expositivo, combinado com atividades
de copia, sendo que o mais importante é cumprir a tarefa. O
processo avaliativo enfatiza a producao dos estudantes e ocorre
ao final do processo, para verificar se os mesmos alcancaram os

objetivos elencados no plano de estudos.

[..] a escola tecnicista visava preparar os
individuos para o mercado de trabalho.
Acreditava na neutralidade cientifica e
enfatizava o uso de manuais, modulos,
tecnologia educacional e auto-instrucdo (sic.)
(dirigida) TAVELBERG, 2003, p. 115).

Sem desmerecer ou esgotar os caminhos do paradigma
liberal na educacdo, que ainda encontra-se ativo no sistema
educacional publico até os dias atuais, cabe destacar a tendéncia
realista-progressista que promove um salto na compreensao do
ensino nio como um péndulo que mede forcas, mas, como uma
poténcia de conscientizacgio social.

“A Pedagogia Libertadora proposta por Paulo Freire
objetiva a transformacio da pratica social das classes populares”
(FERRAZ, FUSARI, 2010, p. 42), um movimento que visa a
alfabetizacdo de adultos num processo de relacées horizontais,
vislumbra o contexto como subsidio a pratica educativa, cuja

intencao é problematizar a realidade, compreender e solucionar

os desafios, através de situacgbes-problemas e promover um
processo de emancipacdo social, politica e cultural.

Na concepcgio critica a educacido e a escola sdo partes
Iintegrantes da totalidade social, na qual a escola libertadora e
libertaria apresenta-se como uma facilitadora, que forma um elo
entre educacio-politica-sociedade, o professor mostra-se como um
mediador ao investir no estimulo da criatividade e liberdade de
expressdo, um elo entre os saberes académicos e a experiéncia
viva no espaco extraescolar, visa promover o aprimoramento da
sensibilidade, da percepcdo, da reflexdo e da imaginacio
atravessados por acées interdisciplinares. A arte é vista a partir
de trés principios: fazer artistico, analise das obras de arte e
estudo da histéria da arte.

Na pedagogia histérica-critica mobiliza-se uma real
valorizacio da sociedade, ao preocupar-se em saber como se da a
aquisicio do saber, segue principios orientadores: sincrese ou
criagcdo de uma situacdo inicial, analise e desenvolvimento
operacional dos interesses elencados na primeira etapa e sintese
ou generalizacio dos conceitos (FERRAZ, FUSARI, 2010).

A aprendizagem é vista como uma construcgio pessoal que
se produz em funcdo das inter-relacoes com o meio. O

conhecimento resulta de um processo interno coordenando
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pensamento, experiéncia e historicidade, através de mediagoes
entre sujeito-objeto, o outro e as influéncias do ambiente.

Na contemporaneidade a arte pode ser entendida a partir
de dois movimentos: por suas qualidades estritamente estéticas e
por um conhecimento de seu contexto. O enfoque artistico
contemporaneo discute a definicdo e a finalidade da arte, ha
descontinuidades, quebras de paradigmas, desmancham-se
modelos, objetos comuns passam a possuir outros sentidos,
potencializam-se novas leituras, a viver experiéncias.

Ao se viver uma experiéncia, jamais se retorna imune, o
corpo, a vida, as percepcdes se modificam, Sant’Anna (2001) dira
que nos tornamos corpos-passagens, para sentir, criar elos,
envolver-se como uma crian¢ca que é um presente inatural,
Intempestiva, disposta a experimentar e expor-se sem julgar
(LARROSA, 2011). Um corpo-passagem ressoa para um coletivo,
esta exposto, disposto, interessado e compenetrado para ouvir,
sentir, viver junto a outros corpos, criar elos, experimentar. “Se o
esportista quer sobreviver, ele sabe que precisa tentar ver o
obstaculo tal como ele é o que nio significa ver além do que é
visto nem ver somente o que é visto” (SANT'ANNA, 2001, p. 112).
Importa tentar ver, sentir, compreender o que lhe acomete,
evitar divagacoes, euforicas imaginacoes, impressoes contorcidas

e ndo reais, interessa a compreensdo “tal como é”, colocar-se

corporalmente em cada situacdo, lancar-se ao abismo, ao
inusitado, ao amedrontador e assim dissipar os dragdes de fogo
que fazem o sangue ferver de temor e experimentar a arte em

todas as suas fulguracoes do agora.

=.2 Deambulagdes da arte: mediaghio

A conjuntura das artes visuais compreende um panorama
de miscigenacbes e entrelacamentos de técnicas, movimentos e
proposi¢oes, resultam em um produto material ou imagético
advindo de um corpo criador, envolto por um redemoinho de
experiéncias. Procurou-se, neste espaco de escrita, fazer um
recorte atemporal para falar das deambulacgdes da arte e alguns
movimentos que caracterizam o processo de intervenc¢do urbana
ao mencionar questoes culturais e sociais.

Apbs a Segunda Guerra Mundial, o massacre sofrido pela
populacdo e as profundas mudancas estruturais na sociedade
capitalista, percebeu-se que a arte moderna tornara-se
insuficiente na tentativa de articular a crise a qual o mundo se
vinculava. Nesse momento, pés década de 40 (quarenta, 1940) e
décadas de 50 e 60 (cinquenta — 1950, sessenta 1960) houve um

advento da corrida espacial, proliferacdo de imagens fotograficas,
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explosdo da publicidade e o surgimento dos primeiros
computadores, mudancas tecnoldgicas e estruturais que
impulsionaram os artistas a comporem outras formas de
apreender o mundo.

Archer (2013) expressa que até o inicio dos anos 60
(sessenta — 1960) “era possivel pensar nas obras de arte como
pertencentes a uma de duas amplas categorias: a pintura e a
escultura” (p. 01). As colagens cubistas, as performances
futurista, as intervencbes dadaistas e a imagem fotografica, aos
poucos, comecaram a promover inquietagoes, questionamentos e
rupturas com o “duopélio” da arte. Reverberou durante esta
década questbes acerca da singularidade da obra de arte em meio
a multiplicidade de objetos, destaca-se a possibilidade de incluir
ao rol de materiais e técnicas artisticas uma infinita gama de
artefatos outrora ignorados e mistificados como restos, lixos,
objetos de uso cotidiano, além da manipulagdo de imagens
através da repeticio e saturacdo, apropriacdo de objetos
industrializados destituidos de sua funcdo original e (re)
significados como objetos artisticos.

A arte contemporanea surge neste contexto com o objetivo
de provocar estranhamentos e transformacdes. Os artistas

voltam sua a critica a linguagem da arte e sdo instigados a criar

a partir de técnicas e materiais alternativos: performance, video,
instalacéo, arte ambiental, body art, pop art, etc.

Foi possivel apreender tais mudancas a partir do conceito
de “campo ampliado” termo cunhado por Rosalind Krauss tendo
como objetivo retomar a questdo da autonomia dos meios
artisticos, em artigo intitulado “A escultura no campo ampliado”,
delineia um panorama da arte pdés 1960, na qual o termo
escultura vinha sendo expandido de modo a abranger uma
infinidade de obras as quais, ndo poderiam mais ser definidas a

partir do critério arquitetonico da paisagem.

Nos dltimos 10 anos coisas realmente
surpreendentes tém recebido a denominagéo de
escultura: corredores estreitos com monitores
de TV ao fundo; grandes fotografias
documentando caminhadas campestres;
espelhos dispostos em angulos inusitados em
quartos comuns; linhas provisérias tracadas no
deserto. Parece que nenhuma dessas
tentativas, bastante heterogéneas, poderia
reivindicar o direito de explicar a categoria
escultura. Isto é, a ndo ser que o conceito dessa

categoria possa se tornar infinitamente
maleavel. (KRAUSS, 1984, s.p.).

A categoria escultura, conforme exposto por Krauss
(1994), assim como qualquer estilo artistico possui determinadas

convengbes, uma logica interna e regras, ndo pode ser
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ininterruptamente engodado por uma infinidade de produgoes
artisticas. O termo “campo ampliado ou expandido da arte”
assume uma abertura complexa, de articulagdes e agenciamentos
ao promover um sistema dinamico fendido a novas conexdes.
Incorporaram diferentes midias, vozes, estimulos, fluxos,
contrastes, permanéncias, efemeridades, presenca,
precariedades, envolvimentos fugidios, ao perceber e demonstrar
que os suportes tradicionals tornaram-se insuficiente para
expressar as profundas transformacées que o mundo e a arte
estdo vivenciando. Importa ampliar a possibilidade de se viver
experiéncias estética num mundo acelerado, formado por
relacoes efémeras e estruturado na superficialidade construida
pela multiplicidade de trocas realizada entre os meios de
producdo. O perfil contemporaneo que valoriza o experimental
configura um campo ampliado, impuro, estilistico, inconstante,
multiplo sem um viés descritivo-narrativo tinico.

Desse modo, a arte contemporanea funda-se na relacgéo
entre arte-publico-vida, ao promover trabalhos interativos.
Compreendé-la é um desafio. A arte contemporanea alterou
significativamente o sentido e o uso de determinados materiais e

o estilo de expressido artistica. Os espectadores/participantes

sentem-se deslocados, perturbados e incomodados pela

dificuldade de fazer uso de seu aparato tedrico para uma
compreensio tradicional da arte.

Neste contexto conturbado de transformacées a Pop artl4
emerge como um artefato que promove o pensar, ao apropriar-se
de temas banais, envoltos pela cultura visual impregnado por
uma sociedade de massas com a pretensao de tornar a arte um
bem a ser consumido. Hannah Arendt (2014) pondera uma
diferenca crucial entre a sociedade e a sociedade de massas, a
primeira sentia a necessidade de cultura, apropriava-se dos
dispositivos culturais a ponto de desvaloriza-los e transforma-los
em mercadoria para o uso e néo o “consumo’. “[...] A sociedade de
massas, ao contrario, nio precisa de cultura, mas de diversao, e

os produtos oferecidos pela industria de diversdes sdo com efeito

1% 0 termo Pop foi utilizado para denominar a arte popular que estava sendo criada
em publicidade, no desenho industrial, nos cartazes e nas revistas ilustradas,
mostrava-se como uma critica irbnica do bombardeamento da sociedade pelos
objetos de consumo. Caracteriza-se por fazer uso de uma linguagem figurativa e
realista; sua temética é extraida de histéria em quadrinhos, revistas, jornais,
fotografias, anincios publicitarios, cinema, radio, televisdo, masica, espeticulos,
elementos da sociedade de consumo e de conveniéncias; carater inexpressivo e
repetitivo; combinacdo de pinturas com objetos reais; figuras em escala natural ou
ampliada; preferéncia por status social, fama, violéncia, desastres, sociedade de
massa; uso de cores puras e brilhantes inspiradas na inddstria e nos objetos de
consumo; reproducdo ampliada de objetos do cotidiano de forma real e hiper-real.
Adaptado do site: https://www.historiadasartes.com/nomundo/arte-seculo-20/pop-
art/
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consumidos pela sociedade exatamente como quaisquer outros

bens de consumo” (p. 257), destinados a consumirem-se no uso.
Este florescimento da arte impregnada por relagées da

vida cotidiana, inebriada por banalidades, descola-se da proposta

modernista da dgora corroborada pelo dizer de Archer (2013):

[...] a procissdo histéria de imagens e objetos
dentro das condi¢ées sociais, industriais,
econdomicas e politicas definidas pela Revolucao
Industrial, buscava autenticidade no rigor com
que um meilo explorava suas proéprias técnicas
e materiais (ARCHER, p. 58).

Vincula-se a uma austeridade do artificio que espraiava
em suas producées um fluxo alicercado no jogo de equilibrio e
estabilidade, simetria e  assimetria, regularidade e
irregularidade, simplicidade e complexidade, unidade e
fragmentacdo, dentre outros aspectos dicotomicos. A arte, do
agora, escorre por um plano complexo e expandido,
consubstanciado pela facilidade de acesso as tecnologias de
comunicacio (imagem e som).

Envolto pela miscigenacdo da arte que ocupa os espacgos
de dentro: galerias, museus, exposi¢oes, curadorias; os espacos de
fora: muros, pracas, parques, lugarejos, museus a céu aberto e os

espacos de paragem: arte itinerante, némade e efémera cabe

abeirar-se do surgimento da arte como intervengao urbana e sua
acao performativa.

Ponderar sobre o conceito de intervencdo urbana induz a
uma retomada dos periodos da arte que se aproximam do
processo interventivo numa relacdo entre o Futurismo e o
Dadaismo, o Surrealismo e a Bauhaus como movimentos
artisticos que deslocaram os preceitos da arte do lugar comum,
questionando o papel a ela atribuido, conjugado com um novo
olhar delegado ao publico e ao artista. Estes movimentos
buscavam uma forma de abertura entre as diferentes expressées
artisticas, ao romper com o abismo entre arte e vida e, ao mesmo
tempo, tornar o artista um mediador entre propostas artisticas e
0 processo social.

Imerso nesta proposicio de tornar a arte um fluxo de vida,
pode-se falar de Allan Kaprow (1927-2006) artista visual,
performer, produtor de intervengées conhecida como

“happening’, participante ativo do grupo Fluxus’®, propde pensar

> "Fluxus ndo foi um momento na histéria ou um movimento artistico. E um
modo de fazer coisas [...], uma forma de viver e morrer", com essas palavras o
artista americano Dick Higgins (1938-1998) define o movimento. Menos que um
estilo, um conjunto de procedimentos, o0 movimento fluxus traduz uma atitude
diante do mundo, do fazer artistico e da cultura que se manifesta nas mais diversas
formas de arte: musica, danca, teatro, artes visuais, poesia, video, fotografia e
outras. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3652/fluxus.
Acesso: julho, 2017.
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a arte como reinvencio, conectada com o tempo presente, o
agora. No happening o publico é convidado a participar e intervir
na paisagem constitui-se por uma forma de orquestrar o uso de
distintos materiais e aproximar o espectador, tornando-o
coparticipante, os atores sdo pessoas comuns.

Os happenings configuram-se por acdes ndo ensaiadas,
performadas por ndo profissionais (ou seja, inclui os
espectadores/observadores) e ocorrem apenas uma vez, seus
desdobramentos sdo dados pelos espectadores, é uma forma de
arte que combina artes visuais e um estilo de teatro sem texto,
nem representacio. E um desdobramento das assemblages!® e da
arte ambiental, porém as ultrapassa ao introduzir movimento
junto a pintura, danca, teatro, musica. Interessa notar que, este
movimento de intervencido urbana pensa na acdo humana ao

ocupar um espaco envolto por acontecimentos simples e distintos,

% 0 termo assemblage é cunhado pelo pintor e gravador francés Jean Dubuffet
(1901-1985). O principio que orienta a assemblages é a "estética da acumulagao":
todo e qualquer tipo de material pode ser incorporado a obra de arte. O trabalho
artistico visa rompe as fronteiras entre arte e vida cotidiana; a ideia que ancora as
assemblages diz respeito a concepg¢do de que os objetos dispares reunidos na obra,
ainda que produzam um novo conjunto, ndo perdem o sentido original, trata-se de
justaposicdo de elementos, em que é possivel identificar cada peca no interior do
conjunto mais amplo. Adaptado de:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo325/assemblage, acesso: julho de
2017.

com atores humanos e ndo humanos, com pedras, blocos de gelo,
pneus, geleias, materiais diversos e disponiveis no espaco. A
mesma ac¢ido nunca acontecera duas vezes, manifesta-se como
intima e de curta duracio.

Conflui para uma arte sem fronteiras, tornando-a
necessidade vital, uma aventura a ser experimentada no agora.
Neste sentido, a intervencdo urbana marca a tomada de um
espaco publico como um plano de conexdo entre o artista, o
espectador/participante e a sociedade. O trabalho arte torna-se
menos um trabalho e mais um processo de sentido-producao.

A intervencdo urbana alicercada em acbes artisticas
espraia-se como um veiculo para a experiéncia e um possivel
dispositivo questionador e provocador a vida urbana, articula-se
como producdo e ndo reproducido. As intervencées modificam o
fluxo vital alterando o cotidiano, gerando outras formas de
percepcdo da paisagem, um agouro. O artista se propoe a pensar
numa nova arte concreta, enraizada na experiéncia pratica e na
vida ordinaria, na qual o artifice ndo é mais o agente primario e
responsavel pelo trabalho artistico, ele torna-se um propositor.

Nos agouros do tempo futuro, questiona-se: a obra de arte
tem forma ou é um conjunto de ideias? E um objeto singular ou
um dispositivo difuso? Onde esta a arte? Na agora, no agora, no

agouro? Espraiada pelas engrenagens contemporaneas de um
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mundo globalizado? Atravessada pelos meios de comunicacgio e
informacdo? Explorada e disseminada pela cultura visual?
Fomentada pela linguagem que possibilita a interelacdo entre
seres e objetos? Ou, talvez, evidenciada através do olhar que se
lanca sobre o mundo?

A arte esta atrelada a histéria da humanidade, suas
falhas, conquistas, mudancas, reivindicacbes sociais, a natureza
humana e seu simbolismo, a heranca cultural, as multiplas

formacoes sociais, bem como as transformacéoes individuais.

[...] compreendemos por cultura a atitude para
com, ou melhor, o modo de relacionamento
prescrito pelas civilizagdes com respeito as
menos Utels e mais mundanas das coisas, as
obras de artistas, poetas, musicos, filésofos e
dai por diante (ARENDT, 2014, p. 267).

Percorrer a superficie das artes, envolta pela cultura que
diz respeito as coisas mundanas, mostra-a como um campo
expandido/ampliado de producido de sentidos, onde, ha um
entrelacamento entre a subjetividade do artista ao produzir uma
obra, a diversidade sociocultural que atravessa a producio
artistica, a intervencdo do espectador e a capacidade de julgar,
decidir e apreender os artefatos artisticos pelos sentidos e,

posteriormente, transforma-los em conhecimento.

As contingéncias de um sistema de controle social que
anulam as diferentes formas de producdo sdo vistos como
limitadores a pratica artistica questionadora do agora e agouro
contemporaneo, todavia, limitar nio é engessar, assim, importa
abrir-se aos acontecimentos ndo apenas de forma racional, mas
permitir envolver-se visceralmente!

Num possivel entrelacamento entre arte e educagio,
pensa-se nas praticas artisticas como elementos de resisténcia a
cidade encolhida e subsumida a massa de concreto, numa
oscilacao de ruptura com as paredes das salas de aula, ao invadir
0 patio escolar e deixar marcas da epiderme organica no concreto
abissal que o recobre. Destrancar os portdes e caminhar pelo
calcamento observando as paradas de 6nibus e marcando-as com
frases embaladas pelo conceito de “gentileza”. Ou, quimeras,
criar um engessamento sem gesso da arte-postal, que ao invés de
percorrer o mundo danca pelos fios que a prende numa parada de
onibus, e, alguns passos ao longe, afastando-se dos portoes,
caminham-se com pegadas de barro na pracga publica a partir de

um suporte feito por “chinelogravuras”?.

" A “chinelogravura” consiste em uma placa de argila modelada no formato da
pegada de um chinelo e abalizada através de um processo adaptativo da técnica da
xilogravura, auxiliado por um molde vazado, o qual é prensado contra a placa de
argila para inserir nela suas marcas (tal conceito ja aparece nesta escrita, mas com
0 intuito de facilitar a compreensdo do leitor ele é reapresentado).
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O ato de julgar, de posicionar-se de forma estética diante
de um objeto/situagao esta intimamente relacionado com a agao
politica. Para Arendt (2014) o gosto se classifica como “a
principal atividade cultural, entre as faculdades politicas do
homem” (p. 277).

Imerso nesta perspectiva a 29* Bienal de Sao Paulo,
ocorrida no ano de 2010 (dois mil e dez) expds provocacdes de
profundo cunho analitico-social, ao entrelacar arte e politica e
convidar seus visitantes/participantes a pensar sobre o mundo
em que habita. Neste espaco de arte, puseram-se em
questionamento os consensos e o ideal democratico ao vislumbrar
um envolvimento entre arte-vida-pensamento. Para alavancar
uma conversa acerca da escola como um possivel espaco de
mediacdo e a pratica do/a professor/a como um interventor, é
valido peregrinar por alguns terreiros desta Bienal e usurpar
deles seu cerne. Entretanto, importa destacar o que se

compreende por mediacio:

O termo “mediagdo”, segundo o dicionario,
significa o ato ou efeito de mediar. E uma
intervencdo, um intermédio. Juridicamente, o
termo é empregado para processos pacificos de
acerto de conflitos internacionais onde a
sugestdo é sugerida e ndo imposta. Envolve
assim dois polos que dialogam através de um
terceiro, um mediador, um medianeiro, o que

ou aquele que executa os designios de
intermédio. Estes designios estdo em nosso
foco, na mediagdo entre a produgdo artistica e o
fruidor, buscando a frui¢do — acido ou efeito de
fruir: gozo, posse usufruto (MARTINS, 2012, p.
25).

O ato de mediar nio acontece apenas atravessado pela
existéncia de mediadores, pode ocorrer também de forma
solitaria numa relacdo ativa entre o fruidor e um livro, um
catalogo, uma imagem, um programa de televisdo, revistas,
jornais, sites, o exercicio de leitura de uma obra, a¢bes que visam
promover ruidos e didlogos internos. Mediar é estar entre, partir
sempre do meio, sem comecos ou fins. Martins (2012) destaca que
uma obra pode-nos atrair-repelir, incomodar, mas sempre nos
inquieta. O ato de inquietar-se diante de uma obra conduz a
revalidar e questionar conceitos, é dispor-se a ver através de
outras perspectivas, mudar o foco, interagir com diversos pontos
de vista.

Uma obra que inquieta, por si s, configura um espaco de
mediac¢do. Tocar, cheirar, sentir, experimentar a arte com o
corpo, permitir que a epiderme penetre na obra, sinta as

texturas, experimente os contornos, perceba a tinta e a torne

parte de si, mediar como entrar na obra, estar sensivel aos
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signos, “manipular tintas e formas, linhas no plano e no espaco,
viver experiéncias novas instigantes” (MARTINS, 2012, p. 29).

Composta por seis terreiros distintos e complementares:
pele do invisivel; dito, ndo dito, interdito; eu sou a rua;
lembranca e esquecimento; longe daqui, aqui mesmo; o outro, o
mesmo. A 29° Bienal de Sao Paulo (2010) convida a um processo
de penetrar e deixar-se penetrar pela arte atravessado pela “pele
do invisivel” no qual algumas coisas sdo dadas a ver e outra tem
a visdo parcialmente bloqueada, engoda a analisar acerca do
excesso de visibilidade que causa a cegueira, desafia a
compreender que o visivel ndo é natural, ndo esta dado e se
constréi inebriado por relagdes. De forma andloga, o percurso
educacional nio esta explicito, ele se configura a cada encontro,
nos entrelacamentos e composicoes possiveis entre a imagem e o
olhar, os questionamentos e as compreensdes, o suporte, o
material e suas visualidades.

No movimento de dar a ver, ha resquicios da mediacéo
como estratégia educacional, o conhecimento ocorre quando a
arte (neste caso) faz sentido, sendo responsabilidade do mediador
saber quais ideias do mundo da arte é importante ao
desenvolvimento estético. A mediacdo provoca o aprender,
apenas se esta experiéncia fizer sentido, para que este

movimento ocorra importa permitir aos estudantes algar voos,

questionar, estranhar, dar vazdo ao inusitado, diferente,
Incomum, permitir conhecer o que nio estd dado e torna-se
visivel, viver experiéncias e atravessamentos inquietantes,
regados pelo “ndo saber”.

O plano de atuagao das artes visuais, imerso na escola é
visto como um espago em movimento que procura criar rupturas
com a estdatica, a técnica, com o modelo unico do aprender,
configura inquietagbes nos discursos que ditam como uma escola,
um processo de ensino, um curriculo devem ser. O espacgo escolar
cotidiano agencia uma tessitura de praticas impregnadas de
subjetividades, configuradas pelo “dito, ndo dito, interdito” ao
germinar intervengdes no campo discursivo entre o que pode e
nado pode ser dito, tendo a voz e a escrita como formas de
resisténcia, o ruido torna-se discurso. Importa lembrar que o
silenciamento mordaz, que subjaz as praticas pedagdgicas, torna-
se verbo e poténcia de acdo por caminhos da mediacdo e nao da
imposi¢do. Mediar mostra-se como forca que traduz o
intraduzivel, fala o que nao pode ser dito, vale-se de subterfigios,
visto que a obra humana é um ato politico.

A acdo mediadora percorre por caminhos culturais,
educacionais, politicos, alarga-se para além dos museus e espacos
formais da arte, adentra a rua, calcamentos, escolas. “Eu sou a

rua” como um espagco de vida partilhada, encontros,
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desencontros, rupturas, feito por inacabamentos, sobreposicoes,
construgoes e configuracées. Um campo de individualidades e
acolhimentos.Mediar é atualizar, tornar contemporaneo, trazer
para o tempo presente aquilo que ndo estd mais 14, torna-lo
agora. Envolto por formas de inventar o porvir sem
desconsiderar a memoéria, um fluxo de articulacées entre a
escrita e as lacunas, visto que o ensino faz parte da cultura.

O contemporaneo exposto como foco de analise, emerge da
possibilidade de perceber a arte em sua poténcia de criacio
cultural, refere-se a uma postura em que 0
observador/fruidor/apreciador torna-se participante. Nao ha uma
uUnica forma de penetrar na obra ela é porosa, permeavel e
flexivel. Prové posturas ativas e interativas de aprendizagem,
induz o estudante a experimentar, conjecturar e tracar
conclusbes inconclusivas, mutaveis e provisérias. Por assim
dizer, outro terreiro da 29* Bienal (2010) pede espaco para
escorrer nesta escrita “o outro, o mesmo”, ao abrigar mudancas e
tornar-se apto a perceber, inventar identidades contraditérias e
instaveis. Viver na regido fronteirica entre o intransponivel e a
membrana permeavel, a paisagem como uma instancia publica e

o selfum definidor privado. A arte ja ndo tem mais relacdo com a

representacao, é presenca.

Na busca da presencga, apontam-se as praticas dos artistas
propositores como um espaco de questionamento acerca da
sociedade contemporanea e do ensino de artes visuais, as
mesmas incluem a possibilidade de tracar rupturas através de
processos de experimentacio e vivéncias, ao criar dialogos entre
arte, educagdo, corpo e cidade, fomentando singularidades e
subjetividades.

A arte esta presente em diferentes ambientes sociais,
invadindo nosso dia a dia, ha arte nos espacos pelos quais
transitamos: avenidas, ruas, postes, calcamentos, fachadas,
artefatos que utilizamos: bolsas, sapatos, estojos, embalagens de
alimentos e outros produtos de uso comum, museus, exposicoes,
parques e pracas, igrejas, ambientes virtuais. Teatro, cinema e
televisdo a arte ndo tem fronteiras.

Peter Brook diretor de teatro inglés, citado por Costa
(2004), destaca que a beleza de uma peca est4 na percepcio do
publico, capaz de evidenciar num gesto, numa palavra sua
qualidade e perfeicido. “Afirma que, para ser arte, uma
interpretacdo deve ser capaz de estimular a imaginacao do
ptblico que a ela se entrega” (COSTA, 2004, p. 23). Desenvolver
a imaginacio é permitir-se tocar pela imagem, pelo gesto, pelo
som, pelas cores, pelo siléncio, deixar que a arte penetre no

amago do ser e ocasione transformagoes.
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O uso das midias para veiculacio da arte apresenta uma
oportunidade de difundir o pensamento, transformar as
proposi¢coes artisticas, construir um estilo de vida, modificar o
perfil do espectador, que acaba sendo seduzido pela variedade
dos espacos expositivos. Estes espacos propoe uma possivel
visibilidade da arte, mas, interessa pensar nos espacos de
invisibilidade: escola, pracas publica, paradas de 6nibus.

A arte pode estar num poema de Fernando Pessoa, numa
instalacdo de Cildo Meireles, nos readymades de Duchamp, no
Facebook como postagens pessoais, nos blogs de artistas
autbnomos, nos tours virtuals em museus renomados, numa
pracga publica, nas pichacgoes e grafites, nos espagos de dentro e
nos espacos de fora, na sala de aula, em multiplos lugares. Com o
advento da sociedade midiatica, das interferéncias digitais e a
efemeridade das relagdoes, a arte adentra esta nova vitrine,
tornando visiveis as relacbes culturais transformadas em
relacdes de consumo, mediadas pelo capital.

A arte contemporanea por seu perfil questionador,
conceitual e complexo causa estranhamentos, um ardor no
estbmago, duvidas, sensacdo de ignorancia, incapacidade
intelectual, visto que ¢é preciso Instrumentalizar-se para
compreender a arte em sua poténcia. Isto ocorre, geralmente,

porque a arte contemporanea niao apresenta os principios que

ano apds ano ensina-se a evidenciar na obra artistica: beleza,
vida, harmonia, simetria, equilibrio, proporcionalidade, leveza,
entre outros.

A dificuldade na compreensdo da arte atual seja ela
propositiva, exdtica, efémera, causa, muitas vezes indiferenca e
anestesia ao observador que, convidado a participar da obra
refugia-se, amedronta-se e questiona: “isto é arte”? Essa situagao
¢ lastimosa, em muitos casos a producdo do agora coloca em
evidéncia problemas e situacbes da vida cotidiana que,
transforma-se quando se muda o foco. Dentre varias andlises
possiveils cabe pontuar a inexisténcia de um preparo do
observador participante para adentrar a obra, compreendé-la e
dela fazer parte.

Os espagos que a arte contemporanea passou a ocupar
promove um deslocamento na percepc¢ao do espectador. Pode ser
formado por um mero olhar indiferente, desinteressado; uma
curiosa inquietacdo ou uma pesquisa académica aprofundada,
independente do processo de apropriagdo a arte presente nos
espacos cotidianos pode vir a instigar, desacomodar,
problematizar na mesma medida que oportuniza a fruigdo, o
encontro e a democratizacido do acesso a arte. Quando se fala em

percepcio vale-se do conceito de Merleau-Ponty (2011) ao
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destacar que é uma “interpretacido dos signos que a sensibilidade
fornece conforme os estimulos corporais” (p. 60-61).

Deixar-se tomar pela obra de arte, permitir um
entrelacamento, germinar as ideias criadas pelo artista no ventre
do observador/participante é uma das proposicoes da arte
contemporanea que, apés a Segunda Guerra Mundial, passa a
operar em demandas sociais e culturais.

A responsabilidade pela incompreensido da obra por parte
do publico, ndo pode ser delegada ao artista, nem somente as
Instituicbes artisticas, mas a um complexo de negligéncias que
1mpossibilitam o processo de fruicdo, experimentacdo e contato
com a arte deste a mais tenra idade, além da crenca equivocada
de que a obra de arte fala por si. HA um emaranhado de
complexos socioculturais que fomentam a criacdo de uma obra e,
para que haja sua compreenséao, é imprescindivel estudo, analise
e reflexao.

Negligenciar as diferencas entre as distintas formas de
expresséo artistica é abdicar do objetivo da arte, neste contexto,
sua poténcia pedagdgica. Detalhes, sutilezas, gentilezas e
efemeridades compdem tracos da arte atual, seja o ar de um
sopro, a agitacdo de um grito, o siléncio apreendido em uma
ampola de remédios, bem como a luz de uma lamparina que

trémula sob o vento da janela no fundo de uma tela ao luar. A

arte conserva nao a forma da industria cultural, do capital de
giro, da légica da producdo. “[...] O que se conserva, a coisa ou a
obra de arte, é um bloco de sensagoes, isto é, um composto de
perceptos e atectos” (DELEUZE, GUATTARI, 2010, p. 193).

Perceptos ndo sido percepcgoes, independem de quem as
experimenta, esta na obra, o que ela produz? De que forma ela
atravessa o corpo sensivel do observador/participante? Os afectos
nao sdo afetos, nem afetividade, sdo transbordamentos sensiveis.
“As sensacoes, percepcoes e afectos, sdo seres que valem por si
mesmos e excedem qualquer vivido [...]. A obra de arte é um ser
de sensacdes, e nada mais: ela existe em si” (DELEUZE,
GUATTARI, 2010, p. 194).

Fazer viver a obra dentro de nés é ir além de sua
materialidade, é leva-la para um universo sociocultural que
produza sentidos e atravessamentos em nosso ser. No contexto
educacional, articular um processo de compreensao da arte
contemporanea de forma propositiva, possibilita ao estudante
ultrapassar a mera observacio, citacido ou reproducio da obra de
arte. Dentro da “Abordagem Triangular’ difundida no Brasil na
década de 80 (oitenta, 1980), pela professora e pesquisadora Ana
Mae Barbosa, ha uma triade de relacdes possiveis quando se
estuda uma producdo artistica: criacao, leitura da obra de arte e

contextualizacio, todavia, um método de estudo nio se exime da
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possibilidade de transgressao e amplia¢do do olhar, ao alongar os

processos de ensino.

[...] contextualizar néo é s6 contar a histéria da
vida do artista que fez a obra, mas também
estabelecer relagoes dessa ou dessas obras com
o mundo ao redor, é pensar sobre a arte de
forma mais ampla. A leitura da obra de arte
[...] propde uma leitura do mundo e de nés
neste mundo, uma leitura que é, na verdade,
uma interpretacdo cultural (BARBOSAP, 2008,
p. 143).

Ler, contextualizar, interagir com a obra e o artista,
propor pontes com a vida cotidiana, para entdo criar, ndo como
cépia, mera reproducio e/ou imitacdo, mas como um processo de
criacdo, que exija pensamentos, conhecimentos, leituras, que
fomente relacées com outras obras, poesia, literatura, musica,
programas de TV. A “arte nido é apenas um objeto estético, arte
serve para ensinar muitas coisas, e a mais 6bvia é que serve para
ensinar a ver o mundo com mais cuidado e, também, a ver a nds
mesmos” (BARBOSAP, 2008, p. 149).

Nao é preciso dizer que a arte serve que é utilitaria, mas
pode vir a auxiliar na transformacio dos modos de ver, viver e
perceber o meio social. O fazer artistico necessita de espagos para

criar, sem amarras, sem medos, livre. Por este motivo pensa-se

no professor como propositor, propor é criar um jogo de relacdes,

convidar a dancar no ritmo da musica, apreciar a poesia,
perceber imagens, gestos, formas, cores, texturas, elementos
complementares e inusitados.

Propor néo é demarcar os caminhos, explicar os encontros,
sufocar a experiéncia. Propor é convidar a criar percursos
estéticos, poéticos, artisticos e educativos, mediados pela arte e a
cidade contemporanea, como na obra de Nuno Ramos (1960) onde
ha a convivéncia de formas aversivas, materiais dispares e
jungoes improvaveis.

[...] Blocos de marmore e vaselina, marmore e
vidro soprado com O6leo em seu interior,
marmore e espelho, granito e cinzas, sal e
breu, madeira e areia prensada, e outras
tantas justaposi¢cbes incomodas, construindo
pecas que se, por um lado, sio feitas de partes
que se aglutinam, por outro, mostram uma
diferenciacdo ainda precaria (WISNINK, 2009,
p. 89).

A arte aglutina, questiona, incomoda, expde-se e impoem-
se territérios, forma e deforma maneiras de pensar, adentra e se
extravia no ambito escolar, nido se resume a linguagem, a
informacdo, a comunicacdo, a sensacio, constitui-se por um

complexo bloco de relagoes.
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2.2 Tracando caminhos: arte nos espagos de dentro...
nos espagos de fora.,,
nos espagos de paragent.,,

“A arte diz o indizivel; exprime o Inexprimivel; traduz o
p p
intraduzivel” (Leonardo da Vinci).

Arte é posicao,

Escolha,

Colocar-se em publico,

Ou perdoar-se publicamente...
Cambiar

Expor a dor

Construir lugares, agir
Deliquios

Deslocamentos

Corpo, tempo, espago.

A arte faz a chave do abrir ou fechar
Porta da criacgdo, janela do caos
Lapidar a pedra,

Manipular o barro,

Unir texturas e viscosidades.
Entrecruzar passado e futuro...
Onde esta a arte?

O que pode a arte?

A arte esta no olhar,

Buscando diferenca...
Produzindo encontros,
Transformando territorios
Habitando espacos inabitaveis,
Experimenta os estados da matéria: s6lido, liquido, gasoso,
vive sensacgoes.

HENCKE, Jésica (novembro, 2016).

“A obra de arte é um lugar, uma hecceidade, uma
paisagem passivel de ser modificada ou desfigurada pela agao da
chuva cultural, que vem perturbar o sistema de relacoes que a
produzem como obra” (BOURRIAUD, 2011, p. 148). Na esteira de
Bourriaud (2011), a obra de arte é um lugar inabitavel,
habitavel, transferivel, transformével, inquieto e inquietante,
sujeita a influéncias culturais, chuvas de acontecimentos,
encontros, desencontros em infinitas possibilidades. A arte como
poténcia de intervencdo e producdo de realidades imprime a
estrutura da paisagem ao criar fissuras, propor cortes, inserir
cores, deixar marcas e cicatrizes nos espacos.

Santos (2006) contribui a compreensdo do termo
“paisagem” ao destacar sua constituicio pelo conjunto de
elementos naturais e artificiais caracteristicos de uma area.
Quando habitada pelos seres humanos, a paisagem traz
resquicios e marcas de suas técnicas. Mostra-se como um ponto
de partida abarcado pelo recorte do olhar. O uso de técnicas e
objetos foi criado para atender as necessidades materiais e
estéticas dos seres humanos: alimentacido, deslocamento,
alojamento, encantamento.

A paisagem configura-se por um conjunto de objetos

“reais-concretos” (SANTOS, 2006, p. 67). Nessa perspectiva a
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paisagem néo é fixa num espacgo-tempo, pois envolvem resquicios
e marcas do passado, presente e perspectivas de futuro. Sua
composicao opera por um emaranhado de acontecimentos inter-
relacionais. No dizer de Santos (2006) a paisagem é um sistema
material, relativamente imutavel, contudo o foco do processo de
Intervencio artistico a partir do conceito do autor citado é o
espaco: “[...] o espaco é um sistema de valores, que se transforma
permanentemente” (p. 67). O espaco é uno, multiplo, efémero,

diferente, em continuo movimento de transformacao.

A paisagem existe através de suas formas,
criadas em momentos historicos diferentes,
porém coexistindo no momento atual. No
espaco, as formas de que se compde a paisagem
preenchem, no momento atual, uma fung¢do
atual, como resposta as necessidades atuais da
sociedade. Tais formas nasceram sob diferentes
necessidades, emanaram de sociedades
sucessivas, mas s0 as formas mais recentes
correspondem a determinagdes da sociedade
atual (SANTOS, 2006, p. 67).

Paisagem e espago conjugam um emaranhado de
fragmentos temporais cujas marcas se sobrepdem, comungam,
hierarquizam-se, intensificam-se, desmantelam-se e criam outras
estruturas, formam novas visualidades influenciadas pelos meios
de producao/configuracdo social e relacées de trabalho. Neste

interim, pode-se pensar na interferéncia fomentada pela arte

urbana, considerada em sua acepc¢do inicial como a pratica do
grafite, que deixa marcas nas superficies dos passeios urbanos.
Atualmente observam-se esculturas e estruturas de aco, gesso,
marmore, dentre outros materiais espalhados pelas cidades,
alterando sua paisagem.

Joseph Beuys citado por Archer (2013) propde um
processo de analise acerca do termo escultura e, junto ao grupo
Fluxus, expbée a interelacdo entre arte e vida num sentido
plenamente politico ao pensar a antiarte!® como uma acio

efémera, Gnica e simples. A arte é um veiculo que impulsiona o

8 O grupo Dad4 no comego do século XX se pds a questionar a arte: Para que
serve a arte sendo a de estar entranhada no dia a dia do cidaddo comum? Inebriada
pela vida banal pelos efeitos simples de se estar vivo. Inebriado por estas
indagacGes George Maciunas, artista fundador do grupo Fluxus define a arte a
partir da antiarte destaca que os niilistas da arte ou antiartistas, ou criam a ‘antiarte’
ou trabalham sobre o nada, Os antiartistas atacam a arte como profisséo
distanciada do publico, do criador e da vida. Em suas ponderagdes "a chuva que
cai € antiarte, o rumor da multiddo é antiarte, um espirro é antiarte, um voo de
borboleta, os movimentos dos micrébios sdo antiarte. Essas coisas também sdo
belas e merecem tanta consideracéo quanto a arte. Se 0 homem pudesse, da mesma
maneira que sente a arte, fazer a experiéncia do mundo, do mundo concreto que 0
cerca ele ndo teria necessidade alguma de arte, de artistas e de outros elementos
'ndo produtivos™. Cofigura em sua proposta um estado da arte sem arte, tudo se
torna material indispensavel a experiéncia, mas importa despir-se dos pre-
conceitos para ver as maravilhas do mundo, ou como dito por Oswald de Andrade
“ver com olhos livres”, conseguir liberar-se dos modelos e padrdes, que retratam a
sociedade de massas, alimentada pelo espetaculo. Adaptado do site:
http://modernidadeartes.blogspot.com.br/2010/01/arte-e-antiarte.html. Acesso:
julho/2017.
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ato de questionar a cultura e reinventar a vida, tornando-a
possivel em um determinado sentido, todavia o mundo quando

aberto a experiéncia sensivel torna-se arte.

A escultura deve sempre questionar
obstinadamente as premissas bdasicas da
cultura predominante. Essa é a funcio de toda
a arte, que a sociedade esta sempre tentando
suprimir. (...) Somente a arte torna a vida
possivel — é assim radicalmente que gostaria
de formula-la. Eu diria que, sem a arte, o
homem ¢é inconcebivel em termos fisiolégicos

(BEUYS apud ARCHER, 2013, p. 88).

Os espacos moventes sdo formados por estruturas de
multiplas épocas cujos transeuntes em seu caminhar
ininterrupto deflagrado em funcio do labor didrio, deixam de
perceber a intermiténcia dos resquicios arquitetonicos dispares.
Embora os individuos sejam provisérios, as relacdes
estabelecidas sdo essenciais para dar vida a cidade e, a ocupacgio
dos espacos urbanos pela arte, emerge como uma poténcia de
percepcao e problematizacao da vida em sociedade.

Inserir uma escultura, mesmo por tempo determinado,
pode vir a causar estranhamento, deslocamentos,
questionamentos, tais como: este bairro esta organizado e limpo?

Sera que a obra aqui exposta abrira precedente para o

surgimento de animais peconhentos e infectocontagiosos? Elisa

Bracher (1965)1, em 2003, instalou uma grande escultura de
madeira composta por sete troncos cruzados e truncados, num
pequeno nicho triangular que separa duas avenidas na cidade de
Sao Paulo, a existéncia desta obra causou debates acalorados
tornando a obra um movimento de violéncia social, provocando
reacoes adversas a populacdo. Entretanto, atravessada por uma

percepcao diferenciada, a artista afirma:

A obra faz as pessoas se questionarem se este
bairro estd organizado e limpo, se existe
respeito aos monumentos histéricos ou nao.
N&do acho que a escultura crie em si um
problema, mas é como se ela descortinasse
algumas relagdes, desvendando os olhos das
pessoas para que elas enxerguem o que de fato
tém como opcdo real”. E completa: “Quando se
diz que o lugar onde ela estda é uma praga... isto
ja é um ponto a se discutir. Na verdade, eu
acho que aquele lugar nio existia. O que faz
aquele lugar existir é a presenca da escultura.
A obra inventou aquele espaco” (apud.
WISNIK, 2009, p. 93-94).

9 Elisa Bracher (Sd0o Paulo SP 1965). Escultora, gravadora e desenhista. E
formada em artes plasticas pela Fundacio Armando Alvares Penteado - Faap, em
S8o Paulo. Durante o Gltimo ano da faculdade, faz curso de gravura em
metal com Evandro Carlos Jardim (1935). Em 1989, torna-se professora de
desenho e gravura na Faculdade de Artes Plasticas da Faap. Trabalha com gravura,
realizando obras abstratas, com leve tendéncia construtiva, no comego da década
de 1990. Em paralelo, inicia a realizacdo de trabalhos tridimensionais em metal.
Em seguida, passa a utilizar a madeira em suas obras, optando com frequéncia por
materiais velhos, desgastados pelo tempo. Disponivel:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa20355/elisa-bracher.
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A cidade contemporanea transformou-se rapidamente,
reconfigurando os objetos que se usa, o tipo de trabalho que se
exerce, as necessidades fisiolégicas e as relagées familiares
estabelecidas. No ambito do urbanismo hda um fluxo destoante
entre as construgbes arquitetonicas e as necessidades
habitacionais de mobilidade na contemporaneidade.

Pode-se dizer que a construcdo das cidades ocorre
atravessada por um agrupamento de pessoas, num espaco fisico
geografico, envolto por icones arquitetonicos, dentre eles: igreja,
escola, cemitério, comércio e moradias, tendo seu possivel
desenvolvimento atrelado a questoes de transporte, estocagem de
bens e informacées, espacgos habitacionais e mobilidade. O
processo de modernizacido das cidades, segundo Ascher (2010)
envolve trés principios: “a individualizagdo, a racionalizagdo e a
diferenciacio social” (p. 22).

3 ’”

A individualizacdo volta-se ao “eu” egocéntrico,
preocupado com seus bens, posses e potencialidades de
crescimento num aspecto uno e nao coletivo. Este conceito
explicita a ldogica da apropriacio de bens, ao fragmentar a
sociedade em individuos e desmantelar a coletividade. O processo

de racionalizagdo, por sua vez, visa desmistificar a tradigdo e

colocar as relagbes num carater normativo e racional, as decisoes

devem ser fragmentadas, comprovadas e racionais. Os saberes
cientificos e as técnicas sdo da esfera humana e coloca-se nas
méaos dos seres humanos a transformacdo do espaco. A
diferenciagdo social produz diversificacdo dos meios de trabalho,
processos de exclusdo e desigualdades entre grupos, gerando
uma sociedade multifacetada e complexa (ASCHER, 2010).

O processo de ocupacdo do espaco geografico, a
transfiguracdo da paisagem e a constituicido de cidades ndo é um
processo linear, ininterrupto e ascendente, mas sim, envolve
movimentos de crescimento e retrocesso, bifurcacdo dos espacos
submetidos a logica capitalista. A organiza¢do do territério
mostra-se em continuo movimento de intervencées humano-
socials, constituindo processos de crise de todas as esferas:
economicos, sociais, religiosas e politicas.

Os tempos contemporaneos experimentam outro tipo de
vinculos que transformam a configuracio das cidades, o lazer
esta atrelado a mobilidade sedentaria, as creng¢as multiplicam-se,
as relacgdes tornam-se hipermidia, ha um emaranhado de redes e
conexdes nio fisico-material, e sim, hiperconectadas. Os vinculos
sdo frageis, numerosos, formado por tessituras em rede. “A
sociedade se estrutura e funciona como uma rede, ou melhor,
como uma série de redes interconectadas, que asseguram uma

mobilidade crescente de pessoas, bens, informacdes” (ASCHER,
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2010, p. 45). Esse estilo de sociedade funda um novo estilo de
relacbes de interdependéncia independentes de um territério
fisico, mas sim, fundamenta-se em espacos cambiantes, sem
constituir-se como uma sociedade reflexiva, de pertencimento a
um sistema de relacdes e interesses coletivos.

A vida na cidade contemporanea configura um hipertexto
de emaranhados relacionais, o privado se confunde com o publico,
a vida encontra-se superexposta, ha uma fratura morfolégica ao
se desafiar as estruturas do tempo e espaco. Os conceitos
tornam-se fluidos, flexiveis, instaveis, e a arte contemporanea se
embala nestes desafios, a cidade torna-se um territério de
inscricdo de marcas, cicatrizes, estilos arquitetonicos,
constituicbes histdricas respaldadas e atravessadas pelo campo
de trabalho e as interferéncias humano-sociais.

A arte ocupa, desocupa, habita espacos multiplos, nas
pracas, parques e avenidas. Estruturas de aco rasgam a
paisagem, formas coloridas e artefatos incégnitos, caminham
lado a lado com os passantes. O Passante, obra de José Resende

(1945)20 feita em aco e exposta junto o Largo da Carioca no Rio de

20 José de Moura Resende Filho (S&o Paulo, 1945). Escultor. Cursa gravura na
Fundacdo Armando Alvares Penteado (Faap), em 1963. No mesmo ano, ingressa
na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Mackenzie. Na década
de 1970, é professor do Instituto de Artes e Decoragcdo da Faculdade de
Comunicacédo e Arte da Universidade Mackenzie, e do Departamento de Escultura

Janeiro é um exemplo de uma escultura que ocupa os espacos de
fora, propée uma analogia com o caminhar frenético do cotidiano.
Constitui-se por uma peca estreita com 12 metros de altura e
cerca de 4 metros de largura entre uma extremidade e outra.
Ergue-se altiva e elegante com seus passos suaves, indiferente
aos problemas sociais. O espaco publico se transmuta em um
museu a céu aberto, um plano de criacdo artistica que da
visibilidade a arte publica, a intervencdo e ao processo de

criacio.

Imagem 6: O Passante, 1995, José Resende, pertence a Cole¢do da Prefeitura do
Rio de Janeiro (foto Christiana Carvalho). Disponivel in:
https://carbonogaleria.com.br/obra/sem-titulo-155.

da Faculdade de Artes Plasticas da Faap. Em 1975, é co-editor da revista
Malasartes. Em seus trabalhos, explora as potencialidades expressivas dos
materiais empregados, revelando o dialogo com a arte povera e com o pos-
minimalismo norte-americano. Trabalha com uma diversidade de materiais como
pedras, tubos de cobre, ldminas de chumbo, cabos de ago, chapas e ampolas de
vidro. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8972/jose-
resende.
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A paisagem cultural se abre como um meio amplo de

possibilidades  artisticas que  espectadores  apressados,
descuidados, indiferentes, muitas vezes nao estio disponiveis a
perceber. Na pressa, no caminhar urbano, deixa-se de
contemplar o céu, a rua, perdendo oportunidades de promover
encontros com a arte. Experiéncias que colocam o corpo em
estado de estesia (MARTINS; PICOSQUE, 2012).

Em contraponto ao caminhar apressado e descuidado,
tém-se a obra “Cloud Gate” o portal das nuvens de Anish Kappor
(1954)21, localizada no Millenium Park em Chicago, feita de aco,
reflete de maneira poética e brilhante o espaco que a circunda.
Inserida numa atmosfera de passagem permite que haja
Interacio entre a escultura e o publico, tal como andar por baixo
da obra, olhar seu reflexo nas placas de aco, ver-se de perto, de
longe, perceber formas unicas de retratar o céu e os multiplos
corpos que se deformam ao cruza-la, ndo se mostra invisivel ao
olhar. Com sua superficie lisa e prateada reflete o que ha ao seu
redor, seu tamanho é imponente e fisga até o mais distraido dos

seres humanos. Inspirada no mercirio em estado liquido a

superficie da obra reflete e distorce a paisagem.

2L Artista plastico indiano-britanico, nascido em 1954 - Bombaim, india
(renomado e influente artista internacional).

Inventa um vaivém de relacdes entre o real e o improvavel
num jogo de formas, cores, luzes, contrastes e reflexos, a obra
revela uma impressionante habilidade de proporcao, densidade,
escala e equivaléncia ao movimentar camadas de ago. Sua
inserc¢do no espago urbano é cunhada por um rigoroso estudo da
paisagem, matéria, forma, simbolismo, imaginacéo, durabilidade
na busca de uma génese que apresente esculturas e néo
represente uma copia do “real”.

O portal das nuvens, “Cloud Gate” é composto por 168
(cento e sessenta e oito) placas de aco inoxidavel de
aproximadamente 900 kg/cada (novecentos quilogramas)
soldadas entre si e polidas, de forma que se torna impossivel
perceber as emendas e identificar qualquer uma de suas placas,

sua forma céncava lembra um grao de feijdo.
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Imagem 7: “Cloud Gate” Anish Kapoor (2006)
Disponivel: https://www.cityofchicago.org/city/en/depts/dca/supp_info/millennium_park_-
artarchitecture.html. Acesso: julho, 2017.

Kapoor propés formas de producdo da arte, as quais
envolvem intrincadas relagbes sensiveis, aptas a promover
experiéncias estéticas. Em seu trabalho mostra que néo existem
limites para a imaginacio, destaca que a experiéncia do olhar
ativa os sentidos, coloca-os em estado de alerta. O corpo do
observador torna-se coparticipante da obra numa simbiose com o
ago.

O artista explora o espaco quando fixa a escultura num

“campo expandido”. O uso do aco polido valoriza as formas

espelhadas que proporcionam distor¢oes, faz aflorar sensacoes,
inquietagoes, enseja ansiedade quando o espectador olha a si de
forma continua e distorcida causando perda de folego, muda a
abordagem da escultura, tornando-a um dispositivo de interacio.

Suas obras configuram um novo espaco entre o dentro e o
fora de ndés mesmos, atravessado por articulacdes do plano
poético entre pintura e escultura, vazio e profundidade,
transparéncia e reflexo.

A obra é um portal da autodescoberta, um exercicio de
exploracao da paisagem e engloba o corpo que a observa,
compondo-o com a materialidade 1imaterial que constitui
horizontes irreais ao apresentar o impossivel como verdade.
Disparidade, ajuntamento de elementos, questionamentos, arte e
conceitos, citacdo de artistas e movimentos, a arte do agora
permite criar um emaranhado de relagdes entre as belas artes e
as artes menores. A arte impingida ao espago urbano cria uma
marca permanente e temporal tornando-se um elemento vivo da
paisagem.

Yi-fu Tuan (1980) expde formas clichés de pensar e
perceber a paisagem, bem como enfatiza a transitoriedade deste
conceito e sua multiplicidade de interpretag¢bes: paisagem como
um panorama visto de um determinado ponto e abarcando um

lance de visdo; representacdo artistica em uma pintura que
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compde o cendario da imagem, esquivando-se do elemento e/ou
personagem principal; pano de fundo dos retratos oficiais, o
panorama que constitui uma “pose”, integrando-se, neste
contexto, ao mundo do “faz de conta”.

O conceito de paisagem é flexivel, amplo e restrito ao
mesmo tempo, dependendo de diferentes percepcdes do territério,
todavia, procura-se evitar o uso restrito deste conceito,
atravessado por uma atitude estética. Compreender e definir o
conceito de paisagem ndo é algo simples, importa inquietar-se,
questionar, ir além do olhar comum, nido se resume a abrir a
janela e olhar, dizer que a “paisagem é bela”, a percepcio da

paisagem é implicita.

Para que eu tome consciéncia de que se trata
aqui de um projeto, de que essa paisagem é
construida por sua defini¢do, é preciso que algo
manque, que algo deixe de ser evidente, que,
de repente, uma perturbacio se produza: “Ah!,
mas ndo é tudo aquilo que eu pensava! O
amarelo ndo tem o tom que eu esperava, o mar
ndo ¢é tdo azul quanto devia ser...”
(CAUQUELIN, 2007, p. 104)

Perceber a paisagem requer envolvimento de todos os
sentidos fisiolégicos, indo além da ideia do espaco, do recorte
calcado pela visdo, envolve um conhecimento histérico das

transformacdes arquitetonicas junto aos fluxos e interferéncias

humano-sociais. As cidades, como fluxos de interferéncia,
tornaram-se espacos de circulagdo truncada, com ruas estreitas e
autoestradas apinhadas de veiculos, ha pressa, movimento,
excessos de placas e outdoors.

Sauer (2017) ajuda na compreensdo do conceito de
paisagem ao referir-se a uma area composta por uma associacio
de formas distintas entre o espaco fisico e as influéncias
culturais. Uma paisagem possui qualidades organicas e tem uma
individualidade, da mesma forma relaciona-se com outras
paisagens, com outros elementos, todavia nenhum vale é igual a
outro, nenhuma cidade ¢é igual a outra, ambas possuem
elementos especificos e dispares em sua composicio.

A substancia da paisagem é menor que o todo, é um
processo de visualidades que pode ser caracterizado por seus
elementos geograficos ambientais e artificiais. O julgamento do
conteudo exponencial da paisagem é caracterizado pelo olhar de
quem penetra nestes espacos de vida, nomadismo, sedentarismo,
mobilidade que compdéem a paisagem natural e cultural. O
recorte aqui dado refere-se ao espaco fisico que tem valor de
habitat, espaco para a criacdo artistica, espacgos de ocupagio que
fomentam processos de vida e relagées em sociedade. “O contetido
da paisagem é encontrado, portanto, nas qualidades fisicas da

area que sdo importantes para o homem e nas formas do seu uso
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da area, em fatos de base fisica e fatos da cultura humana”
(SAUER, 2017, p. 29).

A arte, como substrato da expressiao humana, do processo
de criacdo e indagacio politico-social invade de multiplas formas
os espacos urbanos. Sua presenca pode ocorrer pelos
atravessamentos provocados pelo grafite que expée formas, cores
e indagacbes nos muros e paredes, a insercdo de esculturas e sua
imponéncia, a efemeridade dos artistas de rua que apresentam
formas distintas de produzir arte, as exposicoes nomades e
efémeras que provocam deslocamento dos sentidos ao mudar o
espaco de forma passageira.

Interessa permitir-se viver encontros com os espacos-arte
e deixar germinar um entrelacamento corpdéreo, abrir-se ao
inusitado, apreciar os processos sentidos na cadéncia vivida por
cada um. Permitir-se penetrar pelos 6rgios sensoriais, deixar-se
a perigo, atravessar o desconhecido, colocar o corpo em estado de
consciéncia sensivel, mesmo diante da efervescéncia de

informacoes e transformacoes artistico-espaciais.

2.4 Preparanolo encontros: 'pm'positores

Imagens, formas, cores, borrées, proposi¢ées.

Arte, linguagem, comunicac¢do, imaginacdo, sensacio e
criacoes.

Arte e educacéo.

Encontros sensiveis.

Percepcoes!

Polegarzinhas, fios e conexdes.

Passaros e meninos/meninas, borboletas e cores, voos e
sobrevoos, abismos desconhecidos.

Sair sem medo, receios, insegurancas, desprender-se das
grades, das amarras, das gaiolas, das prisoes, libertar-se!

Intervir, ocupar outros espacos, rachaduras e ranhuras da
cidade, criar fissuras a imaginacdo, propor inquietacoes e
atravessamentos, percorrer sem pretensoes.

Empurrar um bloco de gelo ao caminhar, desmanchar-se
pelo percurso, assim como Francis Alys, viver de forma
paradoxal.

O que permanece? O que se perde? Abrir a gaiola,
permitir-se experimentar a arte, dentro e fora dos espacos
escolares, é possivel que ndo haja retorno, que a sala de aula-

gaiola seja esquecida, abandonada.
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Por outro lado, a liberdade pode ser potente, apta a criar
relacées e ficar gravida de acontecimentos, encontros entre o
dentro e o fora, a cidade contemporanea e a vida escolar, que
pode vir a ser enriquecida por novos encontros, questionamentos,
proposicoes, conexdes e aprendizagens.

Romper com os territérios, criar processos de
desterritorializagdo, suplantar os limites, “um territorio esta
sempre em vias de desterritorializagdo, ao menos potencial, em
vias de passar a outros agenciamentos, mesmo que o outro
agenciamento opere uma reterritorializacio” (DELEUZE,
GUATTARI, 1997, v.4, p. 137).

Preparar encontros propositivos com a arte no ambito
escolar é um movimento de forcar as trancas, abrir as gaiolas,
permitir que os conhecimentos criem relacoes e nido se
subjulguem aos conceitos estanques dos especialistas e fomente
movimentos de desterritorializacdo. O conhecimento nasce de
encontros, das trajetérias, das buscas motivadas por
curiosidades. Conhecer marcas, percursos e proposigoes de
artistas contemporaneos contribui ao aprender.

Miwon Kwon fala do lugar errado, este espaco que se
constitui pelos dés(co)lamentos, questiona quais os efeitos para a
arte, subjetividade e identidades locais. Coloca em evidéncia esta

tematica ao falar do transito de corpos, informacoes, imagens e

produtos por um lado e por outro enuncia a homogeneizagao das
relacdes, a reproducio dos objetos, formas e acbes, deixando no ar
uma duavida acerca das interferéncias culturais deste
deslocamento por lugar algum. Como passaros apreendidos em
gaiolas feitas de vento, mesmo sem as grades, ndo ousam alcar
VO0OS.

Em contraste ha um desprendimento do artista, nomade
na propria terra, imerso em processos de incerteza, instabilidade,
ambiguidade e impermanéncia. Viver o lugar experimenta-lo,
compreendé-lo e abarca-lo em sua carne. Propor descaminhos a
arte, assim como Lygia Clark??, artista da proposi¢do, que se
move por entre caminhos de engessamentos e criagées, ndo se
exime do questionamento, da duvida e inquietacbes que suas

proposi¢oes causam no amago de quem as vivencia.

Portanto, um dos aspectos do que muda e se
radicaliza no contemporaneo é que a partir do
momento que a arte passa a trabalhar
qualquer matéria do mundo e nele interferir
diretamente, explicita-se de modo mais
contundente que a arte é uma pratica de
problematizagao: decifracdo de  signos,
producéo de sentido, criacdo de mundos. [...] A

?2 Lygia Clark, pseuddnimo de Lygia Pimentel Lins (Belo Horizonte, 23 de
outubro de 1920 - Rio de Janeiro, 25 de abril de 1988) foi
uma pintora e escultora brasileira contemporanea que se autointitulava 'ndo
artista". Disponivel: https://pt.wikipedia.org/wiki/Lygia_Clark.
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arte participa da decifracio dos signos das
mutacdes sensiveis, inventando formas através
das quais tais signos ganham visibilidade e
integram-se ao mapa vigente. A arte é portanto
uma pratica de experimentacdo que participa
da transformacdo do mundo (ROLNIK, 2016, p.
04).

Caminhar, rastejar, alongar, babar, viver a epiderme,
criar percursos, desejar! O artista contemporaneo explora, além
dos materiais tradicionalmente elaborados pela arte, outros
procedimentos (muitas vezes em seu corpo), ao experimentar
uma diversidade de materiais e inventar multiplos métodos de
exploracao.

[13 : b h :

Caminhando” instigante proposta para pensar a arte
inebriada pela cidade, uma fita de “Moebius” o infinito dentro do
finito. Obra de Lygia Clark que permite a escolha, a
transformacdo de uma virtualidade em um empreendimento
concreto, uma existéncia. A obra é o seu ato, a possibilidade de
escolher o caminho a percorrer, ir a direita ou a esquerda, a
Unica acdo que nio se pode tomar é cortar o mesmo caminho,
romper o ciclo, desmembrar-se. A arte e o desejo de prosseguir
estdo nas maos de quem manipula a tesoura e toma as decisoes.
Para onde ir? A obra é o proprio ato, singular, impar e desigual.

A fita de Moebius possibilita uma quebra com o tempo

continuo, a existéncia sincrona e equilibrada. Cada

“Caminhando” é uma existéncia imanente, um corpo-a-corpo sem
sujeito e objeto, uma poténcia de aprendizagens e descobertas.

As obras de Lygia Clarck provocam deslocamentos,
inquietacoes e duvidas, ao permitir que o espectador torne-se
coparticipante, seja pela manipulacdo dos “bichos”; as
experiéncias tateis com os objetos sensoriais; ou quando a baba
de outras pessoas toca a pele, através de um emaranhado de
linhas, compondo wum encontro profundo, que ocorre na
superficie.

[...] eis, na pele, a superficie, a alma instével,
ondulante e fugidia, a alma estriada, anuviada,
tigrada, zebrada, sarapintada, chamalotada,
conturbada, constelada, multicolorida,
matizada, impetuosa, turbulenta, incendida
(SERRES, 2001, p. 18).

Na pele ocorrem os entrelacamentos, as vivéncias e
vibragdes. A pele vive um processo constante de tatuagens que se
transformam pelas experiéncias que produzem marcas, tracos,
cicatrizes, rugas. Assim, como as proposigoes de Lygia Clark que
atuam no corpo, a medida que sua obra foge a enquadramentos e
classificacées.

Outra obra que se tornou potente para pensar a pratica
da professora-artista-pesquisadora-propositora foram os “Objetos

Sensoriais” (1966-1968) nos quais se estabelece um vinculo com a
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vida, com a epiderme proposta por Serres (2001), a artista vale-
se de objetos de uso cotidiano agua, conchas, borrachas,
sementes, bexigas com ar e propde um contato visceral, sensivel,

ao provocar os orgédos dos sentidos.

A pele historiada traz e mostra a prépria
histéria; ou visivel: desgastes, cicatrizes de
feridas, manchas, espinhas, eczemas,
psoriases, desejos, ai se imprime a memoria;
por que procura-la em outro lugar; ou invisivel;
tracos imprecisos de caricias, lembrancas de
seda, de 13, veludos, peldcias, grdos de rocha,
cascas rugosas, superficies asperas, cristais de
gelo, chamas, timidez de tato sutil, audacias do
contato pugnaz. A um desenho ou colorido
abstrato, corresponderia uma tatuagem fiel e
sincera, onde se exprimiria o sensivel. A pele
vira porta-bandeira, quando porta impressoes
(SERRES, 2001, p. 18).

Ao portar impressoées a pele transforma-se em arte.

Richard Long?3, dentro da proposta da arte como acao-
Intervencio corpérea, propde o ato de caminhar enquanto fluxo
artistico, em suas caminhadas movimenta os espagos ao juntar
pedras, troncos, agua, lama, algas criando arranjos e desarranjos

geométricos. A arte mostra-se como um processo de apropriacio

%% Richard Long nasceu em 1945 em Bristol (Inglaterra). Entre 1962-1965 estudou
em Bristol no West of England College of Art e em Londres em St. Martin's
School of Art entre 1966 e 1968.

da paisagem, ao expandir a acdo do artista que usa seu corpo
como objeto de intervencdo no espago natural. O caminhar é o
centro do seu trabalho, quando reune elementos da paisagem é
seu corpo que age, esta imerso em sua poética.

Segundo Archer (2012) Richard Long fazia arte ao
realizar caminhadas, suas rotas eram simples e conceituais: uma
linha, circulo, quadrado, rente ao solo. A caminhada em si
(producdo artistica) ndo era acompanhada por uma multiddo de
espectadores, o solo ndo era removido de seu espaco para ser
posto em exposicdo, o que ficava era a imagem, o registro
fotografico, um mapa, um desenho, um esboco, um rol de objetos
vistos e sensacoes percebidas, era a experiéncia do efémero, o que

se esvali, transforma-se, deixa de existir em sua fisicalidade.

[..] Long podia parar durante a caminhada
fazer uma linha ou circulo com pedras ou
gravetos soltos, ou arrastando no chéo as suas
botas. Estas eram deixadas para se desintegrar
pela forca da natureza e assim também s6
podiam ser realmente vistas como fotografia na
parede de uma galeria (ARCHER, 2012, p. 93).

Onde esta a arte, no caso de Long? Pergunta inquieta que
ainda tem o desejo de afirmar o que é, como se fosse possivel
enquadrar os artistas propositores num Unico movimento

artistico, como se a arte fosse um mero sistema de classificacido e
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exposicido. Neste caso, o caminhar, é uma obra em si mesma,
vivida e potente em meio a paisagem que sofre intervencées. “A
auséncia de um objeto da galeria claramente identificavel como
‘obra de arte’ incentiva a nocédo de que o que nés, observadores,
deveriamos fazer é decidir olhar os fendmenos do mundo de um
modo ‘artistico” (ARCHER, 2012, p. 94-95). Olhar a cidade
contemporanea como uma imensa galeria de intervencdes e
exposicoes, ver a poténcia dos encontros nos espacgos de paragem
e nos caminhos de passagem.

Assim, como fez o profeta “Gentileza?4’, deixou que a
experiéncia onirica penetrasse seu corpo e rompesse a carne,
conduzindo-o a um ato, o de acalentar, ser gentil e cuidar. Como
uma pilula de remédio manipulada exatamente para a doenca de
uma pessoa singular, Unica e inigualavel, um movimento de
gentileza, responsabilidade e empatia.

Ndo se tem como precisar as atitudes do profeta
“Gentileza” sua forma de agir e reagir as situagdes cotidianas,

mas, o recorte que se faz neste espaco é perceber em seu legado

24 José Datrino, mais conhecido como Profeta gentileza (Cafelandia, 11 de
abril de 1917 — Miranddpolis, 29 de maio de 1996), foi uma personalidade urbana
carioca, espécie de pregador, que se tornou conhecido por fazer inscri¢des
peculiares sob um viaduto situado na Avenida Brasil, na zona portuaria do Rio de
Janeiro, onde andava com uma tdnica branca e longa barba. Disponivel:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Profeta_Gentileza.

pos-morte e a possibilidade de pensar a arte, também, como uma

superficie que convida a viver encontros e aproximagoes.

+ GE!
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Imagem 8: Frase do profeta “Gentileza”.
Disponivel: https://gentilezageragentileza.wordpress.com/fotos/

A arte ndo se reduz ao objeto que resulta de sua pratica,
envolve o processo, a poténcia de criacdo e os diferentes meios
que opera. Os produtos sdo apenas dimensées da obra, e nao a

obra, esta se faz por um arcabouco de relacdes (ROLNIK, 2016).
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Dentro desta possibilidade, o grupo Fluxus??, convida o
espectador a criar a sua obra, movimentar-se entre categorias de
experiéncia e fomentar um encontro com a materialidade e a
imaterialidade da produgdo poética, trata-se de um modo de
fazer coisas.

Segundo o artista Dick Higgins? (1938-1998) o
movimento ndo se define por um estilo, e sim um conjunto de
procedimentos para a criacdo de uma colecdo de objetos. Visa
assumir uma atitude diante do mundo, da cultura, retrata um
modo singular de fazer arte ao incluir multiplicidades de
manifestacoes artisticas: musica, danca, teatro e artes visuais.

Trata-se de romper a barreira entre arte e nio-arte, ao
dirigir a criacdo artistica as coisas do mundo, natureza, pracas,

parques, ruas, avenidas, ou seja, a realidade urbana. Propoe uma

% Fluxus (“fluxo" em latim) foi um movimento artistico de cunho libertério,
caracterizado pela mescla de diferentes artes, primordialmente das artes visuais
mas também da mdsica e literatura. Teve seu momento mais ativo entre a década
de 1960 e década de 1970, se declarando contra o objeto artistico tradicional como
mercadoria € se proclamou como a antiarte. Disponivel:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fluxus.

% Dick Higgins (Cambridge, Inglaterra, 15 de margo de 1938 - Quebec, Canada,
25 de outubro de 1998) foi um compositor, poeta, tipégrafo e um dos primeiros
artistas do grupo Fluxus, criador do conceito de Intermidia. Teorizou também
sobre literatura, incluindo a Poesia  concreta.  Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dick_Higgins.

justaposi¢do de objetos, sons, movimentos, luzes num apelo aos
sentidos visdo, olfato, audi¢do e tato. O espectador é convocado a
participar, assim como na arte propositiva ao adentrar o espectro
da sala de aula, convida os estudantes a participarem do seu
processo de aprendizagem e vivéncia artistica, o agora.

O conceito de arte nos escritos de Martins e Picosque
(2012) apresenta-se como uma estranha linguagem/sensacio que
ousa falar de tudo, do conhecido ao desconhecido, do percebido
pelos sentidos, do materializado pelos sentimentos ou composto
pelo olhar humano. A provocac¢éo convoca o corpo que se permite
experimentar ou nao. “[...] o professor-pesquisador é mais afeito a
formulacgao de perguntas do que a elaboracéo de respostas diante
de cada imagem que encontrar” (MARTINS; PICOSQUE, 2012,
p. 116).

Exposto a imanéncia de um mundo imagético, o professor-
propositor se autoquestiona: Como andarilhar pelo ensino das
artes visuals e provocar experiéncias estéticas? Quais
questionamentos provocam experiéncias? Como romper com a
logica tecnicista no ensino de artes visuais e devolver ao corpo a
poténcia de existir? Uma possivel forma é ir a agora, encharcar-
se da histéria, adentrar o agora e experimentar vivéncias
contemporaneas, apreender a poténcia do agouro, embalar-se no

espaco da experiéncia e inebriar-se de cultura, ativar
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culturalmente ¢é fazer circular obras, artistas, videos,

experimentos e experiéncias.

A experiéncia estética pode ampliar o contato
com o contexto social e cultural e acervo
imaginario de tal modo que obras e artistas
passem a integrar o patrimonio pessoal como
um bem simbdlico interno, um repertério
conectado a vida para a leitura do mundo, das
coisas do mundo e da prépria Arte (MARTINS;
PICOSQUE, 2012, p. 116 — grifos do autor).

A escolha das obras, as ag¢bes propositivas carregam em
seu cerne uma escolha politica, um escavar de sentidos. Tém-se
o conhecimento uma constru¢cdo em rede, interconexdes, um
espaco de proximidades imediatas (SERRES, 2015). Discernir
decisbes e criar proposicoes em sala de aula exige da professora-
propositora selecionar e combinar pontos de vista, pesquisar e
questionar, desafiar os olhos dos estudantes a perscrutar a obra,
examinar de forma clinica, romper com as aparéncias e escavar
sentidos. A sensacdo mergulha num siléncio receptivo apto a
gestar falas, penetrar e interpenetrar na obra (MARTINS;
PICOSQUE, 2012), produzir relacdes.

A inspiracdo da professora-propositora envolve fazer

escolhas, percorrer caminhos préprios, desafiar os sentidos e

viver experiéncias inebriadas pelo mapa territorial de uma

infinidade contemporanea da arte, uma abertura a invencao.
Dar-se a oportunidade de inventar os préprios (dés) caminhos em

sala de aula, ao sabor da inocéncia, dos sentidos, dos desejos.

Adentrando na ambiéncia criadora da invengéo
somos forcados a pensar, a inventar problemas
que desconcertam nossas percepcoes e
sensagbes, nos impondo a necessidade de
descobrir em ndés mesmos novos modos de
olhar, pensar, sentir, agir (MARTINS;
PICOSQUE, 2012, p. 126).

Isso implica desafiar os préprios medos, oportunizar-se a
aprender, questionar o curriculo escolar e criar fissuras em sua
logica linear e dogmatica. Desaprender. Recusar-se a fazer o
mesmo, desamparar-se da mesmice, furtar a recognicio que
pressupde a calmaria, a tranquilidade e a imitacdo, vislumbrar
novas paisagens e paragens, explorar espacos puberes, permitir o

contagio, o contato, propor.
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Dissertar, escrever, ler, produzir linhas e embaracos.

Submergir num profundo oceano onde a luz solar jamais penetrara.
Ir a fundo,

acreditar que se é apto a desvelar as ondulacgées,

ver poténcia na espuma da 4gua salgada,

recolher fragmentos que se encontram sob os pés.

Imaginar objetos maravilhosos envoltos pela escuridao,

iludir-se!

Quando se volta a margem,
a superficie,
0 que trazemos em nossas maos?

Pedras comuns, pedacos de vidro, algas e corais,
além de uma inquietacdo nova no olhar!
Incomodo,

Inconstancias,

o escrito, o dito, o lido, o sentido,

apenas tracos decepcionantes da experiéncia,

e aventuras pelo mundo da pesquisa.

*khkkk

Marcas do que se tornou impossivel transformar em palavras
apenas quimeras, migalhas, enunciados desencontrados.
Sensacoes que se tornam palavras inacabadas,
incompreensiveis,

impréprias para apresentar o que se viveu.

Os olhos inquietos vagam pela folha repleta de clichés,
palavras desordenadas,

fluxos e intensidades,

angustias e ardéncia estomacal,

desafios!
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Uma nova insatisfacéo,

a falta de brilho,

o explicito da existéncia a luz do dia,

néo produzem encontros ,

nem acontecimentos.

Depois de mergulhar nos reconditos e profundos oceanos,
néao é possivel viver por aparéncias,

inebriado por sombras,

sufocar...

Algo nos diz,

no peito a queimar, na cabeca a girar,
nas lagrimas a rolar pela face,

que na profundidade algo resplandece
se compde de forma imutavel
desconhecida,

destemida,

formidavel,

um tesouro.

*kkkk

A deriva,

a espreita,

feito por partes desconexas,

surgidas ao acaso,

movimentos, ritmos, produzindo efeitos
prazer — desprazer!

Se é util? inutil? Nao ha como saber!

A matéria é uma forma de expressao

feita por uma forma de contetdo...

deixar-se alerta, um disparo, um dispositivo, um mergulho

tesouros!

Sem julgamentos,
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enamora-se pelo bom senso,
esquiva-se dos universais.

Torna-se forasteiro no préprio territério,
um nomadismo no mesmo lugar,
pensamentos que estendem superficies,
¢é preciso parar.

*kkkk

Criar tempos suficientes para aprender,

dormir na relva,

sentir o orvalho recobrir a camada de nossa pele,
arrancar as raizes de nossa imobilidade
atravessar as paisagens compondo-a com cicatrizes,
pelas encostas das montanhas,

pelo contorno da areia no mar,

pelos encontros e desencontros,

conexos e desconexos,

entre palavras,

imagens,

desejos

e impossibilidades.

(HENCKE, Jésica. Agosto/2017)

*khkkk
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4 Palavras: cCONEXDES & SENSALDES ~ ensalos

Escrever, ler, estrelinhas, entrelinhas...

Todos os armarios estéo cheios,

todos os tenddes estdo tensos,

os pelos arrepiados,

o coracdo descompassado,

o medo a revolver as entranhas,

siléncio relativo e o vento a assoviar ardilosamente...

preciso escrever, teorizar, transformar vida empirica em verbo
curvar, torcer, retorcer, distorcer,

espichar, reduzir, verbalizar...

Escrever,

retirar as teias de aranha, o pd, o mofo, as manchas tmidas do papel...
varrer as palavras ndo escritas que poluem os espacos,
organizar...

lapidar...

produzir um texto-vida,

uma vida-texto.

(HENCKE, Jésica, setembro/2016).

Uma folha em branco, repleta de marcas, manchas e escritos quase imperceptiveis, um mundo imagético feito de rasgos e insergoes
clichés. Um papel, um suporte com limites delineados, uma superficie ilimitada ao pensamento e exposicdo carnal da imaginacio.
Superficie lisa, retilinea, apta a medir sensacgdes, sentimentos, desejos, constancias e inconstincias, ou melhor, a possibilidade de
estancar o escrito, o cadtico, o turbulento, intempestivo que se constitui num plano de composi¢des. Compor uma escrita, uma imagem,
um recorte no caos, um tempo feito em palavras e transcrito numa estrutura dissertativa. Memorias que brincam/brindam com as

palavras.
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Cada superficie tem sua amplitude. Um territorio. Os limites contém o caos sem restringir a criagio. Nestas folhas A4, superficie
de inscricio, os limites sdo dados pelo processo de investigacio, na triade que compde a professora-artista-pesquisadora.

Ao capitular os desejos, duvidas e incompreensoes, a escrita se esvai, siléncio, frio, medo e vazio. Sem perceber se da vazio a
poténcia da escrita, do criar, do aprender, do estar junto, do envolver-se. O pensamento cria.

A arte nio se enquadra nos limites de uma forma, nem segue uma unica dire¢do. Insere-se no incorpéreo, no paradoxal, prefere a
superficie sensivel a profundidade inerte, a turbuléncia, a intensidade cadtica. Nao se associa ao tempo cronolégico dissocia o tempo do
passado, presente e futuro, constréi outras temporalidades. Afirma novidades ao produzir diferencgas.

O ato de criar envolve pensar o nio pensado, propor o que ainda nio foi proposto, nio significar, nem acreditar somente na
reflexdo, tampouco afirmar dicotomias entre teoria e pratica. Criar envolve estabelecer correspondéncias, inventar um novo tempo,
propor linhas e segmentos para mudar o dogma educacional e viver experiéncias. A arte ndo projeta nem faz dela um meio para se atingir
um fim, seu fim é a vida.

Se o fim da arte é a vida, a escrita desta dissertacdo se ampara numa proposta de escrita ensaistica. Reconhece seu viés
estruturalista ao apresentar proposicoes a serem analisadas no movimento da escrita. Articula um rol de palavras na tentativa de
compreender a arte como proposicdo e experiéncia em contraponto ao ensino tecnicista. Neste capitulo, cria pequenos abalos e linhas de
fuga na estrutura linear e apresenta um rol de palavras que projetam pensamentos inconstantes ao ensino de artes visuais, e, em seguida

expoOe artigos/ensaios com resumo e palavras-chave atravessados pela acao vivencial em sala de aula.

Palavras ndo sdo mas
Palavras ndo sdo quentes
Palavras sao iguais

Sendo diferentes

Palavras nao sio frias
Palavras ndo sdo boas

Os nuimeros pra os dias

E os nomes pra as pessoas

Khkkk
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Palavras pra esquecer
Versos que repito
Palavras pra dizer

De novo o que foi dito

Todas as folhas em branco
Todos os livros fechados
Tudo com todas as letras
Nada de novo debaixo do Sol

(Titas — Palavras - Compositor: Sérgio Britto E
Marcelo Fromer)

Imagem 9: Local de paragem, Curitiba, Parand, 2016.
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ARTE POSTAL... alternar, comunicar, criar redes, interligar experiéncias, intercambiar propostas criativas e processos de criacio. Brindar

o desconhecido com um recorte de 10cm x 15cm de imagens, palavras, gestos, intencdes, liberdade de expressdo, provocagoes, criticas,
denuncias. A arte postal é uma alternativa a producdo da arte. Promove a comunicac¢do por um sistema de envio e recepcio de cartoes
postais via correio ou meio eletronico/digital. E um fenémeno complexo de relagées. Abrangente com multiplas técnicas, suportes, espacos
para sua divulgacdo. Remete a uma ruptura com a tradi¢do artistica, um avango na interacgao entre artistas e o mundo. Sua produgao se
da em suportes que podem ser remetidos pelo correio, incluem colagem, pintura, desenho, friccido de imagens, gravuras, dentre outras
técnicas. Apresenta uma postura politica de questionamentos frente a relacdo da arte como consumo e corrompe de forma estratégica o
monoposlio norte-americano e europeu como espacos da arte. Durante o periodo da ditadura militar exercitou um papel de dentncia e

exposicdo explicativa da situacdo internacional. Uma arte que escorre por fios e relacoes, redes territoriais, espacos de comunicacdo.

Plano de aula:
Arte postal: linguagem e comunicacido contemporanea.

Faixa estaria® estudantes de 13 a 16 anos.

Contetidos e objetivos:

* a arte propositiva como uma possibilidade de criagdo e disseminagao social da arte postal;

* compreender a linguagem e a comunicacio a partir da arte contemporanea, imerso num mundo tecnoldgico, acelerado, imagético, feito
por excessos num descompasso sensivel;

* executar algumas técnicas com recursos minimos;

* exercitar uma nova maneira de perceber o material artistico e viver um processo de criacio;

* conhecer a arte postal, suas formas e caracteristicas, suportes, temas, materiais, técnicas (desenho, colagem, pintura);

* entender o conceito de fronteira geografica e politica e sua flexibilidade;

* modificar a paisagem ao inserir cartdes postais num espaco de paragem.
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Recursos:
* lapis preto, lapis de cor, giz de cera, tesoura, cola, recortes de revistas, carimbos ou outro material que os estudantes julguem

Interessante para a confec¢io de sua arte postal.

Procedimentos:

A arte postal originou-se na década de sessenta (1960), consistia em trocar mensagens utilizando o sistema de correios. Mostrou-se
como uma forma alternativa a exposicéo e producio da arte. Com um carater eminentemente politico ao veicular informacéo, protestos e
dentuncias. Refere-se a um meio de expressio livre que utiliza envelopes, carimbos, selos, telegramas, suportes que podem ser enviados
via correio. As técnicas mais exploradas sdo: colagem, fotografia, escrita ou pintura.
* Arte Postal (aula expositiva): conceito; caracteristicas; viabilidade do formato 10cm x 15cm nos dias atuais; arte como troca de
informacées, experiéncias e denuncias politicas;

* producdo de postais em dois movimentos:

1. a partir dos interesses dos estudantes: tecnologia, musica, relacionamentos, mudancas, trabalho, participacéo social, moda, corpo.
v' pensar em algo que envolve: corpo, sentimentos e sensagdes;
v' transpor para um suporte no formato postal: 10cm x 15cm;
v' valer-se de algum recurso/técnica artistica e produzir o seu cartio postal;
v" introduzir um barbante para sua insercao no espaco urbano: paradas de onibus;
v

construir uma exposicao.
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Imagem 10: arte postal, processo de criacdo.
Fonte: a autora, 2017.

Arte: veiculo sem fronteiras que promove o transito entre o finito e o infinito. Nado se justifica, ndo renuncia, produz novidades,
questiona padroes, instiga a producéo e a criagao. Cada cartao postal é um pequeno finito, um recorte. Partes desconexas que se unem numa
exposicdo. Expor, colocar-se em evidéncia, criar uma fissura num espago de paragem, movimentar-se em dire¢do ao caos. Cada obra,

intervencdo, processo de criacdo possibilita um comego, recomecgo, outra origem. Rompe com o estatico, padrio, universal e comum. Compde
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novos tracos e percursos de uma experiéncia vivida. Constituem praticas, paisagens existenciais, territorios, possibilita crer em um mundo

feito de movimentos, flexibilidades, variacées e infinitos. Sempre h4 uma novidade a ser criada.

Imagem 11: arte postal, processo de exposi¢éo.
Fonte: a autora, 2017.
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2. atravessado pelo tema: “Eu no mundo!”

v' analisar o tema proposto;

\

inserir num suporte, em formato postal 10cm x 15¢m, algo que constitua subjetividades acerca da compreensio do tema;
v" moderar uma conversa sobre as sensacbes e frases impressas nos cartoes postais acerca deste “eu” mutavel, flexivel, sofredor,
alegre, constante e inconstante.

De um recorte de papel, lapis, tela, muro, poste, bloco de gelo, pedaco de madeira, computador, barbante, televisdo ou qualquer
conjunto de artefatos espera-se extrair uma composi¢ido, um rosto, um corpo, uma paisagem, uma forma-arte. Antes do processo de
extracdo cada suporte esta repleto, povoado, envolto por uma multiplicidade de coisas materiais e imateriais, temporais e atemporais.
Nas méos dos estudantes-artistas sofre uma metamorfose, um processo de lapidar, remover os clichés, apagar, limpar, estracalhar e criar.

Lutar contra o caos, ver as fendas, viver uma sensacéo.

[...] O pintor néo pinta sobre uma tela virgem, nem o escritor escreve sobre uma pagina branca, mas a pagina ou a tela estdo ja
de tal maneira cobertas de clichés preexistentes, preestabelecidos, que é preciso de inicio apagar, limpar, lapidar, laminar,
mesmo estracalhar para fazer passar uma corrente de ar, saida do caos, que nos traga a visdo (DELEUZE; GUATTARI, 2010,

p. 240).
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Imagem 12: arte postal, processo criacdo “Eu no mundo”.
Fonte: a autora, 2017.
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ARTE PROPOSITIVA.. propor, nio impor, convidar a criar, construir um projeto, viver uma experiéncia, realizar um encontro,

potencializar um agenciamento, aprender. A arte propositiva coloca o espectador no palco, retira o observador de sua passividade,
envolvem corpos, encontros, movimentos e intensidades. Palavras sdo instrumentos de comunicacido que poe em funcionamento os
pensamentos, possibilita expressar situagdes, incompreensoes, interesses. As imagens comunicam envolvimentos sensiveis, num fluxo
Iinterminavel entre tempos: passado, presente, futuro. Demove o espectador da passividade para a acdo, da anestesia para a estesia, da

indiferenca para a presenca, do ndo saber para compreender, aprender, criar e viver.

CAMINHOS,,, a arte nido é entendida como paradigmaAatica, como um mero recurso da comunicacido e informacdo, ou uma forma de

linguagem, mas como um veiculo de transformacio, um potencial de deslocamento, gestacdo de perceptos, deformacdo, duplicidade,
devires, habitados por forcas de transmutacido, torrentes cromadticas, rupturas, fissuras, ranhuras, cheiros, gestos, singularidades.
Desafios, questionamentos, materialidades e sentidos. Uma cortina fechada, um pedido de siléncio, um deslocamento, do espectador para

dentro da obra, encontros, sensacgoes e vibracgoes, caminhos que promovem o aprender.

Os perceptos nao mais sdo percepgoes, sdo independentes do estado daqueles que os experimentam; os afectos ndo sdo mais
sentimentos ou afecgdes, transbordam a for¢a daqueles que sio atravessados por eles. As sensagoes, perceptos e afectos, sdo
seres que valem por si mesmos e excedem qualquer vivido (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 194).

CAPTURA,,, MOVIMENTOD,., dar visibilidade aos sonhos, desejos, forcas, capturar acontecimentos que atravessam os corpos, através da
imagem, da imersdo na pratica artistica, do encontro da pele com a epiderme do papel. As singularidades colocadas lado a lado numa
esteira ininterrupta de vivéncias, uma ruptura o devir estudante-artista. “A obra de arte é um ser de sensacfo, e nada mais: ela existe em
si” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 194). O pensamento torna-se uma linha, entrelacamentos e nio fragmentos/pontos. Um caminhar

que deixa rastros, um movimento do corpo ao cortar o vento, forcas, metamorfoses, gritos e transformacées, imagens que invadem o globo
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ocular formando um mundo paralelo, uma realidade imagética. Sensagoes dilatam e retraem o corpo, mobilizam e desmobilizam sentidos

na profundidade da pele, na sensibilidade do olhar que captura o encontro num flash, um click, um registro do tempo que se esvai.

CHINELOGRAVURAS... Inscri¢des corporais feitas numa massa amorfa composta por barro vermelho que, no encontro com a pele

calejada/lisa/estriada, cria vida, formas, marcas e encontros. Passos cambaleante compde um caminho, uma rota de efemeridades. Um
arranjo, uma justaposicio de imagens em alto relevo, uma preocupacio com a constituicio do espaco, possivel brecha para que arte nos
penetre, torne-se sensacao. Deixar-se inebriar pela maciez da argila que conduz as maos em sensiveis encontros, esquecer-se do tempo e
penetrar em outra realidade na qual se pode bater com toda a for¢ca sem o perigo de se machucar, onde o barulho desaparece e os sorrisos

se multiplicam, a vida torna-se encontro.

CONTAGIOS,,, contaminar, deixar-se tocar, deixar-se ir pelo desastre, pela destrui¢do, romper com a representacgio e formar pensamentos,

observar e experienciar, viver ritmos na carne, propor curvaturas, tornar-se texturas, imagens, um corpo-poema, corpo-pintura, corpo-
escultura, corpo-dancante, corpo-sem-corpo, um deslizamento com sensacbes, imagens, cores, experimentacoes, entrelacamentos com a

arte e sua materialidade. Maneiras, meios, fatos, fotos, existéncias de si, do outro, das singularidades entre corpos. Contagios!

CcorRPO... veiculo de projecdo e inser¢ao no mundo, invélucro de sentimentos, palavras, aprendizagens, carne, 6rgaos, visceras, sangue,

neurénios, sensacdes, condicdo de possibilidade a experiéncia, ambiguidades, dilemas, incertezas. Mobilizar pensamentos, inventar

relacgoes, estar junto em desejo, poténcia, excrementos, vibragées e existéncias.

*kkkk

Fluxos sanguineos

Desejos libidinosos

Sensacoes incompreensiveis e dificeis de serem aprisionadas em palavras
Siléncios

Sons
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Instabilidades

Tensdes e crescimentos, impossibilidades de gritar,
vibrar

imaginar outros espagos...

Sentir, viver encontros...

Suspender as amarras que nos amordacam,
romper com a organizac¢ao organica.

Viver, ser,

existir em movimentos e fluxos...

Brincar com a imaginacao,

Caminhar sobre caminhos n&o percorridos,

Andar por corredores mal iluminados e dangar ao ritmo dos batimentos cardiacos.
Mudar,

transformar,

tornar carne o aprender...

Deleitar-se com os saberes,

sentir asco e indiferenca,

desejos e interesses,

movimentos...

(HENCKE, Jésica, junho 2015).

EDUCACAO,,. desejo obsessivo de voltar ao passado, reviver o que ora foi esquecido, manipular sentimentos, construir “verdades”. A

educacao subverte a memoéria e pensa no esquecimento, inverte a légica, olha a imagem e ndo pensa em fazer novamente o mesmo de

forma ininterrupta, e sim o novo, mas este novo muitas vezes surge aprisionado pelo habito da opinido e interpretacio, ndo raras vezes da
’ b

comparacdo. O humano é o ser da ilusio creem na “verdade” inquestionavel, numa tUnica narrativa, sem perceber que o emaranhado

social é construido pelo desejo falivel e alteravel.

ESCOLA,, espaco-feito-livre que visa a democratizacdo do ensino. Sera que a escola se tornou obsoleta? Sera que a escola garantiu e

garante este tempo democratico? Ser contemporaneo ndo é uma tarefa facil, isenta de riscos, é preciso estar atento aos fluxos e as

condigbes histéricas de possibilidades que faz emergir saberes, criar instituig¢oes e articular uma rede de relagoes e tensoes. Escola espago
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do aprender, socializar, inventar, falar, agir, interagir, experimentar sensac¢ées e viver antagonismos: conquistas e derrotas, alegrias e

tristezas, amores e dissabores.

EU NAO SOU.., corpo experimentador, corpo selvagem, corpo bionico, corpo sensacio, corpo vazado, corpo esquartejado, corpo esburacado,

o corpo pode ser atravessado por encontros naturais, biolégicos, quimicos, artisticos, espirituais rela¢ées transversais que inventam
corpos, demarcam territorios, delimitam categorias: eu sou assim? eu sou aquilo? o que eu sou? Imediatos, conceituais, sensiveis. Ondas,
movimentos, forcas, dancas, seducdo, consciéncia, linhas sobrepostas, acontecimentos, experiéncias. Eu ndo sou! Sou vida, encontros,
epidermes, érgios, visceras, conhecimentos, intencdes, desejos, blocos de sensacdes. “[...] os blocos precisam de bolsdes de ar e de vazio,
pois mesmo o vazio é uma sensacao, toda sensacio se compbe com vazio, compondo-se consigo, tudo se mantém sobre a terra e no ar, e

conserva o vazio, se conserva no vazio conservando-se si mesmo” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 197-198).

INCERTEZAS,,. desequilibrios, davidas, questionamentos, insegurancas, possibilidades. Quando o corpo afasta-se do equilibrio apresenta

comportamentos radicais, imprevisiveis, inconstantes, criadores. A arte joga com o desconhecido, cria palavras, inventa proposicgoes,

desenvolve movimentos, convida o ndo-artista a tornar-se protagonista.

[...] E o que fazia de inicio a pintura abstrata: convocar as forcas, povoar o fundo com as forcas que ele abriga, fazer ver nelas
mesmas as forcas invisiveis, tracar figuras de aparéncia geométrica, mas que nio seriam mais do que forcas, forca de
gravitacdo, de peso, de rotacdo, de turbilhdo, de explosdo, de expansio, de germinacdo, forca do tempo [...]. Ndo é esta a
definicdo do percepto em pessoas: tornar sensiveis as forcas insensivels que povoam o mundo, e que nos afetam, nos fazem
devir? (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 215).
Criar cisoes, padroes, medidas, critérios, escalas, normas, sistemas, cortar o caos ao unir o pensar, o fazer, o compreender. Viver a
custa das incertezas, do acaso, da improvisacio, da simultaneidade dos acontecimentos, fomentar agenciamentos. Deixar margem para o
erro e recomego, tencionar espagos a duvida, desconfianca e incredulidade. Ha ganhos, ha perdas, movimento e engessamento, desafios e

medos, coragens!
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LINGUAGEM... palavras, gestos movimentos, sistemas de interagdo e comunicac¢ao. Imagens, siléncios, decalques e simulacros, um mundo
de signos, intensidades e expressdes. Entre a audicdo e a sintaxe, surge a imagem e sua incipiente poténcia de criar realidades, tracar
outros mundos, formar saberes. Letras, palavras, ortografias, gramaticas, contingéncia do mundo da escrita, um corpo de dados que serve
a compreensdo. Cor, tom, linha, ponto, textura, propor¢do. Ousadia, simetria, reiteracdo, énfase. Pintura, escultura, fotografia,
arquitetura, colagem, desenhos. Perceber, compreender, contemplar, observar, descobrir, reconhecer, visualizar, examinar, ler, olhar,

criar. Experimentar as artes visuais.

O ATO DE CRIACAO,, planejamento, reacdo aos acontecimentos, processo de criagdo, sensac¢do de absurdo e insensatez dos encontros.

Refletir sobre o fazer artistico sendo artista, sobre o fazer docente sendo professora. Seria um absurdo dizer que qualquer um pode
analisar, compreender e propor um processo reflexivo na area que ignora, da qual ndo pertence. Para criar é preciso que haja necessidade.
Nao acordamos num belo dia e dizemos: hoje vou pintar ao estilo de Monet, é preciso estudo, pesquisa, conhecimento técnico e intencio.

“Nio sdo as sinestesias em plena carne, sdo estes blocos de sensa¢ées no territdrio, cores, posturas e sons, que esbocam uma obra de arte

total” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p. 218).

PARAGENS,,, parar, respirar, apreciar o movimento das nuvens ao olhar o céu, descansar os pés sob a relva da grama, esperar que o

tempo passe em infimos segundos de atencdo. Dar tempo a musica que toca, ao coracio que bate, permitir que os sentidos fiquem a flor da
pele, que os encontros sejam repletos de siléncios e as pinturas feitas de espagos vazios. Afinal, o que é um espaco de paragem? A pinta
que cobre as asas de uma joaninha? A cor das borboletas? O siléncio do choro de uma crianga? Sim e nao! Espagos de encontros,
pensamentos, desafios e inconstancias, movimentos das pinceladas que largam tinta sobre a tela, dos passos que deixam rastros pelo

calcamento, das palavras silenciadas em sala de aula, dos ditos inauditos, dos encontros!
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PASSAGENS... territorios que deslizam para fora de si, produzem signos, emitem sentidos, problematizam os espagos. Desfazimentos dos
pensamentos binarios, provocar tensées e intencoes. Ndo importa os signos quando o corpo em sua integralidade inebria-se por sensagoes.
Promover murmtrios, ruidos, gritos, saltos, desfazer-se da organizacio organica, desmanchar-se para tornar-se diferente de si. Gritar,

cantar, sentir, chorar, gozar, sangrar, perder-se da vida, da morte, da solidao, ativar encontros, alegrias e intensidades, viver passagens.

PERCURSOS,,, um lapis que toca o papel e forma uma linha; um sapato que toca o chéo e cria um passo; a linha que passa por entre meus
labios e embebe-se com minha saliva e entra em contato com a epiderme de outro ser deixando rastros. O deslizar dos dedos que moldam
a argila; as pétalas que se abrem em flor num singelo gesto de gentileza; o olhar da curiosidade, incredulidade e interesse, um possivel
aprender em meio a vida, & escola, os encontros... percursos! Criar, (re) criar, inventar, (re) inventar, vibrar, enlacar, recuar, dividir,

multiplicar, distender, unir, (re) inventar a crianca, o jovem, o adulto, a professora, impulsionando aventuras, com destino incerto, imerso

em desejos.

PILULAS DE UM DIA RUALRIAER.,, por assim dizer, o profeta Gentileza insere-se nos descaminhos discentes.
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Imagem 13: Producéo artistica a partir da analise do trabalho desenvolvido pelo Profeta Gentileza.
Etapa 2: produgdo pictérica.
Fonte: a autora, aulas de artes, 2016.
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Pilulas com apenas trés silabas e sete letras reserva em seu cerne multiplas sinteses existenciais: pilula da juventude, pilula da
felicidade, pilula do dia seguinte, pilula para uma vida melhor, pilula de um dia qualquer. Pilulas sdo férmulas farmacéuticas em formato
esférico, de facil administracdo possuem peso reduzido e contetido concentrado com fim medicamentoso. Na linguagem audiovisual se
aproxima do termo drop cujo sentido remete a gota, pingo, fragmento. Apropriado da area farmacéutica, neste trabalho, reescreve seu
sentido ao promover um deslocamento do olhar de uma pilula como medida paliativa a uma doenca, para um processo de prevencao de
danos, num movimento que valoriza a lingua escrita. Seu uso ocorre em cenas banais, espacos cotidianos, situa¢ées ordinarias.

Trata-se de um trocadilho entre o remédio que auxilia na manutencéo e/ou cura de uma doenca e uma caixa de “pilulas” composta
por frases, questionamentos, indagacdes que podem vir a provocar reflexdes, processos de subjetivacdo, pensamentos. O que fica nesta
provocacgio sdo os encontros capturados pela entrega da “pilula”, o siléncio, a curiosidade e, em especial o caminhar descomprometido pela
cidade enquanto que os “bilhetes remédio” sdo afixados em locais urbanos, como bancos da praca, paradas de onibus, os néo lugares da
cidade contemporanea.

O que fica sdo as capturas da vida cotidiana que ao extrair uma pilula forma outras pilulas, visual, sonora, audiovisual, artistica.
Fala-se de um olhar em deslocamento que percebe sons, falas, movimentos e ruidos. “A quebra perceptivel do cotidiano nfo é somente o
inusitado, aquilo que altera os padrdes. O cotidiano carrega ambiguidades ao contemplar repeti¢cbes e renovacbes das formas de suas
manifestacdes” (BRETAS, 2006, p.31). O cotidiano, em sua complexidade, forma-se e transforma-se por acdes, reacdes, encontros,
desencontros, repeticdes, importa observar a vida como ela é e ndo uma projecio de como deveria ou poderia ser, nas relacées factuais, na
concretude das pequenas coisas é onde se percebe a poténcia do viver. “Todos os dias fazemos coisas cotidianas, mas nio fazemos

exatamente da mesma forma. Cada dia é outro dia. Padrées, regularidades e habitos ndo devem ser opostos a invengdo, a criacao”

(BRETAS, 2006, p.38).
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Imagem 14: Producdo artistica a partir da anlise do trabalho desenvolvido pelo Profeta Gentileza.
Etapa 1: desabrochar das sementes.
Fonte: a autora, aulas de artes, 2016.

Intervengio: uma sala de aula, uma vasilha d’agua, flores de papel dobradas, palavras. Convidar cada estudante a fazer uma flor
desabrochar, ler a palavra e redigir uma pilula, um medicamento, uma frase gentil. Papéis coloridos, tesoura, lapis de cor, cola, materiais
pictoricos.

* Criar algo com a palavra que ha no interior da flor, vocé pode: desenhar, dobrar, escrever, brincar, amassar, agir, sonhar. Produzir
afectos. Caminhar pelo espaco extraescolar e inserir as “pilulas — mensagens” em paradas de onibus.

Isto é arte?

Depende da forma que se olha? O ponto de vista do olhar?

125



Qual a sua posigao: estudante-artista-participante? professora-artista-pesquisadora?

Plano de aula:
Subverter a ideia de pilula como remédio e da arte como pintura/escultura.

Faixa estaria: estudantes de 13 a 16 anos.

Contetidos e objetivos:

* pensar a arte propositiva como um processo de interacio social;

* conhecer o trabalho do profeta Gentileza e experimentar a sensacéo de expor frases de acalento pelo espaco da cidade;
* executar algumas técnicas com recursos minimos;

* exercitar uma nova maneira de perceber o material artistico e viver um processo de criacio.

Procedimentos:

Espere sua semente germinar e a flor desabrochar...
Ela s6 precisa de um pouquinho de agua e paciéncia,
alguns segundos para vocé parar, respirar... pensar...
Eis aqui um espago de paragem...
se quiseres, deixe algo...
um Sorriso...
um suspiro...
uma palavra...
um pensamento...
uma imagem...
um poema...
uma frase...
um siléncio...
um desejo...
a escolha é sua...
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Escolher uma semente coloca-la na agua, perceber seu processo de nascimento e, se desejar: escrever, falar, pensar, desenhar,

rabiscar desejos, siléncios e suspiros, fotografar, a agua, a flor e a palavra.

Imagem 15: Producdo artistica a partir da andlise do trabalho desenvolvido pelo Profeta Gentileza.
Etapa 3: insercdo nas paradas de dnibus.
Fonte: a autora, aulas de artes, 2016.
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SENSACAOC,.. vibragdo diferente que passa pelo corpo e arrepia os pelos, a musculatura fica rija, o ar torna-se pesado, hd um
arrebatamento, uma experiéncia sensivel e intensa. Uma visdo do mundo que obriga a um dés(co)lamento. Um instante, uma forca
transbordante de sentidos, delirio, pensamentos turvos e confusos. Abrem-se derivas para uma escrita em vacuo, em fluxos. Produz
formas, organiza tempos, cria medos e coragens; possibilita, impossibilita, instiga, inventa mundos possiveis, impossiveis, ampara
encontros e desencontros, ndo deixa a vida se asfixiar, mas, causa pequenas sufocacées. Nao pode ser medida, nem representada. Varia
conforme sua ordem tatil, visual, gustativa, olfativa, psicolégica, nido produz significados cria sentidos. E sempre novo, um novo encontro,
outras percepcgoes possiveis. Compoe-se por forcas opostas que se entrelacam, exterior e interior, uma acao provisoria, um entrelacamento

entre ritmos, ver, ouvir, tocar, cheirar, vibrar, estremecer, emudecer, chorar, amar.
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4 1 Avtes visuals: mercssécs discentes

Resumo: ao engendrar-se por um plano discursivo, este ensaio,
pretende demarcar falas e posturas de estudantes do nono ano do
ensino fundamental, a partir de uma questdo focal: Por que estudar
artes visuais? Tenciona uma anédlise entre a arte como técnica reduzida
a linguagem visual contrapondo-se ao conceito de experiéncia
(LAROSSA, 2002) e abertura sensivel como sensacdo atrelada ao
tempo-feito-livre da escola, como um nucleo para o processo de
democratizacdo do aprender. A coleta das falas ocorreu por um
movimento de escuta dos estudantes acerca da questdo focal. Nesta
escrita, se aposta num ensino de artes visuals que rompe com as
aparéncias e o entendimento docente, vislumbrando-a como poténcia ao
ato de criagdo através do olhar discente.

Palavras chave: artes visuais; experiéncia; sensacao.

4.1.1 Visualidades e aprendizagem.: encontros possivels

Siléncio. Espera, soliddo, parada, inércia, pensamentos,

instabilidade, desejos, paixao, passional, provisorio,
indispensavel, possibilidades, poténcia, tempo, territérios,
ensaios, corpos, acontecimentos, percep¢des, perspectivas.
Silhuetas de passagem, fendas no espaco, lugares outros para

viver experiéncias, inesperadas, desafiadoras, amedrontadoras.

Sala de aula! Territéorio de interferéncias, informacio,
conhecimento, relacées e producio de discursos.

Inebriado pelo plano escolar, questiona-se: Quais as
posi¢oes discursivas assumidas por um grupo focal de
estudantes, do nono ano do ensino fundamental, no que compete
a questao: Por que estudar artes visuais? Quais os possiveis
atravessamentos e encontros sensiveis com a arte, quando ha um
desvio do ensino técnico alicercado na linguagem visual em
detrimento da experiéncia como estesia?’” (MARTINS;
PICOSQUE, 2012)? Inebriado por inquietacdes e desejos ao
apostar no ensino como uma forma de desenvolver pensamentos,
questionamentos e aprendizagens, mostra-se interessante narrar
4 maneira como o processo de ensino de artes visuails ecoa no
intelecto discente e produz discursos.

Este ensaio pretende demarcar nas falas dos estudantes
possiveis modos divergentes e/ou complementares de perceber o
ensino de artes visuais. Se aposta na vida como pressuposto a
experiéncia, espaco-tempo para permitir-se, expor-se, silenciar a

agitacdo cotidiana, as opinides, relativizar as certezas,

T «A estesia ¢ uma poética da dimensdo sensivel do corpo que suscita em absoluta
singularidade uma experiéncia sensivel com objetos, lugares, condi¢Bes de
existéncia, seres, comportamentos, ideias, pensamentos, conceitos” (MARTINS,
PICOSQUE, 2012, p. 35).
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questionar as verdades, romper com a dicotomia, duvidar, ndo
compreender, experimentar encontros, estar aberto ao sensivel.

Dentre as possiveis articulacées do ensino de artes
visuais, acredita-se num movimento entre a técnica e a
experiéncia do e no corpo. O movimento de aprender arte nao
meramente como um recurso a insercao na sociedade, uma forma
de instrumentalizacdo, mas sim, uma oportunidade de tornar-se
criador num espaco de excessos: de informacio, de barulhos, de
pessoas, de corrupc¢do, de injusticas, de violéncia, de medos, de
ansiedades, de carros em deslocamento. Uma possibilidade de
parar, deixar o corpo em estado de alerta sensivel e viver
interfaces e experimentacoes.

A produgao dos discursos ocorreu numa aula de artes, em
uma turma de nono ano do ensino fundamental, a partir da
questdo focal: Por que estudar artes visuais? Permitiu-se aos
estudantes expor compreensées, duvidas, interesses, exemplos de
atividades desenvolvidas neste componente curricular desde a
mais tenra idade e, posteriormente, registrar um
posicionamento. A partir deste registro escrito, decorre a analise
que ora se apresenta.

Importa ressaltar que o ensino de artes visuais amparado

nas linhas que demarcam sua configuracio: linguagem visual e

técnica nao sado consideradas sistemas de aprendizagem

ultrapassados, e sim, valoradas como instrumentalizadores que
fomentam a possibilidade de viver experiéncias. Além disto, no
discurso dos estudantes, ha vestigios de uma compreensio
artistica como criacao de artefatos e ampliadora da criatividade.
No movimento de escrita utiliza-se do conceito de
narrativas enviesadas que se refere a pensar os acontecimentos
de um modo nfo linear, rompe com a estrutura dogmatica do
comeco, meio e fim e se compbe por tempos fragmentados,
repeticoes e

pensamentos sobreposicoes,

deslocamentos (CANTON, 2009). Em linhas gerais, no decorrer

suspensos,

deste ensaio, sera feito um processo narrativo ndo a partir de um
texto literario, e sim, inebriado pelas impressées discentes de
forma a pensar e repensar o aprender em artes visuals no espaco
escolar e apreender percepcoes multiplas acerca de um mesmo
tema. Instala-se na 6tica da experiéncia como poténcia do existir,
descreve as narrativas dos estudantes e compde uma escrita de
forma a analisar os discursos que caminham por entre o ensino

de artes na 6tica discente.
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4.1.2 Experiéncin: abertura sensivel

A escola ocupa um territério de sentidos e significados no
Imaginario discente, ao compor um “tempo feito livre”
(MASSCHELEIN; SIMONS, 2015) para se viver encontros,
experiéncias e aprendizagens. O territério é um espago vivido
dentro de um sistema de relagbes no qual o sujeito sente-se
acolhido, em casa, integrante de um espaco num processo de
subjetivacdo, respaldada por uma série de comportamentos,
Investigacoes, nos tempos e espagos sociais, culturais, estéticos e
cognitivos que podem ou nio produzir experiéncias.

Neste contexto que visa compreender e compor uma
abertura sensivel ao ensino de artes visuals como um espaco
politico-democratico, na qual se da a materializacdo de um tempo
que retira os estudantes de um sistema econémico e social
desigual e o0s ©poOe dentro de um tempo igualitario
(MASSCHELEIN; SIMONS, 2015), interessa pensar na
experiéncia como um encontro, um acontecimento, um evento
singular que apenas acomete a um ser humano de forma tunica,
especifica e irrepetivel.

Na esteira de Jorge Larrosa o conceito de experiéncia
ganha consisténcia, profundidade tedrica e sensibilidade, um

territorio habitavel por microrrelagoes expressas pelos discursos.

“Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras, creio que
fazemos coisas com as palavras e, também, que as palavras
fazem coisas conosco” (LARROSA, 2002, p. 21), sem elas este
texto ndo poderia ser escrito, uma experiéncia vivida ndo poderia
ser narrada, ndo haveria questionamentos para pensar o corpo, a
cidade contemporanea, os espacos de paragem. Assim, a palavra
experiéncia com apenas sete letras, cinco silabas (ex-pe-ri-én-
cia), mostra-se potente, desafiadora, questionadora e
inquietante, um dilema a aprendizagem, a vida, ao envolver-se,
ao ensino.

Larrosa (2002) pontua fragmentos de nossa vida que
inibem a experiéncia, deteriora sua poténcia, sufocando-a. As
relacbes humanas tornaram-se 1imediatas, fragmentadas,
superficiais, em suas palavras vive-se na sociedade dos extremos,
a experiéncia ndo tem espacgo para ocorrer, ha excesso de
informacéo, excesso de opinido, mostra-se rara por falta de tempo
e excesso de trabalho. Viver uma experiéncia requer ser
passional, apaixonar-se, viver momentos de paragem, encontrar
espacos para esperar, tornar-se passivo, receptivo, disponivel e

aberto, ser capaz de abrir a porta da propria casa e expor-se.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos
aconteca ou nos toque, requer um gesto de
interrupc¢do, um gesto que é quase impossivel
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nos tempos que correm: requer parar para
pensar, parar para olhar, parar para escutar,
pensar mais devagar, olhar mais devagar;
parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o juizo, suspender a vontade,
suspender o automatismo da acgdo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece,
aprender a lentiddo, escutar os outros, cultivar
a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e
dar-se tempo e espaco (LARROSA, 2002, p. 24-
25).

Permitir ao corpo viver momentos de estesia sentir a
vibracao dos encontros e colocar o corpo em estado de alerta,
parar, sentir, descansar, intervir em territérios, locomover-se,
reconhecer o efémero, provisério, tornar-se humano, abusar dos
processos de criacdo, reconhecer as proprias limitacoes e ir além
das aparéncias, deixar-se penetrar visceralmente pelos
encontros. Estranhar-se a si, para permitir-se viver experiéncias.
“A realidade, juntamente com sua origem e o seu destino, sua
aceitacéo e sua transformacio ja é, para nos, talvez para sempre,
um problema. E a experiéncia do presente ja se tornou, para nos,
talvez para sempre, o mais dificil” (LARROSA, 2004, p. 36).

No entender de Sant’Anna (2001) importa transformar o
corpo trivial do sujeito da experiéncia num espacgo de

ressonancias, destituido da indiferenca, do isolamento, do

autismo autoimposto, do egoismo, da negligéncia. “Evitar o
constrangimento de corpos que remetem seu brilho apenas para
si, que comecam e se esgotam unicamente neles” (SANT'ANNA,
2001, p. 99). Fugir para o meio, viver no entremeio das relacdes,
nao buscar nem come¢o nem fim, caminhar junto a grama, criar
uma geografia dos corpos/sujeitos da experiéncia. Sair dos
extremos, dar-se direito a passagem, ao encontro, ao
envolvimento, a experiéncia que nos passa, nos desestabiliza, nos
transforma e age em nosso corpo, em nossos desejos, angustias,

medos, siléncios, solido.

[..] Esse sujeito que nido é o sujeito da
informacéao, da opinido, do trabalho, que néao é
o sujeito do saber, do julgar, do fazer, do poder,
do querer. Se escutamos em espanhol, nessa
lingua em que a experiéncia é “o que nos
passa”, o sujeito da experiéncia seria algo como
um territério de passagem, algo como uma
superficie sensivel que aquilo que acontece
afeta de algum modo, produz alguns afetos,
inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos (LARROSA, 2002, p.
24).

O corpo como um territério de passagem, lugar de saidas e
chegadas, passivel, receptivo, disponivel, aberto aos encontros,
assim como a sala de aula, espaco de integracgao, de receptividade

e acolhimento. A experiéncia nio ocorre quando o sujeito se fecha
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em si, isola-se do envolvimento, evita ressonidncias entre o
individuo, o coletivo, torna-se um ser do amortecimento,
anestesiado, automato e indiferente.

De forma linguistica cabe analisar o que este termo
(experiéncia) tras de interessante em sua estrutura. Sera que as
palavras abarcam sentidos que ultrapassam seu significado
corriqueiro? Mostra-se valido escavar o territorio das letras e
silabas, perpassar pela origem do termo e, ao decompé-lo, criar
pontes formadas por diferentes sentidos.

Experiéncia, ter contato, provar, viver um evento, um
acontecimento, experimentar. “Ex-iste” dird Larrosa (2002) da
Inexisténcia para a existéncia, envolver-se sem medos e medidas,
aceitar, surpreender-se, espantar-se, colocar-se em movimento,
apaixonar-se. A experiéncia é singular, pode-se dividir num
mesmo acontecimento, mas, a forma de ser afetado é propria a
cada ser e impossivel de ser repetida.

A experiéncia é alhela a mim, mas acontece em meu
corpo. Nao pode ser minha, ndo pode ser controlada, prevista,
descrita. Ela é movimento de ida e volta, de relacdo. Larrosa
(2011) destaca que experiéncia acontece em minhas palavras, em
minhas ideias, em minhas representacoes, em meus sentimentos,

projetos, intencées, saber, poder, em minha vontade, ou seja, se

d4a em meu corpo que se abre ao inusitado, ao estranho, que

padece de forma unica, singular, particular, prépria.

4 1.2 Narrativas enviesadas: descaminhos

O ensino de artes dentro dos padrées normativos
educacionais tenta afirmar-se como disciplina que possuil
conhecimentos, mas pode, a0 mesmo tempo, envolver-se com uma
pratica criadora que funcione para construir e desconstruir
paradigmas. Interessa romper com a visio cliché da aula de artes
como momento de descanso, relaxamento, espaco-tempo onde se
aprendem técnicas e modelos. Por este motivo se aposta nas
narrativas como recursos de transcricio e verbalizacdo de
encontros-acontecimentos, propde dar visibilidade a fala dos
estudantes ao pensar o ensino de artes, ndo de forma meramente
técnica e linear, mas sim, como um envolvimento corpdreo que
instiga processos de questionamento, duvidas, inquietacdes e

desejos. Neste contexto a escola mostra-se como:

[...] a materializacdo e espacializacdo concreta
do tempo que, literalmente, separa ou retira os
alunos para fora da (desigual) ordem social e
econoémica (a ordem da familia, mas também a
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ordem da sociedade como um todo) e para
dentro do luxo de um tempo igualitario [...]. A
escola oferece o formato (ou seja, a composi¢io
particular de tempo, espago e matéria, que
compde o escolar) para o tempo-feito-livre, e
aqueles que nele habitam literalmente
transcendem a ordem social (econdmica e
politica) e suas posicdes (desiguais) associadas
(MASSCHELEIN; SIMONS, 2015, p. 29).

Inebriado pela ética da escola como um tempo aberto a
democracia e ao exercicio politico, no qual a arte engendra um
processo de relacdoes que pensa uma possivel ruptura com a
linearidade do paradigma moderno, envolto em uma descrenca
no ceticismo dominante e vé a arte como subversdo, buscam-se
insercoes de um olhar quase inocente alicercado na experiéncia
dos estudantes que, convidados a analisar seu aprender no que
compete ao ensino de artes, expressam impressoes. Ndo se visa
propor um fim, uma finalidade no fluxo analitico, mas apenas
articular de forma ensaistica os discursos que compdem o
Imaginario discente.

Por descaminhos que antecedem as falas, interessa
percorrer ponderacbes da arte como estratégia de acdo-interacio
politica, que refletem incertezas, instabilidades territoriais num
processo de demarcacdo sem fronteiras sobre o que é politica e
sobre o que é arte. “[...] a arte é considerada politica porque

mostra os estigmas da dominagao, porque ridiculariza os icones

reinantes ou porque sai de seus lugares proprios para
transformar-se em prética social” (RANCIERE, 2017, p. 52).

Ao transformar-se em pratica social rompe com o cliché
que fragmenta, modela e configura um modelo tnico a ser
recriado, ensinado e reproduzido. O desafio que a arte nos coloca
é situar-se num pensamento sempre novo, questionador e
inconstante. Ao se apresentar como componente curricular no
espaco escolar produz processos cognitivos, cépia, imitacio,
representacao e reproducées, apesar deste enfoque conformista
mostra-se apta a forcar rupturas, compreensio dispare e
processos de criacdo. Criar, na fala discente, associa-se a

criatividade.

Estudar artes para mim é importante porque
as cores se forem misturadas viram cores
completamente diferentes, isso me fascina, sem
falar das texturas eu adoro porque eu posso
tocar. Artes para mim é a aula mais criativa,
porque no inicio nio gostamos achamos que vai
ficar ruim, mas quando vemos os trabalhos
prontos achamos a coisa mais linda, por isso
que gosto de artes por ser criativa e porque ela
explora coisas que nunca imaginaria fazer

(estudante E. S. 28).

%8 Os nomes dos estudantes foram substituidos pelas iniciais, para manter o sigilo
nas informacgdes.
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Na fala do estudante E. S. ha indicios que compdem o
processo artistico como um fluxo da linguagem visual entre cores
e texturas, amplia suas colocag¢bes ao analisar o “ndo gostar” que
pode ser lido como “néo vai dar certo” e a medida que o trabalho
val se autoproduzindo em seu corpo o aprender torna-se vida-
experiéncia e nao meramente uma técnica que produzira um
artefato fisico e indiferente, despido de sentidos.

Produzir sentidos é perceber como as “coisas” circulam e
se transformam em outras. Analisar como a junc¢éo de duas cores
pigmento forma uma terceira cor e, reconhecer que as insercoes e
pertencimentos a arte ocorrem pelo envolvimento sensivel do
corpo que esta disposto a viver encontros-experiéncia.
Independente do que se faz, pensa ou escreve a cor continuara
sendo cor seja luz ou pigmento. Por mais eterno que os
conhecimentos da linguagem visual parecam ser eles vao se
transformando e se modificando nas relacées, cofiguram novas
composi¢oes. Nada é imutavel e, tampouco, a percep¢ao acerca
das artes.

Ranciére (2017) ao pensar no teatro, mostra a existéncia
de fissuras, “[...] a ruptura da linha reta suposta pelo modelo
representativo entre a performance dos corpos teatrais, seu

sentido e seu efeito” (RANCIERE, 2017, p. 54), pode impulsionar

alteracées moleculares, mesmo nos sedimentos mais profundos e
tradicionais.

Os corpos atuais sdo constructos de acimulos do passado
e seguem processando devires, encontros, agenciamentos, sempre
se transformando em outras coisas. As coisas existem em
movimento, experiéncias ao afetar e deixar-se afetar, num
continuum de transformacées.

No discurso do estudante E.F. percebe-se uma
valorizagdo de um passado remoto que ajuda a construir
percepcdes acerca da arte, da cor, num fluxo entre o uso utilitario
da arte e seu valor como experiéncia de vida. Destaca-se o
fragmento “obviamente, algo que a maioria dos pequenos gosta”,
ou seja, experimentar sensacdoes no corpo com elementos

pictoéricos.

Em todos os inicios de ano — no caso o pré e a
1% série — as crian¢as precisam de, obviamente,
algo que a maioria dos pequenos gosta de fazer:
desenhar, pintar e mexer com cores, envolve
artes. O caso é de um jeito ou de outro
precisamos aprender artes, mesmo que no
futuro vocé ndo seja um pintor ou um escultor.
Pois, como vamos saber se vermelho ¢é
vermelho? Azul é azul? Uma dessas poderia ser
amarela ou marrom. As pessoas poderiam
confundir as cores se em nenhum dia de sua
vida escolar, pessoal e profissional aprendesse
artes (estudante F. F.).
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A eficdcia da arte, dird Ranciére (2017), nfo consiste na
transmissdo de mensagens, modelos e posturas, comportamentos
ou o ensinar a decifrar o que se representa no teatro, na musica,
na danca e nas visualidades. Ela consiste numa consciéncia
alargada e desafiadora “em disposi¢cdes dos corpos, em recortes
de espacos e tempos singulares que definem maneiras de ser,
juntos ou separados, na frente ou no meio, dentro ou fora, perto
ou longe” (RANCIERE, 2017, p. 55), sem ser bindrio, mas num
possivel entrelacamento sensivel.

Na era da cultura imaterial, com informacGes
transmitidas em larga escala, acumuladas em hardware, as
méaos humanas corrompem a matéria compondo-a de outras
maneiras, com novos agenciamentos. No espaco imaterial hd um
fluxo extenso e intenso de transformagdes que aos poucos vao se
esgotando, se consumindo, tornando-se nio-coisas, 0 mesmo
ocorre na experiéncia material que reestrutura de forma
continua as relacdes entre disparidades, materiais divergentes,
ao alterar a relagdo obra-espectador-artista.

Manipulavel ou imaterial, os encontros compdem relacoes
da arte. A fala do estudante que se torna narrativa, o pincel que
toca a tinta e produz tragos, a epiderme que encontra a folha As e

pbe-se a desenhar, envolvimentos sensiveis carregados de

sensacdo num encontro que ndo se consome, € sim, produz
experiéncias, um ato de tocar e ser tocado. No contato se produz
sensacoes atemporais que faz do presente um caminho de
passagem entre o material e o imaterial, o sentir e o estar

indiferente.

Estudar artes pra mim serve para explorar
meu conhecimento, aprender coisas novas e
diferentes, para passar o tempo. Nio tenho
pratica nas outras artes e nido é que eu gosto
muito de fazer, mas acho interessante e é o que
me motiva a fazer (estudante C. L.).

No comego nao achei que arte realmente era
importante, e de uns anos para cad eu vi
realmente que ela era importante porque
querendo ou nio a arte faz parte do nosso dia a
dia. No comeco a matéria ndo ¢é muito
interessante, mas depols vimos que artes é
bem interessante daqui a mais uns anos vai
ficar mais ainda (estudante M. V.).

Mesmo que no discurso discente aparecam termos como:
serve, passar o tempo, interessante (pouco, muito), nota-se uma
mudanca sutil na forma de perceber e tornar o ensino de arte um
disparador que promova o aprender. Uma obra de arte ou uma
producdo pictérica ordena um estado de coisas. Envolvem
disparadores para se efetuar um processo de criagdo. Embora

haja a necessidade de ser criada em algum suporte, material ou
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1imaterial, real ou digital, tem condi¢cbes a romper com o cliché
das imagens prontas, dos modelos reproduzidos, envolto pelo
lugar-comum do pensamento.

Deleuze e Guattari (2010) criam uma analogia da
experiéncia sensivel, o mundo concreto e a poténcia do caos, no
qual é preciso criar uma fissura, analisar, ordenar e compreender
intersticios que permanecem neste fluxo interrompido, ou seja, se
propde um corte no caos para analisar o que fica, o que penetra,
na multiplicidade do processo criador ao desmanchar os clichés,
romper com a opinido, deslocar as referéncias, quebrar as
convencoes, sair da representacdo e produzir pensamentos. “A
arte capta um pedaco de caos numa moldura, para formar um
caos composto que se torna sensivel, ou do qual retira uma
sensacdo caoide enquanto variedade [...]” (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p. 242).

Um pensamento inebriado na multiplicidade. Nao ha um
modelo ideal, distinguivel, verdadeiro, universal a ser seguido,
copiado. Trata-se de estar aberto a viver encontros, configurar
um novo saber, desmistificar as certezas, pressupor
aprendizagens efémeras que se modificam nas andancgas
cotidianas. Apostar no diferente e inesperado, no que ¢é
desprezado e trivial, valorar o banal. A arte é um modo de viver,

de tornar o ordinario um mecanismo de producido de sentidos,

nio sdo os materiais que tem a grandeza de se tornar arte, mas
os modos como exprimem “afectos” excedem o vivido. A arte luta
com o caos para torni-lo sensivel (DELEUZE; GUATTARI,
2010).

O artista traz do caos variedades, ideias, possibilidades de
criacdo ao romper com a reproducdo. Aposta na composicao de
um ser sensivel formado por sensacbes, num plano de
composicoes, entre formas, 1impressées, finitos, infinitos,
inquietacdées (DELEUZE; GUATTARI, 2010).

Coisas e nfo-coisas, trivials ou incomuns, um
ordenamento no caos por uma fracdo de segundo apenas para
preencher os pulmodes de ar e prosseguir. Trata-se de rachar as
palavras, borrar os limites, ultrapassar as fronteiras, questionar
as convengdes e criar as regras proprias do caos, ou talvez,
pensar o ensino de artes visuais pelo viés discente, de quem
penetra por obrigacdo neste espaco, em detrimento de um
curriculo escolar, e deixa-se tomar pela sensacio da experiéncia

artistica.

Eu acho que artes puxa muito a criatividade e
tendo criatividade podemos fazer varias coisas
até mesmo sem dinheiro, criando algo feito por
nods, que se torna mais legal por ser feito por
nossas maos (estudante C. L.).
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Para estimular a criatividade, ter maior
percepcdo dos objetos. Mostrar sua opinido de
um jeito diferente, expressar sentimentos,
emocgdes. Deixar a i1maginacdo  fruir,
demonstrar seu jeito proprio de fazer algo ja
feito ou inovador (estudante G.).

Porque apesar de muitos acharem que as aulas
de artes é apenas uma matéria “diferente”,
como um momento de criatividade, néo
percebemos que tudo o que aprendemos la
vamos precisar para a vida toda. Um momento
para cada um se expressar, mostrar sua
melhor arte. Pinturas, culturas, combinacgdes é
um exemplo do que aprendemos e usamos de

diversas formas no dia a dia (estudante I. R.).
Um espaco de experimentacoes, para tornar-se criador de
artefatos e viver sensacoes. “A sensacdo é a excitacdo mesma,
néo enquanto se prolonga gradativamente e passa a reacido, mas
enquanto se conserva ou conserva suas vibracoes” (DELEUZE;
GUATTARI, 2017, p. 249), deixar o corpo em vibracdes e
conserva-las. A sensacdo, ndo a repeticdo conserva as obras de
arte e torna-se poténcia ao ensino de artes visuais. Forcar
producgoes ambiguas, multiplas, extrair dos clichés, dos modelos,
das figuracoes poténcia para o ensino de artes é fazer a imagem

ter vida prépria, se erguer sozinha ao corroborar com o desejo

discente:

Para mim, as aulas de artes sdo importantes
porque quero trabalhar com isso futuramente.
A arte é uma maneira de deixar as coisas
esteticamente bonitas, também ajudam na
comunica¢do e na criatividade das pessoas.
Existem varias maneiras de usar a arte, como
para passar o tempo, para trabalhar, para
presentear alguém e eu, particularmente, gosto
de fazer os trés (estudante I. L.).

Deixar as coisas esteticamente bonitas, valorar o processo
de criacdo e tornar-se criativa, contribuir & comunicacio, fazer
com que o tempo passe de forma interessante, produzir
presentes, multiplas caracteristicas dadas a arte pelo estudante
I. L. Todavia, na maioria das escolas, na pratica de ensino
predomina a representacdo guiada por copias-modelos-
iconicidade. Em vez da aparéncia, imitacdo e reproducdo os
estudantes que participaram da conversa enfocaram em sua
maioria, a arte como poténcia de agbes singulares, veiculo para
transformar a matéria e ndo reafirmar o mesmo, o semelhante, o
Unico. Importa pensar nas multiplicidades, nos encontros, nas
aprendizagens e sensacbes. Arte como poténcia, experiéncia,

afirmacdo das diferencas, corte no caos em detrimento da

finitude de uma obra.
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4.1.4 Rupturns e percaleos: compreensdes

Mudar o foco da lente e ver as artes visuais como poténcia
para o pensamento, a criacdo e deslocar-se da representacio, nio
se resume a extravazar a grade curricular, exige um
envolvimento visceral, que acarreta marcas no corpo-professor/a,
no corpo-estudante e no corpo-escolar que nio estdo imunes a
transformacio.

Uma vida sempre em curso, feita de coisas banais. Amar,
sentir raiva, enlutar-se, chorar, sentir dor, resmungar, dormir,
acordar, atravessar uma avenida, aguardar numa parada de
onibus e valer-se do transporte coletivo, reproduzir clichés,
embasar-se em representacoes sociais, repercutir
posicionamentos, reproduzir citacdes, amparar-se nas escritas de
outrem, imitar. Compor processos subjetivos a partir de
atravessamentos sensiveis.

Criar, ndo ¢é aprisionar aprendizagens, invalidar a
experiéncia ou produzir categorias. E preciso escapar da
necessidade de reconhecer, delinear, isolar, designar. Uma aula
que sal do modelo da escrita, do caderno, texto, quadro branco e
siléncio, e tenta introduzir o cotidiano, os desejos, paixoes,

anseios, interesses, impressoes e aprendizagens, ao misturar

1magens, tintas, corpos e produzir pensamentos, numa abertura

ao caos, que se inventa e se reinventa em miseros cinquenta
minutos dentro da grade de horarios, num fluxo permeavel no

ensino de artes visuais.

Pelo menos para mim, artes é importante pelo
fato de vocé usar a criatividade, que muitas
vezes as outras matérias ndo permitem ter, e
muitas vezes expressar emocgdes que nao
queremos falar, a arte mantém a imaginacio
que a sociedade tira. Além de nos fazer ter
no¢do que tal cor ndo fica legal com outra, ou
que tal coisa poderia estar menos torta, ela
traz de volta a criatividade, muitas vezes faz
nés mudarmos de oficio, de opinido e ver de
outra forma, além de ser algo diferente e legal
de estudar (estudante C. R.).

Os movimentos de aprendizagem registrados nos
discursos descritos neste ensaio apontam o componente
curricular de artes visuais como um artificio a compreensio de
cores, formas, estilos, estratégias técnicas que produzem
criatividade, todavia promovem uma ruptura com o cliché ao
vincular-se a experiéncia e “devolver a imaginacdo que a
sociedade tira”. Permitir-se ser afetado pelo encontro com os
materiais pictéricos e criar estratégias ao saber-fazer-pensar,
1Imerso em experiéncias estéticas.

Experiéncias, para ocorrerem, incluem dimensoes,

poténcias, e podem ser atravessadas por diferentes
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acontecimentos: um por do sol, uma musica, a leitura de um
livro, uma aula, um olhar atento ao seu entorno, um encontro
efetuado em uma viagem de 6nibus, um transeunte que passa a
seu lado nos caminhos da vida, uma ideia, um pensamento
original e ndo um processo maquinal de reproducido de
informacées e opinides.

Dimensées, pluralidades, focos dissipados, a experiéncia
tém a ver com “exterioridade, alteridade e alienacio tém a ver
com o acontecimento, com o que é da experiéncia, com o 1sso do
‘isso que me passa” (LARROSA, 2011, p. 08), enlaca-se com o
incontrolavel, o que néo pode ser medido, repetido, calculado.

“Reflexividade, subjetividade e transformacgio tém a ver
com o sujeito da experiéncia, com o quem da experiéncia, com o
me de ‘sso que me passa” (LARROSA, 2011, p. 08), a
experiéncia nio ocorre no vacuo, na indiferenca, em um objeto,
mas sim, em nosso corpo, em células, veias, nervos, vibracoes.

Coloca-nos no centro dos acontecimentos sem sermos o mais

Importante, pde nosso corpo em evidéncia sem que sejamos
evidentes, permitir-se sentir, fazer da proépria existéncia um
ensaio, uma escrita a lapis que pode ser apagada e reescrita, um
encontro entre corpus, entre sensacbes e acontecimentos,
permitir-se parar, respirar, espreguicar-se e recomecar.

Ao se viver uma experiéncia, jamais se retorna imune, o
corpo, a vida, as percepcdes se modificam, Sant’Anna (2001) dira
que nos tornamos corpos-passagens, para sentir, criar elos,
envolver-se como uma crianca que é um presente inatural,
intempestiva, disposta a experimentar e expor-se sem julgar
(Larrosa, 2011). Um corpo-passagem ressoa para um coletivo,
estd exposto, disposto, interessado e compenetrado para ouvir,
sentir, viver junto a outros corpos, criar elos, experimentar.
Quando a aula de artes visuais transforma-se numa experiéncia
h4 um acontecimento, encontro entre corpos que produz saber,

ou melhor, devolve o direito de imaginar, pensar e criar.
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4.2 “Chinelogravuras”: a arte do caminhar

Resumo: fala-se do corpo, da arte contemporanea e a producio pictdrica
envolta pela experiéncia artistica atravessada pela produgido de
“chinelogravuras”. O objetivo deste artigo é apresentar um recorte
docente que convida os estudantes do nono ano do ensino fundamental
a criar uma marca, produzir uma impressdo em argila de forma
visceral, ao doar seu tempo num processo de criagdo do “néo-artista”.
Vale-se das propostas de Richard Long que encara o caminhar como um
processo de intervir e transformar a paisagem. O método de
investigacdo refere-se a pesquisa-intervencio, valendo-se da andlise
que articula a experiéncia vivida com autores que pensam sobre a arte
contemporanea. Pode-se apreender que, no ambito escolar, ha uma
hipervalorizagdo do desenho e do trabalho com papéis e tintas
negligenciando outros materiais plasticos como a argila.

Palavras chave: “chinelogravuras”; caminhar; arte contemporanea.

4.2.1 Aberturas

Artista

Professor

Pesquisador

Trés palavras, trés seres, trés posturas,

Trés formas de conduzir uma aula,

um encontro do aprender.

Roupagem que utilizo hora separada, hora junta e conectada,

num instante me revisto de professora e as palavras saltam de meus
labios,

proponho a cria¢do de um “chinelogravura”,

uma placa de argila impressa em alto relevo, com formas figurativas e
abstratas,

a fric¢do das méos faz emergir multiplas impressdes do viver de cada
estudante...

conversamos acerca da arte e sua efemeridade...

sua inutilidade!

Me revisto de pesquisadora, lanco pontes entre o ato de caminhar
Richard Long e os chinelogravuras rompem as paredes da escola e vao a
busca de ar

num movimento de intervir,

ocupar.

Fico a pensar:

Sera arte o deslocar dos estudantes entre a escola e o espago de
intervencio?

Um caminhar desinteressado,

a arte como visceralidades...

Aqui me revisto de artista? N&o sei, tenho duvidas!

Caminhar com as placas de argila os chinelogravuras,
transforma-las num caminhar efémero,

fazé-las deslizar sobre o calcamento ao movimentar os passos...
Criar novos passos, hovas marcas, comecos, recomecos, fragmentos,
feito de terra, barro que tornar-se-do po,

ao desfalecer...

desaparecer.

E o que fica?

Imagens fotograficas,

experiéncia vivida,

o encontro entre a epiderme e a argila,

o desejo e o resultado,

a vida e o pd!

HENCKE, Jésica (setembro, 2016).

Criar caminhos, circundar paisagens propor formas
dispares de percep¢do do espago que nos circunda, cunhar um

caminhar desinteressado, descomprometido, potente em sua
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intencido e silencioso em sua acdo. Inventar em tempos de
incertezas, produzir uma pegada feita de argila, que deixara sua
marca por um tempo efémero e aos poucos retornara ao barro,
tornando-se pd. Incerto, imperfeito, instavel!

Na elaboragao dos “chinelogravuras” vislumbra-se a arte
contemporanea como poténcia a criacdo artistica, tendo como
objetivo narrar um processo de intervencio criadora iniciada no
ambito da sala de aula e externada ao plano da cidade e suas
incertezas. A “chinelogravura” consiste em uma placa de argila
modelada no formato da pegada de um chinelo e abalizada
através de um processo adaptativo da técnica da xilogravura,
auxiliado por um molde vazado, o qual é prensado contra a placa
de argila para inserir nela, suas marcas. Atravessado por esta
1deia propositiva realizou-se um convite aos estudantes do nono
ano do Ensino Fundamental para pensar acerca de seus passos: o
ato de caminhar.

A proposi¢ao inclui a producdo de um material plastico
tridimensional e uma intervencido artistica sobre espacos
urbanos, ao inserir em um parque municipal “chinelogravuras”
Impressas sobre placas de argila, formando um percurso, uma
trilha que, descomprometida, chama a atencdo dos pedestres

para seu caminhar moével/imoével, questionador e silencioso.

N&o nos basta mais sermos observadores desta cidade,
destes espacos que se modificam e movimentam-se em continua
transformacdo, queremos intervir nestes percursos urbanos,
criar rupturas para a inserc¢ao da arte, promover o alongamento
da instituigdo escolar para lugares in-formais, buscar um saber
sensivel e artistico.

Neste emaranhado promove-se uma ruptura do tempo
cronolégico, ao transplantar o corpo humano para o espaco
plastico da criacdo, fecundar questionamentos, experimentar
materiais nao habituais, permitir-se sujar, deixar a epiderme
rocar a massa que se transforma em arte, pensar-se como corpo
social, que aprende independente do espaco que ocupa.

Desvelar as coisas que expandem: a argila se faz gravura,
a auséncia dos pés se faz presenca pela marca dos
“chinelogravuras”, o corpo ausente se forma pelo caminhar
intermitente das formas que se espraiam pelo chio, a escola um
prédio, a praca um local, o gramado uma base sélida para se
caminhar, o perigo uma lembranga remota, o sorriso uma
possivel aprendizagem sensivel. Viver a arte como proposicdo e

criacdo.
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4.2 .2A ARTE DO CAMINHAR: andante

A arte contemporanea visa produzir experiéncias de
estranhamento. Ndo se resume a ocupar espacos formais como
museus, galerias, bienais, seu desejo é rasgar o espago urbano,
criar fissuras habitaveis e efémeras, com insercées de corpos,
gestos, imagens, objetos, viver a “nao-arte”.

Produzir arte, imerso no mundo capitalista e suas
transformacdes, tornou-se um desafio constante, uma incégnita.
A originalidade e a criagdo do novo nio sio mais os elementos
balizadores da producdo artistica. “[...] a cultura pés-moderna
era de citagdes, vendo o mundo como um simulacro. A citagdo
podia aparecer sob inimeras formas — cépia, pastiche, referéncia
irénica, imitacdo, duplicacdo [...]” (ARCHER, 2013, p. 156), mas
jamais originalidade, envolta por uma justaposicao de estilos,
tempos dispares, diferindo da afirmacao: “qualquer coisa serve!”,
assim, tém-se a “ndo-arte”, produzida por “nio-artistas” no
contexto escolar.

“Um nao-artista é alguém que esta engajado em mudar
trabalhos, em modernizar” (KAPROW, 2016, s.p.), em propor
outras estratégias de engajar-se nas transformacbes, sem
necessitar um recuo ao passado ou produzir uma projecdo do

futuro, uma arte engajada no presente, no atual, no instante que

ocorre e escorre por entre os dedos. “Em vez do tom sério que tem
normalmente acompanhado a busca pela inocéncia e pela
verdade, a nao-arte provavelmente emergira como humor”
(KAPROW, 2016, s.p.). Com animo, intensidades e fluxos, néo
estaticos, inquietos, problematizadores e inconstantes. “O
trabalho implica diversdo, nunca gravidade ou tragédia”
(KAPROW, 2016, s.p.).

Viver a arte na carne, como um corpo com membros,
6rgaos, elementos que se tornam substrato para a criacéo
artistica, reconhecer os pés como a maquina do caminhar, as
méos que moldam a argila fazendo emergir simbolos, imagens,
marcas em alto relevo. Um corpo humano em contato com outros
corpos numa relacdo de criacio, transformando uma imagem de
pensamento em producdo pictdrica.

“A arte contemporanea parou de representar o mundo
para apresentar sua ‘realidade’ [...]” (MEIRA, 2003, p. 13). O ato
criador consuma-se pelo olhar, possibilita as intera¢ées humanas
de forma circular ao promover a simultaneidade dos
acontecimentos, “a arte é experiéncia singular [...]. Ao passar de
um registro a outro, a arte se torna outra, como nés, em nossa
mutante aprendizagem de ser” (MEIRA, 2003, p. 19).

Aprender a ser é dar espago para tornar-se outro,

diferente, singular, afetado pelos acontecimentos e pelos
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encontros. No ambito das incertezas uma experiéncia concreta é
instigada pelas transformacoes sociais e educacionais, num
compulsivo fluxo de instabilidades e transformacoes. Viver a
incerteza é uma escolha, por um lado amedronta-se, desiste-se e
torna-se vitima dos acontecimentos, ficando indiferente e
desolado, por outro, pode-se dar vazio a criagdo, fazer emergir
debates, andlises, questionamentos e interven¢bes so6cio-
educacionais. Inventar é a poténcia de diferir de si mesmo.

Viver fluxos de incerteza exige problematizar, resistir aos
modelos sociais, habitar territérios instaveis, promover saberes e
conhecimentos, caminhar por mapas ilusérios e produzir saberes
transitorio. Acolher e habitar as incertezas é uma questido de
aprendizagem, produzir “ndo-arte”, viver experiéncias que
fomentam um pensamento corpéreo e vibratil. O incerto é
diverso, eclético, ndo marcado por ideologias e principios, exige
um olhar ao momento presente, os problemas emergentes, as
Incompreensodes que levam a criacdo a um estado de investigacéo,
envolvimento em multiplos contextos, formas e conceitos de
producéo artistica.

Proporcionar um encontro da incerteza, regado por uma
proposicdo artistica envolve um movimento de organizacao,
preparacdo e escolhas a priori, ndo se pode precisar como

ocorrera o trabalho, se havera uma experiéncia, mas, nao se pode

ignorar a necessidade de demarcar as formas e os contornos das
atividades, quais as iIntencdes ao desenvolver uma proposta
artistica, passando pela selecdo dos elementos pictéricos,
materiais, espaco, tempo e recursos disponivels na instituicio
escolar. Uma aula exige preparacio, trabalho e investigacéo.

O processo de criacdo dos “chinelogravuras” envolveu um
movimento de andlise do trabalho do artista Richard Long, em
especial no que tange a criacdo de esculturas de paisagens,
fomentadas pelo ato de caminhar. “Caminhar também me
permite estender as fronteiras da escultura, a qual agora tem o
potencial de ser construida no espaco e no tempo da caminhada
em longas distancias” (LONG, 2000, s.p.). Um chinelo, uma
gravura, um passo e a configuracdo de um trajeto travesso,
efémero e singular.

Richard Long descreve seu primeiro trabalho feito pelo
caminhar, em 1967, refere-se a uma linha reta em um campo
gramado, constituida por seu préprio caminho, indo a “nenhum
lugar”, cuja intencéo era construir uma nova arte, a arte de
andar. Colocar o corpo em movimento, vivenciar cada passo dado
e perceber sua interferéncia na paisagem, transformando-a, por
um curto periodo de tempo.

Cada caminhada proposta pelo artista seguia uma regra

formal Unica, por uma razio original, um objetivo especifico, uma
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1deia particular. “Caminhando desse modo, como na arte,
provinha uma maneira ideal para eu explorar as relacées entre o
tempo, a distancia, a geografia e a medida” (LONG, 2000, s.p.).
As caminhadas sdo registradas de trés formas: mapas,
fotografias ou textos, conforme a proposta desenvolvida pelo
artista.

Esta forma de explorar a producio escultérica deixa em
evidéncia a transitoriedade, a permanéncia, a visibilidade e o
reconhecimento. Os materiais podem ser transportados, a
caminhada pode ser coletiva, a criacdo artistica nio fica presa
aos espagos formais da arte, criam-se redes, alargamentos e
novos territérios artisticos.

O andante — “chinelogravura” apresenta um novo passo,
como os dados por Richard Long, para fora de nosso universo
pessoal, em direcio a uma paisagem urbana, ao encontro de
outras singularidades e a arte contemporanea, sem deixar de se
envolver com o barro, o contato da epiderme com a superficie fria
e umida da argila, a construgdo de um desenho/molde a ser
1mpresso, o barro sob as unhas, sujeiras, marcas, restos de um
ato artistico, agraciado por sorrisos, gargalhadas, barulhos e

agitacao.

4.2.3 0 PROCESSO: e)qaeri,mewtawdo a wmaterialldade

Terra vermelha compde quilos de argila, pedacgos de caixas
de papeldo transformam-se em suporte, material emborrachado e
flexivel ganha a forma da sola de um chinelo, desenhos
provenientes das entranhas de cada estudante/aprendiz surgem
através do desenho sob a base em formato de chinelo, tesouras
criam fissuras, cortam caminhos e produzem marcas. Um
primeiro passo sem sair do lugar, preparar o espaco, formalizar o
pensamento, produzir um molde que se tornara a marca da

impressao da xilogravura.

Imagem 16: Moldes em emborrachado.
Fonte: autora

Processo de criagdo de um futuro caminhar. Ha ruidos,
falhas, cortes que desmancham o molde, faltam materiais é
preciso improvisar, o tempo transcorre uma aula de cinquenta
minutos é curta para produzir o trabalho em sua completude,

assim, fragmenta-se a producdo em trés instantes: produzir o
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molde do “chinelogravura” em emborrachado (E.V.A);
transformar a argila em uma placa que compreenda a extensio e
a largura do molde, flexionar o molde a ponto de produzir um
alto-relevo; deslocar-se da escola a praca publica e colocar em
exposicao os “chinelogravuras”, conversar acerca do processo, das

impressoes e sensacoes.

Imagem 17: Chinelogravuras” impressos sobre placas de argila.
Fonte: autora

O trabalho foi realizado no decorrer do més de setembro
de dois mil e dezesseis, com quatro turmas do nono ano do ensino
fundamental, envolvendo cerca de cem estudantes/aprendizes.
Em momentos diferentes houve a oportunidade de deslocar-se da
escola a praca publica, impossibilitando a criacdo de um tnico
caminho, a disparidade de encontros promoveu a formagio de

caminhos distintos.

Imagem 18: Intervencdo urbana.
Fonte: autora
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O processo de producdo pictorica, em especial o uso da
argila em sala de aula, foi 0o que gerou mais sensagdes e
envolvimento, colocou os estudantes/aprendizes num “tunel do
tempo” e os fez lembrar os primeiros anos escolares e pré-
escolares, corroborado pela fala do estudante H (transcrita
abaixo) ao se referir a infAncia como o espaco para mexer com
barro, colorir telas, onde havia valorizacdo da experiéncia
corporal em contato com materiais tridimensionais moveis e
inconstantes. Tornou-se visivel, nesta experimentacio artistica,
uma multiplicidade de sentimentos desde o nojo em ter que tocar
o barro e sujar as unhas, até o ato de mergulhar-se na argila,

tornando-a creme para as maos e rosto.

Foi uma experiéncia bem interessante,
lembrou minha infancia quando brincava com
esculturas ou pintando telas. Deixar todas
nossas esculturas 14 montando um caminho
sobre a praca foi bem gratificante (estudante
H, 9° ano do Ensino Fundamental).
Pode-se destacar nesta fala que o colocar-se em exposicao,
permitir que o outro veja o trabalho esculpido em forma de
“escultura” é algo “gratificante” que movimenta afetos. A

experiéncia artistica passa por sensacoes, cujo pensamento

estético articula-se na interface arte e vida. O que se propos

neste espaco de aula, fol uma criacdo poética que envolvesse a
palavra, o gesto, a compreensdo, o fazer, o perceber-se a si como
produtor de arte, envolto por um pensamento ético e a propria
condicdo de aprendizagem que passa pelo corpo sensivel.

A intensidade em que batiam nesta massa amorfa para
produzir uma placa criava um som desarmonico e retumbante,
interferindo em outros espacos da escola e gerando reclamacgoes.
Porém, o ato de reclamar é quase uma introspeccdo humana e,
moldar a argila exige for¢a, barulho e intencéo, o estudante B
destaca a dificuldade que é esculpir na argila, tal apontamento
pode ser decorrente do material quebradico e pouco maleavel em
algumas situacoes.

Experimentar multiplas sensacbes que passam pela
epiderme, aceleram os batimentos cardiacos e, ao fim e ao cabo,
produzem uma visibilidade efémera que ¢é registrada pela
imagem fotografica, enquanto que a producdo artistica
desmancha-se pela acdo do tempo, um fazer poético impregnado
de cotidianidade, respaldado pelo interesse do estudante F que,
em sua fala, destaca o pedido feito a professora para trabalhar
com argila, mas, ndo imaginava em produzir algo a ser exposto,
com o minimo de recursos experimentou-se com nossas maos o

maximo da poténcia criadora.
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Trabalhar com argila é agradavel, gosto de
sentir a textura da argila entre os dedos, mas
acho complicado esculpir com ela. Colocamos
ao ar livre e uns dias depois (havia chovido), ja
nao estavam mais l4. Fotografei o antes e o
depois (estudante B, 9° ano do Ensino
Fundamental).

Quando pedi para a professora para fazer um
trabalho com argila, nunca pensei que iamos
fazer “chinelogravuras” achei bem legal, nunca
tinha visto antes, e leva-los para a praca foi
muito interessante, pois, as pessoas poderio
ver nossos trabalhos e ver como o meu ficou
bonito (estudante F, 9° ano do Ensino
Fundamental).

“Trabalhar criadoramente um material ndo é somente
expressar-se, € possibilitar que esse material também se
expresse, gerando, o contrapelo, comportamentos de
simultaneidade com quem o trabalha, ou dialoga virtualmente”
(MEIRA, 2003, p. 22). Moldar a argila, exprimir através desta
massa sensacgoes, desejos, inquietacgoes, questionamentos, deixar-
se moldar pelo material que se molda. Criar interacgdoes entre
corpo, arte e processos de criacdo. Segundo Meira (2003) o gesto é
o movimento do corpo, as maos que amassam com raiva, alegria,
forca, suavidade, desespero, tristeza, amor, dor, emocio a argila,

pertencem ao corpo, que empresta sua forga vital a arte, a

criacao.

“O corpo operante e atual precisa ser reencontrado, nédo
como objeto, matéria viva ou parte do espaco, porque ele nio é
um feixe de funcdes, mas um entrelacamento de visibilidade e
movimento” (MEIRA, 2003, p. 28). Um corpo que opera produz
uma gravura imprime suas visibilidades na argila e desloca-se do
ambiente escolar para a cidade contemporanea, imerso em seus
dilemas, problemas e propde a criagdo de um caminhar sem
rumo, ininterrupto, feito por multiplicidades de formas e refigios

corpéreos.

Tive a impressao de que um homem com varios
tamanhos de pés havia caminhado no parque
Dom Anténio Zattara e esses pés tinham
diversos formatos gravados neles, a sensacéio
era de que eu estava em um caminho onde
haviam passado varios homens (estudante C,
9° ano do Ensino Fundamental).

Sempre acho legal trabalhar com argila, acho a
textura dela estranha de se tocar. Muito
criativo fazer pegadas na rua. A ida até a praca
fol muito divertida todos brincando, até mesmo
a professora, o resultado foi super legal, com os
“chinelogravuras” um seguido do outro na rua.
Criatividade ndo faltou! (estudante D, 9° ano
do Ensino Fundamental).

A producdo pictérica dos “chinelogravuras” tentou
promover uma vivéncia integral ao envolver o pensar e o sentir;

mesmo 1mersos numa sociedade da visibilidade, do imediatismo e
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da superficialidade, promover instantes para o sensivel, ter um
contato imediato, trocar energias entre todos os sentidos,
especialmente o tato, a pele e os gestos acdo imprescindivel a
educacio e presente na fala do estudante D.

Educar o olhar, o corpo, o sensivel, tendo o gesto como
substrato do aprender. “O ‘gesto’ é matéria expressiva da
comunicacio, emerge do processo interativo que plasma o ‘como’
fazer e altera a intencdo inicial, ndo se confundindo com o estado
poético psicoldégico nem com os elementos constitutivos do fazer”
(MEIRA, 2003, p. 38). Nesta proposta interventiva, possibilitou-
se um ato de deslocar-se através do gesto, colocar em evidéncia o
ato criador, expor-se em praca publica mediante a marca de seu
corpo, transformada em um “chinelogravura”.

Caminhar da escola a praca, um percurso compreendido
por quatro quadras, mostrou-se como um evento, para observar o
entorno, perceber as pessoas que ocupam este espacgo, escolher
um lugar para expor os trabalhos, controlar o horario de retorno
a escola, aproveitar alguns minutos para andar no balanco,
sentar no banco, observar os skatistas, exercitar-se na academia
ao ar livre, suspender o medo de ser assaltado, esquecer-se de si

e voltar a infancia remota, permitir-se brincar, sentir-se livre.

Foi bem interessante, uma textura diferente e
um trabalho que eu ndo costumava fazer. A ida
ao parque foi divertida e legal. Adorei a ideia
de ter colocado em forma de caminho nossos
“chinelogravuras” (estudante A, 9° ano do
Ensino Fundamental).

Bom, a experiéncia de fazer o “chinelogravura”
foi 6tima para a nossa turma, colocando na
pratica o aprendizado, a ida ao parque foi um
6timo “passeio” para nés, expor a nossa arte é
uma forma incrivel de estudar (estudante E, 9°
ano do Ensino Fundamental).

A visibilidade destes encontros sdo eventos que revelam
subjetividades, trazem a tona lembrancas e desejos remotos,
posturas humanas compostas pela cultura, formada pelos
sistemas de aprendizagem, controle e disciplinamento. Neste
deslocar-se foi possivel desmembrar-se das regras escolares,
esquecer-se da adolescéncia e voltar a infancia, brincar, divertir-

se sorrir.

O tempo faz diferenca ao engendrar distinc¢oes
de forma, sua atualizacdo, seus movimentos
imperceptiveis e perceptiveis, realizando
metamorfoses, alteracbes nos corpos e modos
de sentir, ver, pensar. Ha uma plasticidade no
tempo que faz com que o pensamento se
desdobre em todas as diregbes. A génese do
sujeito ocorre no intervalo dessa cisdo, como
uma esséncia envolvida, dobrada sobre si
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mesma € a0 mesmo tempo em perpétuos
desdobramentos (MEIRA, 2003, p. 39).

Tempo pléastico, que permiti ir e vir de forma néo linear,
desbravar territérios, habitar outros espacos, tornar-se arte. Ao
envolver-se no processo de criacio suspende-se 0 nojo, o asco, a
irritacdo da sujeira produzida pelos restos de argila nas unhas,
méos, classes e chio, importa viver o momento, mergulhar na

experiéncia, habitar outros espacos e viver o aprender.

4.2.4 ENTRELACAMENTOS: possivels aprendizagens

Viver o aprender como “ndo-artista”’, experimentar a arte
como processo de criacdo que envolve os sentidos fisiolégicos e
permite pensar acerca da préopria acio, foi a pretensio da criacio
dos “chinelogravuras”, ao envolver a arte efémera relacionando-a
com as transformacoes fisiolégicas que ocorrem continuamente
em nosso corpo. Assim, como a argila provém do barro a ele
retornara o nosso corpo envelhece, modifica-se, perde células que
morrem, surgem novas rugas e marcas do tempo.

Nesta proposi¢do buscou-se promover uma conexio, uma
ressonancia vital que aprofunda os vinculos entre o criar, a vida
escolar e o espaco social, na tentativa de perceber a integralidade

que héa entre o “eu” e o mundo contemporaneo, a escola e a cidade

como campo de intervenc¢ao. Indo além da produgao artistica que
envolve papéis, tesouras, tintas, lapis de cor, grafite e régua.

A experiéncia poética vivenciada por quatro turmas do
nono ano do Ensino Fundamental em uma escola da rede publica
estadual deflagrou a intensidade criadora que o ensino de artes
visuais possui, em especial, por se mostrar como um dispositivo
de criacdo e pertencimento artistico, neste caso, a argila.
Atravessado pelo conceito de dispositivo proposto por Deleuze
(1990) compreende-se que a argila, na producio dos
“chilogravuras” assumiu a postura de linhas que geram conexdes
entre o0s objetos: corpo, molde do chinelo/sapato, EVA
(emborrachado), tesoura, papeldo, num sistema de interacéo
heterogéneo, que seguem processos diferenciados e em
desequilibrios, mas no desenrolar da proposta aproximaram-se,
tornando-se complementares ao sofrerem metamorfoses. Como
uma maquina de fazer ver e fazer falar os “chinelogravuras”

movimentaram impressoes, desejos e aprendizagens.

O passeio até o Parque Dom Anténio Zattara
foi  diferente, e quando fizemos o
“chinelogravura”, foi muito interessante,
trabalhar com o material que utilizamos:
argila. Foi um pouco dificil mexer na argila
devido a sua consisténcia, e fazer os moldes
com os pés, recortar o EVA, moldar o
“chinelogravura” foi diferente, nunca tinhamos
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feito algo como o “chinelogravura”. Amei!
(estudante J, 9° ano do Ensino Fundamental).

O estudante J destaca processos de euforia no que tange
ao passeio até o parque e a alegria de ter um encontro fora da
escola, em contraponto expée a dificuldade de modelar a argila
sua densidade e composi¢ido, o excesso ou a falta de agua, o
processo de esfacelamento do barro ou sua uniéo.

Os intercessores a este ato artistico foram: os pés, neste
caso, o molde do calcado que estavam usando em aula e a
dificuldade em colocar outras partes do corpo como elemento do
processo de criacao; desenhar no molde emborrachado e recortar
deixando espacos preenchidos e outros vazados sem desmembrar
o molde, uma articulacéo dificil quando se é necessario caminhar
com a tesoura sem cortar as extremidades; moldar o
“chinelogravura”, exercer uma forga vital sobre o molde de
emborrachado contra uma placa de argila e, consentir marcas em
alto relevo, fazendo um recorte ao redor da placa para que esta
mantenha o formato de um chinelo. Todos estes intercessores que
criam atravessamentos corpdreos ao ato artistico ndo impediram
que houvesse euforia, alegria e desprendimento no artificio de
deslocar-se da escola e criar um caminhar efémero, feito de

barro, sentimentos e marcas.

Nesta perspectiva de trabalho percebe-se uma
aproximacio com o fazer estético, defendido por Ranciére (2009),
que distingue a arte por um modo de estar sensivel aos signos
artisticos, o termo sensivel subtrai-se da ideia de sensibilidade
cliché, refere-se a um sensivel tornado estranho a si mesmo, a
poténcia de um pensamento que nao se reconhece. “O estado
estético é pura suspensdo, momento em que a forma ¢é
experimentada por si mesma” (RANCIERE, 2009, p. 34),
suspendem-se os conceitos, deixam-se de lado as observacoes e
afirmacdes e ao corpo é permitido apenas sentir.

O desenrolar da proposta interventiva exigiu um
movimento de analise e compreensio posterior ao sentir, uma
criacdo artistica nfo é apenas sua materialidade fisica que inclui
uma placa de argila impressa colocada em exposi¢do para
decompor-se atravessada pela acdo do tempo, mas um pedacgo de
cada um dos estudantes/aprendizes que doaram sua forca vital
para construir uma marca, um caminhar feito de sonhos,
interesses, desejos, questionamentos, instantes para pensar,
parar e recomecar o processo de estudos. “No lugar de privilegiar
os seres isoladamente, tenta-se refletir sobre as conexées por eles
estabelecidas” (SANT'ANNA, 2001, p. 87-88).

Conexoes feitas pelos estudantes/aprendizes e o encontro

da pele com a argila que fez relembrar os anos iniciais do ensino
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fundamental nos instantes em que brincavam com “massa de
modelar”. O estranhamento causado pela argila dentro da sala
de aula, o ato de caminhar como arte e nio apenas uma acao
corriqueira descomprometida e descuidada, e sim, como um
momento para analisar o entorno perceber os encontros,

promover siléncios e presenciar as marcas que a cidade possui.

Trabalhar com “chinelogravura” foi muito bom,
vi que a argila pode ser usada na arte, pois,
pensei que era usada s para obras de
construgbes. A nossa ida ao parque foi muito
legal, deixamos 14 o nosso trabalho, ao publico
para eles verem que arte ainda é muito usada
nas escolas e fazem parte da nossa vida
(estudante K, 9° ano do Ensino Fundamental).

Eu gostei de fazer o trabalho com a argila. Tive
a impressdo que o trabalho saiu belo e foi
muito bom para a turma poder descontrair e
conhecer o patriménio pelotense e se divertir
(estudante G, 9° ano do Ensino Fundamental).

Achei muito legal o trabalho, bem divertido, fez
com que muddssemos um pouco a rotina,

fazendo uma coisa diferente, gostei muito da
nossa ida até a praca, o lugar em que deixamos
nossos “chinelogravuras” e a posi¢cdo em que 0s
deixamos (estudante I, 9° ano do Ensino
Fundamental).

Passagens, instabilidades, desafios, a arte esta apta a
criar um processo de reviravoltas, alicercada em misturas,
rompendo com os canones da pintura ou as estratégias
geométricas da arquitetura para possibilitar encontros de
elementos dispares em um mesmo objeto que se mostra como
arte. Intervir na cidade, sair da amarra escolar, alargar-se,
deixar o corpo ir a procura de encontros, liberdade corporal,
flexibilidade, fluidez, ousadia, ultrapassar fronteiras e viver
experiéncias. Nesta intervencdo foi possivel perceber a
importancia de usar multiplos materiais pictéricos no ensino de

artes visuals e promover encontros entre o corpo, a arte e a

cidade, ao promover uma compreensio sensivel do aprender.

152



4.2 Estética: arte—exper’uémia e cultura visual

Resumo: O artigo que ora se apresenta realiza um processo de andalise
sobre estética e cultura visual, ao apresentar a concepcado de estética
em diferentes autores, dentre estes: Rosenfield (2006); Meira (2007),
Maffesoli (1997) e Baumgarten a partir dos estudos de Tolstéi (2016).
Nesta esteira de pensamento realiza uma abertura a um possivel
conceito de Cultura Visual e sua inter-relacdo com o plano das artes
visuais, atravessado pela andalise da pop art e da land art como dois
movimentos artisticos dispares que fazem uso da imagem como recurso
para registro e propagacdo de suas obras. Apresenta, ao final de sua
escrita, uma experiéncia pratica a partir dos estudos da Jand art, com
uma turma do nono ano do ensino fundamental em uma escola ptblica
da rede estadual de ensino, na tentativa de colocar em funcionamento
os conceitos abordados no decorrer do texto. Propoe uma suspensio do
pensamento ao apresentar as possiveis relagbes entre arte e cultura
visual como veiculos complementares e ndo excludentes, ao demonstrar
que nio existe uma ac¢io pratica desfocada de seu estudo tedrico.

Palavras-chave: arte; estética; experiéncia.

4.3.1 Interjeledes: arte(s)

Ranhuras,

rachaduras,

lascas de tinta espalhadas pelo chao,

quadros verdes rabiscados, marcas e secrecgoes,
restos, lagrimas, suores e humores.

Classes, mesas, cadeiras,

ferrugens,

férmica arrancada,

ferros distorcidos,

um campo de batalha!

Escola,

sala de aula,

gritos, risadas, alegrias e sofrimentos!

Aprender, dés-aprender,

agir, inter-agir,

multiplicidades estésicas num plano anestésico!

Gritar, sufocar, transformar concreto, portas, armarios e escadas em
poesia!

Artistar — criar!

Compor,

unir,

assocliar elementos,

transformar a vida em arte,

a imagem em cultura

os sentidos em experiéncias.

Propor uma estética embasada num processo ético-social,
configurar questionamentos,

indagar,

assumir posturas politicas,

inovar!

(HENCKE, Jésica, fevereiro/abril/2017).

Um corpo circunscreve um territério, espraia, esparrama-
se, poe-se em contato com multiplas superficies, interage e se
permite penetrar e ser penetrado pelo inusitado, o desconhecido,
0 que causa temor e tremor. Ha um sentimento de urgéncia, uma
necessidade de conexdo, de poOr-se em continuo movimento
mesmo sem sair do lugar, ndo ha tempo, o ar torna-se rarefeito

existe um frenesi que impulsiona um agir ininterrupto e
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irreflexivo, nesta situacio, torna-se premente criar estratégias de
lentidao.

Lentiddo nao significa parar, ficar estatico, amortecer os
sentidos, mas sim, colocar o corpo em atencdo, agucar a
percepc¢do, vislumbrar os movimentos, viver experiéncias
estéticas, num fluxo de relacées sensiveis. Uma experiéncia
estética mostra-se como poténcia de viver um gozo coletivo, uma
vivéncia intersubjetiva, opera com estados de vibracio,
interatividade, interacdo, que podem vir a produzir enlaces
afetivos.

A cultura visual, para tornar-se um trabalho criador
necessita de filtros criticos, sensiveis e operativos (MEIRA,
2007), destoando das caracteristicas da pop art que, em sua
origem visava a criagido de uma arte popular feita para o grande
publico; efémera que pudesse ser extinta a qualquer momento;
descartavel; barata; produzida em massa; dirigida a uma camada
populacional jovem; sexy; espirituosa e glamourosa, tais
caracteristicas se confundem com a producdo massificada de
imagens na contemporaneidade.

A pop art mostrou-se como um movimento irénico e
contestador dos canones classicos da arte, na tentativa de
eliminar os valores artisticos tradicionais, sua irreveréncia

conseguida através do excesso, da exploragdo da propaganda e do

consumo em massa, enaltecendo o hiper-realismo, apresentavam
tracos descarados da modernidade e a légica do consumo, na qual
tanto uma lata de sopa como uma banda de rock pode ser
consumida, apreciada e descartada. A pop art nunca foi um
movimento coerente, visto que cada artista possuia seus proprios
principios, teve uma duracdo efémera que, certamente, deixou
marcas perceptiveis nos processos de exploracdo da imagem
atuais. Pode-se dizer que a pop art foi um dos primeiros
movimentos da arte que procurou questionar o lugar do artista e
de seu produto.

Em contraposicdo a pop art seu excesso e rapidez ha a
land art, um movimento de contato com a natureza, de interacéo
entre corpo e producio artistica. A busca por novos lugares,
outros espacos de insercdo da arte, uma ruptura com a repeticao,
a pressa e a massificacdo do acesso. Os artistas da Jland art
exploram as poténcias do espaco natural, das paisagens que
percorrem, do meio ambiente tanto por seus materiais como por
sua localizagcdo. Cabe destacar que ambos os movimentos
artisticos enfatizam o uso da imagem como poténcia para o
registro e disseminacao da obra produzida.

A arte funciona como uma forma de resisténcia, por suas
formas, pelos gestos, pelas proposicoes, para dar sentido ao

sensivel. Ver, nao significa tocar, a separacido dos corpos faz-se
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conexdo pela imagem (MEIRA, 2007). A arte possibilita operar
com as imagens, agregar formas, gestos e vinculos. “A estética é
ética e impede que o sujeito fique subjugado e fascinado aos
dispositivos técnicos com os quais 0os seres articulam imagens
apenas para obter vantagens materials e nfo espirituais’
(MEIRA, 2007, p. 54).

O pensamento estético esta ligado as sensacdes, os
sensores do corpo que promovem a experiéncia, a interface com a
vida. A experiéncia corporal agenciada pela Jand art, por
exemplo, promove um acontecimento relacional e sensivel ligado
a vida e a cultura de modo labirintado.

“O papel da arte é retirar as sensacgodes do fisiologismo
biolégico, psicolégico e social, abrir as asas da mente e dos
saberes do corpo, para imantar e contaminar energeticamente
um contexto facilitador aos atos de criacdo” (MEIRA, 2007, p.
67). O traco, o gesto, o sentido, o rastro, o encontro, os
desencontros, as possibilidades, o inusitado, a poética, a estética
e a politica, os entrelacamentos e as construgdes sdo mecanismos
que promovem o ato de fazer arte e tornar a vida uma obra de
arte, na qual os acontecimentos penetram na carne, tocam a

superficie da pele e germinam o aprender.

4.2.2 Impulsos: composigdes estéticas

O que é arte? O que pode a arte? Por que isto é arte? O
que é estética? Como ocorre uma experiéncia estética? Duvidas
que perpassaram séculos e permeiam o imaginario de multiplos
estudiosos, ndo sdo questoes de simples resolucao, visto que, nao
existe uma resposta Unica e universal, as possivels ponderacoes
sdo sempre provisorias, efémeras e, porque ndo dizer,

contraditérias.

Uma definicdo de arte nfo existe; as
existentes, tanto as metafisicas quanto as
praticas, resumem-se a uma mesma defini¢cdo
subjetiva, que, por mais estranho que possa
ser, é a visdo da arte como manifestacdo da
beleza, e da beleza como aquilo que agrada

(sem suscitar desejo) (TOLSTOI, 2016, p. 51).
Pode-se dizer que a arte configura uma composicio de
rasgos, fragmentos, pedacgos contraditérios e imperfeitos, um
plano de questionamentos e relagdes calmas e turbulentas, lentas
e apressadas, flexiveis e estdaticas, inquietas. Um espaco de
experimentacbes, proposi¢coes, Iinvengbes, transfiguracio e
diluicdo dos espacos, onde ndo ha uma precisdo matematica e

certeza geométrica, cujos valores de simetria, harmonia, unidade

na diversidade, figura fundo, linearidade e plano cartesiano nio
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sdo os elementos primordiais e constitutivos do fazer arte, e sim,
alguns instrumentos que compdem o plano de criacio.

Neste instante, ao falar de rasgos conceituais cabe inserir
o tema das composi¢cdes estéticas, mas afinal, o que é compor?
Neste espaco de analise alude a fazer uso de uma multiplicidade
de elementos a fim de constituir um sistema de compreensio.
Viver imerso por pensamentos divergente, privilegiar as
conexodes e superficies de contato, as dobras, as flexdes, as fendas,
0s poros, as trocas, os encontros, os dilemas, duvidar das
certezas, questionar o inquestionavel, percorrer o senso comum e
compreender o pensamento cientifico, duvidar das verdades
universais.

A estética, a partir da ética do senso comum, refere-se a
beleza corpérea, tratamento da pele, modificacido do wvisual:
cabelos, unhas, sobrancelhas; alteragdes no formato corporal
através de intervencdes cirurgicas; reducido e/ou ampliacdo do
peso corpéreo, dentre outras interferéncias na carne a fim de
modificar uma estrutura, tendo como pano de fundo, a busca da
beleza.

A arte, a estética e a beleza, sdo termos conceituas que
abarcam inumeras definicoes, em alguns casos complementares,
em outros contraditorios. Para fins de compreensio, sera feito

um recorte atravessado pelo conceito de estética em Rosenfield

(2006); Meira (2007), Maffesoli (1997) e Baumgarten a partir dos
estudos de Tolstéi (2016), tém-se consciéncia de que esta é uma

escolha conceitual dentre uma multiplicidade de filésofos estetas.

A palavra “estética” vem do grego aisthesis,

que significa sensagdo, sentimento... a estética

analisa o complexo das sensacbes e dos

sentimentos, investiga sua iInteracdo nas

atividades fisicas e mentais do homem,

debrucando-se sobre as producdes (artisticas

ou ndo) da sensibilidade, com o fim de

determinar suas relagdes com o conhecimento,

a razdo e a ética. (ROSENFIELD, 2006, p. 07).

Na concepcio de Rosenfield (2006), a origem do termo esta

diretamente relacionada com a carne, o corpo que pulsa, vibra e

se sente apto a viver sensacées que abalam sua estrutura

biolégica e mental. Para fins didaticos, ha uma separacio entre

mente e corpo, entretanto compreende-se que o ser humano é

uma unicidade e as afetacbes estéticas colocam em

funcionamento este corpo uno, no qual as experiéncias causam

oscilagoes fisicas e fomentam pensamentos, questionamentos e
inquietacoes.

H4 um prazer sensivel e inteligivel quando ocorre uma

experiéncia estética, causam transformagbes poéticas e

reflexivas, tendo como pano de fundo uma forma de vida humana

como arte. O fendomeno estético nasce no corpo e a ele se dirige,
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h4a um processo de entrega, sentimento, visceralidade, arte e
beleza. Uma experiéncia estética s6 ocorre quando o corpo esta
aberto as vibracées, sensibilidades e influéncias tanto internas
como externas, num movimento de estar disposto a: sentir os
fluidos do ambiente deixar-se penetrar pelas relacdes, néo
endurecer os pensamentos em certezas e modelos pré-fabricados,
estar junto, experimentar emocdes, sentimentos e paixoes,
silenciar os pensamentos e acalmar os batimentos cardiacos,
confiar no desconhecido,

“Em sintese, essa estética é uma maneira de designar a
Interacdo constante, a co-presenca mais ou menos intensa que
tende a se amplificar na vida social” (MAFFESOLI, 1997, p. 243).
Viver uma experiéncia estética requer um processo de
reeducacio dos cinco sentidos, retirando-os de um procedimento
anestésico oportunizado pelas relagdes de trabalho atuais, os
sistemas de interacdo e convivéncia social, o isolamento
autoimposto decorrente do desenho da cidade contemporéanea, a
universalizacdo dos aparatos tecnolégicos e o sistema de conexao
via rede sem fio, dentre outros aparatos contemporaneos que
visam a soliddo e o isolamento, ampliando o leque de doencas
como sindrome do panico e depressio. Faz-se jus a um processo
de transformacao no qual a sagacidade da pele em contato com

uma infinidade de espacos e referéncias mede as experiéncias,

oportuniza encontros sensiveis e tangencia relacoes mediadas e
1mediatas atravessada pela sensacéo.

Vive-se 1merso num fluxo continuo de estimulacées
estéticas, as quais, em decorréncia da agitacdo contemporanea
nao nos afeta, atravessa nosso corpo como uma neblina densa e
deixa apenas uma umidade em nossa pele, quase imperceptivel.
Turbilhdo de informacées, excesso de trabalho, preocupacoes
dispares, informacées em escala fenomenal, trafego intenso de
automovels, buzinas, freadas, semaforos com suas luzes
Intermitentes, batimentos cardiacos acelerados, intensidades
efémeras que nao promovem encontros sensiveis e experiéncias,
configuram apenas um cansaco fisico e mental.

E s6 num encontro que um corpo se define, ja dizia
Corazza e Silva (2003), encontro é a palavra chave, a poténcia do

existir. A estética surgiu por uma necessidade, a interface de

promover encontros e compreender o sentido das interacoes.

A teoria estética nasceu como disciplina da
metafisica grega e como reflexdo capaz de dar
conta da mediacgdo entre teoria e pratica, entre
o inteligivel e o sensivel. A estética surgiu,
portanto, de uma interface e por necessidade
de compreender o sentido das interagdes, do
que transita e vibra, anima e é animado por tal
relacdo. Nao nasceu para explicar a arte, mas a
atuacdo que se faz num percurso de
procedimentos, para ver como os elementos
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constituintes desta atuacio, afetam-se uns aos
outros, repelem-se, misturam-se, entram em
conjuncéo, apesar de suas diferencas (MEIRA,
2007, p. 23).

Entre seu nascimento e os tempos atuais, o conceito de
estética  sofreu intimeras modulacoes, modificacées e
transgressbes, sua permeabilidade possibilita diversidade de
olhares e compreensdes, ou melhor, fomenta a multiplicidade de
encontros. Estar junto, unir teoria e pratica, acdo e reflexdo,
corpo e mente, inteligivel e sensivel, vibracdo. Nao é concebivel
reduzir a estética ao verbalizavel, a linguagem, adentra-se no
campo do siléncio, do que nao pode ser dito, mas em
contrapartida pode ser sentido, nega os padroes formalistas ao
configurar outras maneiras de pensamento.

Individualmente, isoladamente um corpo tem pouco
sentido, interessa notar o com (tato) o encontro, atravessado por
afetos, movimentos, articulacées, vivencias e experimentacoes.
Sua capacidade de inventar e reinventar-se. Meira (2007)
demonstra que pouco vale uma imagem, uma presenca sem
vivéncia. Em seus estudos mostra que a arte é pretensiosa ao
tentar capturar a vida onde ela se escondeu ou se camufla para
olhar, mesmo nas coisas simples e banais. Em suas proposicgoes
inverte a légica do pensar o outro e passa a investigar o proprio

ato criador, fazer perguntas ao seu corpo, perceber as implicacoes

e sensacbes dos gestos, dos movimentos, dos encontros, dos
conhecimentos, estar junto para aprender de modo a fazer
sentido, constituir compreensoes: por que faco o que faco? Como o
que faco torna-se arte? Como me sinto nos encontros e como estas
experiéncias me afetam? De qual maneira estes processos de
aprendizagem fomentam o meu ser sensivel?

Compor é unir, colocar o sinal de mais (+) nas relacdes:
corpo + arte + experiéncia + estética e muitos outros mais
poderdo vir, a arte nfo estd ai para (re) apresentar o visto, o
vivido, o pensado e interpretado ela nao representa o mundo, nao
cria uma forma de realidade transversal e universal, por outro
lado, apresenta, coloca em presenca, mostra, faz emergir o que
esta sob a neblina, propdem questionamentos, investigacoes,

intensidades.

A arte contemporanea parou de representar o
mundo para apresentar sua “realidade” [...]. No
Brasil tivemos Lygia Clark e Hélio Oiticica
fazendo uma arte-no-corpo e uma arte-na-
interacdo, a nos dar li¢cées valiosas sobre modos
de olhar e realizar a experiéncia estética, sobre
aquilo que nos singulariza como gente, como o
fato de ter cheiro, carne, ossos, visceras, poeira,
estrume (MEIRA, 2007, p. 13).

Arte no corpo, arte na interacdo, na inclusdo dos afetos,

percepgoes, questionamentos, formas de produzir atravessada
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por perguntas, inquietagoes, medos. “O pensar é o momento do
choque do encontro com o outro do pensamento” (CORAZZA,
SILVA, 2003, p. 62), neste choque pode ocorrer o aprender como
um momento de conjuncdo, ndo de assimilagdo, transmissio e
imitagdo, o encontro com o outro do pensamento produz
inquietacées e rompe com o faca assim e envolve-se no fazer
junto. Aprender a nadar com a onda do mar, a cozinhar com o
vapor da fervura, compor pontos singulares de seu préprio corpo
com os elementos que instigam e desmembram o ser.
Transportar-se para um mundo intenso, desconhecido,
desafiador e inconstante.

Maffesoli (1997) refere-se ao estar-junto comunitario,
atravessado pela dimensao estética numa possivel transfiguracio
do politico, ao romper com a representacao, torna-se poténcia de
transformacdo do imaginario contemporaneo. Opde-se ao
individualismo narcisista que cria barreiras entre as pessoas,
promove o desencontro e germina o isolamento. O estar-junto nao
se limita as relacées face a face, pode ocorrer mediada pelos
veiculos mididticos. A cidade tornou-se um espaco afetivo de
relacées, no qual “reforca o fato de que sb existo em relagdo ao
outro, na relacdio com o outro, sob o olhar do outro”

(MAFFESOLI, 1997, p. 245).

[...] Fazer estética ndo é adaptar-se ao mundo
como ele é, ou assimilar esse mundo como
parametros impostos, ainda que liberais,
libertadores, democraticos. E mostrar o que
pode fazer sentido, o que pbe em crise o0s
significados e as praticas, através da reflexdo
sobre o imprevisivel, o imponderavel, o
complexo e o incalculavel (MEIRA, 2007, p.
27).

Fazer estética é duvidar do que esta dado, do explicito, do
modelo, da norma e do padrao. E promover o encontro com o
outro, fomentar a relacdo em sua complexidade, importa perder
tempo para aprender, deixar-se sensivel as metamorfoses que
escapam ao controle da ordem ldgica, do significado e do valor. E
permitir-se enamorar-se, amar, nunca propor que o outro faca, e
sim, fazer junto, introduzir o tempo ndo cronolégico ao
pensamento, divagar, deslocar-se pelo espaco e promover a
interacdo do corpo com a corporeidade do meio. “[...] O
pensamento estético opera em rede e de modo transversal a sua
produtibilidade, em funcdo da imanéncia de toda obra humana”
(MEIRA, 2007, p. 24). Temos um desejo e trabalhamos até que
ele se concretize, na estética ha uma simultaneidade entre o
visivel e o sensivel como poténcia do ato de criagdo, as relagbes

ocorrem de forma concomitante e simultidnea no plano de

1Imanéncia, ou seja, o tempo presente.
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4.2.2 Tropecos: cultura visual

Tropecar, desequilibrar-se, criar confusbes mentais,
misturar conceitos, borrar as certezas e afirmacées, deixar os
questionamentos transbordarem. O visivel transparece e
aparece, h4 um movimento entre o real (dado e evocado) e o
virtual (o que est4d em vias de acontecer, de se concretizar). As
Imagens visuais possibilitam viagens fora do corpo, encontros
midiaticos, a arte constitui-se como uma experiéncia singular. “A
arte é um dos dois 6rgédos do progresso da humanidade. Por meio
da palavra, o homem se comunica em pensamento, € por meio
das imagens da arte ele se comunica em sentimento com todas as
pessoas, nio somente do presente, mas do passado e do futuro”
(TOLSTOI, 2016, p. 177).

O gesto é o movimento do corpo que ao olhar a arte,
limitado por seus conhecimentos falhos, pelas influéncias da
cultura visual, pelo excesso de informacoes, atragdes e diversoes,
corrompe a percep¢do e o ato de afetar-se com a arte e com as
imagens da cultura visual. A arte ndo estd subsumida a cultura
visual, da mesma forma, a cultura visual nfo se restringe a uma
cultura da imagem aos dominios e operacdes imagéticas,
transcende o campo perceptivo da visdo. “O campo imagético é a

cultura visual atual, o contexto estético de nossa experiéncia

sensorial, a parte e o todo que nos toca ver para situar nossos
saberes, nossos afetos, nossas percepc¢oes, além de um complexo
mundo de formas ligadas a obras e processos de criagio”
(MEIRA, 2007, p.52).

Pode-se dizer que a cultura visual compreende uma forma
de organizacdo socio-histérica no que tange a percep¢do visual,
num aspecto mais amplo: estético, politico, moral e conceitual.
De forma complementar, apresenta um modo social de organizar
e criar visualidades (visdo como forma socializada, que fomenta a
distribuicio e compartilhamento de imagens), distribuir e
inscrever textos, num fluxo de relacoes técnicas que buscam
tornar algo visivel (virar publico, comum), através da producio,
reproducgdo e arquivamento de imagens.

O espaco publico contemporaneo mostra-se como um
plano de gravitagbes entre visibilidades e invisibilidades, o que

pode ser visto e o que deve estar oculto.

A visibilidade ndo é mais concebida como uma
fisiologia perceptiva, mas canal de ir e vir do
desejo do corpo para a mente e de ambos em
suas relacdoes com o mundo. O ato criador de
olhar torna-se um tipo de construtividade
criadora para qualificar as intera¢ées humanas
(MEIRA, 2007, p. 17).
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O olhar torna-se um construtor de relagdes, ha formas de
perceber o espago-temporal por um olhar externo objetivo e
sistematico, que intenta compreender determinadas relacoes, por
outro lado, existe uma visdo imersiva que penetra nos
acontecimentos a partir de um olhar cauteloso, vigilante, cortés e
desajeitado, e, um regime de visdo total que explora multiplos
angulos, coloca em evidencia todas as faces, restringe a
1maginacdo ao dado e explicitado, uma pornografia que desnuda
toda e qualquer possibilidade de pensamento. Experiéncias do
olhar, que, podem ser confundidas com um sistema de controle e
vigia.

Estar no espago publico equivale a ser filmado, vigiado,
perseguido por um determinado regime de visibilidade, colocar-se
em evidéncia nas redes sociais é o equivalente a desnudar-se e
permitir ao outro, formas dispares de intimidade. A cultura
visual trabalha pelo arquivamento, presenca, transfigura o
humano e torna-o objeto, produz textos, demarca territérios,
configura saberes e inventa formas de cultura.

De acordo com o pensamento de Meira (2007) a cultura
visual pode estar ligada a uma esfera estética, alterada pelas
formas de trabalho que percorrem deste a exploracdo da
natureza em sua forma virginal ou sua configuracio através de

imagens, a producgao de obras ligadas socialmente a um trabalho

de visibilidades, exigindo um pensamento visual-corpoéreo, ao
envolver: corpo, mdios, conhecimento sensivel, experiéncia

estética, difusdo e transmissio por imagens.

De fato, deste as mutagdes inauguradas pela
pop art, o espectro das artes foi ampliando-se e
ainda mais em uma imensa variedade de
estilos, formas e praticas que culminaram em
uma riqueza, diversidade e hibridismo
crescentes e estonteantes, presentes, por
exemplo, na performance e body art, no
neorrealismo francés, na op art, minimalismo,
arte concreta, neoconcreta, arte povera, arte
comportamental e processual, nova escultura,
conceptualismo, land  art, instalacoes,
ambientes, arte espacial, arte imaterial,
muitas delas efémeras e, por isso mesmo,
dependentes de documentacdo fotografica.
Desse modo, o paradigma fotografico, além de
manter uma autonomia prépria, também da
guarida a todos o0s movimentos que,
pretendendo expandir ou mesmo abandonar a
moldura referencial das praticas pictéricas e
escultoricas, ao fim e ao cabo, acabam se
consubstanciando em 1magens para ndo se
apagarem da meméria (SANTAELLA, 2003, p.
320).

Assim, como a arte transita por uma multiplicidade de
eventos e acontecimentos que agregam saberes, informacées e
conhecimentos a sua existéncia, em algumas situacgoes

aprisionando-a em concepcgdes estaticas e, em outros casos
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decretando seu fim, “decretar a morte da arte foi uma tatica de
guerra contra a hegemonia da pintura e da escultura como
formas de arte” (SANTAELLA, 2003, p. 317), a cultura visual
ndo se resume a uma fatia da arte, mas configura-se como um
conceito amplo, multiplo e permeavel.

Mirzoeff (2003) contribui na formacio de uma
compreensio acerca da cultura visual, ao destacar que a vida
industrial moderna se desenvolve envolta por uma progressiva e
constante vigilancia visual. “Al mismo tiempo, el trabajo y el
tiempo libre estan centrandose progresivamente en los medios
visuales de comunicacién” (p. 17)2°. Na atualidade, a experiéncia
humana esta se concretizando através dos atravessamentos e
complexidades visuais, seja através das informacoes via satélites
até as insercées que expoe as visceralidades do corpo. Nao
existem limites para a 1imagem. No emaranhado social
contemporaneo ha uma quase automatizacdo da percepcéo, e 0s
detalhes nuances e multiplicidades, somente tornam-se
percebidos através do registro imagético.

Na énfase pdés-moderna o expectador nido é um mero
consumidor da imagem, mas torna-se um produtor. A cultura

visual associa-se a este ponto de vista mais ativo - um campo

2 Ao mesmo tempo, trabalho e lazer estdo progressivamente concentrando-se nos
meios de comunicacao visual (traducéo livre).

cultural ampliado, o visual é colocado em debate, transformando-
se num espaco de questionamento, criacdo e transformacgao de
uma dada realidade, um territério sempre desafiante e de
constante interagao social.

A cultura visual nao depende da imagem em si, conforme
Mirzoeff (2003), mas da tendéncia de plasmar em imagens o
visual da existéncia, uma compreensio do mundo mais grafica do
que textual, o ato de visualizar necessita um processo de leitura,
decodificacdo e experiéncia visual, ou melhor, um movimento de
“alfabetizacdo visual”. A cultura visual da prioridade a
experiéncia cotidiana do visual, mostra-se de forma dialética ao
construir uma possivel relacdo entre o observador e o momento
do espaco e tempo passado e presente que a imagem representa.

A cultura visual, assim como a cultura de massa explora
as ambivaléncias, intersticios e lugares de resisténcia que
compdem a vida cotidiana, atravessado pelo ponto de vista do
consumidor da imagem (MIRSOEFF, 2003). De forma continua
aos estudos de Platdo a imagem mostra-se como uma (re)
apresentacdo da realidade social, assim, o que se vé e registra
nao é uma data realidade, mas, apenas sua copia, imitacdo ou
simulacro, o recorte de um olhar.

Compreende-se que a cultura visual é um campo de

estudos e, pode ser utilizado pela arte-educacdo como um veiculo
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para o processo de compreensdo e uso de imagens, todavia uma
nio estd submetida a outra. A cultura visual que interroga as
visualidades, ou seja, o0 modo como vemos, suscita um tipo de
pesquisa que questiona o modo como os discursos sdo
pronunciados em diferentes épocas, suas multiplas formas de
manifestacbes afeta nossa maneira de ver, dizer, pensar e fazer.
Sugere-se, através da cultura visual, que existe por traz das
1magens um processo de producao como de recepcao, criados a
partir de um repertério cultural e historicamente datado.

O trabalho com imagens, a partir da Otica da cultura
visual, possibilita em algumas situa¢cbes uma compreensio
ampliada e nio linear da imagem, ou seja, a cultura visual néo
se centra no artista e/ou produtor da imagem, volta-se a
producao visual, sua visualidade, os modos como passamos a ver;
nao ha hierarquia na producio visual, independente do suporte e
local de publicidade, o interesse recai sobre o como as imagens
produzidas fixam modos de ver, pensar e dizer; a cultura visual
recorre ao passado para fazer uma histéria do presente, para
questionar o presente de modo a enxergar poténcias para o
futuro; ndo separa teoria e pratica sio as faces de uma mesma
acdo, saber e fazer estdo interarticulados; nio se resume a
analise formal dos elementos visuais, da gestalt ou psicanalise, a

énfase recai sobre o processo de problematizacdo. Dentro do

ambito escolar destoa dos modelos curriculares, dos paradigmas
educacionais, cria espacos para desenvolver e promover o saber,
cuja énfase recai nos projetos de trabalho, visto que sao veiculos
flexiveis e cooperativos ao aprender, assim, como outros meios de
aprendizagem contemporaneos parte da imagem como substrato
a analise, estimulo visual e compreensio de multiplas realidades.

Visceral, intimo, questionar, tentou-se desnudar de forma
compreensiva alguns conceitos acerca da arte, da estética e uma
possivel experiéncia estética, em consonancia com a presenca da
imagem como uma forma de tornar visivel o invisivel. Meira
(2007) admite que a experiéncia estética crie abalos cognitivos ao
deixar nossa poténcia de aprender num permanente processo de
desconstrucao e reconstrucio, enlacado pela vulnerabilidade dos
acontecimentos, a diversidade em nossos estados de espirito, as
relacbes culturais estabelecidas, os maultiplos saberes que
emergem e se desenvolvem no corpo, além das paisagens e
abstrac¢bes construidas pelos intersticios da meméria. Diante do
exposto, nada mais coerente do que relatar um processo de
Iintervencio artistico-pedagdgica que pde em evidencia o corpo
como substrato a criacdo artistica, a experiéncia como um
possivel encontro alegre e a imagem, uma forma de registro e

fixa¢do do tempo vivido.
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4.2.4 Mios: experiéncia oo tnfintto

Richard Long desenvolveu seu trabalho em torno do
simples ato de caminhar, valendo-se desta atividade como uma
acao artistica, uma atitude estética, correspondente a uma
abertura ante o mundo, um estar disponivel. Durante suas
caminhadas, o artista, moveu terra, troncos, pedras, lama, agua,
algas em arranjos supostamente geométricos, ao envolver linhas
e circulos. Seu trabalho esta associado a Land art (arte da terra)
que se desenvolveu entre os anos de 1960 e 1970, como uma
resposta a Pop art representada pelo consumo da imagem, da
reproducéo e da copia.

A Land art em sua acepcao visava explorar o potencial da
paisagem e do meio ambiente tanto por seus materiais como por
sua localizacdo, plausivel de promover um encontro sensivel.
Uma composicdo das forcas da corporeidade dos espacos
percorridos em suas multiplas configuracdes (cidade, campo,
vielas, bairros, vilas, escolas, prédios), e o corpo-artista, em
processos de provocacoes e inter-relacionamentos.

Provocou um processo de expansao da acao do artista em
relagdo a apropriacdo da paisagem, sua inconstancia e dilemas,
mediante um ato estético. A arte era criada fora das galerias, dos

espacos formais, as intervencbes realizadas pelos artistas

envolviam duas possibilidades: criacdo de objetos ou encenacio
de agoes, tendo a natureza como recurso e meio a ser utilizado. O
ato de caminhar coloca o corpo do artista em movimento,
promove agoes de equilibrio. O corpo-artista impulsiona a obra.
Neste aspecto néo existe obra destituida da forca vital do
artista, sdo corpos que compdem situacdes, espacos e acdes na
busca de potencializar virtulialidades, ou melhor, encontros
estéticos. Ao falar em estética, entra-se numa seara de multiplos
conceitos, neste iInterim trarei a tona a proposicdo de

Baumgarten, através do olhar de Tolstéi (2016).

De acordo com Baumgarten, o objeto do
conhecimento légico é a verdade; o objeto do
conhecimento estético (isto é, sensual) é a
beleza. A beleza é o perfeito (o absoluto)
percebido pelos sentidos. A verdade é o perfeito
percebido pela razdo. O bem é o perfeito
atingido pela vontade moral (TOLSTOI, 20186,
p. 32).

A presente leitura tem a beleza como o absoluto da
estética, todavia, nos tempos atuais ha uma légica hibrida entre
as relacoes, producdes e proposicoes artisticas ao colocar a nocio

de belo e beleza em questionamento. Para Baumgarten a beleza

relaciona-se a harmonia, algo agradavel que excita o desejo, a
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seu ver, a mais alta manifestacdo da beleza é a natureza e a
capacidade de sua imitacao.

De forma notéria, distante da ideia de beleza defendida
por Baumgarten, artistas que trabalham com a Land art
propdem processos de interferéncia e modificagoes no espago
natural, mesmo que a alteracdo tenha uma duracio efémera e
sua existéncia permanega viva através dos registros imagéticos.
Refere-se a proposicoes artisticas que criam tracos do caminhar
na relva Umida e, apés algumas semanas, desaparecem; pedras
que sdo deslocadas e compéem um circulo no espaco,
paulatinamente sofrem com a acdo da natureza e mudam seu
curso; troncos ordenados compéem fileiras e linhas, aos poucos
vio decompondo-se e transformando-se em hiimus.

Long, representante da Land art, quando retine elementos
materiais para construir suas obras usa suas proprias maos, sua
forca, o gingado de seu corpo; quando percorre um caminho é seu
tempo vital que envolve a distancia, seus fluidos organicos estéo
em constante rebulico, a fadiga se d4 em sua carne e ndo na de
outrem. O tempo de juntar materiais deslocar-se, percorrer,
pensar na obra ocorre num corpo que é pura razio, sensacio,
equilibrio, poténcia, desejo e criacdo. O corpo do artista faz parte

da obra.

Ao pensar a arte como deslocamento pode-se questionar:
O que pode a arte? Dentro de um espaco cercado por muros,
grades nas vidracas, ranhuras e rachaduras, lascas de tinta
soltando-se das paredes? Marcas de tempos perdidos, espacos
deteriorados, encontros tristes, sem poténcia, sem alegria? Pode
este espaco, oportunizar encontros da pele com a tinta, da pele-
tinta com a areia do chéfo, desafiar o corpo para se dobrar e
desdobrar no ato de tocar a epiderme da palma com o cimento e
formar um circulo preenchido de méos?

Maios que se unem em tamanhos dispares, pertencentes a
multiplicidades e singularidades de corpos que se movem pelo
espaco. Segurar o pincel e cobrir a epiderme da palma com uma
espessa camada de tinta, umidade pegajosa, grudenta,
desconfortavel, alegre, incomoda, uma experimentacéo.
Movimentar-se num espaco restrito, aprisionado em amarras
institucionais, e, mesmo assim como poténcia para viver

encontros sensiveis.
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Imagem 19: M&os-circulo
(atividade com base no estudo dos trabalhos do artista Richard Long,
novembro/2016)
Fonte: a autora

Sorrisos, corpos em deslocamento, maos com marcas da
arela que compoe o chao, entrelacamentos e sensacoes aptas a
promover experimentagées corporeas, encontros possiveis
através do uso de materiais simples: um pote de tinta témpera
branca, pincéis grandes, disponibilidade em participar e desafios

para aprender.

Analogo as caminhadas de Richard Long intervir no
espaco escolar, sem deslocar-se pela cidade, também é possivel. O
corpo é um objeto potente, quando nao esta adormecido, ele vira,
revira, revida, inventa a si e ao espaco que ocupa. Ocupar
envolve pensamentos, sentidos, revigoramentos e experiéncias.
Caminhar, deslocar e produzir arte ndo é uma acdo impensada,
envolvem 1ideias, interesses, questionamentos; nio se reduz a
carimbar a palma da méo no solo e formar um circulo.

Mao! Maos! Elemento que possibilita tocar, sentir, pegar,
alimentar-se, escrever, desenhar, gesticular, comunicar, agir!
Epiderme, 6rgdo dos sentidos, tato, sensibilidades e encontros.
Chao, solo, vida, deslocamentos. Tinta, instrumento que
impregna formas, marcas, encontros. Efemeridade,
desaparecimento, criagdo. Por que deixar uma marca no chao?
De que me vale intervir no espago e propor um processo de
criacdo? Sera que aprender envolve sair do espaco restrito e
seguro da sala de aula?

A forma circular da a ideia de movimento, fazer parte,
deslocar-se de modo espiral para compor uma imagem e
interferir na paisagem, um infinito dentro do espaco finito. Para
Long a arte é um processo.

Intervir e criar, para agrupar encontros, recolher sorrisos,

inventar formas de fazer e viver a arte dentro do contexto
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educacional, como uma possivel aprendizagem estética. Um
movimento do pensamento que considera a arte atual: corpo,
pulsdo e vida, perpassada por relacées hibridas.

Aqui se retorna aos questionamentos da Land art em
relagdo a Pop art que utilizou, em grande escala, processos de
misturas de materiais, reproducoes de imagens modificando os
efeitos imagéticos, segundo Santaella (2003) fazendo uso irdnico,
critico e de forma inusitada e criativa dos icones da cultura de
massa. Algumas artes sido hibridas desde seu surgimento, tais
como: teatro, Opera, performance, mas, ao se falar em
visualidades, como ocorrem os processos de hibridizacdo? Pela
mistura de materiais, interposi¢do de planos, configuracdo de
multiplos suportes e meios, misturas, passagens, hibridizacoes
entre artes e imagens. Mesmo que a Land art difira deste
processo de hibridizagdes, suas intervencbes promovem
mudancas no espaco, de forma pontual, sem ter a pretensio de
formatar um pensamento em massa.

A pintura das maos, realizada pelos estudantes do nono
ano de uma escola publica estadual, foi um ato de interferéncia
no espaco fisico externo a sala de aula e interno a escola. A arte
quando penetra no espaco social mostra-se como um espectro
efémero, um fluxo desordenado que causa questionamentos,

inquietagoes, duvidas, incompreensdes e, sem ter uma uUnica

resposta, esvai-se, é substituida por outras criagdes, outros

processos de intervencao, outras hibridizacgoes.

4.2.5 Composiedes: arte, estética, cultura visual

Fazer, viver, crer, inventar, questionar, desenvolver,
assumir, agir, propor transformacées no espaco social, cultural e
educacional, assumir o ritmo frenético das relacées, compor uma
forma de aprender na qual haja entrelacamentos entre o mundo
imagético e indagador, a forma textual e a exploracdo visual, a
estética, a ética, a politica e o ato de aprender. Trata-se de um
processo de religamento e viscosidade no qual os elementos que
compdem a arte-educacdo se associam a cultura visual e
fomentam processos de aprendizagem, envolto em encontros
corpéreos e miscigenados.

No decorrer histérico a compreensao acerca da arte sofreu
constantes influéncias e modificacoes, desde uma clara forma de
conceituar, definir e explicar os movimentos artisticos e suas
caracteristicas até um processo de hibridizacdo e rupturas. Para
tornar tal proposi¢do mais compreensivel trarei as ponderagoes
de Coelho (2011), acerca da perspectiva da modernidade na arte.

Na era moderna ha uma énfase no subjetivo, o singular

predomina sobre o coletivo e aspira a tornar-se universal, um
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exemplo deste aspecto sdo os artistas da pop art que, mesmo
integrando num Unico movimento, possuem inumeraveis
concepcoes dispares na producao de seu trabalho artistico. Por
outro lado, o artista estd a um passo de se tornar um herdéi da
cultura e da humanidade, visto que a ele foi delegado o poder de
criar, Inventar e transformar a cultura, -construindo
visualidades.

Da mesma forma a modernidade se coloca ao lado do
abismo, do efémero, daquilo que surge com seu fim estipulado, a
obra de arte fala mais sobre si do que acerca de uma dada
realidade; assim, criar o universo, o mundo, a cidade é criar uma
linguagem, “[...] o tornar visivel significou, a rigor, criar o visivel,
criar o real apenas e exclusivamente com as normas e signos da
linguagem” (COELHO, 2011, p. 64). A linguagem coloca a arte
nos limites da representacio.

Meira (2007) pde em evidéncia o corpo e a experiéncia
sensivel, que transgride o ideal moderno na arte e promove um
fluxo de interacbes contemporaneas, na qual artista, obra e
expectador se confundem e interagem. Contemplar uma obra é
colocar-se na pele de seu criador, viver uma experiéncia virtual.
A obra deixa de ser um produto acabado e inspira operacoes
sempre novas, que envolve a histéria, a linguagem, a

interatividade.

Assim como no processo de pintura realizado pelos alunos
do nono ano no patio escolar, sentir o efeito tatil da tinta junto a
epiderme e esta ao tocar os graos de areia que cobrem o chio, pér
0o corpo em deslocamento e experimentar uma sensacio
equivalente as vivéncias de Richard Long, potencializar um
encontro vibratil entre vida, carne e conhecimento.

A experiéncia envolve ciéncia, arte e filosofia (MEIRA,
2007), dilemas e transgressdes, pensamentos, indagacdes,
incertezas, medos e criacdes, reconhecimentos, acontecimentos,
singularidades, a poténcia do ato de aprender, produzir
metamorfoses, compor envolvimentos, experimentar desafios,
produzir imagens aptas a investigar a vida e inventar novas
formas de viver. Sdo possivels entrelacamentos e
complementaridade que a arte e a cultura visual podem vir a

desenvolver.
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5. Bntrelacamentos: pensamentos em suspensio

Voltas, revoltas e turbuléncias, conseguir dar um desfecho a uma pesquisa mostra-se como uma ardua tarefa. Surgem inimeras
preocupagoes: sera que o problema foi respondido ou apenas analisado num contexto de entrelagcamento teoria-pratica? A arte propositiva
funcionou no ambito escolar como uma possivel ruptura ao ensino técnico? No final se projeta desejos, imagens, escrituras e milhares de
davidas, incompreensées e temores, é preciso sair mesmo que o dito tenha sido pouco, efémero e substituivel.

Poemas, frases soltas, siléncios e respiracbes, auséncias e presencas, estranhamentos e vazios, nada esta acabado a escrita
comecou pelo meio e cria uma linha de fuga para sair, deslocar e apear em outras paragens, provocar novas paisagens e tencionar
territorios politicos de intervencao da arte.

Uma escrita fragil composta por um pretensioso empreendimento de ver a si como professora-artista-pesquisadora. Na escrita
lanca atravessamentos variados, expoe multiplos conceitos e tenta, de forma ingénua, articular compreensoes e saberes. Nao se deixa
1ludir com a visdo tecnicista que espera um texto original e inédito. Nestas linhas ténues hd um acoplamento de autores, tedricos,
artistas, vivéncias, experiéncias que rasgam a folha em branco na tentativa de remover os clichés e deixar respingar angustias,
aprendizagens e sensacoes.

Sua leitura deixara os defensores da racionalidade inquietos e irritados, foge ao padrdo normativo e ndo expressa de forma linear,
coerente, objetiva um saber instituido pela tradi¢do histdérica. Destoa das formas classicas, apesar de ser impresso em uma folha A,
produz o profano em meio a espacgo sagrado da academia. Ja os poetas, artistas, estudantes, pesquisadora deixam-se compor por afectos,
permitem-se embalar pelo ritmo de escrita, envolver-se nos elementos e distor¢ées, naufragar sem medo de faltar o ar e perceber-se como

um ser.
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Conceitos pulularam as paginas: desterritorializacio, agenciamentos, narrativas enviesadas, dispositivo, acontecimento, aberturas
sensiveis, tribalizacdo do mundo, arte propositiva, escola: tempo-feito-livre, corpo, sensacdo, entre outros, para permitir consisténcia
tedrica e tornar a escritura um caminho deslizante, inconstante, inventivo e desafiador.

Escrever como uma tentativa de experimentar, exprimir, expressar, ir e vir, compor um texto num movimento incansavel de
autoquestionamento, autocritica e desejo em aprender com o outro, conexdes, zonas de intensidades, sem pretensdes apenas trabalhar
alguns conteltidos, descrever possiveis sentidos, instaurar um recorte na multiplicidade.

Diante da multiplicidade dos afectos desta escrita-paisagem, o que se pode dizer nestas ultimas linhas é o fragil deslocar, aprender
e viver resumido em um titulo: “Paradas, respiracio, encontros: territérios de intervencdo, arte contemporanea e pratica docente”.

Qualquer movimento explicativo de retomada, fechamento, sera uma condi¢ido de improviso, proviséria, um engessamento da experiéncia.

*kkkk

A arte, compreendida como sensacdo, pode construir outras maneiras de ser e viver o plano escolar, ao possibilitar
transbordamentos de encontros, tirar a escolarizacao do eixo moderno da certeza, do padrio, e inventar maneiras de aprender. Uma
sensacao nao pode ser dita, medida, representada. Ela se faz pelo encontro de corpos.

A aprendizagem se da na sensacio, tudo ocorre ao mesmo tempo, sujeito e objeto tornam-se indiscerniveis, o instinto e o fato, o
movimento vital e o acontecimento sio acdes e reacdes espiraladas que se alimentam e se retroalimentam. “[...] A sensacio é o contrario
do facil e do lugar-comum, do cliché, mas também do ‘sensacional’, do espontaneo, etc.” (DELEUZE, 2007, p. 42). O corpo é sujeito e objeto
da sensacio, a sensacio estd no corpo (DELEUZE, 2007). Viver a arte como sensacdo é poténcia para construir realidades, percepcdes,
sensibilidades.

Uma sensacéo nio possui lados, ndo fragmenta sujeito e objeto. Viver uma sensacio é tornar-se sensacio, é permitir transformar-
se, “[...] um pelo outro, um no outro” (DELEUZE, 2007, p. 42), é preciso lancar-se as profundezas dos encontros, a inseguranca dos

acontecimentos, a incerteza do inusitado, para permitir que a sensagao ocorra.
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A arte nfo prescinde de um modelo, ndo se aprisiona em movimentos, ndo depende de seu criador nem do espectador, é atemporal
a0 comunicar-se com o passado, o presente e perspectiva um futuro. Surge pelo entrelacamento de ideias que envolvem o processo de
elaboracao de um objeto artistico, sua recepgio, seu contexto, dentre outros dispositivos que se forjam e se relacionam.

E dificil ter e viver uma sensacdo. O mundo contemporaneo, imerso em seu imediatismo, apresenta um excesso de informacoes, de
influéncias midiaticas, cores, sons, movimentos, automoéveis em deslocamento, pessoas inquietas e barulhentas incapazes de fruir, de
perceber os detalhes. O artista, também vive neste emaranhado de complexidades e nem sempre, sua arte, desvincula-se do cliché, do
incompreensivel, do sensacional. “A mistura de sensac¢ées na contemporaneidade nos confunde. E dificil ter e além do mais apostar por
uma sensacdo de pensamento” (PEREIRA, FARINA, 2013, p. 18).

A arte apresenta-se como um plano de composicées (DELEUZE, GUATTARI, 1992), agencia avancos, recuos, cores, sons, odores,
franzir dos olhos, debrucar-se e erguer-se, parar, deslocar-se, ao compor relacbes com o corpo em sua complexidade. O corpo agencia-se
com o vazio, com as linhas tracadas no papel, com o inacabamento, com as formas vazadas e o processo de producao artistica.

Uma sensacio esta atrelada a existéncia de forcas, que desencadeiam devires. “[...] os devires sdo fenomenos de dupla captura,
pois, quando alguém se transforma, aquilo em que ele se transforma muda tanto quanto ele préprio” (MARTINS, 2010, p. 107). Os
Instantes que formam a sensacao sao forcas transbordantes, numa relacdo que passa no entre, no entremeio, de um ao outro. Sdo forcas
delirantes, pensamentos, fluxos, passos no vacuo, a escrita num vazio. Possibilidades, impossibilidades, invencéo, criacdo de mundos
possiveis, novas aberturas, um ar, uma linha, uma imagem, uma fotografia, outro olhar, um recomeco, sem casulos, sem
aprisionamentos, sem identidades fixas e modelos programados, sem clichés.

As obras de arte se constituem por um emaranhado de composic¢oes, trazidos a vida pelas maos do artista. Sua existéncia néo se
reduz a compreensio, dominacio, interpretacdo, vai além, existe para ser experimentado, tornando-se outra coisa, constituindo

agenciamentos (PEREIRA, FARINA, 2003).

Assim, qualquer objeto artistico ou cultural: todos sdo e cada um é nada, muito mais do que um amontoado de algo material —
papel, pedra, corpos, letras, notas, dados, dores, etc. — até que entrem em composi¢do ou arranjo com um sujeito que estabeleca
com eles uma relagéo estética e os transfigure em algo que eles apenas eram em poténcia. Todo objeto ou acontecimento é uma
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fonte inesgotavel de possibilidades que abarcam um infinito de sentidos, apesar de sua limitacdo material. (PEREIRA,

FARINA, 2003, p. 23).
Todo objeto educacional, movimento de ensino, proposta de intervencido pedagdgica, curriculo educacional é uma fonte de
possibilidades, um emaranhado de sentidos que necessitam ser desdobrados, compreendidos e transformados pelas relagdes que ocorrem

através do encontro e a disponibilidade em aprender.

*kkkk

Educacao? Que palavra ousada! Traz em seu conceito multiplas visoes, sua origem remonta ao latim educare compreendido como o
ato de educar, sendo este um conjunto de normas, processos, procedimentos pedagdgicos que visam o desenvolvimento completo do ser
humano. Mas, o que significa desenvolvimento completo? E possivel que algum ser humano atinja sua completude, em determinada etapa
da vida?

Educar é mutacio, acdo, movimento, continuidade, fluxos de sensacdes e desejos, um continuum devir. Por ser processo, rompe
com o conceito de completude (fechar, terminar, ser completo), diferente do olhar complexo que articula movimentos e questionamentos,
instiga a uma percepcio apurada, ousada, ndo a verdadeira e sim um olhar atual, possivel de tornar-se virtual (vir a ser).

Educar envolve o reconhecimento e insercio do ser no meio em que vive, abrangendo: a transmissido geracional de informacées
que podem vir a se tornar conhecimento (lendas, manifestacdes religiosas, crencas, costumes, habitos, atitudes morais, valores humanos),
acoes e influéncias que fomentam a construcdo da personalidade individual. Dentro do sentido amplo educa-se para respeitar as leis,
aceitar as normas, viver em uma sociedade “cadtica” a partir das “linhas” que demarcam a ordem, o lugar, a forma, em si, a memoria,
para isto construiram-se mecanismos disciplinadores (igrejas, escolas, industrias, fabricas, hospitais, presidios, casas de recuperacio e
reinsercdo social), respaldados para agir em prol da qualidade de vida, valorizando a educacio como meio e fim das relacdes

socioculturais.
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Aprender a partir do rastro e do esquecimento como poténcia de transformagio, é uma das formas de reconstrugdo do processo
educacional, desestruturacdo das estruturas curriculares com a intencio de permitir o florescimento da sensacédo do “acontecimento” que
se d4 pelo encontro (a forca que reage no entremeio das relacdes que se estabelecem), pelo sensivel que perpassa o corpo como uma onda
vibratil, modificando continuamente quem se é.

Meira (2007) refere-se a arte e o acontecimento ao destacar a importancia de pensar o corpo e a intersubjetividade. Marca o
processo do desenvolvimento visual ligado as sensagbes do corpo imerso num movimento real e virtual, “expressar é criar um mundo
Interativo com a comunicacio social, vital e ambiental, onde o que esta fora do corpo é reelaborado a partir de sua presenca e nio de sua
representacio ou aspecto visual” (p. 22). Isto remete ao criar, como forma de aprender e educar, possibilitando ao préprio objeto da
criagdo interagir com o outro e expressar-se.

Narrar é repetir a partir de um olhar. Rejuvenescer é produzir diferencas, ao repetir o diferente e nio o igual, as relacdes
educacionais podem ser compreendidas como movimento, fluxo e devir, diferente da estatica, do engessar e da verdade. Uma educacéo

que pense no sensivel como meio de transformacio est4 alicercada no esquecimento de si, para alterar-se a si mesmo.

*kkkk

Escolhas foram feitas, tentativas de compreensio tedrica, registros atravessado pelo método da ar/tografia, aprendizagens que

transformaram a vida de um grupo de estudantes e professora, num misto de medo, coragem, rompimentos. Um mergulho em sensacgodes.

Eu gosto muito de artes porque podemos fazer desenhos e mostrar a criatividade. Arte ndo é igual a outra matéria como ficar
copiando o tempo todo. E as atividades que nés fazemos sdo bem divertidas, como por exemplo: desenhar, pintar, fazer outros
tipos de atividades e também podemos ter bastante imaginacio para desenhar (estudante M. G, 2016).

Para aprender a nos expressar melhor de forma artistica, com desenho ou outras formas, para as outras pessoas ao nosso
redor. Entender algumas coisas que existem de forma criativa e ndo somente séria (estudante J.C, 2016).

173



Por mais que achamos que arte ndo é tdo importante ela tem um significado grande, estudar artes nos mostra uma percep¢io
diferente das coisas ao nosso redor, estimulando nossa criatividade, nos mostrando um modo de olhar as coisas diferentes,
como por exemplo, como foi feito e como foi planejado (estudante J, 2016).

Nestas ultimas linhas tracadas misturam-se aprendizagens, imaginacido, experiéncia, eu erro, comeco, recomeco, falo, proponho
encontros, crio linhas clandestinas, traco planos a medida que percorro os caminhos, os fluxos me conduziram as acoes.

Escola espaco de intensidades, divergéncias, vozes que falam e calam, modelos que se repetem de multiplas formas, encontros
temporais, geograficos movidos por acdes, interacées e distensdes, que podem promover a arte propositiva. Envolto por secrecées,
lagrimas e suores, sensacoes inauditas, experiéncias e vivéncias porosas do ato de aprender.

Aprender, por-se em movimento, sair do lugar comum, da seguranca e viver experiéncias de vida-arte. A arte como sensacgio deixa

de ser lembranca e passa a ser vida, um calafrio de medo ou prazer, um gosto, um cheiro, um corpo que cala e sai por uma linha de fuga.

E
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