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Resumo

Por intuicdes e incertezas instituintes, a pesquisa entrelaga experiéncias
artisticas, pedagogicas e curatoriais vividas no/com o Museu de Arte do Rio;
proposi¢coes dadaistas, pos-neoconcretas e de Joseph Beuys; e movimentos e
manifestagdes sociais e coletivas pautadas por resgates das no¢des de comunidade
e de nossa relagao sistémica com a T.erra. Os casos estudados se conectam pelo
experimentalismo do fazer coletivo, processual e imaterial das relacbes

colaborativas no cenario de erosdes e paradoxos do contemporaneo.

Com uma abordagem ecossistémica, por E.TER, T.ERRA, F.OGO, A.GUA e
A.R., buscamos praticas de novos imaginarios instituintes e de territorios de
convivialidades. O lugar da arte é de instauracdo de contrafluxos de ressurgéncias
de utopias inacabadas que se materializam por micropoliticas e por forcas

desestabilizadoras das centralidades e hierarquias institucionalizadas.

Palavras-chave

Arte e processos colaborativos; arte e utopia; desmaterializagcbes e desfazimentos
contemporaneos; imaginarios instituintes.



Agradecimentos

Faltam palavras para agradecer ao mestre-educador Luiz Guilherme Vergara,
sem o qual este trabalho ndo existiria. Agradego por compartilhar as intui¢des,
sonhos e incertezas desta jornada. Pela orientacdo sempre tdo generosa, paciente,
inventiva e enriquecedora. Pelo apoio e incentivo ao meu processo de expansao
critica, criativa e poética. Os aprendizados dos ultimos dois anos nao cabem neste

texto, pois alcangam dimensdes espirituais e cosmicas.

Um agradecimento especial ao Dr. Prof. Luiz Sergio, Dr. Prof. Marcelo
Wassem e Dr. Prof. Jorge Menna Barreto pelas contribuicbes valiosas a esta
pesquisa. Também ao grupo de pesquisa Interfluxos pelas trocas e partilhas: Anita,
Denise, Diana, Livia e N&ao Fui Eu.

Agradeco a todas as pessoas com as quais partilhei experiéncias no MAR,
especialmente aquelas e aqueles que colaboraram diretamente na construgcédo deste
trabalho: Janaina, Jarbas, Alexandre, Nara, Juliano, Ines, Max e Antonio. Também
sou grata as pessoas que partilharam de perto e de dentro dos desafios e afetos
desta travessia: Maria Clara, Leonardo, Amanda, Bruna, Gleyce, Melina, Natalia,

Priscilla, Thyago, Pamela, Pedro, Wallace e Douglas.

Gratiddo sem limites a minha familia, ao apoio incondicional e amoroso de
minha mae Marisa, a presencga e torcida carinhosa de meu pai Eduardo e as escutas
e conselhos de meu irmao Vinicius. Agradego por serem meus portos seguros em

todas as intempéries, queimadas, diluvios e tufées. Amo voceés.

Gratidao as amizades do peito: a Fernanda que tem partilhado comigo todas
as dores e delicias deste Rio de Janeiro; a Gabriela, Mariane, Renata, Andre,
Nathalia, Dari, Lili e Augusto, que me acompanham por tantos ciclos nesta vida; as
pessoas que apareceram ao longo desse processo, como Marcella, Tati, Dita e
tantas gaianas, tantos gaianos, dragon dreamers e crias de si. E um agradecimento

5



especial as colegas (e ja amigas) de trabalho, que me apoiaram tanto nesta reta
final: Fernanda, Bia, Paty, Aline, Talia e Jackelline.

Por fim, agradego a vocé que |é, pela disposicdo em mergulhar neste

inventario de incertezas.



INVENTARIO DE INCERTEZAS

Estrutura ecossistémica de pesquisa

E.TER. Pensamento ecossistémico | Dimensao vital-volatil instituinte 8
F.OGO. Intui¢cdes e incertezas pulsantes 18
A.GUA. Interfluxos de paradoxos | Navegar contramaré 31
A.1. Fluxos vazantes | Jarbas Lopes e GEA 39
A.2. Avizinhar-se pelo MAR | Alexandre Sequeira 64
A.3. Taticas do guerreio | Resselvagizar e (re)existir 78
T.ERRA. Cartografia de incertezas e utopias inacabadas 91
T.1. Instituir a eroséo | Objeto-vestigio e linguagens transfronteiricas 95
T.2. Experimentalismos subterraneos | O outro como subsolo fértil 101
A.R. Incertezas instituintes 120
Referéncias Bibliograficas 129



E.TER. Pensamento ecossistémico | Dimensio vital-volatil instituinte

Em seu processo de criacao, este trabalho tomou diversas formas. Ja foram
esbogadas multiplas versdes de indice, sumario, estruturas que correspondessem
as exigéncias requeridas pela instituicdo Universidade. Entretanto, nesta busca
parecia haver um descompasso entre a tradicional estrutura linear e sequencial de
capitulos e o que esta investigacao propde como uma abordagem e um modo de
pensamento que se dé por experiéncias compartilhadas, associagdes livres e
interdependéncias. Como problema central desta pesquisa, buscamos sintomas e
intuicbes que apontem para as incertezas que constituem e instituem praticas
artisticas, educativas e sociais no cenario de erosdes do contemporaneo. Incertezas
essas que se conectam as ressurgéncias experimentais do fazer coletivo,
processual e imaterial das relagdes colaborativas. Neste sentido, nos interessa
pensar no quanto o problema em estudo espelha, como sintoma-causa, o estado

volatil de é.ter, assim como as interacdes dindmicas entre elementos.

Em lugar da fragmentacdo e especializagdo, como critica e prospecgao
académica, esta pesquisa propde uma abordagem sistémica, procurando ressaltar
como as partes integram-se a uma totalidade. Assim como, ao mesmo tempo, em si
mesmas contém o todo, que por sua vez é liquido ou gasoso. Para tanto, faz sentido
uma “estrutura viva’, como propde Merleau Ponty (1993), na qual seja possivel
compreendermos cada parte, sessdo, fragmento (no caso, cada capitulo da
dissertagdo) na sua relagao sistémica de processos e acontecimentos em jogo de
totalizagbes dindmicas dentro desta estrutura viva, que ndo se coloca como
totalidade fixa. A dissertacdo se desenvolveu espelhando uma estrutura reflexiva
onde todas as partes estido conectadas entre si, assim como, cada parte em si
contém em suas relagdes particulares a complexidade desse sistema que é (e esta

sendo) gerado como escrita encarnada em processo.

Esta escrita se da por um posicionamento duplo de proximidade e

pertencimento, diante e de dentro de uma abordagem ecossistémica de processos
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instituintes e de institucionalidades em formacado, qualificadas ou ameacadas na
relacéo tripartida entre arte, educagédo e sociedade em crise. Com Walter Mignolo
(2010), nos movimentamos em dire¢cdo a uma “epistemologia fronteirica”, num
esforco de desprendimento da matriz colonial pautada pelo pensamento totalitario
imposto de fora para dentro, de cima para baixo. Buscamos inspiragdo nos
movimentos locais-globais em que “a diversidade e a pluri-versidade das histérias
locais insurge e disputa o controle da histéria universal” (MIGNOLO, 2010, p. 9)". E
urgente desobedecer a epistemologia hegeménica e isso requer uma “reviravolta
epistémica descolonial’. Essa reviravolta ja se encontra em curso por meio de
micropoliticas (GUATTARRI, 2013) e processos de globalizagdes de baixo para cima
ou ao rés do chao, “grassroots globalization”, como nomeia Appadurai (2000). Séao
movimentos que se pautam pela valorizagao e disseminagao de “saberes adquiridos
por outras epistemologias, outros principios de conhecer e compreender e, portanto,
outras economias, outras politicas, outras éticas” (MIGNOLO, 2010, p. 17)2.

Assim como Mignolo, a indiana Vandana Shiva (2002), alerta para os perigos
das monoculturas da mente, pois fazem com que deixemos de perceber a
diversidade e, consequentemente, deixemos de cultiva-la no mundo e de enxergar
alternativas aos problemas que nos assolam. E urgente verificar como os sistemas e
instituicbes publicas de arte ainda se envolvem com o processo de construcédo de
um universalismo eurocéntrico, abstrato e desencarnado, que se da por meio da
manobra violenta de deslegitimacao de sistemas de saberes locais né&o
considerados “cientificos”, gerando “modelos de produgcdo que destroem a
diversidade e legitimam a destruicdo como progresso, crescimento e melhoria”
(SHIVA, 2002, p. 17).

O modo de produzir conhecimento cartesiano, que examina o objeto a partir

da sua fragmentagdo, em um movimento que cada vez mais se orienta por uma

! Tradugdo da autora: “la diversidad y pluri-versidad de las historias locales insurge y disputa el control de la
historia universal”(MIGNOLO, 2010, p. 9)

2 Tradugdo da autora: “los conocimientos adquiridos por otras epistemologias, otros principios de conocer y de
entender, y por tanto, otras economias, otras politicas, otras éticas.”(MIGNOLO, 2010, p. 17)
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especializagdo, também ¢é problematizado por Shiva. Segundo ela, essa
fragmentacdo do saber faz com que “os olhos se fechem para espacos inteiros que
o saber local compreende, saber que estda muito mais perto da vida da floresta e é

muito mais representativo de sua integridade e diversidade” (p. 27).

Neste sentido nos orientamos para o exercicio de um “pensamento floresta”
(WORKMAN, 2014), ou, como propde Boaventura de Souza Santos, uma “ecologia
de saberes”, que se fundamentaria no “reconhecimento da pluralidade de
conhecimentos heterogéneos (sendo um deles a ciéncia moderna) e em interagdes
sustentaveis e dinamicas entre eles sem comprometer a sua autonomia” (SANTOS,
2007, p. 24). A partir da percepcdo de que o conhecimento se da por
interconhecimento, buscaremos neste trabalho um uso contra-hegeménico do
conhecimento cientifico, 0 que nao significa deslegitima-lo, mas reconhecer a sua
prépria pluralidade interna e coloca-lo em interagao e interdependéncia com saberes

outros, saberes nao-cientificos.

Queremos exercitar um olhar para a pluriversidade de saberes como
ecossistema, em sua rede complexa de inter-relacbes, codependéncias e
colaboragbes, sem estabelecer hierarquias entre eles, mas reconhecendo suas
riquezas e como cada saber-visdo-de-mundo pode contribuir, em sua particularidade
e em suas interconexdes, para a construgcdo desta pesquisa em torno das questdes
que a interessam. Mais uma vez com Mignolo (2010), buscamos uma

universalidade-outra, em diregéo a “pluriversalidade como projeto universal” (p. 17)3.

E assim, tomando a pluriversalidade como base, “a floresta como modelo”
(SHIVA, 2002, p. 33), ou ainda, pensando esta dissertagdo como Gaia, como
organismo vivo, com base na “Teoria dos Sistemas Vivos” (MACY; BROWN, 2004),
nao faria sentido estruturarmos esta pesquisa em uma linearidade, como uma
sucessao de conteudos que buscariam chegar ao seu apice e conclusdo. Portanto,

buscamos desenhar uma estrutura viva que exprimisse os valores que orientam este

3 Traducdo da autora: “pluriversalidad como proyecto universal.” (MIGNOLO, 2010, p. 17)
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trabalho ontoldgica e epistemologicamente. Uma estrutura organica de pensamento
instituinte e reflexivo que almeja se integrar como sistema de pesquisa em um
sistema mais abrangente, se aproximando de uma abordagem mais holistica das
questdes aqui exploradas, como as incertezas que se estabelecem como forcas
moventes de praticas artisticas coletivas, processuais e horizontais, que almejam um
comum. Para isso, tomamos os elementos naturais como inspiracao metaférica para

a sua organizacao: Terra, Fogo, Ar, Agua e, o quinto elemento-este, E.TER.

FIGURE 2. m The four elements of the ancients: Fire, Air, Earth, and Water from St
Isidore, De Respomsione Mundi Et Astrorum Ordinatione { Augsburg, 1472) (courtesy of
The Beinecke Rare Book and h-’]'.lnuhq;ript [_L}mn'yl Yale Unn'l:r.\ityj.

Mandala de elementos*

*Imagem: http://dartigne.blogspot.com.br/2010/05/chemistry-and-alchemical-understanding.html
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Elementos que em seu conjunto, a partir de suas dinamicas de interagao
pautadas por um propdsito comum, possibilitam a vida deste sistema. Entre eles n&o
se estabelecem relagdes de hierarquia ou sequencialidade. Um sistema integrado
em que cada parte, por sua vez, também se estabelece como um sistema dindmico
que existe em sua autonomia. Entretanto, é na relagdo entre os demais elementos
que cada parte é amplificada, € em suas dinamicas e processos continuos de

totalizacoes e interfluxos instaveis que realizam sua potencialidade.

Todo sistema, do atomo a galaxia, € uma totalidade. Isso significa que néo
pode ser reduzido a seus componentes. Sua natureza e capacidades
distintas derivam dos relacionamentos interativos de suas partes. Esse jogo
€ sinérgico, gerando ‘propriedades emergentes’ e novas possibilidades, que

ndo podem ser previstas a partir do carater de suas partes. (Ibid., p.61)

Em funcédo dessas caracteristicas, em vez de um sumario constituido por
capitulos numerados sequencialmente, seria mais coerente que fossem
apresentados de forma circular, por sua dimensao ecossistémica, como uma
mandala de elementos/conceitos em sua coexisténcia circulante. No formato
circular, ndo sao estabelecidas hierarquias entre as partes, mas a sua valorizagao
como constituintes de uma integridade dindmica em jogo. Também ndo ha uma
determinacado de sua ordenacdo, demarcagao de seu ponto de inicio e fim, é tudo

continuidade, mudanca e instabilidade.

Como pesquisadora de um programa de artes, penso-realizo o processo da
pesquisa ndo somente como conteudo-texto, mas como forma-formacdo de
desforma (o que retoma as incertezas). Esse posicionamento se justifica e se pauta
em todo um largo caminho da arte como propositora participativa da prospec¢ao de
novos modos de percepgao do real, por meio da errancia e da reimaginagdo da
forma ou dos sentidos da forma. “Criar € abrir descontinuidades, interrupcdes neste
fluxo mesmo” (SOUZA, 2015). Portanto n&o se trata de se repensar uma forma dada

a priori, mas incorporar o pensamento-reflexivo em acg¢ao indissociavel de uma
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maneira de fazer-propor uma interrupcdo na repeticdo hegemoénica do modo de

fazer.

A escrita-forma em estado volatii € também construtivista como é.ter,
integrando como instituinte reflexivo desta pesquisa-pesquisadora em processo, que
se organiza como “estrutura viva’, como propde Merleau-Ponty no sentido em que “a
interioridade n&o se refere mais a um sujeito fechado em si, mas se torna a
dimensao de um ser que, ao perder sua positividade, acaba se tornando um com os
préprios movimentos da experiéncia” (DASTUR, 1993, p.26)°. A estrutura desta
pesquisa pode, portanto, ser vista também como a proposicdo de um método. Uma
abordagem que faz uso da imaginagéo e da metafora para tentar dar conta do que
nao € material nem absoluto, mas que se da no espaco-tempo relacional entre
(pessoas, territorialidades, acontecimentos, temporalidades). Que nado pode ser
apreendido sem as dimensdes sutis da intuicdo, do sensivel, das emocdes, dos
afetos.

Como Mignolo (2010) aponta, a colonizagdo também se da pela colonizagao
estética e é atravessada por controles especificos, ndo s6 do conhecimento e do
pensamento, mas do ser, ver, ouvir, sentir e fazer-expressar. A quebra da estrutura
linear com esta proposi¢céo circular me coloca em fluxo com os elementos desta
pesquisa de uma forma que integra meu pensar-sentir-intuir neste fazer-realizar.
Pesquisa integrada ao meu ser-sistema, como estrutura viva, ciclica, eu e ela, em
coexisténcia e cooperagao mutua. O que faz convergir dimensdes epistemoldgicas e
ontoldgicas deste trabalho por devires de “imaginarios instituintes” (CASTORIADIS,
2006). Castoriadis sobre a relagdo do imaginario e a criagdo da autonomia afirma

que

> Traducgdo da autora: “Merleau-Ponty’s thought, especially in his later period, is a thought of the living
structure for which interiority no longer refers to a subject closed in itself, but becomes the dimension of a
being who in losing its positivity thereby ends up becoming one with the very movements of experience.”
DASTUR, Francoise. “Merleau-Ponty and thinking from Within”. In: BURKE, Patrick e VEKEN, Jan Van Der.
Merleau-Ponty in contemporary perpective. Dordrecht, Netherlands Kluwer Academic Publishers, 1993.
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0 questionamento da instituicdo da sociedade, da representagao do mundo
e das significagbes imaginarias sociais que este porta, € equivalente a
criagdo do que chamamos de democracia e filosofia. A partir da ruptura com
a clausura absoluta [...] aparece uma sociedade que contém os germes da
autonomia, ou seja, de uma autoinstituicdo explicita da sociedade. E isto
anda de maos dadas com a criagao de individuos capazes também de certa
autonomia, ou seja, capazes de questionar a lei social, mas também de
questionarem-se a si mesmos, de questionar suas préprias normas (lbid., p.
94)

O que se aproxima, pela perspectiva ontolégica, com a hermenéutica
fenomenoldgica de Paul Ricoeur (s/d). Aposto no exercicio de pesquisa como
intervencdo na realidade que integro, e, portanto, intervengdo em mim mesma.
Neste sentido, lidamos com uma perspectiva de que a producdo de conhecimento,
assim como de suas instituicdes e imaginarios, é existencial, circunstancial ou
contingencial, compartilhada por indeterminagdes, o que se coloca em oposi¢ao a
um paradigma universal do conhecimento. Eu e o mundo nos geramos mutuamente
de acordo com a experiéncia de producdo de si, como modos de percepgao e
consciéncia. No exercicio de interpretar, segundo Ricoeur (s/d), nos colocamos em
um movimento de vencer o afastamento, apropriando-nos do sentido e tornando o
estranho como proprio, fazendo-o nosso. “Toda hermenéutica é assim, explicita ou
implicitamente, compreensao de si mesmo através do desvio da compreensao do
outro” (RICOEUR, s/d, p.18). Esse outro-objeto de pesquisa numa abordagem
ecossistémica se torna um eu-nods-ecossistema-objeto que € ndo sé observado, mas

vivido e sentido.

E.TER se constitui como elemento “fora e entre”, quase elétrico, “fluido
cosmico condutor da luz e do calor pelo espago”s, que preenche e conecta os
espacos além dessa pesquisa-atmosfera terrestre que cruza as relagdes de
pertencas e afetos mutuos entre subjetividades, sociedade e suas instituicdes-

instituintes sociais. Da mesma maneira que o corpo etérico é o elemento imaterial-

® Dicionario Aurélio. Acesso em 29 de maio de 2018. Disponivel em: https://dicionariodoaurelio.com/eter
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elétrico pelo qual se propaga a luminosidade e magnetismos entre corpos em afeto e
afeccbes mutuas, para esta abordagem, ele langa luz sobre as relagdes entre os
outros elementos deste estudo, com especial foco no instituinte de imaginarios e

devires.

Os demais elementos podem ser lidos sem uma necessaria ordem. Eles
estdo distribuidos em uma organizagdo ciclica, um ecossistema de interconexdes
vivas, nao serializadas nem hierarquizadas, mas em forma de simultaneidades e
coexisténcias que se retroalimentam em interfluxos, horizontes e litorais. Por outro
lado, como ainda respondem aos requisitos académicos, poderiam, de certa
maneira, serem organizados como uma estrutura tradicional, com introducéo-
desenvolvimento-conclusdo. Entretanto, isso seria uma arbitrariedade, pois o
elemento F.OGO, que introduz as indagacdes e inquietagdes desta pesquisa, nao é
somente o ponto-de-partida-passado, mas combustivel e semeaduras de presentes-
futuros. Da mesma forma, A.R que sopra os ventos instituintes de outros amanhas,
nao deixa de apresentar a tentativa de resgates ancestrais e ressurgéncias de
passados-presentes. Desta forma, ndo € possivel estabelecer uma linearidade ou
ideia de sucessao deterministica entre causa e efeito, mas uma relacdo de
simultaneidades de passados-presentes-futuros que sao indissociaveis das relagcbes
entre individuos, instituicbes, sociedade. E, assim, se entrelagam instituintes
imaginarios em temporalidades multiplas, que seguem fluxos indefinidos através de
sucessbes de contingéncias entre causa-efeito-causa-desfeito-desfaz-por-causa-e-

feito...

Faremos aqui uma breve apresentagdo do que constitui o corpo de cada
elemento, abrindo a possibilidade para que a pessoa que |é possa construir seu
processo e caminho de leitura. No elemento F.OGO incorporamos as metaforas de
sintomas-fumaca e intuigbes que sdo combustiveis da energia-acdo urgente que
movimenta as convergéncias entre pesquisa-pesquisadora e mundo pesquisado.
Sintomas-fumaga que sinalizam necessidades de transformagbes pelo fogo das

inquietagcdes, incOmodos, crises do contemporaneo que emergem incendiando as
15



estruturas instituidas por devires de imaginarios instituintes. O fogo age pela queima
que se sente de forma mais imediata, como causa—efeito abrasivo na pele-tecido
social em crise, que se alastra além da economia e da politica, atingindo as
dimensdes do ambiental, do psico-socio-espiritual e também do institucional. Fala
também através das chamas das micropoliticas, microrrevolugdes, globalizagdes ao
rés-do-chdo que acendem em resposta, ou contagio, as macro-opressées do
capitalismo institucionalizado. Observamos focos de fogo e luz que vem se
alastrando globalmente, queimando as estruturas imobilizantes e opressivas regidas
por discursos hegemoénicos. Queima esta que ndo pode ser contida. F.OGO é
elemento de criagdo, destruicdo e transformacdo que desestrutura as ordens
repressoras. Queimadas de impulsos radicais por autonomia individual, coletiva e

instituinte do simbdlico social.

A T.ERRA traz as bases, o chao-rastro-lastro histérico das questdes que
atravessam esta pesquisa, como camadas geoldgicas. E a tentativa de
territorializagdo histérica das intuigbes-fumaga que sdo a energia-fogo deste
trabalho, na busca por cartografar alguns dos acontecimentos-cume de insurgéncias
e ressurgéncias do experimental, do coletivo e do ambiental no territério-campo da
arte. Para tanto, nossa escavagao se da na busca pelos vestigios da relagdo entre a
arte e as utopias de ontem-hoje, que se expressam pelo o que chamamos
historicamente de antiarte e sua integragdo com os movimentos contra-hegeménicos
no social. O caminho do desfazimento-erosdo do objeto artistico é cartografado
através das referéncias aos movimentos e proposi¢cdes historicas emblematicas do
Dadaismo, do pods-Neoconcretismo e seus desdobramentos e de Joseph Beuys.
Uma cartografia que se constréi a partir do reconhecimento de que esse
desfazimento-erosao € tanto do objeto artistico quanto do sujeito artistico e da

sociedade como tal, dentro de uma fragmentagao de suas institui¢cdes.

A.GUA da vazdo aos relatos de interfluxos, contramarés e transbordamentos
institucionais e instituintes vividos durante minha experiéncia como educadora no

MAR — Museu de Arte do Rio. E dessa agua que narro, de perto e de dentro,
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algumas das vivéncias, como fluxos liquidos, nas contracorrentezas de praticas
processuais, coletivas, colaborativas e ambientais. Também trazemos a superficie
outras vozes e lentes-de-peixe de companheiros de mergulho, como Jarbas Lopes,
Janaina Mello, Ines Resende, Max Morais, Alexandre Sequeira, Aline Mendes,
Antdénio Amador e o coletivo Observatério-Mével. A agua, por sua condigéo liquida,
passa pelos intersticios das fissuras, vaza, mas também da umidade orgéanica as
relacdes. Aguas quentes, aguas frias, aguas paradas. Necessidade de movimentos

liquidos dos afetos.

Tanto o ar quanto a agua sdo dimensdes expansivas que se modelam aos
espacos, tomam a forma dos volumes. Sao ligados as dindmicas de fluxos e fluidos.
Pelo A.R fazemos um sobrevoo por alguns movimentos contemporaneos que se
configuram como utopias pragmaticas, resgatando praticas sociais com bases em
comunidades e povos tradicionais. Pelo ar — ou pela sua falta — Lygia Clark iniciou
sua trajetéria de rupturas com os dogmas da arte concreta projetando a linha
organica como respiracao arquitetbnica até culminar nos casulos e pulmao cdsmico.
Pela criacdo de vazios e de espacgos de respiragao profunda coletiva, pulsam
transformacdes e tendéncias que dialogam com os conceitos e topicos trabalhados
nos outros elementos a partir do campo da arte. Atravessados pela esperanca,
esses movimentos também apontam para um campo ético de redefinicbes
instituintes, ou de novos imaginarios coletivos, como propde Castoriadis, por
processos de semeaduras do fazer coletivo, das relacbes comunitarias e de
reintegracbes com a natureza. Instituicbes e o imaginario instituinte de pulmao,

criacdo de espacos de respiro. O que € preciso para deixar novos ares entrarem?
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F.OGO. Intuigoes e incertezas pulsantes

Vivemos em tempos tomados pelo individualismo e pela busca incessante por
acumulacao material, incentivados por um sistema capitalista que demonstra
indicios cada vez mais intensos de sua erosdo e que, consequentemente, torna-se
gradualmente mais violento. Arde. A crise atinge dimensdes globais e se estende
para além da economia, as queimadas se alastram pelas esferas social, politica,
ambiental e espiritual. Sintomas-fumaga apontam para um cenario de desigualdade
social crescente, agravado por um racismo estrutural; indices alarmantes de fome,
analfabetismo e desemprego; inumeras noticias de tragédias ambientais; a
ocorréncia de golpes de Estado e a ascensdao de governos conservadores; O
aumento do uso de medicamentos como resposta a depressao; entre tantas outras
adversidades. E queima. Tudo isso acompanhado pela disseminacdo de discursos
incendiados de odio e de intolerancia com a diferenca, que sao amplificados pela
facilidade de comunicacdo possibilitada pelas redes virtuais, que acabam
reproduzindo, através de nossos avatares, uma sociedade polarizada e

extremamente violenta.

Do ponto de vista espiritual, o tragco supremo do regime capitalista, que
marca a cultura do nosso tempo e de suas deformacgoes, é dar aos homens
uma finalidade externa as suas préprias necessidades vitais: a procura do
lucro pelo lucro, a necessidade incessante de acumular, de inverter capitais,
ininterruptamente, de nao ser vencido no mercado, de produzir para
produzir. E tudo o que ele faz deixa de ser um objeto, uma obra em suas
maos, de sua vocagao ou inteligéncia, de seu amor, para ser apenas um
produto para a venda, uma mercadoria. (CAMPOS in PEDROSA, 1976,
p.18)

Milton Santos (2003) diria que esses s&o sintomas da globalizagdo como
perversidade, consequéncias reais da globalizacdo pautada pelo capital. Ele

defende, entretanto, que as mesmas bases materiais desse processo perverso
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podem gerar mudangas se servirem a outros objetivos sociais e politicos, ou seja,
podem ser os instrumentos de “uma outra globalizagdo”. Ao mesmo tempo em que
somos oprimidos por esse sistema pautado pela manutengdo de uma hegemonia, é
possivel perceber formas alternativas de organizagdo social, de resisténcias, de
disseminacgao de saberes alternos, que sao facilitadas pelos recursos de um mundo
globalizado.

Como resposta a hostilidade do cenario de crise, que incentiva o medo e a
desesperanga, temos visto surgirem movimentos que se organizam através de
micropoliticas, mobilizados pelo calor de uma energia-vital de transformagéo. A partir
da descrenca na atuagcdo macropolitica do Estado, que falha em seu modelo
representativo, multiplicam-se projetos e agbes de forma local e comunitaria. Esses
movimentos tém demonstrado engajamento na busca por autonomia e
empoderamento em relagdo as opressoes institucionais, norteando-se por valores
como resgate das nogdes de comunidade e coletividade, processos de democracia
direta, economia justa e solidaria, reconexao com a natureza, consumo consciente,
cuidado de si e do outro, desconstrugcédo da dicotomia entre géneros, equidade racial
e social, busca por formas alternativas de educacéao, desescolarizacéo, entre outros.
Valores estes que s&o antagbnicos aos que somos levados a absorver em nossa
formacdo escolarizada tradicional, pautada pelo individualismo, competicao,
satisfacado através do consumo e conformagao dos corpos as exigéncias sociais e de
produgao. Enquanto sujeitos imersos em tamanhas dicotomias e antagonismos, néao
€ espantoso afirmar que atravessamos um momento de intensa crise existencial. O
colapso do modelo econémico global capitalista, que interfere diretamente nas
esferas social, politica, econbmica e ambiental, ndo deixa de ser o colapso de nés

mesmos, ou do que compreendemos como o eu e o coletivo, ou o eu-coletivo.

Em meio a queimadas e diluvios, como e onde encontrar sementes? Esta
pesquisa pretende investigar experiéncias que, como resposta ao colapso e a crise,
buscam instaurar linhas de fuga alternativas que convergem pelo entrelagamento

experimental entre arte e educacgéo, em suas dimensdes epistémicas e ontoldgicas.
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Ambos os campos parecem andar conectados no que temos compreendido como
possivel “sintoma e intuicdo”, conforme sugere Thierry De Duve (2005), desse
colapso do sujeito e do coletivo, que seria a emergéncia de impulsos experimentais,
o resgate das nogdes de coletividade e comunidade e dos movimentos em busca de
autonomia, que remetem ao legado da “Sociedade sem escolas” de Ivan lllich
(1988). Nossa pesquisa € orientada pela busca de como estes sintomas-intui¢cdes se
manifestam na ressurgéncia de incertezas que constituem e instituem praticas
artisticas, educativas e sociais no cenario de erosdes do contemporaneo. Incertezas
essas que se conectam as ressurgéncias experimentais do fazer coletivo,

processual e imaterial das relagdes colaborativas.

O percurso investigativo deste trabalho tem como base fluida minha
experiéncia como educadora no Museu de Arte do Rio, onde as questdes que deram
origem a este trabalho surgiram no contato e cocriagdo de praticas artisticas,
pedagogicas e curatoriais que se manifestaram como forgas instituintes e
desestabilizadoras das centralidades e hierarquias institucionalizadas. Como objetos
deste estudo, abordamos de forma ecossistémica, no elemento A.GUA, as
memorias, sensagdes, relatos, registros e intuicdes de trés projetos desenvolvidos
pela Escola do Olhar. Essas propostas e aproximagdes com artistas e coletivos
foram cocriadas com o programa de Educagdo do MAR, do qual fiz parte como
educadora durante 3 anos: o trabalho com Jarbas Lopes e o Ginasio Experimental
Licinio Cardoso para a exposig¢ao “Ha escolas que sédo gaiolas, ha escolas que sao
asas”; a relagdo entre o artista Alexandre Sequeira e o programa Vizinhos do MAR,
que gerou a “Constelagado de Ti&do”; e a aproximagao da Escola do Olhar com o
coletivo catarinense Observatorio-Movel. Que intui¢gdes e principios éticos, estéticos
e pedagodgicos estariam modelando essas propostas? Como as praticas
micropoliticas de educadores e curadores do MAR, junto a seus publicos e demais
agentes, colaboram para a criagdo de um imaginario dissidente e instituinte dentro

do museu?
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Pelo elemento T.ERRA, produzimos uma cartografia de intuigdes e incertezas
que conectam os casos do MAR com praticas e artistas legitimados e amplamente
abordados na Histéria da Arte a partir do seu avesso, a antiarte. Pesquisamos no
sentido de mapear a presenca das erosdes, desfazimentos e desmaterializagoes
que transcendem o objeto artistico, incluindo as estruturas de comportamento,
sociais e politicas. Como as experiéncias do MAR poderiam constituir ressurgéncias
de incertezas moventes em propostas Dadaistas ou, posteriormente, nos trabalhos
de Lygia Clark, Hélio Oiticica e Joseph Beuys? Haveria um tipo de intuigdo comum
ou um imaginario coletivo que possa conectar essas experiéncias pelas raizes?
Esses movimentos e praticas artisticas evidenciam uma espécie de espirito de
época inconformado com o status quo, e que, portanto, busca utopias pelo
experimentalismo e pela intuicdo. Esse tipo de sintoma-intuicdo pode ser percebido
em diferentes contextos historicos, geralmente surgindo através de micropoliticas,
como pulsagdes energeéticas que desestabilizam os sistemas. Mesmo enfrentando
dificuldades em conseguirem se fixar, parecem resistir as institucionalizagbes ou
formalizagcdes. Esta pesquisa busca olhar para essas fissuras por onde as

oxigenagdes dos sistemas hegemobnicos ocorrem.

Ja o elemento A.R. é a busca por tecer fios invisiveis e sutis que conectam
todo o0 nosso percurso investigativo com ressurgéncias e resgates contemporaneos
de valores ancestrais, da comunidade, do bem viver, da reconexao com a t.erra.
Valores que tém se mostrado como forcas instituintes desestabilizadoras de nossas

instituicbes construidas nas bases do racionalismo cientificista ocidental.

Em nossa jornada, buscamos intuicdes, apostando com Keats e Dewey, que
“nenhum ‘raciocinio’, como raciocinio, isto €, excluindo a imaginagéo e os sentidos,
pode alcangar a verdade” (DEWEY, 2010, p. 106). Procuramos o que ultrapassa o
estagio de sintoma, que emerge no cenario de caos como sementes micropoliticas
de esperangas engajadas e utopias pragmaticas, por essa razdo em E.TER
enfatizamos uma abordagem que se da pela imaginagdo e pela metafora, na

tentativa de apreender o imaterial e volatil das intuigcdes e relagoes.
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Buscamos nossas indagagdes a partir de uma aterrissagem, investindo na
selecdo de casos com o objetivo de construir uma arqueologia de suas criagdes,
mergulhando em suas camadas de intuicdo experimental. “Um sintoma & um sinal. E
preciso saber |&-lo. E um indicio. E uma intuigdo é a mesma coisa, mas do lado do
criador do sintoma” (DUVE, 2005). Interessa-nos nesses casos suas formas de
estruturagdo e como eles apresentam como contextos para experiéncias instituintes
como globalizagbes de baixo pra cima, conforme sugere Appadurai, ou como
pragmatismos utépicos do coletivo. Seria por sintoma ou intuicdo que o sentido de
coletivo ressurge nas diferentes manifestagdes artisticas, sociais, politicas e
pedagogicas? Como se dao as territorializagbes, camadas de afetos, relagbes de
hierarquia? Como operam as centralidades ou descentralidades? Seriam praticas de

raizes anarquistas sustentaveis?

Como uma pesquisa que se desenvolve dentro do Programa de Poés-
graduagdo em Estudos Contemporéneos das Artes, dentro da linha “Estudos das
Artes em Contextos Sociais”, este trabalho se justifica por primar pela investigacéo
de processos em que o trabalho de e com a arte se da de forma indissociavel em
relagdo as suas dimensdes culturais, politicas, educativas e ambientais.
Entendemos que o campo da arte se caracteriza, assim como o da educacédo, como
um dos mais férteis espagos de experimentacdo dos sujeitos e de reimaginagao
social, evidenciando, e em muitos momentos antecipando, tendéncias de rupturas
com os padrbes estabilizados a partir das incertezas que lancam as estruturas

enrijecidas.

A partir do momento em que surgem a interrogacgéo e a atividade filoséfica e
politica, se cria outra dimensao: a que se define pela ideia, pela exigéncia e
até mesmo pela eficacia de uma validade que ndo é mais apenas uma
validade de fato, positiva, mas uma validade de direito: ndo no sentido legal,
mas filoséfico [...] Ndo aceitamos uma representacdo, ou uma ideia,
simplesmente porque a recebemos e temos que aceita-la. [...] E o mesmo é
valido para as nossas instituigdes. (CASTORIADIS, 1997, p. 145)
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A escolha por pensar a partir do lugar de contato entre os campos da arte e
da educacéo, se da pela crenga de que ambos se conectam intimamente na busca
por modos de viver em liberdade. Com Joseph Beuys, acreditamos que a mudancga
social s6 acontece através da transformag¢dao do modo de pensar, no sentido de um
pensamento em liberdade. Para tanto, apostamos que as bases de uma revolugao
permanente agem por pulsagbes e ressurgéncias atravessando as escolas, as
universidades, a cultura, a arte e, de forma geral, “tudo aquilo que diz respeito a
criatividade” (In: COTRIM e FERREIRA, 2006, p. 301). Ménica Hoff (2014), em sua
relevante dissertagcdo acerca da virada educacional nas praticas artisticas e
curatoriais no contexto brasileiro, defende a necessidade de reconhecer e instaurar
“‘métodos e processos artisticos na pratica educacional e de pensamento critico e
posicionamento politico na pratica artistica” (HOFF, 2014, p. 34), entendendo que
‘educacao e arte sdo aspectos de uma mesma atividade [...] porque compartilham
modos de estar e atuar no mundo” (lbid.). Acreditamos na importancia de tornar
visiveis os experimentalismos, imaginarios e sensibilidades instituintes que emergem
no encontro entre arte e educagao, campos que compartilham do mesmo espirito de

resisténcia e liberdade.

A relagdo entre a arte e o ambito social € uma discussdo que se arrasta
desde o século XIX, com a revolugdo industrial. Aracy Amaral (2003) traca a
trajetéria desse dilema que inclui a disfungdo social da arte tanto dentro de um
contexto nacional quanto latino-americano. Com ela, assim como com Frederico
Morais, observamos os diferentes momentos quando essas zonas de contato e
conflito entre arte, fungdo social e educagdo se tornam mais ou menos ativadas.
Apoiada por uma extensa bibliografia, Amaral (2003) acredita que os embates que
envolvem a funcao social e publica da arte e do artista encontrariam na “socializagao
da arte” um caminho. Com Romero Brest, aponta para a poténcia de intervengao
social do artista frente as crises ao explorar “a possibilidade de introduzir em suas
obras o germe de rebelido social, anunciando modos de viver em liberdade” (apud
AMARAL, 2003, p.7). E defende, com Plekhanov, que “a arte deve contribuir para o
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desenvolvimento da consciéncia humana, para a melhoria do regime social” (Ibid.).
Como Trotsky, Mario Pedrosa prevé que “a evolugdo da arte no futuro seguira o
caminho de uma crescente fusdo com a vida, quer dizer, com a produgao, com as
férias populares, com a vida coletiva dos grupos” (Ibid.). Com o argentino Ricardo
Carpani (Ibid, p. 26), destaca o papel fundamental da arte na luta revolucionaria para
“impulsionar a imaginagdo e criatividade popular a partir da base mais sélida
possivel’, sendo um instrumento a mais no aprimoramento da sensibilidade e

conscientizagao dos individuos em relacao aos problemas do coletivo.

Interessa-nos olhar para esta arte, a que anuncia novos “modos de viver em
liberdade”, que se funde com a “vida coletiva dos grupos”, que contribui para a
“‘melhoria do regime social” e que impulsiona a imaginagdo e a criatividade dos

sujeitos como forgas de resisténcia a asfixia imposta pelo sistema capitalista.

Poderiamos apontar pelas fissuras nos sistemas instituidos as ‘“linhas
organicas” (parafraseando Lygia Clark) ou linhas de fuga de oxigenagdes de “outras
globalizagdes” ou, como propde Appadurai (2000), globalizagbes de baixo para
cima. Essa globalizagcédo ao rés-do-chéo seria uma forma de globalizagao ao avesso,
por micropoliticas e microgeografias. Neste sentido, cabe aborda-las pelo resgate da
ética de Espinosa (1979), de afetos, encontros e afec¢des de alegria e poténcia de
agir. Como uma heterotopia que se realiza pelo movimento contrario, contrafluxo a
grande forga da globalizagdo capitalista, fazendo uso dos seus proprios
instrumentos. O ponto de partida desta pesquisa sera olhar para as fissuras, para
casos que lidam com arte e educacao através de movimentos que se dao pelas
raizes, de forma contra-hegemoénica. Quais seriam essas “outras globalizagdes” e
ressurgéncias de outros projetos de sujeito e sociedade que estdo acontecendo ao

rés-do-chao, dentro e fora das instituicbes?

Também é necessario olhar para as praticas que nao estado contidas dentro
do que se entende como campo da arte. Ha uma necessidade de desviar-se do

campo, no sentido de deslocar a centralidade do artista e das instituicdes
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especializadas como detentoras da produgao e difusdo de valores que legitimam o
que é considerado artistico. Frederico de Morais (2013) coloca que “a arte nao
pertence aos museus, as galerias de arte, aos colecionadores e, no limite da
interpretacdo, aos artistas. A arte ndo pertence a ninguém, isto €, ela pertence a
todos. A arte € um bem comum do cidadao, da humanidade” (p. 344). Sendo a arte
um bem comum, podemos conectar o pensamento de Morais com Beuys e sua
afirmacao de que somos todos artistas, assim como com a crenga de Carpani em
relacdo a desmistificacdo da arte como privilégio de alguns sujeitos, os artistas,
acreditando “que a possibilidade criativa artistica é inerente a qualquer ser humano,
pelo simples fato de ser um ser humano” (apud AMARAL, 2005, p. 26). Esse debate
€ extenso no campo da arte, passando pelo o que ja apontamos com Amaral (2005)
como a discussao sobre as crises que envolvem a funcio social da arte, o papel do
artista e os processos de desmaterializagdo do objeto de arte. Vergara (2016)

evidencia que

0 que se vislumbra pelas brechas dessa crise do objeto na arte arrasta
consigo também a crise do sujeito, das instituicbes e seus sentidos e
cuidados com as interagbes sociais. O diagndstico critico da fratura arte-
mundo é recorrente em diferentes momentos das viradas do moderno para
o contemporaneo. Neste isolamento 0 mundo da arte buscou suas préprias
linhas de fuga para si mesmo como mundo-vida, invocando autonomia e
exercicios experimentais de liberdade. Esta liberdade anti-institucional,
antimuseu, até mesmo antiarte, esta expressa nas bases de uma “Posi¢cao
ética e programa ambiental” de Oiticica (1986) ou nos “Delirios
ambulatérios” de Lygia Pape e Hélio Oiticica na cidade do Rio de Janeiro.
(p. 247)

Ha uma radicalidade a ser repensada nessas manifestacdes que recorrem a
“autonomia e exercicios experimentais de liberdade”, uma radicalidade que vem pelo
incdmodo de sujeitos que lidam com arte e educagdo em relagdo ao engessamento
das estruturas institucionais nas quais estdo inseridos. Por isso a busca pela anti-
instituicdo, a antiarte, o antimuseu, a antiescola ou desescola. A crise das

institucionalidades inclui a universidade e solicita o experimental também na
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producgao e circulagdo de conhecimentos, através da ruptura com as “monoculturas
da mente” (SHIVA, 2003), da descolonizagdgo do conhecimento a partir de
sistematicas desobediéncias epistémicas (MIGNOLO, 2010), propondo a construgao
de pensamentos floresta (WORKMAN, 2014) e “ecologias de saberes” (SANTOS,
2007). E é neste sentido, com a crenga na poténcia das micropoliticas dentro das
instituicdes, que esta pesquisa também se propde como experimental, exercitando
aproximacdes entre saberes, campos e praticas. Buscamos a dobradura entre
dimensao ontologica, como novas formas de olhar e de percepgdes de si e do

sentido da arte, indissociaveis das rupturas epistemologicas.

Nao ha mais positividade tanto do objeto artistico quanto das relagdes entre
sujeito e mundo, objeto e campo, sociedade e suas instituicbes. Merleau Ponty, por
linhas fenomenoldgicas, trata desta relagdo intersubjetiva entre o mundo e o
acontecimento. O desafio desta pesquisa esta justamente na sua busca epistémica
e ontolégica para dar uma dimensdo pragmatica ao imaterialismo e processos de
desmaterializagao-erosao-oxigenacao das praticas artisticas contemporaneas, como
contrafluxos no sentido ético do coletivo, das estruturas de construgdo de
“convivialidade” (ILLICH, 1979) participativa.

Meu interesse por essas questdes se da por minha iniciacdo e agao direta no
campo da arte, justamente, reconhecendo entrelagamentos criticos entre praticas
pedagdgicas e artisticas, e ao mesmo tempo fazendo parte dos primeiros anos de
um museu-escola, alvo de muitas controvérsias contemporaneas da cidade do Rio
de Janeiro. De 2013 a 2016, tive a oportunidade de atuar como educadora da Escola
do Olhar, programa de educagdo do Museu de Arte do Rio. Esse periodo de
formacao e atuacao profissional foi diretamente vinculado aos primeiros anos deste
museu, envolvendo todas as polémicas que giram em torno de uma instituicao
publica gerida por uma organizagéo social, inaugurada como parte de um projeto
politico publico-privado que trouxe consigo a gentrificagdo da regido portuaria do Rio
de Janeiro. Trabalhar com educagao no MAR significou reconhecer e explorar as

poténcias e fraquezas de atuar na contradicdo. E, resistindo para existir, buscamos
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pelas brechas e fissuras exercitar praticas que almejavam, como horizonte ético e
estético, a valorizagdo de saberes ndo-hegemonicos, a escuta do outro, a busca por
processos democraticos, a critica institucional e quebra das hierarquias entre

artista/museu e publico.

Sendo parte das acdes diretas ao rés do chdo, pude perceber nessas
experiéncias que os jogos de forgas que constituem uma instituigdo sdo muito mais
complexos do que a nogao generalizada do que ela seja, que ignora o fato de que
uma instituicao é constituida e ocupada por pessoas. Ndo ha uma forga institucional
absoluta, mas diversos pontos de contato, em que a relagdo entre a instituicdo e a
sociedade acontece das mais diversas (e por vezes divergentes) maneiras. Entender
e explorar a poténcia desses pontos de contato e conflito, que podemos lidar como
‘revolugdes moleculares” ou “terapéuticas institucionais” (GUATTARI; ROLNIK,
2013), foi fundamental para compreender que a fungao publica de uma instituicao,
seja 0 museu, seja a arte, € exercida tanto de forma macro, quanto micropolitica (de

baixo para cima).

Como parte de um sistema em permanente crise de significagdo entre o
instituido e os instituintes imaginarios ressurgentes, pressionado também a buscar
caminhos de reconfiguracdo publica, passei pelo exercicio constante de me
desconstruir e me ressignificar. Percebo-me como parte de um jogo de
reconfiguragdes e transformagdes institucionais-sociais entre praticas artisticas,
curatoriais e pedagdgicas, mutuamente desestabilizadas, mas também
potencializadas como saidas e resisténcias para atualizacdo do sentido publico e
social. Acredito que, pelo elo arte-educacédo, ha um caminho da intuicdo para se
abordar os sintomas dessa crise institucional que se arrasta em torno do sentido

publico da arte, indissociavel das fragmentagdes do individuo e da sociedade.

A partir de uma abordagem em que o dentro e fora ndo sdo camadas
delimitaveis, mas sim partes integrantes do mesmo ecossistema organico, a busca

por alternativas para as crises sociais e institucionais através de uma perspectiva
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existencial parece ser um movimento essencial e estratégico. NOs, sujeitos sociais,
intervimos na realidade e somos atravessados por ela simultaneamente. Como
pesquisadora, encontrei na fenomenologia hermenéutica de Paul Ricoeur e no
método da cartografia as vias iniciais de aproximacédo e pertencimento a esse
horizonte de complexidades, difuso entre sintomas e intui¢cdes. Isto se justifica, em
primeiro lugar, por serem métodos que se pautam por uma produgdo de
conhecimento que se da de forma encarnada, gerando percepg¢des e conceitos
indissociaveis da propria experiéncia e processo. E também por partirem de
principios epistemologicos em que pesquisadora e mundo pesquisado mutuamente
se modelam. Estando implicada neste campo, n&o é possivel que cultivar um lugar
de neutralidade da observagdo. Portanto sou parte do objeto de pesquisa e
pesquisadora em formacgao simultaneamente. Acrescenta-se ainda que, desde a
minha experiéncia no MAR, observa-se que as proprias instituicbes estao
contaminadas com as incertezas e contradicbes da época. Na medida em que se
reconfiguram praticas epistémicas curatoriais, artisticas e pedagdgicas de uma
instituicao, esta propria instituicdo e seus profissionais sao também transformados
em seus modos de percepgao e de ser e estar no mundo. No exercicio de investigar,
intervenho na realidade da qual faco parte, e, portanto, também sou transformada.

Dai advém a dobradura epistémica-ontologica desta pesquisa.

E importante evidenciar que, ao investigar os casos escolhidos, me coloco em
uma notagao fenomenoldgica no sentido de uma reflexdo de modos de ver a arte em
suas multiplas territorializagdes e contextualizagées no mundo contemporaneo, que
se espelha em minha escrita de campo. A escolha dos casos reflete uma dimensao
existencial desta pesquisa, pois esses projetos, além de lidarem com questdes que

sdo éticas, envolvem uma dimensao ontoldgica.

Cabe também ressaltar a indagagédo sobre o método como componente desta
pesquisa. Um método que possa embasar a producdo de uma escrita experimental,
encarnada e reflexiva pela fenomenologia hermenéutica e o uso da metafora e da

imaginagcdo como formas de aproximacgao critica, sensivel e intuitiva de processos e
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experiéncias pautados por incertezas, imaterialidades, relagdes e temporalidades
subjetivas. Neste sentido, formulamos uma abordagem metodoldgica ecossistémica,
que busca abranger a pulsao experimental, poética e etérica desta pesquisa. O que
nos coloca em uma posi¢cao de enfrentamento e pertencimento que é geogréfica e

decolonial.

Os casos escolhidos ndo sdo constituidos de um trabalho feito, um objeto a
priori, portanto se constituem de processos estendidos no tempo, com diferentes
etapas e momentos de acontecimentos em aberto. Conforme indicam os autores do
livro “Pistas do método da cartografia” (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2015) a
produgao de conhecimento se faz no processo de dissolvéncia da pesquisadora na
coletividade. Pela fenomenologia hermenéutica, esta narrativa se da centrada no
corpo da pesquisadora, meu corpo (de perto e de dentro da experiéncia), e da coleta
de outras vozes, corpos e sensacdes. Especificamente nos casos de A.GUA, que se
referem a experiéncias que vivi, fago uso da narrativa de minhas memorias, resgate
de registros imagéticos e textos. Também realizo entrevistas e conversas com
pessoas que estiveram envolvidas com os projetos, como artistas, curadores,

educadores, parcerias, gestores.

Em T.ERRA nos apoiamos principalmente na pesquisa bibliografica, incluindo
textos tedricos, textos de artista e entrevistas. Minha forma de aproximagdo com
essas narrativas, ja tdo bem exploradas no campo da arte, se da por espelhamentos
e arqueologias de camadas de intuigdes e imaginarios tangiveis. Em A.R, além da
pesquisa textual, fago uma abordagem que se vale de meus aprendizados
construidos em experiéncias e vivéncias que aconteceram ao longo de meu

processo de pesquisa, como o Gaia Education e o Dragon Dreaming.

E importante enfatizar que este trabalho tem a pulséo-vontade de mergulho e
incorporagao das incertezas como objeto e modo de fazer. No primeiro sentido,
interessa-nos compreender como as incertezas se desdobram em resgates de

nocoes de coletividade, comunidade e convivialidade e como elas estao presentes
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no campo artistico como dilemas éticos ou mudancgas estéticas, observando tanto
pelo retorno a antiarte, quanto pela criacdo coletiva. Qual seria o fator de
desestabilizacdo do sentido publico da arte nos seus contextos institucionais e
sociais alternativos? Ja em relacdo ao modo de fazer, buscamos a constru¢ao de
um lugar de fala da pesquisadora encarnada no mundo contemporaneo pelo corpo
de multiplas vozes, de atravessamento multidirecional de incertezas. Poderia esta
pesquisa somar-se aos contrafluxos pela quebra das centralizagdes decisorias, de
poderes e producdo de afetos, subjetivagbes e conhecimento? Seria possivel
escapar pelas fissuras das estruturas académicas positivistas e racionalistas,
encontrando uma abordagem que “dé conta” das incertezas do langar-se ao

indeterminismo e o imaterial das relagdes, dos afetos e da experiéncia sensivel?
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A.GUA. Interfluxos de paradoxos | Navegar contramaré

Submersa narro as experiéncias no MAR - Museu de Arte do Rio, instituicdo
na qual atuei durante trés anos, de 2013 a 2016, como educadora da Escola do
Olhar, programa de educacao do museu. Considero este periodo também meu real
mergulho — de alta pressdo — na/com a esfera publica da arte e como a primeira
etapa de minha formagdo como agente deste campo. O que é parte fundamental e
constituinte de meu olhar encarnado, da especificidade do lugar de onde falo,
incluindo os modos como percebo e através do qual exploro e nado nestas
indagacdes. E deste lugar de fala que vi emergir, nos primeiros anos deste museu,
suas incertezas conceituais ou contrafluxos e contingéncias que nutrem as questdes

deste trabalho.

O desafio desta pesquisa esta justamente na sua busca pelas mudangas e
desobediéncias epistémicas, indissociaveis de suas ressonancias ontologicas, para
dar uma dimensao encarnada e pragmatica aos desfazimentos que pautam praticas
artisticas contemporaneas. Desfazimentos e erosdes que se instituem como
contrafluxos e que apontam para o sentido ético de uma autonomia individual e
coletiva, com novas bases instituintes das estruturas de construcdo de
convivialidade participativa. Pela AGUA narro, a partir de minha imersdo em trés
proposi¢des artisticas articuladas pela Escola do Olhar, como percebo e sinto essas
experiéncias em fluxos com as questdes que permeiam este trabalho: a
imaterialidade experimental, o processual, o coletivo e a busca por uma abordagem
ecossistémica. Nesta narrativa de litorais, encontros de elementos, eu hoje, ja a
margem dessas aguas, convido algumas das parcerias que compartilharam essas
travessias, para a constituicdo de um coral de falas. Vozes que, na polifonia,
contribuem para uma amplitude maior do olhar, olhos de peixe. A escolha das
colaboragdes busca estabelecer uma diversidade entre artistas, geréncia do museu,
parcerias da Escola do Olhar e colegas educadores, que acompanharam os
processos a partir de pontos de vista muito particulares e ricos, na total imersdo nas
experiéncias.
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Ressalto que minha iniciagdo profissional se da em paralelo com os
processos inaugurais do MAR, que estava prestes a completar um ano na ocasiao
de minha entrada. O que significa que esta abordagem de pesquisa-participacao se
alinha a condicdo empirica e experimental da proépria instituicdo estudada, pelo meu
envolvimento direto com as praticas curatoriais, artisticas e educativas. A partir do
momento em que integrei a equipe da Escola do Olhar, a educagdo passou a ser
laboratério e perspectiva, tanto da instituicdo, quanto de minha experiéncia publica
da arte. A experiéncia direta junto as interfaces e litorais do MAR com a sociedade
foram abertas pelas zonas de convergéncias e contrafluxos entre arte e educagéo
tornando evidente também seus paradoxos e dilemas para uma institucionalidade
critica contemporanea. E deste percurso profissional que trago como campo de
pesquisa-acdo o0 museu, reconhecendo os desafios curatoriais, estéticos e
pedagogicos que envolvem a producédo de sentido da arte e da instituicdo para
publicos diversificados.

Neste acompanhamento participativo, € que foram sendo identificados os
fluxos e contrafluxos criticos presentes na produgao de significagéo e subjetividades
pela arte, e de sua potencializagdo quando rompe com as hegemonias e deixa-se
contaminar por narrativas diversas. Em minha experiéncia pude perceber que nas
praticas desenvolvidas no MAR estava sendo proposta uma nocdo de
institucionalidade critica, que se dava através de contrafluxos experimentais que
apontavam para além dos preceitos histéricos, filosoficos e técnicos do campo da

arte. Perspectiva essa que tratamos como contramarés ou erosdes instituintes.

Compartilhando vivéncias e aprendizados com tantas pessoas nesse lugar,
fui incentivada a perceber o potencial de intervencdo da arte ndo como uma
disciplina, um conjunto de saberes e técnicas, ou a partir de seu poder de
transmissdo e comunicagdo de determinadas mensagens, mas como experiéncia
transformadora de modos de percepgao de mundo e de si mesmo (arte e sujeito) por
compartilhamentos estéticos e éticos na construcdo do comum, do coletivo. Neste

sentido a experiéncia direta foi condutora da minha formagao, como também desta
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pesquisa-pesquisadora participante entrelagcando uma dimensao
fenomenoldgica/epistémica e hermenéutica/ontologica. Ao pesquisar e escrever, me
inscrevo nas mudangas dos modos de percepgao e significagao da arte propostos
por politicas curatoriais, estéticas e pedagdgicas que formam uma contramaré de
institucionalidades criticas pautadas por desmaterializacbes e desfazimentos
publicos do contemporaneo.

Além da relagao direta com os publicos do museu, neste periodo também tive
o privilégio de compartilhar momentos com artistas, educadores, tedéricos, curadores
e criticos que experimentam praticas artistico-pedagdgicas pautadas em
proposi¢des que buscavam estabelecer um tipo de relacdo nao escolarizada com o
outro, trazendo engajamentos com o social e o ambiental. Como Jarbas Lopes,
Ricardo Basbaum, José Miguel Casanova, Virginia de Medeiros, Alexandre
Sequeira, o0 coletivo Observatério-Moével, entre outros. Cada uma dessas
experiéncias trouxe uma dimensao critica institucional especifica, tanto para a minha
formacdo, quanto para o seu desdobramento nesta pesquisa encarnada por um
olhar de dentro do campo sobre as perspectivas e confluéncias por sintomas das
praticas desses artistas. Um elo ético comum pode ser reconhecido nas estratégias
poéticas de deslocamento do culto ao objeto para a valorizagdo dos processos e
acontecimentos, através da escuta do outro e da criagdo coletiva de sentidos,
gerando possibilidades multiplas de criagdo de espacgos de conectividades através
da arte. Perspectiva esta, intimamente ligada aos dilemas institucionais/museais
alinhando a desmaterializagdo do objeto da arte com a invocagdo de uma

educacéo/pedagogia critica.

Inaugurado em margo de 2013 na Praga Maua, regido central do Rio de
Janeiro, o Museu de Arte do Rio é um museu de arte e cultura visual. Foi idealizado
e construido pela Prefeitura do Rio de Janeiro, em parceria com a Fundacao
Roberto Marinho, sendo a primeira obra finalizada do paradoxal processo de reforma
da regido portuaria da cidade, o projeto Porto Maravilha. Tem como modelo de

gestdo a administracdo por organizagdo social (OS) e atualmente é gerido pelo
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Instituto Odeon, que possui um contrato de gestdo com a Secretaria Municipal de
Cultura.

Trazendo consigo as contingéncias do processo de gentrificagdo por fazer
parte de um projeto publico-privado de tamanho impacto urbano, econémico e
social, em uma regido da cidade marcada por uma intensa carga histérica e cultural,
que é a zona portuaria, 0 museu encara, antes mesmo de sua inauguragéo, 0s
desafios de atuar na complexidade de seu contexto constituido por forcas tao
multiplas e, por vezes, tdo divergentes. Como instituir-se como espaco publico
atendendo as expectativas de seus apoiadores privados? Como construir um espago
de dialogo e agenciamento de multiplas vozes, sendo que essas mesmas em muitos
momentos entram em conflito com os discursos e interesses da gestao publico-
privada? Estas incertezas remetem a motivacao intrinseca desta pesquisa, sem a
ambicao de trazer respostas, mas acompanhando processos em que as praticas sao
parte das contramarés e sintomas das erosdes que atravessam o subsolo do MAR

contemporaneo.

O MAR, a partir de sua equipe de educacgao, se define como um museu de
processos, que busca desenvolver como politica cultural a constituicdo de espacos e
possibilidades de a¢des continuadas ou distendidas no tempo, desdobrando suas
potencialidades. Com uma atuacdo a partir dos eixos de formacdo de acervo,

exposicdes e educagao, tem como norteadores politicos, estéticos e éticos:

a interlocugao entre agentes diversos da sociedade; o adensamento das
relagcbes do museu com a cidade e, em especial, com o territério no qual se
insere (participando dos desejos e desafios da vida portuaria); a geragao de
conhecimento em multiplas frentes; a educagdo como modo concreto de
producédo critica e inventiva da subjetividade. E como horizonte: a
integracdo — sempre dialdgica e, portanto, heterogénea — entre as forgas

que conformam e constantemente transformam a vida social. !

7 Texto retirado de apresentacgao institucional virtual feita pela equipe da Escola do Olhar.
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A Escola do Olhar € o programa do museu destinado a educag¢do. Concebida
como um espaco de formacgao continuada que se propde a estimular e disseminar a
sensibilidade e o conhecimento, suas proposicoes partem da compreensao da
educagao como pratica de criacdo e experimentacdo. Suas agdes sao elaboradas a
partir de seis projetos conceituais: Visitas Educativas, Formacédo com Professores,
Vizinhos do MAR, MAR na Academia, Arte e Cultura Visual e Biblioteca e Centro de
Documentagdo. Através deles, sdo desenvolvidas atividades -culturais, visitas
educativas, reunides, cursos, bem como ag¢des em parceria com diferentes agentes
e esferas da sociedade. Janaina Melo, gerente de educagcdo do MAR, enfatiza o
carater processual e experimental que atravessa as praticas da Escola do Olhar.

E todo um processo de criacdo, mas ndo é uma criagdo s6 que parte para a
experiéncia artistica e poética, mas também é uma criagdo que atravessa
agendas de pesquisa, de critica e de praticas de construgdo de
conhecimento a partir de todos aqueles agentes que estdo ali. (MELO,
2018)

Em meus primeiros seis meses de museu, atuei como Educadora Estagiaria,
tendo foco no desenvolvimento de visitas com grupos agendados, atividades
educativas e conversas de galeria com os publicos espontaneos. Durante esse
periodo participei do programa de formagdo continuada em arte e cultura visual
voltado para os educadores estagiarios, que incluia reunides semanais de formagéao
com toda a equipe, assim como a pesquisa em grupos tematicos de trabalho e
pesquisa que também se encontravam semanalmente para leitura e discussao de
textos de diversos autores, conteudos das exposigcdes, e criagao de propostas de
atividades para a programacao publica do MAR. Tendo feito parte de dois grupos de
trabalho “Acessibilidade” e “Eu, a Cidade e o Outro”, desde os primeiros momentos
de minha experiéncia, participei constantemente de discussées em torno da fungéo
publica do museu, incluindo questdes de acesso fisico, social e cultural,
democratizagado e democracia cultural, o processo de gentrificagao, a valorizagao de
narrativas e saberes ndo-hegemonicos, entre outras questdes que eram suscitadas

por uma equipe muito multipla em diferentes niveis hierarquicos. Esses tdépicos
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serviam de tema para as visitas com os grupos e demais atividades, o que me

surpreendia, pois desestabilizava constantemente o lugar do préprio museu.

Fazendo parte de uma equipe que buscava uma experiéncia critica com a
arte e suas instituicbes, passei por um processo constante de desconstrugéo (de
uma percepg¢ao ainda em constru¢cdo) do papel do museu e de seus interlocutores
(educadores, artistas, curadores, publicos, gestores), buscando estabelecer praticas
contra-hegeménicas que se pautassem por processos constantes de reflexao,
revisdo, experimentacao e reinvengdo na interface com os agentes participantes,

principalmente os publicos.

Existe um fazer metodoldgico e pedagdgico que é muito organico, na sua
maneira de se constituir. Pautado por uma experiéncia de liberdade
absoluta, que nado esta respeitando nenhuma hierarquia pré-instituida, seja
da propria instituicao, seja do projeto curatorial ou dos préprios principios da
pratica artistica. Mas que se deseja que compreenda que a agao também é
a construgao de algo que se desdobra e que pode gerar mais um, mais um,

mais um. E que esse mais um seja aquilo que a gente quiser. (MELO, 2018)

Seria por sintoma ou intuigdo, como traz De Duve (2005), que o experimental
e o sentido da criagdo coletiva ressurge nas diferentes manifestagdes artisticas,
politicas e pedagdgicas? Existe uma forte sinergia de contrafluxo anarquico nas
lutas pela quebra das centralizacbes decisérias, de poderes e produgao de afetos,
subjetivagdes e conhecimento, como desfazimentos e erosdes que se tornam forgas
instituintes dentro das estruturas institucionais. Como se conectam, neste sentido, as
experiéncias da Escola do Olhar, de Jarbas, Alexandre, Observatorio-moével, assim
como as proposi¢cdes de Heélio Oiticica, Lygia Clark e Beuys? Poderiamos dizer que
pelo o que Appadurai chama de “globalizagdo ao rés do chao”, pelas as
manifestagdes subterraneas de Oiticica (1969) ou pelas revolugbes moleculares de
Guattari (2013)? Seria possivel abordarmos essas praticas e proposi¢cdes de
resisténcia, contracultura e antiarte como pragmatismos utépicos? Ou como forgas

instituintes do que-ainda-n&o-veio-a-ser de Bloch (2005), que emergem da demanda
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ética pelo coletivo por meio dos processos relacionais e experimentais no campo

curatorial, artistico e pedagogico?

Quando assumi o cargo de Educadora Supervisora e, posteriormente, de
Educadora de Projetos, passando a ter a responsabilidade de gestao de equipe,
processos e projetos com a interlocugdo direta com a coordenagao pedagogica e
geréncia de educagao, comecei a tomar consciéncia da complexidade dos jogos de
forcas internas e externas do museu. Entendi que para se cultivar um espacgo tao
fértil de experimentacao e debate dentro da equipe de educagao, eram necessarias
constantes negociagdes e disputas entre os diferentes departamentos e agentes
envolvidos na gestao daquele aparelho publico. Compreendi com mais clareza que a
medida da multiplicidade de discursos e praticas que circulam numa instituicao é
semelhante a das pessoas que dela fazem parte. Sendo constituida por tantos
niveis, tantos pontos de contato com a sociedade, a instituicdo ndo é dada,
instituida, mas é feita do exercicio constante de esforgos instituintes a partir de seus
diferentes agentes. Isso fica evidente na entrevista de Janaina em diversos
momentos, especialmente quando ela fala dos embates que se dao na mudanca de
diretoria cultural do museu, quando comeca a se estabelecer uma tentativa de
regulacédo, do que pode e 0 que n&o pode ser feito nos espagos expositivos e agdes
desenvolvidas, mas ela enfatiza que mesmo com essa alteracdo de cenario foi
possivel “estabelecer limites que sao poeticamente chamados por feudos por nosso
atual diretor. Mas que sdo os maravilhosos feudos nos quais as acdes de fato
ocorrem” (MELO, 2018).

Deste lugar, do feudo, as vezes com limites territoriais mais demarcados,
outras vezes mais fluidos, pude experimentar a arte como acontecimento a partir de
uma posi¢ao muito especifica, estando entre/com as pessoas, 0 museu e 0s objetos
de arte, onde acaba geralmente acontecendo o lugar da educagdo em museu. Este
entre-lugar institucional em muitos momentos serve como espago para a
reafirmacdo de um discurso hegemdnico proprio do museu e das grandes

instituicbes de arte e cultura. Entretanto, por ser caracterizado como uma certa zona
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autdbnoma particular, que se constroi a cada momento em diferentes configuragdes
dentro da experiéncia institucional, também é dotado de uma poténcia de
suspensao, de criagcdo de situagdes de estar junto, inventando mundos

coletivamente com os publicos, na relacdo com a arte.

Dentro deste contexto e a partir de suas diferentes formas de ocupacgao
institucional, os educadores, quando buscam sua resisténcia e responsabilidade
critica, atuam por micropoliticas representando linhas de fuga e desobediéncia
epistémica por ativismos poéticos, politicos e pedagdgicos. Sdo capazes de gerar
um deslocamento do culto aos objetos como oraculos para a valorizagdo do
acontecimento e das intertextualidades. Essas praticas podem se caracterizar como
critica reflexiva institucional, pois lidam como propositoras de acontecimentos
poéticos através das fissuras, alterando o modus-operandi da instituicdo e dos
corpos institucionalizados. Maria Clara Boing, companheira com a qual partilhei a
experiéncia com educacdo no MAR, enfatiza em sua dissertagdo de mestrado que
os “educadores negociam, questionam, subvertem e reinventam todas as
expectativas, conteudos, modos operacionais e légicas de uma pretensa pratica
instituida ou desejada pelo museu” (BOING, 2016, p.19). Existe essa poténcia de
acesso ao “plano molecular, onde novas sensacbes vao se produzindo e se
compondo e acabam forgando a criar novas formas de realidade” (GUATARRI,
2013, p.102). Neste sentido, cabe ressaltar que essas praticas, que se dao pela
esfera das micropoliticas, por fluxos vazantes, tém a poténcia de se estabelecem

como forgas instituintes dentro das estruturas institucionais.

Pela A.GUA nos dedicaremos ao compartiihamento das reflexdes que
emergem de experiéncias nas quais me engajei durante minha atuagcao no MAR. Por
ser um periodo razoavelmente extenso, nado seria possivel dar conta da totalidade
de projetos, exposigdes, cursos e atividades, portanto, elegi ocasiées que podem ser
tidas como emblematicas para as indagacgdes deste trabalho. Nas diferentes partes
deste elemento A.GUA, tratamos de narrativas e reflexdes a partir da aproximacao

entre as praticas do museu as de determinados artistas em diferentes situagoes,
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podendo se tratar de exposigdes, proposigdes de seminarios ou programas
continuados da Escola do Olhar. A escolha dos casos se deu por suas inter-relagcoes
por incertezas que permeiam as praticas contemporaneas que retomam os espagos-
tempos das praticas exploradas na parte da T.ERRA. Essas praticas se aproximam
pelo desejo de relagdes humanas, a vontade da experiéncia coletiva em liberdade e
pela proposicdo de outros modos de percepcdo, com as experiéncias dadaistas,

com as proposigdes pos-neoconcretas e com a trajetoria de Beuys.

Os casos estdo organizados da seguinte forma: o trabalho do artista Jarbas
Lopes na relagdo com a exposigao Ha escolas que sdo gaiolas, ha escolas que sdo
asas, numa perspectiva de se pensar a relacao entre arte e educagao, passando
pela desmaterializacdo do objeto de arte, e pela pratica artistico-pedagdgica
processual, coletiva e imprevisivel; a exposi¢cao de Alexandre Sequeira no MAR e o
trabalho desenvolvido junto ao programa de relacionamento com o territorio, o
Vizinhos do MAR, que nos ajudara a elaborar uma reflexdo sobre um parametro
ético vinculado aos processos de cocriagdo, afeto e agenciamento; e os processos
que envolveram o Seminario Sustentabilidade, Educacdo e Arte, concebido por mim
e Janaina Melo, gerente de educagao do MAR, com atencgéo especial ao trabalho do
coletivo Observatorio-Movel, que fazem emergir as questdes sobre arte,
colaboracéo, sustentabilidade e as questdes do coletivo.

A.1. Fluxos vazantes | Jarbas Lopes e GEA

A exposicao Ha escolas que sdo gaiolas, ha escolas que sdo asas aconteceu
de margo a julho de 2013 no Museu de Arte do Rio, com curadoria de Paulo
Herkenhoff, entdo Diretor Cultural da instituicdo, e Janaina Melo, Gerente de

Educacao da Escola do Olhar, buscando explorar as relagcdes entre arte e educacéo.

“Por que é importante para a arte estar perto da educacédo, e vice-versa?

Quais os usos sociais dessa relacdo? Ao acreditar na ‘necessidade da arte’, ou da
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educacdo, que outras necessidades podemos entrever na relagdo entre ambos?”®
foram perguntas norteadoras para o processo de desenvolvimento da mostra. Nela
estavam reunidas tanto produgdes de artistas inseridos na cena contemporanea,
como Jonathas de Andrade e Adriana Varejao, quanto experiéncias escolares, como
o registro audiovisual de "Qual é a graga?", projeto transdisciplinar desenvolvido pelo
professor Luiz Henrique Rosa,que trabalhava com as criangas da escola Escola
Municipal Hebert Moses a desconstrucdo do racismo e discriminacao. Havia uma
preocupacao curatorial em construir um ecossistema que nao se pautasse somente
por objetos produzidos, mas que valorizasse também metodologias que lidassem
com processos imateriais, com a colaboragdo e cuidado com o outro. Segundo o

texto da curadoria, a exposi¢cao se propunha a:

pensar as formas pelas quais esta (a educagéo) tem sido uma agenda da
arte, desde as primeiras exploragdes da linguagem, passando pelos diversos
ambientes escolares e académicos, até chegar a processos que tomem
como norte a construgao do conhecimento “com” o outro e ndo apenas “para”

o outro.’

A exposicao trazia obras de arte, documentos e projetos educacionais para
debater os sentidos da educagéao e do lugar dito escola, que foram organizados em
quatro nucleos: Linguagem, Teoria, Dispositivos e Processos. O nucleo “Linguagem”
explorava a relacdo entre fazer artistico, fala e escrita como campo de
reconhecimento das diferengas, tanto ao pensar a “caligrafia como a arte de dar

»10

forma aos sinais de maneira expressiva, harmoniosa e habilidosa”'~, como ao trazer

os trabalhos de Daniel Santiago e Paulo Bruscky para abordar a palavra e a lingua.

Em “Teoria”, as obras de autores como Anisio Teixeira, Paulo Freire e Darcy
Ribeiro nortearam a escolha de artistas e iniciativas baseadas nesses estudos. A
composicao deste nucleo incluiu o trabalho “Educacido para adultos” do artista

8 Texto extraido do site do MAR: http://www.museudeartedorio.org.br/pt-br/evento/abertura-da-
exposicao-ha-escolas-que-sao-gaiolas-e-ha-escolas-que-sao-asas
? Idem.
1% dem.
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Jonathas de Andrade, que analisa a relagdo entre palavra e imagem a partir do
meétodo de alfabetizagcdo desenvolvido por Freire. Também contou com a instalacéo
“Animating education” do coletivo inglés Aberrant Architecture para a Bienal de
Arquitetura de 2012, que retrata os CIEPs como o grande projeto arquitetdnico para
a proposta de um ensino integral e integrado. Agregando a este ecossistema,
também foram apresentados materiais pedagogicos do programa Sem Terrinha —
Alunos dos assentamentos do MST; os projetos de pesquisa e agao cultural da
Fundacao Casa Grande, em Nova Olinda, no Ceara; e o0 mapeamento da producao

cultural na cidade do Rio de Janeiro, desenvolvido pelos participantes do Projeto

Universidade das Quebradas — programa de extens&do da UFRJ.

r’

Exposicao “Ha escolas que sao gaiolas e ha escolas que sao asas”. Foto de Flavio Cerqueira.

Por sua vez, “Dispositivos” tinha a proposta de discutir as dimensbdes de
poder das estruturas educacionais e reuniu uma série de artistas (Nelson Leirner,

José Damasceno, lvens Machado, entre outros) que se apropriam de elementos do
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universo escolar, como borrachas, livros e quadro negro, para o desenvolvimento de
suas obras. Também foram apresentadas fotografias de Augusto Malta retratando o
grave e comedido ambiente escolar da década de 1930 e a educacado em tribos

indigenas através do trabalho de Anna Bella Geiger.

Exposicao “Ha escolas que sao gaiolas e ha escolas que sao asas”. Foto de Flavio Cerqueira.

A Ultima parte da exposi¢do, “Processos”, buscou colocar em pauta a
educacao nao formal, mostrando formas alternativas e inovadoras de se pensar a
relagdo com o ambiente escolar e com a propria ideia de ensino. Fez parte deste
nucleo o trabalho imersivo e processual do artista Jarbas Lopes com os alunos e
professores do Ginasio Experimental de Arte Visual (GEA). A proposta era de que o
artista desenvolvesse uma série de atividades relacionadas a arte e a educacéao e
que o resultado dessa experimentagdo fosse sendo, ao longo da exposicao,
acrescentado a mostra. Para a curadora da exposi¢cao Janaina Melo, “interessava
também atuar dentro desse lugar do processo da pratica pedagodgica, da

aprendizagem como exercicio experimental da liberdade que estava la no Mario
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Pedrosa, mas que também esta em Paulo Freire”. (MELO, 2018). Evidenciando os
jogos de forgas, entre forgas instituidas e instituintes, ela comenta, sobre a escolha
de Jarbas, que “uma das principais disputas no contexto da prépria pratica curatorial
foi determinar que a presenca dele ndao seria uma presenca com uma quantidade
especifica de obras. Mas uma presencga a partir de uma vivéncia, de uma relagao”
(Idem.)

Sendo uma exposi¢ado cocurada pela gerente de educagao, o processo de
construcdo e desenvolvimento foi bastante distinto das mostras anteriores, tendo a
participagdo de algumas pessoas da equipe de educagdo nos processos ainda de
planejamento. Na época, como educadora supervisora, fui designada para
acompanhar o trabalho-processo de Jarbas Lopes. De forma mais visivel, o artista
tem uma produgdo de trabalhos que envolvem a reconfiguragdo e ressignificagao
critica de materiais e objetos do cotidiano, a experimentagdo no campo do corpo, da
relacdo e da performance. Em sua obra busca criar “um dialogo com espagos
publicos e sociais” demonstrando “sua preocupacao principal na acessibilidade da
experiéncia estética e interacdo social. Entretanto, Jarbas Lopes ndo € um artista

politico e sim um artista que produz arte de uma forma politica”"’

. Esse modo politico
de produzir arte vem muito do lugar de uma experiéncia que busca se pautar “com”
e nao “para”, desestabilizar as hierarquias e papeis e enfatizar os processos

coletivos.

O artista, ao narrar seu inicio no campo da arte, destaca a importancia de ter
atuado como educador de arte com jovens e criangas em escolas tradicionais. Num
primeiro momento, ele ndo entendia essa pratica de educagdo como sua pratica
artistica, mas algo que despertava o seu desejo, que 0 movia, € que acaba
financiando sua producdo mais individual em paralelo. Com o tempo, essa visao

comeca a mudar, conforme ele narra:

" Trechos extraidos do texto de apresentagao do artista no site da Galeria Tropica. Disponivel em:
http://galeriatropica.com.br/artistas/jarbas-lopes/. Acesso em 04 de janeiro de 2018.
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Quando comecei a ver algumas coisas surgirem, que eu estava criando e
desenvolvendo, eu comecei a buscar esse outro lado das relagbes mais
coletivas. De fazer esse movimento mais aberto, que vai ao encontro do
espaco publico, as pessoas. Nao tive mais nenhuma experiéncia de aula.
Comecei a colocar isso no trabalho, buscar isso em alguns trabalhos que

foram surgindo buscando essa prética. (LOPES, 2018)

Um dos trabalhos que mais expressam essa busca é a Cicloviaérea, em que
ele mesmo, na condigao de artista, pensa “como pessoa da comunidade”, alguém
“‘que nédo esta ali s6 com o privilégio, uma condigdo de falar como artista, mas de
falar também da comunidade através disso, dessa expressdo da estética e da arte”
(Idem.). E interessante perceber na narrativa de Jarbas a conex&o constante com os
aspectos fluidos da emocéo e da intuicao, assim como a energia do desejo em suas
diversas praticas. Falas como “estava muito na vontade mesmo, no desejo”, “fui la e
me senti bem” e que “mesmo com pouca experiéncia e com minha intuicdo, vocé
nao precisa de tanta experiéncia se vocé busca o lado de uma visao natural [...] vocé
sente. Da para perceber isso” (LOPES, 2018). H4 um modo de estar e perceber o
mundo que parte dessa sensibilidade, da aposta num sentido de integracao, de
inter-relacédo, de um sentido sistémico, que nos interessa nesta abordagem que nao
se pauta somente pela racionalidade. Nao por acaso, o artista se inspira em
elementos de culturas tradicionais e na sua relagdo com a familia, com os filhos e
seus processos de aprendizagem e expressao espontanea, como veremos mais a

sequir.

O artista, por essas caracteristicas de sua obra e de seus processos
artisticos, foi convidado a desenvolver um trabalho para a exposi¢cdo do MAR que
muito mais envolvia um processo do que um resultado final em si. Sem um plano
prévio ou orientacdes muito restritivas da curadoria, Jarbas recebeu a incumbéncia
de desenvolver algo com os alunos de uma escola vizinha do museu. Os
desdobramentos e resultados desta relagcdo “estavam absolutamente abertos a
disposi¢do desses agentes que fossem atuando junto em construir processos de

criacao e de experimentagao” (MELO, 2018). Segundo Janaina, o desejo era de uma
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abertura do “processo de construgdo dos codigos” com o intuito de acessar o
“principio da construgao artistica”, interessando mais “todos os ativos, elementos e

provocagdes” que levam o artista a produzir do que o resultado em si.

A escola escolhida, o Ginasio Experimental de Artes Licinio Cardoso é uma
escola da rede municipal de educagao vocacionada as artes. Por sua proximidade
geografica e tematica, desde a inauguragado do MAR tem sido parceira do museu em
diversas agbes e atividades. A atividade com Jarbas integrou o projeto “O artista
vem ao GEA” criado por Ines Giesta Resende, Coordenadora Pedagdgica da escola,
e Gleyce Kelly Heitor, entdo Assessora Pedagogica da Escola do Olhar e
posteriormente Coordenadora de Educacao, responsavel pelo Programa de Escola e
Museu. “E o Jarbas veio nesse caminhar, da gente querer discutir com os alunos
quem esteja realmente no mundo da arte. Para desconstruir algumas coisas que
estdo na cabeca deles” (RESENDE, 2018). Para ela, a importancia desse tipo de
projeto, considerando que a escola tem um direcionamento para arte é “tirar essa
coisa do mito da arte, do artista, trazer para o pé no chao, para realidade. Que o
artista € um cara como outro, que trabalha com criatividade, com arte. Mas € uma
pessoa” (ldem.), além de possibilitar que os jovens identifiquem outras formas de
expressao, “que percebam outras possibilidades” e outras formas de “interpretar o

mundo”. (Idem.)

A primeira atividade do trabalho consistiu em uma proposi¢cao de oficina de
desenho com os professores da escola. Nesta ocasido eu ainda ndo estava
acompanhando o projeto, portanto, a narrativa da experiéncia é constituida pelas
contribuicbes de Jarbas e do colega educador Max William Morais, que foi
designado para acompanhar a atividade por sua pesquisa-pratica artistica e
educativa. Na oficina, Jarbas propde uma aula de desenho nu em que o modelo é o
préprio professor-artista. Enquanto circula pela sala, o modelo-professor conta o
mito “Os Criadores” do povo Xavante. “Um professor/proponente que expde um
conhecimento através de um exercicio, assumindo um papel dentro da préopria agao

para estar junto ao grupo ndo apenas como orientador, mas fazendo parte da
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composicdo”'?. Os professores s&do convidados a registrar por desenho e/ou escrita
0s movimentos, ‘0 desenho como registro, 0 desenho como pratica, o desenho
como reflexdo e linguagem inata” (ldem.) A histéria narra a trajetéria de dois
criadores, “'amés”, que percorrem um caminho com sSeu povo que 0S segue,
enquanto eles vao decidindo o que deve ou nao deve ser criado. “Os criadores vao
criando, nessa histoéria, coisas naturais, pois nesses tempos podiam se criar essas
coisas” (LOPES, 2018).

O que me impressionou nessa histéria quando eu li € que mesmo na
sociedade primitiva, nos povos némades, muito antes de colonizagao,
houve uma recusa da sociedade, do grupo, com os criadores. Houve um
conflito e os criadores foram mortos. E quem os entrega, justamente, € uma
crianga. E é por causa do medo que (os criadores/a criagdo) causa no

grupo. (Idem.)

Segundo Jarbas, a proposta tinha muito o carater experimental e de colocar
os professores nos lugares de alunos, enfatizando um aprendizado mais da emogéao
e intuicdo, e menos racionalista: “o principal intuito dessa agao sera o de Se Lancar,
(onde toda tribo langa até o pajelanga) entrando no jogo e com todo carinho
interagindo antes do aprendizado, antes do dominio da técnica” (ldem). O que
enfatiza a dimensdo de uma epistemologia e uma abordagem ecossistémica do

saber, que dialoga com as principais investigagdes deste trabalho.

Max ainda destaca que ficou muito impactado com o proprio conto, mas nao
no sentido de uma nao aceitagao dos criadores-artistas na sociedade, mas por uma
reflexdo das centralizagcbes e hierarquias que se estabelecem entre aqueles que
decidem, os que sabem, e o povo, o0 coletivo, um pouco como os poetas na

Republica de Platao.

Achei interessante porque tinha esses dois criadores que dividiam as
nogdes de criagdo do mundo entre si, mas que de alguma forma deixavam o

seu povo, seu grupo a par, longe dessas decisbes. Mesmo que esse grupo,

 Texto n3o publicado, disponibilizado por Jarbas Lopes.
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esse povo nao soubesse que eles eram os criadores. Achei bem
interessante porque se relaciona muito com a perspectiva da escola e dos
outros espagos de educagdo. Onde as vezes a gente cai nessa ideia de
figuras centrais que decidem o caminho, o trajeto e isso ndo é proposto para
0 grupo. Como propor uma experiéncia de percurso que nao seja apenas
por duas pessoas, mas que seja por um grupo? Como um grupo pensar,

decidir um caminho, as criagbes de forma conjunta? (MORAIS, 2018)

As inquietagcdes de Max estdo plenamente alinhadas com as incertezas que
movem este trabalho e com o proprio trabalho de educagdo da Escola do Olhar.
Pensar-praticar descentralizagbes sempre foi um grande desafio do lugar do
educador, representante da instituicdo, em relagdo ao grupo visitante. Como Max
enfatiza “como uma pessoa que trabalhava na instituicho MAR, tinha essa
expectativa dos grupos de que eu saberia o caminho, que saberia criar os discursos”
(Idem.). Apesar disso, entre os educadores ha um desejo de uma horizontalidade,
uma discussao que esta sempre no ar das reflexdes criticas, mas nem sempre na
t.erra se materializa. Esse constante processo de reflexdo, autocritica e
experimentagbes de multiplas abordagens em relacdo a pratica acaba sendo
instituinte do lugar da educagao e da prépria arte. Vide os movimentos de antiarte
presentes no capitulo T.ERRA. Por incertezas, mais uma vez, essas experiéncias
entre arte e educacdo se conectam nas suas fronteiras de transformacdo e

engajamento.

Depois desta agdo, comegamos a desenvolver encontros regulares com uma
das turmas de 7° ano nas manhds das quintas-feiras. O primeiro momento
aconteceu no dia 23 de outubro de 2014, dentro da sala de aula da turma. Jarbas e
eu chegamos em meio a um cenario um tanto quanto agitado. Como forma de
apresentacao a turma, Jarbas comecou a falar um pouco de seu trabalho e sobre
arte contemporanea, tema que ainda nao parece ser tdo bem assimilado pelos
jovens, como apontado pela prépria Inés. A turma parecia demonstrar quase que
apatia e desinteresse, ainda que estivessem em siléncio, poucos prestavam
atencdo. Confesso que fiquei receosa achando que talvez fosse dificil gerar
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sinergias entre o artista e os alunos. Mas o cenario se modificou quando Jarbas
convidou os jovens a sairem da sala de aula levando suas carteiras de estudo. O
convite gerou um burburinho na turma que, com bastante animagédo comegou a se
movimentar. A possibilidade de sair do espaco escolar e deixar fluir os corpos para
0s espacgos publicos parece despertar nos jovens uma chama de liberdade e de
acao. Jarbas aponta, a partir de sua experiéncia anterior como professor: “uma coisa
que eu via que era importante na educacao era vocé também levar o grupo para
outros ambientes e, entdo, |14 no GEA, a gente fez muito isso. De sair e interagir ao
maximo fora da escola”. (LOPES, 2018). Levando em consideragdo a tematica da
exposicao, entre gaiolas e asas, lidar com a dimensdo do espago parecia ser uma
coisa importante: explorar o territério em que a escola e 0 museu estao inseridos,
deixar fluir os corpos, deixar propagar as energias quentes de agao e criagao pela
cidade, voar por outros ambientes. Escola que € a vida e educagao que acontece a

todo o momento e em todo o lugar.

No trajeto de saida da escola, nem todos aderiram ao trabalho de carregar
peso das carteiras, mas acabaram integrando a caravana que desceu as escadas da
escola, chamando atencao dos demais estudantes, e estacionou do lado de fora do
prédio. Incentivados por Jarbas, os alunos se enfileiraram encostados num muro. A
cena curiosa remetia ao tradicional enfileiramento escolar e ali o artista fazia as
vezes do professor, mantendo-se em pé a frente dos alunos, no tradicional
posicionamento hierarquico. Movidos por uma inquietacdo que pareceu surgir do
despropésito daquela configuragdo, os alunos comegaram a simular que estavam
em um 6nibus e a brincar com o0 movimento das curvas, quebra-molas e freadas
bruscas puxadas pelo condutor que estava no inicio da fila, o que proporcionou
muitas risadas e euforia. O artista propunha situacbes e, com os alunos,
experimentava os desdobramentos possiveis. A ludicidade e o jogo estavam
presentes o tempo todo, ndo se colocando o artista como observador, mas como um

dos jogadores.
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1° encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Foto da autora.

A caravana seguiu viagem até que chegou a Prainha, pequena praga que,
antes do aterramento daquela regido, era, de fato, uma praia. Ali Jarbas convidou os
alunos a posicionarem suas cadeiras. De forma meio espontanea, mas nao sei até
que ponto influenciada pelo contexto, houve uma organizagdo que ainda lembrava
bastante a sala de aula. Distribuimos pranchetas e massinha de modelar e Jarbas
orientou que os alunos moldassem uma pequena escultura. Enquanto isso, o artista
segurava uma gaiola em frente a turma. Confesso que eu estava um tanto
desconfortavel naquele contexto. Fazia muito calor e a praga nao tinha muitas
sombras. Era incOmodo ver aqueles jovens expostos ao sol quente, seguindo as
orientacdes de alguém que, mesmo que buscasse instaurar um lugar mais
horizontal, ainda representasse uma autoridade. Alguns deles buscaram refugio do
sol perto de umas pequenas arvores. Depois de terem feito suas esculturas, foram
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convidados a coloca-las dentro da gaiola. O exercicio simbdlico parecia uma
metafora de tudo que estava acontecendo até entdo. Mesmo com a liberdade de
estar fora da sala de aula, a relacdo que se estabelecia entre artista e estudantes
nao soava para mim como algo diferente da hierarquia entre professor e aluno. O
artista parecia jogar com essas relagdes, assumindo essa posigao central, mas n&o
no sentido de cerceamento da experiéncia, mas provocando e buscando evidenciar
as forcas que ali estavam colocadas. Mesmo assim, as incertezas ficam no ar. Sera
que os jovens estavam tendo real autonomia naquela situacdo? Em que medida
estariam verdadeiramente cocriando aquele processo com o artista? Seria essa a
real intencdo da proposta, reproduzir uma divisdo hierarquica ou apenas sintoma do

desafio que é se colocar em relacdo com o outro de forma horizontal e colaborativa?

1° encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Foto da autora.

Depois de exibir a gaiola com as pequenas esculturas dentro dela, Lopes
sugeriu que elas fossem libertas da clausura por seus préprios criadores. Em
seguida posicionou a gaiola vazia no chao e convidou os jovens a pularem em cima
dela com o objetivo de destrui-la. Alguns deles aderiram energicamente, outros
observaram curiosos. O grupo e a gaiola retornaram para a escola e la nos

despedimos. Depois do primeiro encontro, sem saber como as coisas se
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desenrolariam, lembro de ter ficado em duvida se o processo seria de fato

democratico.

Como este havia sido somente o primeiro encontro e eu n&o tinha a dimenséao
do processo como um todo, ainda estavamos no campo de aproximacao e criagao
de um ambiente, eu sentia que havia algo na relagdo entre propositor-participantes
que delimitava, de qualquer forma, um lugar hierarquico, em que me parece que a
visdo do todo é apenas do artista, que mesmo que nao esteja preocupado com um
produto final que possa ser exibido na exposigao (o que ja configura uma forte critica
institucional), ainda se encontra no centro da condug&o do grupo, como um maestro
que vai criando o desenrolar no percurso de acordo com a sua visdo. Naquele
momento, eu ainda nao saberia dizer até que ponto o percurso estaria aberto aos
desvios, e se 0s desvios seriam possiveis uma vez que a visao holistica do processo
nao foi trabalhada de forma consciente com os participantes. Também nao saberia
dizer até que ponto a consciéncia ou a visdo do todo € importante para os
participantes nesse trajeto. Que fungao essa proposicao artistica teria para o grupo
em questdo? Se tratando de uma exposicao de arte e educagao, seria pedagdgica?
Como poderiamos olhar para essa pedagogia de artista? O que definiria uma
situagao “asa” e n&o “gaiola” nos processos artisticos participativos e colaborativos?
Por outro lado, poderiamos pensar que o jogo propositivo do Jarbas gera um sentido
de alegria como poténcia de agir e afeto de Spinoza (1979). Uma festa-ritual de
mudancas de percepgcdes. Como compreender os resultados e o quanto houve de
construcdo de uma percepgao simbdlica, critica e poética, tanto da escola quanto do

museu e suas relagbes com gaiolas e asas?

Ao narrar minhas lembrangas, emerge uma reflexdo sobre os modos de
produzir conhecimento. O que seria de fato valido ou até mesmo ético como dado de
pesquisa? Poderiam dados da realidade vivida se cruzarem com a imaginagéo para
servirem como base de producdo de conhecimento? O que constitui a realidade
objetiva e 0 que é imaginacdo? Como isso seria verificavel? Penso no tempo do

sonho aborigene e na ideia de que a memoaria linear é subjetiva. Mesmo com a
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coleta de multiplas vozes como ferramenta de aproximagdo de uma possivel
realidade “mais concreta”, ndo deixam esses relatos de serem uma mescla entre
fatos e imaginagdo de um coletivo. O que também remete ao sentido de um
“imaginario instituinte” de Castoriadis, que cria a linguagem e as instituigdes quando

colocado na coletividade.

O segundo encontro aconteceu na semana seguinte, desta vez, o combinado
foi que a turma fosse para o museu para que eles conhecessem a exposicao da qual
“faziam parte” Ha escolas que sdo gaiolas, ha escolas que sdo asas. Eu e Jarbas,
portando uma nova gaiola, encontramos os alunos no espacgo dos pilotis, entrada do
MAR. A interagdo comegou por ali mesmo, local onde geralmente os educadores do
museu realizam o acolhimento dos grupos agendados. Naquele momento, o chdo do
espaco dos pilotis ainda estava coberto com uma grama sintética, o que o tornava
mais convidativo a ocupagdo. Depois de uma conversa inicial, Jarbas se deitou no
gramado e convidou os alunos a fazerem o mesmo. Algumas pessoas toparam,
outras ficaram olhando e achando graga. Depois ele convidou os alunos a irem até a
esquina do museu. Em um dos sinais de transito, o artista performou na faixa de
seguranga, primeiro exibindo a gaiola para as pessoas que estavam dentro dos
carros, em seguida posicionando-a no ch&o e, como a gaiola do encontro anterior,
amassando-a. Os alunos uniformizados, assim como os transeuntes, também

pareciam assumir o lugar de publico naquele processo.

Lembro dos alunos chegando aqui euféricos depois de uma manha que eles
estavam caminhando até o MAR e Jarbas colocou umas gaiolas no meio da
rua. E fechava o sinal e ele ia para cima da gaiola, pisoteava a gaiola. Eles
ficaram muito impactados com isso. De ter uma percepgado de que um gesto
aparentemente louco pode estar contextualizado, que tem algo por tras
disso. (RESENDE, 2018)
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2° encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Foto da autora.

Com a gaiola amassada em maos, fizemos tentativas de vendé-la as pessoas
gue passavam, como se o gesto do artista agregasse valor ao objeto até entao inutil.
Sem sucesso comercial, retornamos para o MAR e entramos no pavilhdo de
exposicoes. Antes que chegassemos ao piso onde Ha escolas... estava localizada,
mostramos para os jovens a parede que havia sido disponibilizada pela curadoria
para o trabalho entre o artista e os alunos. Era uma parede entre andares, um entre-
lugar vazio, de intensa circulagdo, que poderia ser o inicio da exposi¢cao, pelo
menos, era o primeiro local de contato. A expectativa da curadoria € de que a
parede fosse o local de registro expositivo do processo que estava sendo
desenvolvido. Ao chegar ali, Jarbas pousou a gaiola amassada em um dos cantos,
quase que como fosse um objeto esquecido, e comegou a provocar o grupo sobre

como poderiamos preencher aquela parede.

Durante esse processo, éramos um grupo de aproximadamente 20 pessoas
ocupando as escadarias de circulagdo do prédio. Alguns jovens comegaram a sentar
nas escadas, o que de imediato provocou a reagdo dos segurangas: “N&o pode
sentar nas escadas. Aqui € lugar de fluxo”. Logo o grupo comegou a interagir com as

pessoas que ali passavam, batiam palmas, faziam barulho. Mais uma vez a
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seguranga demonstrou preocupag¢ao, mas eu, em minha posigao institucional, fiz o
papel de comunicar que se tratava de um trabalho de um artista e que aquilo fazia
parte da exposig¢do, entdo ficou tudo “dentro dos conformes”. Ha algo de curioso
nisso, pois como equipe de educacao, estavamos muito acostumados a circular com
grupos escolares pelo pavilhdo, buscando empurrar um limite do que é a experiéncia
do museu. Mas ha sempre um lugar de disputa com um tipo de conduta esperada
dentro do espaco expositivo, que acaba sendo reproduzida pelas equipes do
pavilhdo, mesmo que isso n&do seja uma orientagao formal da gestdo. Apesar disso,
parece haver uma legitimidade maior no processo de criagdo do artista do que no
processo do educador com os grupos visitantes. Havia outros grupos escolares e
com outros perfis, mas talvez algo indicasse para os alunos do GEA que a posigéao
deles era um pouco diferente dos demais, eles faziam parte da exposicao com o
artista, havia uma liberdade maior para a expressdo, para performar de outra

maneira.

De alguma forma que n&o recordo, surgiu a ideia de imprimir marcas na
parede com os pés, entdo Jarbas tomou a frente e plantou uma bananeira, com
cuidado para que seus sapatos ficassem registrados. Os alunos gostaram da ideia,
alguns se juntaram a atitude do artista (eu inclusive), outros se contentaram em
“chutar” a parede. Por fim, tinhamos algo registrado na parede que nos competia na
exposi¢cao, quase como uma “missao cumprida”. Hoje fico pensando que Jarbas
poderia estar exercendo uma fungao de lider, no sentido de dar o exemplo, de abrir
os caminhos para a experimentagao. Algo que foi sendo construido ao longo dos
encontros, como um “olhem, vocés também podem fazer isso”. Acredito que essa
imagem foi criando esse espago onde os jovens foram se sentindo mais a vontade
para se expressarem, algo que consegui observar mais para o final deste segundo
encontro, com a dinamica que o grupo foi desenvolvendo dentro da exposi¢do, com
as palmas, interagdes com os visitantes, com o plantar bananeira e chutar a parede.

Como se o aval do artista fornecesse uma licenga poética ao grupo de profanar
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aquele espago geralmente controlado, como erosbes que se instituem ou

imaginarios instituidos socialmente da liberdade artistica.

As vezes como professor ou proponente, a gente fica mais de fora e ndo
participa ali do processo, da proposta. Vocé propde, mas vocé fica sé
observando, vocé deixa para eles fazerem. A ideia ali era, também
pensando nisso, que vocé se joga na proposta e faz parte da agao.
(LOPES, 2018)

No dia 7 de novembro, realizamos nosso encontro em uma das salas da
Escola do Olhar, no MAR. Jarbas havia levado alguns instrumentos e tinta verde.
Sentamos em roda e Jarbas pintou o préprio rosto, depois a tinta foi passada para o
jovem ao lado dele, enquanto ela passava de mao em mao, alguns jovens pintavam
o préprio rosto ou o rosto dos colegas. Os proximos momentos foram uma
sequéncia de exercicios corporais. Experimentamos a danga ao som de tambores
inspirados no maculelé e a formagao de uma roda que nao poderia se desfazer, na
qual os movimentos eram livres, gerando uma espécie de corpo coletivo, um
ecossistema vivo. Também houve um momento de sentir o chdo, em que algumas

pessoas tiraram os sapatos, deitaram. Conexado com a T.erra.

E importante destacar a importancia do papel do professor Mario em todo
este percurso. Ele acompanhou o grupo desde o inicio da nossa interagdo e
acabava sendo uma via de conexdo com as experimentacdes. Tudo aquilo que
Jarbas propunha e que os jovens ficavam com receio de experimentar, Mario
tomava a frente, fazia antes e acabava dando um “exemplo”, o que motivava a
turma. Fico pensando que o estranhamento e o constrangimento nessas situagdes
devem ser muito naturais, se levarmos em conta que sdo poucos os educadores e
as escolas que possibilitam um espaco de experiéncia livre do corpo. Ainda
considerando a faixa etaria dos participantes, entre 11 e 14 anos, imagino que o
receio do pré-adolescente ja opera mais fortemente do que o da crianga pequena, a
partir das limitagdes que vao sendo construidas a partir do processo de

escolarizagao.
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Jarbas fala sobre as suas incertezas na conducéo de processos de criagao na
relacdo com a infancia e juventude. Segundo ele “as criangas tém uma relagao
natural com a arte. Entdo vocé nao precisa ensinar elas. Essa € uma das primeiras
manifestagdes delas. [...] Quanto menor, quando comega a se expressar ja vem
essa expressao criativa inerente” (LOPES, 2018). A ideia de conduzir um processo
de criagao parece quase incoerente, a ndo ser no sentido de abertura. “Como vocé
vai orientar isso? Como vocé vai proporcionar isso, se eles ja tém, é espontaneo, é
natural. A ideia de vocé proporcionar um ambiente. Dar espaco para que isso

aconteca” (LOPES, 2018). Joseph Beuys enfatiza que a infancia é uma fase

fundamental no processo de educacéo do suijeito liberto,

[...] este primeiro contato com a liberdade, esta fase em que o homem tem a
plena faculdade de expressar seus desejos, suas necessidades e seus
pensamentos deve ser colocada na fase educativa do individuo, ou seja,
naquele lapso de tempo em que a crianga é adestrada para se tornar um
homem; deve, portanto, encontrar sua sede natural no ambito escolar” (p.
322)

Esses posicionamentos enfatizam um lugar importante da intuicdo e do que
Ivan lllich defende no sentido de uma desescolarizagdo: “a ‘instrugcao’ lhes turva o
horizonte da imaginagcdo” (ILLICH, 1977, p. 76). Ao mesmo tempo em que
desejamos criar ambientes de liberdade e expressdo, ndo deixamos de estar
condicionados ao adestramento que ja passamos durante nossa formagao escolar.
Segundo lllich: “Muitos revolucionarios, que o sdao a seu modo, sdo vitimas da
escola. Consideram a prépria libertagdo como produto de um processo institucional.
Somente o libertar-se da escola dissipara essas ilusdes” (Idem.). Como encontrar
um ponto de equilibrio e acdo entre nossos processos de aprendizagem
institucionais limitantes e nossa forca instituinte a partir das estruturas institucionais,

que Guattari propde?

Um fato curioso que permeou esse trabalho em processo foi que nesse meio

tempo as marcas de pés que estavam na galeria foram apagadas pela equipe de
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limpeza desavisada. Apesar de termos feito o registro junto a gestdo operacional de
que elas faziam parte de um trabalho artistico, ndo houve comunicagcdo com a base
de funcionarios. Isso levanta uma reflexdo sobre um tipo de trabalho que pode ser
considerado “menor”, menos importante. Talvez isso tenha relacdo com o fato de
que o processo, apesar de ser um trabalho de artista, estava sendo gerido pela
equipe de educagdo. Algo que pode refletir uma hierarquia que se pretende
desconstruir, mas que ndo deixa de mostrar sua presencga. Janaina também
endossa essa preocupagao e, mais uma vez, evidencia os jogos de forgas

divergentes intra-institucionais:

Como é que a visibilidade desse processo foi, talvez, num tom menor do
que ela poderia ter tido dentro do conjunto da exposi¢do. E isso esta
diretamente relacionado ao jogo de tensbes e de forgas institucionais [...].
Entdo é bastante sintomatico que nao dar visibilidade a um processo
poderoso como esse € uma estratégia também de manter as coisas em
seus devidos lugares. (MELO, 2018)

Ainda no dia 7 de novembro, depois do momento na sala, combinamos de
voltar a exposicao para refazermos nossas marcas na parede. Pensando em todo o
ciclo de trabalho do dia havia uma forte presenga de um elemento ancestral na
proposta de Jarbas: os tambores, o maculelé, a organizag&o circular, a pintura
corporal e até mesmo a ideia de vestigio na exposigdo, quase que como pinturas
rupestres as avessas. O que pode haver de relagcdo entre uma perspectiva de escola
“asa” e o trabalho com elementos que remetem a ancestralidade africana e ftribal,
pensando os saberes que circulam de forma hegemdnica nos curriculos escolares?
Mais uma vez observamos o desejo por epistemologias alternativas e descoloniais,
também presentes em lllich, Beuys e a inspiragcdo aborigene em metodologias

colaborativas como o Dragon Dreaming.

Neste dia, percebi que a dindmica do grupo ja fluia em outro registro, muito
distante de minhas percepc¢des no primeiro encontro. As propostas e dispositivos

trazidos por Jarbas pareciam dar espaco para um processo cada vez mais coletivo
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de expressao e criagao de sentidos. Parece pesar nesse sentido o aprofundamento
da relagao, o tempo distendido da convivéncia, tempo de experimentacido do coletivo
operando em diferentes esferas, fora da sala de aula, da escola. Percebo, com esta
experiéncia, a importancia da dimensdao temporal quando estamos falando de
praticas artisticas colaborativas e processuais. As relagdes, a colaboracido, o
processo democratico, sdo construgdes, demandam um cultivo, uma dedicacao, o
que nem sempre é possivel dentro da temporalidade frenética do sistema capitalista.
Como poderiam as instituicbes de arte privilegiar processos colaborativos e
horizontais por meio das relagdes, se elas mesmas respondem a metas, resultados,
patrocinadores e mercado, pautados pelo capital? Que tempo distendido é possivel

dentro da esteira da produtividade linear capitalista?

3° encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Foto da autora.

O encontro do dia 13 de novembro foi um piquenique no Jardim Suspenso do
Valongo. Além de comidas, levamos alguns materiais para ambientagdo e

experimentagdo como esteiras, instrumentos musicais e tintas. O clima estava
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bastante descontraido e os jovens bem a vontade. Comegamos a organizagédo do
espaco, enquanto isso, Jarbas ja ia dispondo os elementos de forma inusitada:
estendeu um varal com barbante e comegou a pendurar algumas frutas e

embalagens.

Na juventude eles sdo muito mais criativos. E ndo é significando ativo,
porque tem essa coisa de vocé ser criativo € vocé estar fazendo coisas.
Mas é de vocé lidar com a criagao e fazer movimentos que sejam divertidos.
E acho que foi isso que aconteceu la. A ideia era propor algumas coisas e

deixar eles responderem e eles responderam muito bem. (LOPES, 2018)

Aos poucos o restante do grupo, enquanto fazia o lanche, ia experimentando
0s materiais: algumas meninas fizeram pinturas no rosto, que lembravam grafismos
tribais; alguns aderiram a proposigcéao instalativa, agregando outros elementos a
paisagem; outros se adornaram com os materiais, inventaram brincadeiras, como
uma “luta de espadas” encenada, da qual o préprio Jarbas fez parte. “Schiller, sendo
um esteta, afirmou algo extremamente justo: a liberdade, em sua forma mais pura e

absoluta, s6 pode ser encontrada na atividade ludica” (BEUYS, 2006, p. 305)
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4°encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Foto da autora.

O ludico e a brincadeira foram a ténica do encontro, que gerou formas de
experimentar aquele espacgo tao proximo da escola e do museu, através da relagao
com materialidades bastante banais. Minha presenga se deu como uma participante
que também experimentava como os demais e acabei experimentando mais
fortemente através do registro imagético (fungéo que eu ja vinha desempenhando ao
longo dos encontros). Foi rico exercitar com alguns jovens as possibilidades de criar
imagens de si na relacdo com os elementos disponiveis. Havia um interesse deles

em se verem naquela situagao, de lidar com a propria imagem.

Ainda sobre esta ocasido, Jarbas lembrou-se de um conflito entre um dos
jovens do GEA e um menino de escola particular. Naquele dia, uma turma da Escola
Parque também estava fazendo um passeio nos Jardins do Valongo. “Um pessoal
que ja é mais protegido, que também vivem os conflitos, mas ja tem um conforto,
uma protegao maior” (LOPES, 2018). Enquanto eles passavam em fila, os jovens do
GEA estavam descontraidos. “E tinha um que era bem intenso, nesse dia tinha
jogado uma pedra na minha cabega. Ele era muito encantador e rebelde. Mas ele
tinha muita disposi¢ao” (Ildem.). O garoto, entdo, deu um chute no pé de um dos
meninos da Escola Parque, fazendo-o tropecar. A situacdo, mesmo que fora da
instituicdo museu ou instituicdo escola, acaba evidenciando, mais uma vez, 0s jogos
de forca que se colocam nas situagdes coletivas. Parece que as institui¢cdes, em si,
acabam sendo apenas um reflexo de nossa sociedade. “Acho que ali teve um
encontro entre duas realidades sociais diferentes. Foi um aprendizado também, nao
s6 da violéncia pesada, mas os conflitos de jogo de forga” (LOPES, 2018). Como
pode a arte dar visibilidade a esses jogos de forga e criar essas instancias de

didlogos também?

A falta de pretensao ou roteiro, a situagdo de acolhimento que reunir-se em
torno na comida, retomando a ideia de piquenique, de partilha, acabou criando um
espaco de total horizontalidade e expressao, que se da por meio do estar junto,
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comer junto, brincar junto e, até mesmo, pela violéncia sutil. Fluxo, emoc¢ao, desejo,
vontade, comunicacgao, conflito que encontram terreno fértil para a expressao. O que
nao deixa de remeter as experiéncias conviviais neoconcretas, como o Barracao de
Hélio Oiticica ou o Divisor de Lygia Pape. O espago como terreno que expressa o

mais natural, chao, esteira de palha, frutas, arvores e criacao.

4° encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Fotos da autora.

O ultimo encontro aconteceu no dia 27 de novembro. Buscamos os alunos na
escola portando algumas gaiolas. A proposi¢cao estava bem em aberto, tivemos a
ideia de experimentar mais o museu. Levamos materiais que costumamos utilizar
nas atividades educativas mais voltadas para experimentacdo do corpo, como
tecidos, bambolés e adornos. Nos pilotis fizemos uma grande brincadeira com
aqueles elementos, num momento total de descontracdo e fluidez, em que iamos
construindo as brincadeiras juntos. Os corpos brincantes e materiais coloridos
criavam uma atmosfera de performance conjugada com o jogo. Corremos,
arrastamos uns aos outros com os tecidos pelo gramado, fizemos turbantes
gigantes, vestimos e performamos com aqueles tecidos estranhos, quase que como

parangolés, nos amarramos uns aos outros fazendo movimentos coletivos... Lopes,
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sobre esses processos, fala da arte e sua fungdo como canal pelo qual flui a
necessidade humana de embriaguez. Segundo ele,

o sentido da embriaguez nao é s6 a partir de alguma substancia, mas é toda
coisa que a gente faz que ndo é sobrevivéncia. Como, vamos observar a
fumaga da fogueira, dancgar... Talvez é ai que entra a arte, da poesia. Essa
embriaguez tanto da substancia, quanto do sentimento é essa parte que a

gente necessita para sobreviver. Como uma necessidade. (LOPES, 2018)

Ultimo encontro com turma do 7° ano do GEA Licinio Cardoso. Foto da autora.

Ainda embriagados, seguimos para o pavilhdo de exposigbes onde, além da

tradicional intervencédo na parede, finalmente fizemos uma visita a exposi¢gao como

62



By

um todo. E interessante observar que essa visita & exposicdo da qual “faziamos
parte” aconteceu somente no final do percurso. De certa maneira, a desconexao e o
descompromisso com uma narrativa contextual acabou sendo uma forma de
liberdade, uma nao-forma. N&o precisariamos responder aos formatos que ali
estavam colocados: videos, instalagdes, objetos, textos... Dentro das galerias do
museu hao deixamos nada que tentasse representar materialmente todo o processo
que desenvolvemos, apesar de termos a disposigcdo uma parede que se situava no
espacgo entreandares, entre-exposi¢des, nem dentro, nem fora, um espaco de fluxo.
Neste sentido, parece que este espaco foi adequado ao que acabou acontecendo:
encontros que se deram em fluxos vazantes, entre a escola e 0 museu, ocupando a
rua, as calgadas, as pragas. As gaiolas amassadas que ficaram posicionadas no
chao, encostadas nos cantos das paredes, apesar de dialogarem diretamente com o
titulo da exposigcao, ndo estavam acomodadas como obras de arte, ndo possuiam
legenda, nem texto explicativo. Apenas estavam presentes como vestigios de

encontros, de cocriagao de processos, assim como as marcas de pés nas paredes.

Jarbas faz acontecer como poténcia de agir (SPINOZA, 1979). E pela chama
da vontade e do poder que se geram oportunidades, conjugadas com espago e
afeto, que se territorializa como uma agao inteligente. Por se dar pela imaterialidade
das relagdes e pelos jogos de forga institucionais, € uma experiéncia que acaba néo
tendo muita visibilidade dentro da agenda publica do museu, mas que, para Janaina,
‘reforca de que esse sentido desse tipo de experiéncia € o que nos interessa
estabelecer dentro de nossa pratica pedagdgica. Ele nos reafirma e nos lembra
dessa potencialidade” (MELO, 2018). Os resultados das ag¢des para os alunos do
GEA também acabam nado sendo mensuraveis (como os alunos ja haviam saido da
escola, nao foi possivel entrevista-los, mas mesmo com entrevistas, nao sei até que
ponto & possivel quantificar o impacto de experiéncias como esta), mas Ines acredita

que

essa experiéncia com o Jarbas foi algo que alargou os horizontes deles,

porque as vezes numa conversa vocé nao consegue abrir muitos leques.
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[...] E com o Jarbas eles puderam experimentar junto, entdo foi uma coisa
mais profunda. E acho que esses alunos devem levar isso para a vida.
(RESENDE, 2018)

Essa dimensao imaterial e, por vezes, invisivel, de processos como este se
aproximam muito da experiéncia da educacdo, que estava presente no que
Frederico Morais em 1969 definiu como “Plano-Piloto da Futura Cidade Ludica” para
o Museu de Arte Moderna do Rio, em que “a preocupacgao central seria a atividade
criadora e ndo a obra de arte em si. Nele, o objetivo n&o seria levar ao publico a arte
enquanto o produto acabado, mas processos criativos” (MORAIS in RIBEIRO, 2013
p. 344). Qual é a importancia de dar visibilidade para esses processos? Como expor
trabalhos que se ddo no processo? Devem ser expostos ou se bastam como
acontecimentos imateriais? Quais sao as formas alternas de dar visibilidade que n&o
sejam por uma materialidade? Janaina enfatiza essa incerteza quando diz que
deseja um trabalho em processo, mas se preocupa com sua falta de visibilidade. Em
1960 Oiticica ja estava perguntando: pra que expor?

Como esses processos dialogam com incertezas e paradigmas éticos
percebidos desde as praticas dos artistas trabalhados em T.ERRA, mas que se
tornam mais presentes nas instituicdes nos fins dos anos 90 com a museologia
social e o circuito critico da Virada da Educagdao? Como, ainda, essas praticas
refletem e dialogam com os movimentos comunitarios em torno da colaboracgao,
horizontalidade dos processos, a busca pela inteligéncia do coletivo, a escuta da

intuicdo, a abertura para o imprevisivel?

A.2. Avizinhar-se pelo MAR | Alexandre Sequeira

Antes mesmo de sua fundacido, o MAR estava vocacionado a se dedicar a
vizinhanga. Ja no contrato de gestdo do museu, havia o compromisso firmado
prevendo gratuidade para os moradores da Regiao Portuaria, o desenvolvimento de

programas especificos e uma cota de vagas de emprego para vizinhos. Esses
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acordos estavam vinculados a algumas das metas compactuadas com a prefeitura,
como numero de cadastro de carteirinhas de vizinhos (que garantiriam acesso
gratuito) e numero de vizinhos visitantes. Essa vocagao contratual contava com os
desafios que envolviam um contexto de processos intensos de remogao e
gentrificacdo, ocasionados pelas reformas urbanisticas, realizadas a partir do
imperativo da revitalizagdo, além de opinides divididas em relagdo ao projeto do

museu e seus impactos no processo de gentrificagao.

A relagdo do museu com a comunidade tem estado na pauta das grandes
instituicbes museais, principalmente a partir da Mesa-Redonda de Santiago do Chile,
que estabelece resolugdes para “uma mutacido do museu da América Latina”, entre

elas:

Que o museu é uma instituicdo a servico da sociedade, da qual é parte
integrante e que possui nele mesmo os elementos que lhe permitem
participar na formacgdo da consciéncia das comunidades que ele serve; que
ele pode contribuir para o engajamento destas comunidades na agéo,
situando suas atividades em um quadro histérico que permita esclarecer os
problemas atuais, isto é, ligando o passado ao presente, engajando-se nas
mudancas de estrutura em curso e provocando outras mudangas no interior

de suas respectivas realidades nacionais (ICOM, 1972)

A relacdo com a regiao e a vizinhanga ja estava sendo trabalhada quando o
museu inaugurou, sendo uma de suas exposi¢des O Abrigo e o Terreno, mostra com
curadoria de Clarissa Diniz e Paulo Herkenhoff que abordou o direito a moradia, as
reformas urbanisticas e as remog¢des na regido portuaria. Neste momento também
estavam sendo desenvolvidas conversas pontuais com grupos artisticos e agentes
culturais da regido; e ja havia um investimento na relagdo com o Ginasio
Experimental de Artes Licinio Cardoso, escola municipal vizinha do museu, no
sentido de se estruturar uma parceria para a criagcédo de programas de formacgéao

para alunos e professores.
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Nos primeiros contatos foi se percebendo que, para se estruturar um
programa com e n&o para os vizinhos, seria necessario superar tanto uma realidade
de cultura assistencialista na cidade, que se refletia nas expectativas de grupos e
artistas locais em relagdo ao museu (muito focadas em identificar o que o museu
poderia oferecer para seus projetos), quanto o planejamento tradicional museal, que
incluia as ja citadas metas pautadas por nichos de publico. Havia a urgéncia de um
processo de autoeducacao da equipe que estava em contato com a vizinhancga para
nao reproduzir o discurso da revitalizagdo, mas sim para problematiza-lo a partir do
reconhecimento, compreensdo e mapeamento das praticas desenvolvidas na regiao,
abrindo espaco para o debate publico sobre o museu e suas praticas. O que se
conecta com o que Guattari coloca como acdes moleculares de forcas instituintes

que atuam dentro das estruturas.

Foi a partir da pergunta “o que podemos fazer juntos?” que o programa
Vizinhos do MAR se constituiu como uma politica de acesso e de agenciamento
local, investindo na criacdo de processos continuados de relacionamento com os
moradores da regido portuaria da cidade. Com a aposta na poténcia que € estar na
relagdo e em processo, buscou criar uma interface com a vizinhanca que se desse
através da escuta, do dialogo e das articulagdes dos processos artisticos e sociais ja
presentes no territorio, para que a partir delas fossem desenvolvidas as praticas do
museu. Essa perspectiva baseia-se no entendimento ja globalizado (vide as
resolugcdes da Carta de Santiago e casos acima do Equador, como a reforma do
MoMa e o caso da Tate Modern) de que € necessario construir espagos de
convivéncia e ativagdes que oportunizem o envolvimento dos moradores, instituicoes
e agentes culturais locais com o museu, colaborando para o fortalecimento da

vocagao criativa e dos legados histéricos e culturais da regiao.

Como forma de aproximacdo, o Café da Manha com Vizinhos foi instituido
como programacédo fixa no calendario mensal do MAR, acontecendo no primeiro
sdbado de todo o més. O objetivo é que nele se constituisse um espago de

encontro, conversa e criagcdo de proposigdes conjuntas entre moradores, agentes
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locais e museu. Desses encontros foram surgindo outras propostas que acabaram
se tornando também regulares, como a Conversa de Galeria com Vizinho
Convidado, em que um morador € convidado a compartilhar com os publicos seu
ponto de vista a partir de questdes que emergem das exposi¢des, e o Oficios e
Saberes da Regido, que sao cursos ministrados pelos moradores a partir dos
saberes locais, que ja incluiram oficina de passinho, de costura, de estamparia afro-
brasileira, entre outros. Além dessas programagdes, também sdo desenvolvidos
projetos pontuais como feiras de trocas, apresentagdes culturais de grupos da regiao
e 0 que mais for surgindo como oportunidade de encontro de saberes,

potencialidades e desejos entre a vizinhanga e o museu.

Foi neste contexto de relagdo continuada que um dia Aline Mendes, moradora
do Morro da Providéncia e responsavel pelo projeto artistico e cultural Providéncia
Sustentavel, trouxe até o MAR um acervo de fotografias, ampliagbes, negativos e
monoculos, além de documentos pessoais do retratista Sebastido Pires de Oliveira,
o Tiao. A obra do fotdgrafo, que havia falecido no final de 2015, continha preciosos
registros da comunidade do Morro da Previdéncia e seu cotidiano, feitos entre as
décadas de 1960 e 1980. O gesto de compartilhar esse acervo com o museu parece
estar conectado com o aprofundamento da relagcdo dessa vizinha com a instituicao,
que se da por “microgeografias de afetos” (VERGARA, 2016, p. 243), pelo
acolhimento micropolitico dos contrafluxos, que acabam modelando um potencial de

antimuseu ou museologia social:

Eu havia sido escolhida para fazer a Conversa de Galeria do Café com
Vizinhos, na exposicdo Rossini Perez, entre o Morro da Satde e a Africa.
Durante minha fala com o publico, lembrei-me de Tido, fotdgrafo de minha
infancia no Morro da Providéncia. (MENDES, 2017)

A partir da memodria, Aline iniciou uma busca de informagdes que pudessem
levar até o fotdgrafo. Quando finalmente conseguiu localiza-lo, descobriu que ele
estava internado em consequéncia de um acidente. Foi na tentativa de visita-lo que
ela conheceu a irma de Tido, Dona Isabel. O reencontro com Ti&do foi breve, mas
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acabou sendo para Aline uma forma de “receber inconscientemente o bastdo da
memoria”. Na semana seguinte Tido faleceria e Aline, tendo se colocado a
disposi¢do de Dona lIsabel, teria contato com os antigos registros do fotdégrafo no
processo de desocupacgao de sua casa. A irma de Tido, sem meios de dar conta
daquele acervo, o confia a Aline que, por sua vez, acredita que o MAR pode auxilia-
la na tarefa de preservar e cuidar dessas memorias tao relevantes para a histéria da

primeira favela do Rio de Janeiro:

Recuperar essas imagens significa o resgate da memoaria no periodo de um
dos mais belos e felizes momentos ja vividos na favela mais histérica de
nosso pais. Tempo em que a noiva passava na porta, e o0 som do Coragéo
das Meninas (bloco de carnaval) invadia minha casa. A festa junina na praga,
que era a mais esperada por reunir muitas familias em um Unico lugar. As
mulatas desciam para o samba e o Santiago logo tocava seu pandeiro até o
dia seguinte. Minha tia Ester ouvindo cldssicos do samba na vitrola, os
amigos chegando com cerveja e sardinha frita, entre centenas de outros
lindos e saudaveis momentos. (MENDES, 2017)

Tive contato com esse acervo no mesmo dia em que ele foi apresentado ao
artista Alexandre Sequeira, que estava imerso naquele momento no processo de
concepcao de sua exposicao individual que foi curada por Clarissa Diniz e Janaina
Melo. A mostra acabou sendo constituida por seis projetos do artista, incluindo um
que se iniciou do contato com o trabalho de Tido e sobre o qual discorrerei mais
demoradamente a seguir. A natureza relacional do processo do artista € ponto de
destaque em sua producgdo: “Mais que obras, Alexandre Sequeira desenvolve
relacbes. Processos de encontro com pessoas e convivéncias em determinadas

comunidades que tém, na fotografia, uma potente mediagao”"

. O lugar das relagdes
também ficou evidente no modo em que a exposi¢cao foi construida. Segundo

Janaina, o processo da exposi¢cao de Alexandre se deu no intervalo entre grandes

3 Texto curatorial da exposicdo. Disponivel em http://museudeartedorio.org.br/pt-br/evento/abertura-
da-exposicao-meu-mundo-teu-alexandre-sequeira. Acesso 05 de janeiro de 2018.
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mudang¢as no quadro de diretoria do museu, isso possibilitou que as relagdes se

dessem de forma mais horizontal e plural.

Entdo todo o conjunto de acgdes foi extremamente coletivo. Operando na
pratica do proprio desenho da curadoria o proprio processo de construgcao
conjunta e colaborativa que Alexandre tem. E que n&o necessariamente é

presente em todos os processos e projetos curatoriais. (MELO, 2018)

A curadoria evidencia que os projetos escolhidos para a mostra envolvem

“esse modo de relacionar-se com o outro, com o mundo e com a arte”™

préprio do
artista. Por exemplo, em Meu mundo teu, de 2007, em que ele instiga a relagéo de
dois adolescentes por meio do compartihamento de cartas e fotografias. “Essa
jornada de autoconhecimento deu origem ao trabalho que apresenta imagens
sobrepostas que representam metaforicamente o encontro de duas pessoas de
universos distintos”'®. Ou no trabalho Entre Lapinha da Serra e o Mata Capim, que
se baseia na relacdo do artista com o menino de 13 anos Rafael e seu avd em
Lapinha da Serra, Minas Gerais. A partir da fotografia, é cultivada uma relagéo de
afeto e cumplicidade, permeada por imagens, desenhos, narrativas fantasticas e
cocriagdes, como uma armadilha para cacar discos voadores criada por Alexandre e

Rafael nos campos da Lapinha e reproduzida na mostra.

14
Idem.

15 - . ,
Release da exposigao. Disponivel em:

http://www.museudeartedorio.org.br/sites/default/files/release_meu_mundo_teu.pdf. Acesso 05 de
janeiro de 2018.
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Registro Entre a Lapinha da Serra e o Mata Capimexpostono MAR. Foto de Thales Leite.

Alexandre é um artista que se coloca em deriva e a partir desse movimento

acontece

uma série de conexdes de alguém que esta muito sensivel e atento a todas
as possibilidades de relagdo. Entédo a pratica pedagdgica do Alexandre € um
pouco diferente do Jarbas, que no coletivo instaura um processo. O
Alexandre, na deriva, no se permitir langar ao desconhecido, vai conectando
as coisas e essas coisas vao se transformando em praticas artistico-
pedagdgicas. (MELO, 2018)

Foi n&o por acaso, portanto, que em meio a uma reunido de planejamento da
exposicado, envolvendo o artista, a curadoria e algumas pessoas da equipe de
educacao, incluindo eu'®, que surgiu o assunto “Tido”. Janaina Melo, curadora da
mostra e gerente de educagao, ao trazer um pouco da perspectiva do trabalho da
Escola do Olhar na relagdo com a mostra, lembrou-se do material que Aline havia

trazido ao museu. Ainda sem saber dos possiveis desdobramentos, Janaina intuiu

16 . . : ~

Havia um desejo naquele momento de comecgar a envolver pessoas da equipe de educagao desde
0 inicio dos processos curatoriais das exposi¢cdes e eu havia sido uma das educadoras designadas
para o acompanhamento da exposi¢cao de Alexandre Sequeira.
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que havia um grande potencial no encontro entre o acervo de Tido e o trabalho de
Alexandre. Partimos, entdo, em busca do material que em poucos minutos estava
sendo explorado por maos curiosas e olhos fascinados. Segundo Janaina, o acervo
funcionou como um dispositivo para o movimento de deriva e se colocou como “uma
oportunidade de proceder com um processo de mapeamento, investigacao,
articulacao, a partir de um meio que |he é completamente conhecido, que € o meio
fotografico” (MELO, 2018).

O artista, encantado com o achado, ja comegava a organizar o material em
categorias e tematicas, numa tentativa de apreender a riqueza contida naqueles
registros. Deu-se conta, em fungdo da natureza das imagens, de que
“‘provavelmente estava diante da produgdo de um retratista social do bairro”, de
“alguém que realizava servigos fotograficos a partir da demanda da comunidade”. Os
préximos passos do trabalho envolveram o contato com a propria Aline no sentido
de buscar as relagcbdes e desdobramentos possiveis a partir da proposta de criagao
de um trabalho entre o acervo de Tido e a exposi¢ao de Alexandre. Falando sobre
seu processo artistico na relagdo com este trabalho, Sequeira destaca a importancia
de langar-se ao encontro desarmado de pressupostos, buscando uma relagcdo de
horizontalidade:

Costumo dizer que nunca tenho uma ideia muito clara de como sera a
maioria de meus trabalhos. Eles se fazem a partir do encontro com outras
pessoas, ganhando forma por meio do convivio e das trocas simbdlicas que
com ele se estabelecem. Para mim é inconcebivel a ideia de me lancar a
esses encontros com alguma questdo ja fechada ou predefinida.
(SEQUEIRA, 2017)

Ainda sem nenhuma forma pré-planejada ou ideia do que poderia ser criado a
partir desse acervo, iniciou-se uma pesquisa e tentativas de contato com as pessoas
que estavam retratadas nas fotos e que ainda moravam na Providéncia, envolvendo
o esforgo coletivo entre o artista, a vizinha e o museu. Aline ficou responsavel por

essa ponte e, desta forma, foram feitas algumas incursées a Providéncia, conversas,
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compartiihamento de memorias a partir dos registros e da relacdo que cada
fotografado tinha com Tido. Tive a sorte de acompanhar a primeira visita. Eu e
Alexandre subimos o Morro e encontramos Aline para partirmos ao encontro de
Dona Luiza. No caminho eu e o artista admiravamos, por se tratar de nossa primeira
visita a Providéncia, a arquitetura local e a privilegiada vista da cidade. Alexandre
parava e conversava com alguns moradores, perguntava sobre Tido, puxava algum
outro assunto. Uma dessas conversas foi com um senhor que estava sentado na
porta da igreja. Alexandre narra que “por uma conversa totalmente
descompromissada, descobri que Seu Ananias tinha sido carteiro por muitos anos”
(Idem, 2018). Seu Ananias acabou sendo uma pega-chave no desenrolar no
trabalho, pois ajudou a encontrar todas as pessoas que Aline ndo conhecia ou nao
sabia se estavam ainda vivas. “Nao acredito em acaso, acredito que quando vocé se
coloca em estado de atencao, determinadas coisas saltam aos olhos. Se fosse outra
forma de se colocar, vocé néo se daria conta” (SEQUEIRA, 2018). Esse estado de
atencao tem muito de uma escuta que nao é so objetiva, mas € intuitiva e emocional.
Percebo muito de uma integracdo de elementos, do ar da ideia, de um
planejamento, que se coloca em pratica aquecido pelo desejo de ag&o, do jogar-se
no desconhecido; e que orientado pela intuicdo e afeto, conduzido pela erréncia
como método, se territorializa em relacbes e desdobramentos materiais, como

veremos a frente.

Continuando nossa caminhada, chegamos a casa onde moravam os
familiares de Dona Luiza, l1a encontramos algumas criangas e mulheres da familia,
que estavam imersas em rituais de beleza. Dona Luiza nos convidou a sentar na
escadinha em frente a casa e ali comegamos nosso papo iluminados pelo sol
gostoso de fim de tarde, eventualmente sendo atravessados pela vida social da
comunidade, que incluia a brincadeira das criangas e o transito de travessas de
comida, carvao, bebidas e churrasqueira para o evento que estava sendo

organizado na praga a frente.
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Conversa com Dona Luiza em visita ao Morro da Providéncia. Foto da autora.

Dona Luiza contou um pouco de Tido e da sua relagdo com ele, falou da vida
na época em que as fotos foram tiradas e convidou-nos a conhecer outros registros
do fotégrafo que estavam em sua casa. Seguimos até la e adentramos numa
casinha que parecia cenario de uma histéria infantil, toda rosinha, com tecidos
drapeados e repleta de mimos e lembrangas afetivas. Ali ela mostrou toda orgulhosa
uma foto sua na juventude, contou que estava arrumada para uma festa e que Tido
havia registrado o momento. Alexandre perguntou se Dona Luiza gostaria de ganhar
dele uma fotografia sua dentro da sua casa. No inicio ela ficou timida, mas logo
soltou os cabelos que haviam sido escovados um pouco antes pelas outras
mulheres da familia, e fez pose para a foto, remetendo a postura do registro de sua
juventude. Com a promessa de entregarmos a fotografia em maos, nos despedimos
com beijos e abragos.
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Dona Luiza sendo fotografada por Alexandre em sua casa. Foto da autora.

Durante todo o processo fiquei imersa em um sentimento de acolhimento,
bem-estar e encantamento a cada momento que se desdobrava do encontro.
Alexandre, com uma sensivel visdo, me conduzia na observacao da sutileza de cada
aproximacao, da curiosidade que cada historia causava e da conexao entre aquelas
memorias e o universo afetivo do outro. Surpreendi-me quando percebi que havia
uma forma do artista de se aproximar que criava muito rapidamente um espaco de
intimidade e familiaridade. Acredito que, com essa experiéncia, pude sentir na pele a
poténcia da arte em criar conectividades, em captar o espago do sensivel e
possibilitar encontros em que acessamos camadas mais profundas do eu e do outro.
Acredito que a abertura para o imprevisivel, sem a tentativa de imposicdées e numa
real intencdo de horizontalidade, acaba sendo fundamental que as relagdes se deem

nessa dimensao.

Claro que cada novo trabalho apresenta determinadas bases para que a
relacdo se estabeleca. Quais sdo os pressupostos que vao garantir a unido
dessas pessoas. Qual sera a cola que ira unir essas duas partes. Nunca é a

mesma. Cada trabalho determina algumas bases de acordo. Para que as
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duas partes construam essa base de confianga e de colaboragao.
(SEQUEIRA, 2018)

Nao tive a oportunidade de acompanhar de forma tdo préxima o
desenvolvimento do trabalho até que se chegasse a sua forma final. Pelos relatos de
Sequeira, percebe-se o exercicio de alteridade e da empatia em jogo, o desejo e o
esfor¢co de penetrar naquilo que move o outro, o instiga, e a satisfagdo de sentir-se

conectado, préximo do outro:

Ao longo dos dias em que me dediquei a apreciar sua produgéo, pensei, por
vezes, ser o proprio Tido. Tentava imaginar o que porventura o teria
provocado em cada tarefa; suas escolhas por determinados angulos, seus
enquadramentos, a opgdo por determinadas locagdes. Senti uma curiosa
sensacao de bem-estar e conforto ao reconhecer, ndo na fisionomia, mas
numa atitude, meu vulto interposto no gesto de alguém. (SEQUEIRA, 2017)

Como materializacdo desse processo, Constelagdo de Tido ocupou uma
parede imensa da exposi¢ao, que imediatamente chamava a atencido dos visitantes.
Muito diferentemente da experiéncia de Jarbas, o trabalho tomou grandes
propor¢cdes no espacgo expositivo. Em uma parede inteira da sala, foi acomodada
aproximadamente uma centena de mondculos que podiam ser descobertos através
do gesto de explorar de forma curiosa cada um dos buraquinhos que conjuntamente

desenhavam uma constelagao com a forma topografica do Morro da Providéncia.
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Moradores do Morro da Providéncia visitando a Constelagéo de Tido. Foto de Alexandre

Sequeira.

Além de toda a riqueza de microimagens, também foram expostos registros
do processo das visitas a Providéncia, relatos de Aline e Alexandre, um pouco da
histéria de Tido através de textos, documentos e fotografias disponibilizados por sua
irm&, dona Isabel. Segundo Alexandre, seu trabalho funciona como “tdo somente um
disparador para possiveis construgbes de entendimento da importancia da figura
desse profissional quase esquecido” (SEQUEIRA, 2017) e que acaba alimentando,
mais uma vez, um processo de “tomada de decisdo também coletiva e colaborativa,

sobre a forma de acesso, cuidado desse material. (Idem, 2018).

O trabalho, segundo Janaina, acabou langando inumeras “questbes sobre
memoria, identidade e narrativa” para 0 museu e para a vizinhangca. Como
problema-incerteza, aponta a responsabilidade do museu em relagdo a essa

memoria: “esse acervo também é responsabilidade de vocés, mas ele ndo é de
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vocés, porque ele é da comunidade. Entdo lidem com isso e operem com essa
questao” (MELO, 2018). Mesmo que o trabalho tenha sido “solucionado”
materialmente, as questdes e instigacbes seguem ecoando até hoje. Tanto que, este
ano, acabaram se desdobrando na primeira publicagao de um jornal pelos vizinhos
do MAR que foi

muito escorada pela experiéncia que foi vivenciada ali no contexto do
Alexandre. Que vem falar de uma cartografia, de uma meméria do lugar, de
uma identidade deste territério e que ganha concretude nessa plataforma.
Entdo, numa dada medida, conseguir ter uma experiéncia fisica, concreta
do processo dessa exposigdo, foi um ponto muito relevante para os
desdobramentos. (MELO, 2018)

Neste sentido, cabe ressaltar que as experiéncias imateriais e as
materialidades que podem ser desdobradas, também podem servir como partes que
se retroalimentam e se potencializam em um mesmo ecossistema. A experiéncia
compartilhada fornece fértil terreno de instigacdes que mobilizam esta pesquisa. A
convergéncia que se deu entre os processos de um artista e os processos da
instituicdo, que em comum cultivam o desejo de aproximar-se, avizinhar-se com o
outro, evidencia um modo de operar através da arte que esta interessado no fazer
com, na cocriagdo, no fomento do dialogo e escuta das conjunturas locais e
comunitarias, que envolvem saberes e aspectos culturais, histéricos e sociais

especificos.

Aqui se ressaltam os elementos éticos que estdo conduzindo o interesse
desta pesquisa, como as mudancas de sentidos de criagao e cocriacio artistica que
também tem pulsado nos museus e outras instituicbes de arte contemporaneas
como incertezas e devires possiveis. Como pode a arte e seus agentes servirem
como canal, como parceiros e agenciadores das demandas que emergem a partir de
seus, mais do que publicos, interlocutores? Como esses processos narrados podem
dar pistas sobre o fazer colaborativo dentro do campo da arte, a partir dos artistas e

instituicdes que o constituem? Como poderiam apontar para a poténcia da
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porosidade nos processos artisticos e nos processos institucionais? Como
conversam sobre a funcado publica da arte e dos museus, e sobre sua relagdo com
territérios e comunidades? Poderia a arte cumprir um papel social de conectora,
promotora de encontros, trocas simbolicas e afetivas em tempos de tamanha
polarizagédo e conflitos violentos entre as diferengas? E, por outro lado, como gerar
processos horizontais em nossas estruturas institucionais extremamente

verticalizadas?

A.3. Taticas do guerreio | Resselvagizar e (re)existir

Contingéncias da arte contemporanea conduzem a vida publica das
instituicdes, entre projetos preliminares e o acolhimento da diversidade e
imprevisibilidade. Depois de uma reestruturagcdo de equipe, que significou um
redesenho total da distribuicdo de cargos e funcdes, me tornei educadora de
projetos responsavel pelo Arte e Cultura Visual, programa da Escola do Olhar
voltado para a concepgao e planejamento da programacao de cursos, oficinas e
seminarios que envolvem histéria da arte, praticas artisticas, formacdes sobre
museus e seus agentes, entre outros. Como uma das primeiras atribui¢ées do cargo,
recebi a incumbéncia de organizar um seminario que envolvesse o tema da
sustentabilidade. Este seminario seria uma das contrapartidas institucionais a um
patrocinador importante do museu. Essa demanda, num primeiro momento, n&o so
causava certo estranhamento, como se tornava quase indesejavel. Além de parecer
forcada a tentativa de encaixe em nossa programagdo de uma tematica que
nenhuma relagdo parecia ter com o trabalho de educagao que desenvolviamos,
também lidavamos com o desconforto de promover uma discussdo sobre
sustentabilidade patrocinada por uma industria de produtos quimicos. Mais uma vez,
estavamos lidando com a dimensao das contradicdes e complexidades. Como se
relacionam essas forgas e interesses entre apoio financeiro privado e gestdo de um
museu publico? Que relagdes os campos da arte e da educacao estabeleciam com o
tema da sustentabilidade? Qual é a responsabilidade de um museu de arte em tratar
dessa questao? Do que estavamos falando quando falavamos em sustentabilidade?
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Naquele momento sustentabilidade tinha para mim uma conotacdo puramente
ecologica, no sentido mais simplista do termo, como se ecologia se confinasse
naquele lugar distante que seria a natureza verde, aquela coisa que esta fora da
gente, e que visitamos de vez em quando. A relagdo com arte parecia algo quase
que forcado ou relegado a produgdo de alguns artistas muito especificos que
pudessem trabalhar mais “na natureza”. Para mim, sustentabilidade estava
totalmente desconectada das questdes que mais me instigavam na arte: a sua
funcdo social, a critica das relacbes entre opressor e oprimido... Sustentabilidade
para mim, a principio, ndo tinha relacdo com questdes sociais ou relagcdes de

desigualdade.

Foi nesse processo de buscar as conexdes possiveis que eu e Janaina Melo,
gerente de educacgédo, comegamos uma pesquisa. Primeiro entrando em contato com
pessoas de fora do museu que tivessem alguma relagdo com o tema. Lembramos
que o projeto Providéncia Sustentavel da ja citada vizinha Aline Mendes, que
desenvolvia ag¢des e atividades artisticas e culturais locais envolvendo a reciclagem
de materiais € o cuidado com o lixo, poderia ser um ponto de aproximacao
interessante. Janaina trouxe a experiéncia de Inhotim, instituicdo onde ela trabalhou
por alguns anos, que desenvolvia um projeto de formagado com jovens da regido nas
questdes com sustentabilidade, o Jovens Agentes Ambientais. E, a partir de outros
contatos, foram surgindo interlocugcbes possiveis com agentes envolvidos com
praticas sustentaveis em um ambito mais empresarial e corporativo que dialogavam
com o universo da patrocinadora, que integrou uma das mesas apresentando suas
praticas de compensacado de seu impacto ecolégico, com uma representante da
Fundagao Ellen MacArthur, empresa internacional de pesquisa que estimula grandes
empresas a transformarem suas relagdes de produgcdo mostrando vantagens da
incorporagdo de praticas mais sustentaveis, envolvendo questdes de Economia
Circular; e o Sistema B, selo para empresas que cultivam uma série de praticas

sociais e ecologicamente positivas.
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Oficina Design para artesdos com Estudio Mana Bernardes — Seminario Sustentabilidade,

Educacgao e Arte. Foto de Thales Leite.

Também convidamos a designer e artista Mana Bernardes para integrar uma
das mesas e acabamos desenvolvendo com a sua equipe uma oficina de Design
para Artesdos que trabalhavam com materiais reaproveitados. O que acreditavamos
que seria um tipo de consultoria de design para um publico que nao tinha acesso a
esse conhecimento, acabou se constituindo como um espaco riquissimo de
colaboracdo mutua e troca de saberes entre todas as pessoas participantes. Tendo
participado efetivamente dessa oficina, tive a oportunidade de entrar em contato com
saberes e formas de criar esculturas, bijuterias, brinquedos, mandalas, acessorios e
objetos variados a partir de materiais sustentaveis ou reaproveitados como papel,
jornal, caixas tetra-pak, plastico de embalagens, garrafas pet, retalhos de tecidos,

bambu, entre outros.

Outro ponto interessante sobre todo este processo € sobre a forma como foi
construido esse seminario dentro da Escola do Olhar. Apesar de ser constituida por
uma equipe que possuia, naquele momento, diversas plataformas de dialogo, havia

uma desconexdo entre as programagdes que aconteciam a partir dos diferentes
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programas. O programa Arte e Cultura Visual tendia a ficar mais isolado numa
relagdo com um publico mais especializado da arte (artistas, curadores, mediadores,
estudantes da area), o Vizinhos do MAR também tinha seu farget especifico da
regido portuaria, o programa de Acessibilidade da mesma forma dialogava apenas
com pessoas com deficiéncia, assim como o programa de Visitas Educativas se
voltava muito para a relacdo com o espaco expositivo. A falta de familiaridade com o
tema da sustentabilidade acabou gerando uma necessidade de instigar essas
conexdes. Desta forma, conseguimos criar projetos interligados e em colaboragao.
Como, por exemplo, trouxemos para a programacgao uma oficina desenvolvida pelos
educadores da equipe para refletir sobre obsolescéncia programada com criangas,
por meio da criagdo de objetos e narrativas a partir de residuos de eletrénicos
estragados. O programa de Acessibilidade promoveu uma contagcdo de historias
multissensorial, a partir de uma narrativa indigena que lidava com a relagdo com a
natureza. Na relacdo com a rede de Vizinhos do MAR, foi criada uma feira de trocas
de forma totalmente colaborativa, envolvendo uma série de iniciativas locais de
artistas, artesaos e projetos da regido portuaria. Nela estava sendo langado o Banco
dos Irreais, trabalho do artista mexicano José Miguel Casanova, que propunha uma
moeda alternativa com base em uma pesquisa de diversos projetos que instauraram

sistemas econdbmicos locais e solidarios.

Esse processo de construgdo conjunto do seminario traz uma dimenséo de
reflexdo sobre as praticas institucionais, geralmente muito hierarquicas e
departamentalizadas, divididas por areas e especialidades, e sobre a poténcia de
fomentar praticas e processos transdisciplinares e em colaboragéo. Isso também
dialoga com as praticas do campo da arte como um todo, em que podemos observar
a emergéncia de um numero cada vez maior de processos artisticos-curatoriais-
educacionais-sociais que se mesclam e buscam instaurar um ecossistema fértil de
transito, trocas e do engajamento coletivo, o que ndo deixa de ser uma busca que
aparece la no Dadaismo. Mesmo com a total falta de familiaridade com o tema da

sustentabilidade, as praticas que acabaram sendo desenvolvidas no processo do
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seminario dialogam intimamente com algumas das principais questdes que s&o
tratadas pelos grupos que encabegam as discussbes sobre este assunto, que vim

depois a conhecer por meio do Gaia Education.

No processo de pesquisa e construgao do seminario também entramos em
contato com o trabalho do Observatério-Movel, a partir do livro de Brigida Campbell
“‘Arte para uma cidade sensivel” (2015). O trabalho sobre o qual a publicagéo
discorre é Adote um jardim de 2011, quando o coletivo ainda se denominava Grupo
Fora. A intervencgéo consiste na operagao do grupo em coletar espécies de plantas
corriqueiras, ervas daninhas e “matinhos” de terrenos baldios, transplanta-las para
caixotes de feira e disponibiliza-las para ado¢cdo. Com a proposta de “compartilhar e
cultivar a pratica de jardins espontaneos em territérios urbanos, assim como
evidenciar os terrenos baldios como espacgos de respiro”, o coletivo nos chamou
atencdo por intervir no espaco publico através de elementos banalizados na
paisagem da cidade, trazendo a relagdo com a populagdo com a paisagem que é
desejada, cultivada e aquela que € ignorada. Que faz reacender uma reflexdo sobre
a relagao da cidade e das pessoas com a natureza e o verde. Como negamos o que
€ natural e naturalizamos o que ¢é industrializado e criado pela humanidade? O que
nasce de forma espontanea, apesar do controle totalitario humano? As ervas
daninhas sdo a materializagdo da metafora de Appadurai das globalizagbes “de
raiz’. O coletivo também se conecta com todo um movimento ecoldgico e social em
diregdo a permacultura e agrofloresta, da observacéo dos ciclos naturais, do ser
humano como um colaborador-integrante de um ecossistema integrado, que pautam

as agendas do Gaia Education e da Ecologia Profunda.

A partir do contato com o coletivo, descobrimos que eles se organizavam
também como um grupo de pesquisa atuante na Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC), e que vinham desenvolvendo uma série de pesquisas-
intervengdes que envolviam saberes sobre plantio, alimentacdo, produtos naturais,
ervas medicinais, entre outros, que se desdobravam em acdes, oficinas, rodas de

discussbes e publicacbes. Na época, o coletivo estava desenvolvendo uma
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residéncia artistica em Bogota na Universidad Nacional de Colombia, que resultou
em uma publicacdo que “traz receitas, informacdes e curiosidades acerca de

"1” compartilhadas durante a residéncia, a partir da pratica do

experiéncias de cultivo
guerreo, “que pensa a apropriacdo ou o uso do espago publico para a soberania
alimentar de todos”. Em seu texto de abertura, eles destacam a importancia de
valorizar o conhecimento n&o-hegemoénico e valorizam uma epistemologia do
encontro: “ha um modo de fazer as coisas que passa de boca em boca e nao se
aprende na escola. Sao saberes que dependem do encontro com pessoas
especiais, que trabalham, vivem e guerreiam, seja em casa, na cidade ou no
campo”. O grupo mostra um forte posicionamento anarquico, enfatizando “taticas” de
autonomia, de autossuficiéncia e um posicionamento contra-institucional, mesmo

que atuem dentro da universidade.

Isso pareceu reverberar na experiéncia desenvolvida no MAR a partir de
nosso convite para uma microrresidéncia de cinco a seis dias na semana do
seminario. Por questdes de logistica, o tempo de permanéncia no Rio reduziu para
trés dias, o que acabou também impactando no fluxo do trabalho. O pouco tempo
nao possibilitou que o coletivo conhecesse mais profundamente a pratica da Escola
do Olhar. Nara Milioli, professora da UDESC e integrante do coletivo, evidencia os
receios e incertezas de desenvolver o trabalho no MAR: “Me perguntei algumas
vezes por que fomos fazer essa proposta no MAR. Por ser museu enrolado com
orgaos com grande repercussao, rede de TV. Ainda me pergunto o que me fez ir 14"
(MILIOLI, 2018). Parece haver o que Guattari chama de “mal-estar anti-
institucional”. “a sensagao de que as instituicbes sao territérios contaminados [...]
cumpre muitas vezes um papel defensivo” (GUATTARI, 2013, p. 102), que, claro, se
agrava por ser o MAR uma instituigdo mais controversa politicamente do que a
universidade publica. Mesmo assim, ela pontua a dificuldade de realizar projetos de
arte na esfera publica, a burocracia que envolve todo o processo, a falta de

17 Bomba e revolugao: marmitex 4 / Bruna Maresch, Juliano Ventura, Nara Milioli, Rodrigo Brum (org.)
— Florianopolis: Ed. Da UDESC, 2015.
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reconhecimento e, ao mesmo tempo, a “sede de desenvolver esses projetos para
fazer vibrar um questionamento que queremos levar para a rua” (MILIOLI, 2018).
Segundo ela, a decisdo de aderir ao projeto seria uma forma de agao de guerreio:
“Nao importa onde vocé estd, precisa usar o espago de uma maneira tatica”. (Idem.).
Os receios e desconfiangas do coletivo foram evidentes. Segundo Janaina Melo,
houve um “desalinhamento de expectativas”, que vinha de um primeiro contato, de

um desconhecimento entre o coletivo e a Escola do Olhar. Ela diz que:

interessava muito perceber como a agenda deles nessa sutileza,
delicadeza, poderia criar esses espagos de pequenas fissuras, que iam ficar
ali igual infiltragdo, minando, minando. E que, eu acho que a expectativa
deles, na relagcéo, é que essa agado nao fosse tdo de guerrilha assim, tao
camuflada. Mas mais explicita. (MELO, 2018)

Depois de algumas impossibilidades de agdo mais visiveis, como a exibicao
de um filme do coletivo na Praga Maua, o trabalho do grupo durante os trés dias
consistiu em uma pesquisa que buscou se relacionar o territério onde o museu esta
inserido, tendo sido feitas incursées no Cais do Valongo, Morro da Conceic¢ao, Pracga
Maua e regides proximas. Ao se relacionarem com a regido do projeto Porto
Maravilha, eles observaram o que o “efeito da implementagdo deste modelo de
desenho urbano revitalizador € o acirramento da regulamentagcdo e do controle do

»18

envolvimento das pessoas com 0 espago publico Durante o periodo de

residéncia, o coletivo desenvolveu intervengdes com bombas de sementes lancadas
e enterradas em canteiros e terrenos baldios, que s&o posteriormente protegidas por

estacas, fitas e uma placa que sinaliza “Pesquisa da Universidade”.

Bomba e revolugdo € uma tatica de jardinagem revolucionaria, um modo
especial de cultivar a terra. E abrir buracos no asfalto e no concreto para criar
focos de resselvagizagao do espago urbano. Resselvagizar é deixar trabalhar
o remanejamento imprevisivel de forcas que se seguem ao abandono. E uma

experiéncia que identifica-se com o desaprender ou o desescolarizar no que

BTexto escrito para a publicagdo sobre o seminario pelo Observatério-Mével. In: Material Educativo:
Escola do Olhar - Praticas Educativas do Museu de Arte do Rio - 2013 - 2015. 2016
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se refere a necessidade de transformacao de saberes, culturas ou crencas
sedimentadas e que padronizam nossas relagoes sociais. "

Antonio Amador foi o educador responsavel por acompanhar o processo
inteiro com o coletivo. Muito mais de perto e por dentro “d’agua”, a sua percepgao
dos processos vai para um lado sensivel. Ele narra o processo de deriva pela
Regiao Portuaria e o quanto foi interessante a busca pelas ervas daninhas que se
multiplicam em lugares indesejaveis, fora do controle e planejamento humano, “onde
a natureza se faz como forga produtora, como forga de existéncia [...]. Pensando que
a cidade € um lugar planejado pelo homem e a natureza se faz como uma forga que

vai contra isso e se faz presente como energia vital” (AMADOR, 2018).

Foi uma surpresa eu sentar no chao e tocar na terra e aprender como que
colocar uma energia ali e a partir disso produzir um pedago de vida. No
sentido de uma vida por vir. A gente produzia terra num desejo de que
aquilo ali vai vingar, aquilo vai gerar. Mas isso ndo depende também s6 de
mim. E uma energia do porvir que estava sendo manipulada ali em nossas

maos naquele momento. (Idem.)

Com todo controle e vigilancia do espago publico naquele periodo, a maioria
das protegcoes “Pesquisa da Universidade” foram retiradas, mesmo assim, “as
plantas espontdneas denominadas daninhas imprevisivelmente germinam e
crescem buscando seu espaco mesmo em lugares onde ndo sdo desejadas™.
Mesmo dentro do museu, onde foi instalada uma das protegdes com a
autorizagcdo da gestdo, tivemos que lidar com o desafio de negociar sua
manutengcao por um periodo além do seminario. A intervencdo interessava aos
educadores por fazer emergir questdes instigantes para o trabalho de mediagao
com os Vvisitantes. Apesar disso, as negociagbes foram frustradas, pois néo
conseguimos manter o trabalho por mais de um dia. “A intervengdo que nos

pensamos que seria a mais simples e a mais duradoura, foi a mais complexa e a

19 Idem
20 Idem.
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mais efémera” (AMADOR, 2018). Sendo o espago dos pilotis, local onde a
intervencao foi realizada, lugar onde muitas obras de artistas que fizeram parte
de exposicbes do museu estiveram presentes, mais uma vez parece se
expressar a divisdo hierarquica dentro da instituicdo entre as proposi¢cées que

sao trazidas pela equipe de educagao e as propostas curatoriais.

Intervengdo Observatoério-Mdvel na Praga Maua — Seminario Sustentabilidade, Educagéo e
Arte. Foto de Thales Leite.

Além de participar de uma das mesas de debates, o coletivo também
participou da Feira de Trocas, que aconteceu a partir da relagcdo dos Vizinhos do
MAR. Nela, eles convidavam os visitantes a fazer bombas de semente, assim

como distribuiam suas publicagdes.

Pelas diferentes narrativas e pontos de vistas da experiéncia, ha muitas
forcas em negociagdo e disputa dentro da estrutura institucional e que geram
olhares e experiéncias completamente diversas em relacdo a uma mesma
proposta, o que também pode ser visto como a configuragdo de um ecossistema.
Enquanto para Antbnio a experiéncia trouxe uma sensacdo de conexao,

pertencimento e colaboragdo com o grupo, Janaina entende que a proposta néo
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atingiu toda a sua poténcia por motivos de planejamento e logistica do museu,
mas também porque o coletivo ndo se colocou em abertura para a relacao e para
0 processo, pois teria vindo “com perguntas que tinham respostas prontas
demais”. Mesmo assim, Antonio acredita que o trabalho, por lidar com a
natureza, com a terra, € dotado de duas dimensdes que s&o muito proximas da

educacéo,

existem esses dois pontos: essa imprevisibilidade e essa nao visibilidade.
No sentido de que a gente nunca sabe até que ponto vamos chegar,
pensando numa ideia, numa agéo transformadora para e com alguém.
Nunca vamos também ver isso acontecer e nunca vamos saber se a nossa
proposta € mesmo o0 que imaginamos quando a gente ta lidando com vida,
com outros [...]. Penso muito que a zona da educagao vai estar sempre
circulando nesses pontos, sempre no espago entre o jogo, a educagao
acontece quando a gente comec¢a a manipular e a moldar e a pensar em
como fazer que esse jogo acontegca. Num sentido de criagdo. E tudo que
falei com a palavra educacgao, é s6 ouvir de novo e colocar a palavra arte.
Porque a arte também vai lidar com essas mesmas questdes. (AMADOR,
2018)

No meu caso, independentemente das relagcbes intra-institucionais e da
situacdo da relacdo pontual com o museu, me interesso muito na poténcia do
trabalho do Observatodrio, tanto pelas pontuagdes de Antonio, como pela a presenca
de outras questdes que muito me instigam para se (re)pensar e reconfigurar a arte e
sua fungao social. Ndo por acaso, sdo as questdes centrais desta pesquisa: uma
arte pela autonomia e liberdade, pela desescolarizacdo e descolonizagdo, pela
valorizagdo de saberes locais e ancestrais, em busca de outras epistemologias.
Além disso, pensar o fazer do artista ligado aos modos de existéncia e resisténcia as

macro-opressdes, em busca de alternativas através do guerreio:

O guerreio é a vivéncia da rua. E observar e interagir: estar atento ao entorno
e aos recursos disponiveis para reorienta-los no sentido do consumo tatico,

visando o minimo desperdicio... Aprender a produzir com autonomia: plantar,
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colher, cozinhar, costurar, cuidar de si. E resselvagizar: propiciar 4reas onde
o habitat possa se restaurar naturalmente, o que requer descolonizar a mente
e afiar os sentidos. (MARESCH; VENTURA; TUTIDA, 2016, p. 3)

Os conceitos que norteiam essas praticas estdo muito proximos dos que sao
trabalhados nas dimensdes do programa do Gaia Education, como a permacultura,
agrofloresta, soberania alimentar, consumo consciente, o resgate de saberes
tradicionais e da conexdo com a natureza através dos sentidos, da intuigdo.
Também dialogam com o legado das escolas anarquistas, por contrafluxos
instituintes de horizontalidades e organizagdes autbnomas criticas e de

transformacao social.

Mas ainda ha uma série de incertezas, como pudemos perceber nesta
narrativa, ao se tratar de praticas micropoliticas dentro das instituicdes. Qual é a
dimensdo das ag¢des micropoliticas? Como se multiplicam? Se ganham escala
deixam de ser micropoliticas? Faz sentido pensar em “publico” quando falamos

desse tipo de trabalho? Se nao tem publico, faz sentido dentro de um museu?

Essas incertezas parecem permear os trés casos trabalhados neste
elemento, apesar de serem experiéncias com particularidades e especificidades, o
que evidencia suas poténcias como partes de um ecossistema de proposi¢cdes do
que pode acontecer no museu. No caso de Jarbas lidamos com um processo
completamente experimental e coletivo, que ndo se desdobra em uma materialidade,
que nao é passivel de exposicao, além de acontecer num contexto de disputa
institucional que complexifica a situagdo como um todo. Alexandre constréi uma
exposicao de forma totalmente colaborativa, dentro de uma situacédo favoravel de
brecha institucional, e, a partir de um dispositivo mediador e de sua deriva de
escutas, articula um trabalho que tem grande visibilidade, que reverbera no museu e
sua vizinhanga. E, no caso do Observatorio, uma agao que ja esta no repertério do
coletivo, que se desenvolve de forma pontual, mas como, as bombas de sementes,

nao deixam de ter suas germinagoes, flores e frutos, um deles nesta pesquisa.
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Mesmo que em diferentes dimensdes, essas praticas e modos de fazer ndo
deixam de apontar para uma vontade utdpica, e ecossistémica, de instaurar outras
formas de relagdo e novos imaginarios com e a partir da arte e suas instituicoes,
assim como pelos seus transbordamentos e canais de escoamento. O desejo, 0
engajamento, a vontade de desafiar as hegemonias e de materializar as esperangas
daquilo-que-nao-se-tornou de Bloch (2005), conectam essas experiéncias tanto com
as proposigcdes neoconcretas e dadas, com o pensamento de Beuys, quanto com as
prospecgdes sociais trazidas pelos movimentos de ecovilas e de metodologias

colaborativas.

Esses artistas, educadores e agentes do campo da arte apostam na poténcia
das utopias ao rés do chao e revolugdes moleculares. E apontam para a importancia
de uma acado politica e estratégica dentro das instituicbes, sejam museus,
universidades ou a propria instituicdo arte e artista, em seu sentido de forgas
instituintes. Juliano Ventura do Observatério-Moével cita Cildo Meireles: “a questao
nao é mais trabalhar com a metafora da podlvora, mas com a pdélvora mesmo”
(VENTURA, 2018). Nara enfatiza “ndo da mais para pensar o artista como aquele
que esta no mundo das ideias e que fotografa a ideia em uma agédo que fez. Nao é
mais questdo de colocar ou ndo colocar no museu, é questdo de como isso esta
contribuindo” (MILIOLI, 2018).

Nao existe jogo fora das 4 linhas, entdo como a gente esta atento a isso.
N3o é uma estratégia facil. As vezes nos leva a situagdes de extremo
desgaste e esses desgastes existem em toda e qualquer instituicdo que eu
ja trabalhei. Mas é a sua condi¢do de dentro desses desgastes, colocar os
pesos na balanca e identificar se vocé ainda esta fazendo alguma coisa
para mover essas estruturas. E ter estbmago para isso e que nem todo
mundo tem. Ou, as vezes, o estdbmago lota. A gente esta vivendo uma
situagdo que as forgas se esvaem e o estdbmago ndo da mais conta. Tem
que lembrar das borboletas. Porque a trajetéria continua. Vai fazer o que?

Vai entregar as estruturas? O que nos sobra? (MELO, 2018)
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Seriam esses trabalhos somente acontecimentos pontuais, utopias
passageiras? Como podem, efetivamente, contribuir para uma transformacgao
institucional em longo prazo? Sobre esta questdo, Janaina contribui partilhando uma
bela metafora sobre o processo de migracdo das borboletas Monarcas, que se
estende por um periodo muito maior do que o tempo de vida de uma borboleta,

demandando que varias geragdes para que a migragao seja completa:

quando nés falamos desses processos de praticas de educacdo, a gente
também esta falando de uma migracdo de borboleta. Porque ndo é uma
coisa que se da aqui e ja vai surtir um efeito que muda radicalmente os
processos. Vao existir muitas geragdes de borboletas nesse processo, mas
que no conjunto a migragao acontece. Porque elas sdo capazes de, no seu
processo de nascimento e morte, transmitir o desejo de viagem. E isso é
poderosissimo. Porque vocé tem continuidade. E essa é uma grande pratica
da educacdo. E nossa capacidade de transmitir o desejo, apesar de todas
as intempéries. (MELO, 2018)
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T.ERRA. Cartografia de incertezas e utopias inacabadas

T.ERRA é abordada como geologia de diferentes camadas conectadas com a
ressurgéncia e retomada de rastros, caminho, do que foi se sedimentando na
Histéria da Arte, mesmo que em seu paradoxo, em torno do desfazimento do objeto
artistico. Esta é a territorializacdo e tentativa de materializagdo historica das
intuicbes-fumaga que sédo o fogo e energia deste trabalho. Poderiamos também
dizer que meu trabalho como pesquisadora poderia se aproximar metaforicamente
do fazer geoldgico ou da mecanica dos solos e dos fluidos. E atras de rastros-
intuicbes-fumaga que escavamos as rochas de uma historia ja conhecida, os
referenciais que sdo o chao e que acreditamos conterem a antecipagdo do que
reemerge nos fluxos, conscientes e ainda ndo conscientes, de praticas processuais,

coletivas e ambientais do contemporaneo.

Primeiro nos langaremos a sondagem do percurso de desmaterializagédo do
objeto artistico na historia da arte europeia, com um olhar mais demorado para o
Dadaismo. Entdo, abordaremos as inter-relagdes entre as proposicbes de Lygia
Clark, Hélio Oiticica e Joseph Beuys, no sentido de buscar genealogias de um
territério em desfazimento. Compreendendo que suas contribuicdes se conectam
como sistemas de desfazimentos, n&do sé dos objetos, mas das instituicbes. Suas
trajetérias se apresentam, nesta abordagem, como instrumentos de escavar
incertezas em busca de novos imaginarios instituintes (CASTORIADIS, 1997). Sao
praticas e modos de pensar que, de tempos em tempos, resgatam de solos
profundos e langam no ar os “sonhos diurnos” referidos por Bloch (2005) tornando

mais lucido e pleno o “ainda-nao-consciente” e o “que-ainda-n&o-se-tornou”.

Compreendemos o papel da arte, tanto nesses casos, quanto nas
experiéncias abordadas na A.GUA, como Jarbas, Alexandre, Observatério-Mével e o
MAR, como agente de desequilibrios, de instabilidades, dos processos de eroséo e
de reimaginacédo radical das instituicbes. Seja como catalisadora de zonas de

desfazimentos, ou como de zonas de novas conectividades e de imaginarios
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instauradores. Assim como a areia da ampulheta se relanca para o futuro com a
poeira do que ja passou, a arte e suas instituicbes operam pelos desfazimentos e
refazimentos, instituindo a erosdao como forma de operagao. Uma das incertezas que
permeia esta jornada: qual seria o papel da arte dentro de cenarios de desfazimento

e de incertezas”?

A t.erra também carrega consigo a materialidade do tempo, de seu acumulo
de formacgdes rochosas. Mas aqui exprimimos a t.erra-tempo como a areia da
ampulheta, que em seu interior exprime a reversibilidade entre futuro-presente-
passado, forma temporal nao-linear. Em seu constante processo de refazer-se,
simboliza os ciclos de vida-morte-vida e a promessa de ressurreicdo. Passado vira

futuro que vira presente-passado e futuro mais uma vez.

Essa escavacdao em busca de tempos desfeitos e refeitos, parte da
compreensao de que os movimentos contemporaneos se situam no funil-movimento-
presente da ampulheta, conectados em sua transitoriedade com as areias do
passado-futuro, como uma rede de acontecimentos do que ainda-nao-havia-se-
tornado e do que ainda-ndo-se-tornou. Nos (de)situamos no ponto de
impermanéncia dos processos continuados de acumulo-formagdes-rochosas-
desgastadas-e-reacumuladas-em-novas-sedimentag¢des. Afinal, como diria Block
(2005), “o novo considerado bom nunca é inteiramente novo [...] O que é desejado
utopicamente guia todos os movimentos libertarios” (p. 18) e este trabalho lida na

perspectiva das reemergéncias do subsolo das utopias inacabadas.

Essa correlagdo entre temporalidades também se conecta a perspectiva
aborigene do tempo, que inspira a metodologia de criagdo de projetos colaborativos
Dragon Dreaming, que retomaremos no elemento A.R. Para at.errar nossos rastros-
intuicdes sobre o tempo-areia, adentraremos apenas um pouco mais no territério do
“Tempo do Sonho” aborigene. Os aborigenes possuem duas perspectivas sobre o
tempo, que correm em paralelo: a do tempo linear do cotidiano e a do “Tempo do

Sonho”. Eles partem do pressuposto de que a nossa percepcao linear de tempo é
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subjetiva e relativa, pois é baseada em nossa memoaria inicial nesta vida e na crenga

de que ha uma divisdo de consciéncia entre um “eu” interno e o “outro” externo. Ja o

“Tempo do Sonho” é considerado mais real do que a realidade, pois nos integra com

uma consciéncia do todo, se constituindo de um ciclo espiritual infinito, em que séo

estabelecidos “os valores, simbolos e leis da sociedade aborigene” (WOLFF, 1994)?’

Isso acontece porque os aborigenes acreditam que no “tempo do sonho” esta

contido todo o conhecimento do mundo acumulado por seus antepassados, toda a

linhagem do sujeito existe em uma unidade. No tempo do sonhar estd de forma

objetiva toda a nossa existéncia real, nele o todo € um, e o um € o todo.

Tempo Linear

T Mistério, voltando ao ‘pals
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——— — |l & 2
r o H
! A
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Passado
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1
Mistério, vindo do "pais

Experiéncia aborigene do tempo

?! Fred Allen Wolff “The Dreaming Universe” quoting from Peter Weir's movie, “The Last Wave”
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Segundo pesquisas de John Croft, criador do Dragon Dreaming, a mitologia
aborigene, de alguma forma, se remete aos aborigenes do presente em seu
passado ancestral. Mas essas lendas e histérias ndo sao “coisa do passado’,
embora também provenham dele. “Ao serem recontadas, sdo trazidas para o
presente e, deste modo, ficam disponiveis para o futuro”. Sendo possivel nos
reportarem a uma “apreciagao profunda do nosso parentesco com toda a vida”.
(CROFT, 2011, p. 17)

Essa nocgao de interconexao com toda a historia e “toda a vida” € o centro de
uma abordagem ecossistémica, que busca, por meio do exercicio de aproximar-se
das partes, dos recortes, 0 que as conectam com uma consciéncia holistica,
consciéncia de passado-presente-futuro para combater, com Bloch (2005) o “mundo
da repeticdo ou do sempre outra vez” (p. 16). Acreditamos que “a agao verdadeira
no proprio presente” s6 podera ocorrer “na totalidade desse processo inconcluso
tanto para frente quanto para tras” (BLOCH, 2005, p. 19). O que também se
aproxima da ideia de um “presente histérico” que “esta sempre constituido por um
passado que o habita e por um futuro que o antecipa” (CASTORIADIS, 1997, p.
139). Segundo Castoriadis, a capacidade de criagcdo da humanidade, que o autor
denomina como “imaginagc&o e imaginario”, se situa justamente no nivel historico-
social e no nivel psiquico (que ele aproxima da alma e do inconsciente). Essa

abordagem néao deixa de dialogar com a crenga de um tempo do sonho aborigene.

Os casos que fazem parte desta cartografia refletem a busca por “imaginarios
radicais” (Idem) capazes de instituir novas possibilidades sociais, assim como por
um “saber como teoria-praxis consciente” e por “um futuro do tipo auténtico” aberto
ao processo e a decisao, que, segundo Block (2005) “é inacessivel e estranho a
toda mera contemplagao” (p. 18). Somente o pensamento utdpico pragmatico com
direcionamento a intervengcdo no mundo, dotado de informagdes de uma consciéncia
sistémica que alimentam o “desejo de mudanca, diz respeito a um futuro que néo é
feito de constrangimento (futuro como o espaco de surgimento inconcluso diante de

nds) e a um passado que nao é feito de encantamento”. (Ibid., p. 18).
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Uma enciclopédia das esperangas frequentemente contém repeticbes, mas
nunca sobreposi¢des, e no que se refere as primeiras, vale aqui a frase de
Voltaire, de que ele se repetiria tantas vezes fossem necessarias para ser
entendido. A frase vale tanto mais porque as repeticdes do livro ocorrem,
dentro do possivel, sempre num novo nivel, de modo que elas tanto
experimentam algo quanto permitem experimentar de maneira sempre

renovada aquilo que é igualmente almejado. (Ibid., p. 27)

Esta busca de esperancas, de utopias inacabadas, de ainda-ndo-realizagoes,
se da por t.erra, pois tem o intuito de conquistar territérios para esta pesquisa,
identificando as raizes e solo fértil para as experiéncias contemporaneas que
estamos trabalhando nos outros elementos desta pesquisa. Mas nao deixa de ser
permeada por interfluxos, respiragbes e chamas. Escavamos ressonancias
ecossistémicas da arte em seu avesso-vida como antiarte. Olharemos para as
propostas dadaistas, pdés e neoconcretas e de Joseph Beys como pontos
emblematicos da historia da arte no sentido de serem vias de expressdo do ser
liberto, propositoras de novos modos de percepc¢éo e de relagdo com o coletivo e o
comum, questdes estas que ainda povoam o territério do sentido publico da arte no
contemporaneo. Entendemos que revolver este solo, nos aprofundando nas bases
de utopias de outros momentos historicos, € adubo para a compreensao mais
alargada das questdes que (re)emergem hoje que fazem parte da tessitura de nossa

pesquisa.

T.1. Instituir a erosao | Objeto-vestigio e linguagens transfronteirigcas

Uma contra-histéria da arte poderia ser contada em varios capitulos, todos
com 0 mesmo nome: a arte acabou. Todos esses capitulos, entretanto,
constituem a prépria vida da arte. Trata-se, portanto, de uma morte-vida.
Sempre que um artista proclama a morte da arte, novo salto é dado, e a arte
acumula forgas para uma nova etapa. (MORAES, 1970 — citado em 1998, p.
56)
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Aqui buscamos fazer um reconhecimento do territério que se constitui como
processos de desfazimentos-erosbes na arte, tomando como base a
desmaterializagado do objeto artistico. Nao pretendemos dar conta da complexidade
de movimentos e expressdes artisticas que constituem este amplo campo de
discussao historico-conceitual, mas voltaremos o olhar para experiéncia dadaista,
em sua radicalidade na ruptura ndo somente com o objeto, mas com os modos de
pensar-fazer arte, sua poténcia de antecipagcdo de utopias futuras por um

experimentalismo instituinte.

O percurso de desfazimento do objeto na historia da arte ocidental € longo.
Ferreira Gullar, ao apresentar a Teoria do No-objeto, o narra de forma resumida
partindo do impressionismo, momento em que 0s objetos comegam a se dissolver
na tela tornando-se manchas de cor. Segundo ele, ja antes do nascimento da
abstragcao, Maurice Denis dizia que “um quadro — antes de ser um cavalo de batalha,
uma mulher nua ou alguma anedota — é essencialmente uma superficie plana
coberta de cores dispostas de certa maneira” (GULLAR, 1960). Das manchas de cor
impressionistas, o objeto na tela passa a ser expresso através de sua fragmentagao
em cubos no movimento cubista, sendo deslocamento sua condi¢gdo natural. “O
objeto que se pulveriza no quadro cubista € o objeto pintado, o objeto representado.
Enfim, € a pintura que jaz ali desarticulada, a procura de uma nova estrutura, de um
novo modo de ser, de uma nova significagao” (Ibid.). A trajetéria do Impressionismo
ao Cubismo ¢é justamente paralela a revolugao na Fisica — da teoria da Relatividade:
espaco e tempo se fundem como condicbes e dimensdes Unicas, assim como
matéria e energia. Bérgson também faz parte destas convergéncias entre arte e

ciéncia, para uma nova objetividade do acontecimento da vida e realidade.

Outro importante artista de relevante colaboragdo nesse trajeto de
desestruturacdo do objeto e da pintura é Mondrian. Com ele, presenciamos uma
ruptura radical com a tradigao pictorica em seu gesto de eliminar da tela quaisquer
rastros do objeto, fazendo que a tela propria, em sua materialidade, se torne o novo

objeto da pintura. Esse movimento faz com que a moldura perca sua funcionalidade
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de mediadora entre arte e realidade, e leva o quadro (e a prépria arte) ao abandono
de sua pretensao de encarnar o espaco ficticio, aproximando-se cada vez mais do

real.

Nao se trata mais de erguer um espaco metaférico num cantinho bem
protegido do mundo, e sim de realizar a obra no espago real mesmo e de
emprestar a esse espacgo, pela aparicdo da obra objeto especial — uma

significagao e uma transcendéncia. (lbid.)

Neste mesmo sentido, Gullar chega ao Dadaismo e destaca a sua
contribuicdo no desmantelamento do objeto e na “necessidade de substituir a ficgdo
pela realidade”, quando seus expoentes fazem uso de fragmentos do real, como
areia e papeis colados na tela, ou quando Duchamp cria o ready-made. A fronteira
que separava as obras de arte dos objetos do cotidiano se torna cada vez mais

difusa.

Esta questao também é absolutamente presente nos trabalhos da vanguarda
russa e nos de muitos expoentes da escultura moderna. Ao mesmo tempo em que a
pintura, abandonando a superficie e a sua responsabilidade representativa, se
movimenta no sentido de ocupar o espaco, se aproximando da escultura, “esta,
liberta da figura, da base e da massa, ja bem pouca afinidade mantém com o que
tradicionalmente se denominou escultura” (lbid.). E perceptivel, em varios
movimentos e produgdes de artistas, a busca da prépria obra por transcender o
campo da estética tradicional. O movimento de criar problemas para si mesma € a

forma que a arte encontra de manter-se viva.

O que o Dadaismo antecipa, que nao diz respeito somente a ruptura formal
com o objeto artistico, € um movimento da arte como vida no sentido de sua
expresséao total em liberdade. Ndo é somente objeto artistico que se liberta de sua
materialidade e forma, mas é a arte assumindo um papel social de ser via de vazao
a expressao e experimentacdo da liberdade humana em um cenario de

desfazimentos. Arte, sujeito e sociedade em processos de incertezas-erosao-
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desfazimento e criagcdo. Janco dizia que o Dada fazia “uma arte criadora, uma forca
do instinto criador, uma arte heroica, que inclui tanto os movimentos sérios quanto
0s acasos da vida. Dada compreendeu a arte como uma aventura do homem liberto”
(Ibid., p.61). O aspecto da arte como via da libertagdo humana é recorrente nos
discursos de Heélio Oiticica e Joseph Beuys, muito atrelado a um potencial
revolucionario da arte justamente por dar vazado a expressdo plena do sujeito. “A
revolucdo s6 pode brotar da liberdade, de um modelo radical de liberdade, da arte”
(BEUYS, 2006, p. 304).

O Dadaismo emerge em um contexto de profundas contingéncias sociais e
politicas, a Primeira Guerra Mundial. Segundo Hans Richter (1993), seu surgimento
nao seria uma consequéncia ou resposta a guerra, mas teria sido expressdo de um

alarme do espirito de época.

[...] ndo se podera negar que a situagao politica — a guerra, as derrocadas e
revolugdes que dela resultaram — constituia o solo ideal para todo tipo de
rebelides, oposigdes e protestos. Mas o impulso basico do Dada nao reside
nem no desespero, nem no protesto, e sim no sentimento de uma alegria
rebelde diante de descobertas novas (RICHTER, 1993, p. 306)

Richter insiste num tipo de desvinculagéo entre o surgimento do Dada e os
acontecimentos politicos e sociais da época. Segundo ele, seria uma consequéncia
de sua relagdo aos grandes movimentos estilisticos do campo da arte que o
precederam, como expressionismo, cubismo, futurismo, sendo a expressdo de “um
fendbmeno no contexto da histéria do Espirito, que certamente também teria se
verificado se nao tivessem ocorrido guerras e revolugdes” (lbid., p.307). Olhando a
partir das questdes que movem esta pesquisa, € claro que compreendemos a
insercdo da arte numa “histéria do Espirito”, mas ndo nos parece possivel essa
fragmentacdo, desvinculagdo desta historia em relagdo aos acontecimentos que
acometem o espirito, politicos e sociais. Acreditamos que a expressao do espirito se
da em mutualismo, na sua relagcédo sistémica com uma totalidade em fluxo que o

constitui e por ele é constituido. As proposi¢cdes dadaistas, por este ponto de vista,
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nos parecem indissociaveis de todas as incertezas que pulsavam e emergiam do
espirito humano naquele periodo, como Zeitgeist, seja a violéncia da guerra, a
ganancia da expansao capitalista, assim como as forgas contra-hegemodnicas
emergentes, como o fortalecimento politico e social das organiza¢gdes anarquistas ou
a consolidagdo do sindicalismo de intencdo revolucionaria, refletindo todos os
colapsos da razdo e civilizagdo europeia. Tanto a guerra, quando as suas
contramanifestagdes sdo expressdao de um espirito de uma época em que a
humanidade se encontra em encruzilhadas, e que reemergem em diferentes
momentos da humanidade, como nas contribuicbes de Beuys e as manifestagbes
pos-neoconcretas, a antiarte, o programa ambiental e a Nova Objetividade em anos

de ditadura militar.

Essas reemergéncias parecem se conectar pelos mesmos principios de
esperanga de Bloch, em contrafluxos. E a esperanca na “alegria rebelde diante de
novas descobertas”, é poténcia de agir e criar que se torne instituinte de um novo

imaginario como sugere Castoriadis, apesar do caos, da violéncia e da ruina.

Dada nao significou um movimento artistico no sentido tradicional: foi uma
tempestade que desabou sobre a arte daquela época como uma guerra se
abate sobre os povos. Esta tempestade descarregou sem aviso prévio,
numa atmosfera abafada de saciedade... e deixou atras de si um dia novo,
no qual energias que se concentravam no Dada e dele emanavam se
documentavam em formas novas, materiais novos, ideias novas, direcbes
novas, pessoas novas, assim como se dirigiam a pessoas nhovas
(RICHTER, 1993, p.1)

Pensando nesse carater instituinte, seria possivel dizer que o Dada se
alinharia com a ideia de revolugdo de Guattari (2013), ou seja, com a ideia de
“produzir algo que nao exista, produzir uma singularidade na propria existéncia das
coisas, dos pensamentos e das sensibilidades” (p. 213)? Ainda faria sentido falar na

relacédo entre arte e revolugdo, mesmo que esta ja esteja tdo desgastada?
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E interessante observar que Richter, ao falar do inicio do Dadaismo e
introduzir a figura do escritor e diretor Hugo Ball, enfatiza a importancia de
compreensao do Dada pela “tensao espiritual que propiciou o seu desenvolvimento”,
seguindo “as pegadas e os rastros espirituais deixados por esse cético incomum”
(Ibid., p.3). Ele destaca o empenho de Ball em uma “busca implacavel de um sentido
que pudesse ser contraposto a auséncia de sentido da época” e que apesar do
ceticismo reinante, ndo havia deixado ser destruida sua “fé na vida” (lbid., p.11).
Essa busca de sentido e alimento da fé na vida esta intimamente ligada ao principio
esperancga de Bloch. “A falta de esperancga é, ela mesma, tanto em termos temporais
quanto em conteudo, o mais intoleravel, o absolutamente insuportavel para as
necessidades humanas” (BLOCH, 2005, p. 15). O inicio dessa narrativa de Richter,
de certa forma traduz o desejo desta pesquisa de segurar as intuicbes-volateis,
desformes, gasosas e sutis, em torno da ressurgéncia das utopias. Como se néo
fosse possivel compreender a “tensao espiritual”, espirito de nossa época, sem a
conexao com o devir, 0 que-ainda-nao-havia-vindo-a-ser (que, possivelmente, ainda-

nao-veio-a-ser), expressados nos movimentos artistico-socio-culturais.

O Dada se colocava como uma vibragdo que propunha uma nova ordem a
partir das incertezas, uma das expressdes do principio esperanga em tempos de
desencanto. Uma busca por nova consciéncia ainda-n&o-realizada, mas que era
tocada através da experimentacdo. Era a expressdao do espirito criador, do ser
humano como poténcia criadora de novos amanhas, contraforca de dissidéncias que
irrompem o ceticismo hegemdnico. O Dada foi politico e anarquico em seu modo de

fazer. Como Arp explicitou:

Enojados pela carnificina da guerra de 1914, entregavamo-nos, em Zurique,
as belas artes. Enquanto ao longe troavam os canhdes, nés cantadvamos,
pintavamos, colavamos e faziamos poesia a mais nao poder. Buscavamos
uma arte elementar, que pudesse curar o ser humano da loucura de sua
época, e procuravamos uma nova ordem que fosse capaz de estabelecer o
equilibrio entre o céu e o inferno (RICHTER, 1993, p.23)

100



Essa nova ordem também dizia respeito a uma busca por uma arte total,
territorio transfronteirigo entre diferentes linguagens. Como a ideia central do Dada
era romper com o0s valores e principios, principalmente artisticos, até entdo, havia
um especial interesse em transpor as fronteiras entre linguagens artisticas. Desta
forma, foram estabelecidas relagdes de colaboragao entre poetas, ensaistas, artistas
plasticos e musicos. Definir fronteiras € limitar, conter. Hugo Ball no Cabaret Voltaire
buscava, por meio de encontros e acontecimentos, uma arte abrangente, uma arte
total. Além disso, pulsavam experimentacdes abertas ao acaso e a expressao do
inconsciente. O que queremos ressaltar com esses apontamentos, que constituem
uma espécie de genealogia de sintomas e intuicées de incertezas no campo da arte,
€ que o Dadaismo foi uma das primeiras expressdes mais visiveis na historia da arte
em relagdo aos paradigmas que ainda permeiam este campo e que interessam a
esta pesquisa. Questées como o foco mais no experimental do que no objeto final, o
fazer-criar coletivo (e automatico), a interdisciplinaridade, a abertura para os
processos € acontecimentos, estdo plenamente presentes nas experiéncias aqui
narradas, seja nos casos de Jarbas Lopes, Alexandre Sequeira e Observatorio,

como na trajetoria de Beuys e do grupo neoconcreto.

T.2. Experimentalismos subterraneos | O outro como subsolo feértil

O experimentalismo atravessa varias camadas de subsolos artisticos
conectados pelos engajamentos na vida como modos de agir em fluxo, corpos
coletivos e territérios de vivéncias que aproximam iniciativas pos-neoconcretas com
a trajetoria do artista, ativista, educador ambientalista, Joseph Beuys. No percurso
desta narrativa ndo linear ou cronolégica, mesclaremos uma escrita com a
metalinguagem dos fluxos, contrafluxos e interfluxos. Com o fluxo trataremos de
forma breve de alguns dados e informagbes-base sobre a trajetéria dos artistas e
algumas de suas propostas emblematicas. Questbes essas ja vastamente
estudadas e aprofundadas de forma muito competente por tantos trabalhos e que,
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portanto, ndo serdo focalizadas nesta escrita. Em contrafluxo, colocaremos as
indagagdes e conceitos que nos ajudam a integrar essas experiéncias ao corpo
desta pesquisa. E nos interfluxos os elementos agua, fogo, terra e ar fardo uma
danca entre elementos, permeando as experiéncias para uma percep¢ao além da
racionalidade, marcadas por momentos de fluéncias das aguas como meio de outra
ordem sensivel da intuicdo. Da mesma forma, ardem pelo calor do contato com as
motivacbes e mobilizagdes das energias-fogo, transpirando o ar das combustbes
das novas ideias. Assim, sao at.erradas as intuicbes e energias materializadas em

idealizagbes e imaginarios instituintes.

Quando falamos do principio de um processo de desmaterializagdo do objeto
artistico, temos na experiéncia neoconcreta brasileira uma relevancia absoluta. Com
Hélio Oiticica e Lygia Clark, conseguimos acompanhar o processo da Nova
Objetividade como sintese de desfazimento do objeto pelo fluir do experimental.
Primeiro por meio da ruptura com o plano da tela, passando por sua expansao e
ocupacdo do espaco, o Ambiental, chegando a chamada do corpo, entéo
espectador, para cocriar sentido e experiéncia com. O objeto de arte passa a ser
proposi¢cao de experiéncias que sejam via de manifestagado do fogo-forga criativa do
ser, por meio do que Oiticica chamou de “estruturas de comportamento” (com bases
em Merleau-Ponty), para a conclamagdo de mudangas na experiéncia dos sentidos

para o sentido das experiéncias nas transformacdes humanas.

A apreenséo e a agao nao podem ser isoladas, e a ideia dos sentidos torna-
se uma metafora simples, demasiadamente analitica, pobre para expressar
a complexidade do comportamento humano. Mas, nos deslocamos de
relagdes puramente racionais, ‘relagcées objetais’ de problemas de arte, de
condicbes estabelecidas para uma ‘acao estética’ tdo desenvolvida durante

tantos anos, para a ideia de uma totalidade do mundo humano, para a
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confianga na agdo comportamental como uma forga criativa e ndo "passiva"
ou como ‘segundo plano™? (OITICICA, 1969)

Gullar afirma que todas as obras que buscam uma realizacédo para além das
convencdes do campo da arte, “que trazem essa necessidade de deslimite como a
intencdo fundamental de seu aparecimento” (GULLAR, 1960) acabam tendendo ao
nao-objeto. O processo de criagdo desses “objetos especiais”, que se realizaram
fora das fronteiras do que usualmente era reconhecidamente obra de arte, € que
reafirma “a arte como formulagdo primeira do mundo” (GULLAR, 1960), como

semeadura do novo pelos ares, contracorrente do instituido.

Para Pedrosa (in OITICICA, 1986), o neoconcretismo diz respeito n&o
somente a um movimento artistico, mas a uma mudanca radical de cunho cultural,
segundo ele, iniciada pela Pop Art. O que ele reconhece como um “novo ciclo de
vocacao antiarte” tem uma participagao brasileira de forma direta e precursora. Que,
inclusive, antecipou os movimentos da Op e Pop Art em muitos aspectos. Ao
desenvolver esta ideia, o critico indica que na antiarte ha a presenga de um
fendmeno psicologico que consiste na potencializagdo da plasticidade pela liquidez
das emocdes e do afeto que envolve a relacdo dos, até entdo, “espectadores” com

as “estruturas perceptivas e situacionistas” propostas pelos artistas.

Esse é o caso de Lygia Clark quando da vida aos planos que entdo eram
marcados pela linha orgéanica, de inspiragdo nas estruturas arquitetbnicas, para
ocuparem o espago como “Bichos”, disponiveis as maos para serem animados. Com
Caminhando, ha outro marco na virada do artista para propositor, que inaugura um
novo paradigma para a arte brasileira, € 0 momento em que o corpo passa a ser o
préprio objeto ou “motor da obra” (com diversas referéncias em Oiticica, assim como

em Frederico Morais). Com a fenomenologia de Merleau-Ponty, tanto Ferreira Gullar

2 Tradugdo da autora. “The apprehension and the action cannot be isolated, and the analytical idea of the
senses becomes a simple metaphor, too analytically, poor to express the complexity of human behavior. But,
we emerge from pure rational, ‘objectal relations’ of art-problems, of established conditions for na ‘aesthetic
action’ so much developed during so many years, into the Idea of whole-human world, i=into the trust in
behavioural action as creative force and not ‘passive’ or ‘backgroud”
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quanto as inspiragdes neoconcretas, declaram também que n&o existe mais o outro-

fora, na experiéncia ambos — obra-sujeito e sujeito da obra se integram:

Inicialmente, o ‘caminhando’ é apenas uma potencialidade. Vocés e ele
formardo uma realidade Unica, total, existencial. Nenhuma separagao entre
sujeito-objeto. E um corpo-a-corpo, uma fusdo. As diversas respostas
surgirdo de sua escolha. A relagdo dualista entre 0 homem e o ‘Bicho’ que
caracterizava as experiéncias precedentes, sucede um novo tipo de fusao.
Em sendo a obra o ato de fazer, vocé e ela tornam-se indissociaveis.
(CLARK, 1964)

Pelas proposicdes desses artistas, o publico € chamado a ocupar o territério
do artista, opcdo que nao estava disponivel na sua vida cotidiana, abandonando
assim a passividade da contemplagao para integrar “uma comunicagéo direta pelo
gesto e pela acédo” (PEDROSA in OITICICA, 1986, p. 11). Em sua busca por uma
forma ndo contemplativa de arte, as proposi¢cdes seriam a expressao de “algo similar
a praticas do self espontaneo, nao-ritualistico, uma posicado permanente de real
antiarte; a negacado do artista como criador de objetos, mas como um propositor de
praticas” (OITICICA, 1969).23 Ele destaca o carater dessas proposi¢gdes como o “not
yet completed” (ainda ndo completo), como situagbes a serem vividas. Pela arte
sensorial, abre-se caminho para uma nova fase de composicao que nao se trata de
uma sucessao de invengdes formais, mas sim uma nova forma de comportamento.
Com a influéncia da fenomenologia de Merleau-Ponty, o neoconcretismo caminha

para algo que é etéreo, ambiental, relacional.

“Arte ambiental € como Oiticica chamou sua arte. Nao &, com efeito, outra
coisa. Nela nada é isolado” (PEDROSA in OITICICA, 1986, p. 11). Em seus
Penetraveis é clara a predominancia do “conjunto perceptivo sensorial’, também, e
mais radicalmente, é a experiéncia sensivel total que € buscada pelos Parangolés,

também aparece aqui a nogao de integragdo, de ecossistema. Em seu texto sobre

23 Traducdo da autora. “something similar to practices of the spontaneous self, non-ritualistic, as na actual anti-
art permanent positin; the denial of the artist as a creator of objetcts, but turned out into a proposer of practices.”
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seu programa ambiental, Oiticica fala de manifestagao artistica total e integra, que
se da no encontro indissociavel das ferramentas de criacdo do artista, como cor, luz,
agao, e de tudo aquilo que surge ao longo do processo na “ansia inventiva do
mesmo ou do préprio participador ao tomar contato com a obra” (OITICICA, 1966, p.

2).

Pelas ansias e incertezas, pelo desconforto com as estruturas hegemaonicas,
pela chama experimental, pela arte além da arte, pelo ambiental, percebemos uma
intrinseca relagdo entre pensamento-pratica neoconcreta e Joseph Beuys. Ha um
espirito de época partilhado, mesmo que em contextos sociais distintos, que se
conecta pelos movimentos de contracultura e antiarte. Beuys também €& uma forte
tradugcdo da maxima “arte € o exercicio experimental da liberdade” (PEDROSA,
1968). Em sua proposicao de plastica ambiental, a arte teria a fungéo de alimentar o
experimental para além de seu campo, mas como forma de remodelar o
pensamento, o social, a politica. Ele traz consigo um forte discurso revolucionario,
de uma revolucdo que s6 poderia se dar por meio de um modelo radical de
liberdade, uma revolugao pelos modos de pensamento e criacdo, da arte. “Quero
afirmar em tons decididamente radicais, que somente a arte pode ser revolucionaria,
seguida, em segundo lugar, pela ciéncia” (BEUYS, 2006, p. 304). E traz, com essa
afirmac&o, o lugar da criatividade nessa revolugao:

A arte repropde, portanto, o problema da criatividade total. A revolugao pode
nascer apenas da liberdade do homem. Pode nascer apenas de um novo
modo de pensar, pois somente as novas ideias podem levar a realizagao de

uma nova realidade. (Ibid., p. 318)

Beuys reconhece a arte como modelo radical de liberdade “N6s queremos um
novo modo de intervir sobre o ambiente e modifica-lo, um modo no qual o homem
possa valer-se, de forma plena e radical, de sua liberdade” (lbid., p. 305). Qiticica, ao
apresentar a posi¢ao ética de seu programa ambiental, explicita que ela se da no
fogo de forma “totalmente anarquica, tal o grau de liberdade implicito a ela. Tudo o
que ha de opressivo social e individualmente, esta em oposi¢ao a ela” (OITICICA,
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1966, p. 2). Ainda retomando o Dadaismo, essa idealizagdo de uma revolugao pela
arte, ou pelo movimento de vanguarda, também se pautaria pela liberdade: “o que
buscavamos era uma antiarte, uma nova maneira de criar, um novo modo de
pensar, um novo modo de sentir, um novo saber: uma arte nova em meio a uma
liberdade nova!” (RICHTER, 1993, p.1).

Esses textos evidenciam uma época em que se acreditava em exercicios
experimentais da liberdade e na revolugao pela criatividade. Mas o mesmo Pedrosa
que propunha esse olhar em na década de 60, nos anos 70 falava de vanguardas
cansadas: “na faixa de subdesenvolvimento, as vanguardas também aparecem, mas
aqui seu proposito seria antes o de afirmar-se como up to date” (PEDROSA, 2014,

p. 108). E a criatividade totalmente absorvida pelo modelo neoliberal,

elas tém, entretanto, os olhos postos nas irresistiveis mudancgas ditadas
pela lei da civilizagdo do consumo pelo consumo, quer dizer, a dos grandes
mercados. Por isso nossos artistas ‘de vanguarda’ estdo sempre correndo

atras para alcancar a ultimissima novidade (Ibid.)

Aqui provocamos uma leitura dessas insténcias revolucionarias suscitadas
pelo neoconcretismo, Beuys e, em certa medida, o Dada, como confronto de zonas
de incertezas. “Revolucionario”, “radicalidade” e ‘liberdade”, todos esses termos
foram absorvidos pelo capitalismo. Pedrosa ainda afirma que o renascimento da arte
sO podera acontecer com o encontro com “continuidades culturais imprevisiveis ou
nao suspeitadas ndo pode resultar de ideias abstratas, deduzidas do progresso
permanente do cosmopolitismo multinacional” (Ibid, p. 109). Mas sera isso ainda
possivel? O que é uma incerteza até os nossos dias. Sera que poderia ainda existir
um carater revolucionario na arte contemporanea? Se observarmos os casos
citados, que operam através de praticas que resgatam o que era visto como
revolucionario nas décadas de 60 e 70, estamos lidando com experiéncias que estao
institucionalizadas. O experimentalismo de Jarbas Lopes e a resselvagizagao do
Observatorio-movel sdo institucionalizados, contratados dentro do calendario
expositivo e pedagogico de um museu com gestdo publico-privada envolvido em um
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controverso contexto de gentrificacdo. Percebemos a incerteza como parte das
instituicées, dos museus, bienais (de forma clara a 32° Bienal de Sao Paulo, trazia o

titulo “Incerteza Viva”).

Em incertezas langamos: teria havido nessas vanguardas, de fato, uma
dimensé&o revolucionaria? Os Parangolés de Hélio sdo expostos nas galerias, em
muitos casos, inacessiveis ao toque. Seria isso uma expressao da intuicdo sobre o
instituir a erosdo ou a erosao instituida? Os bichos de Lygia assumem um carater
escultural e sao protegidos de seus cocriadores (que voltam ao lugar de
espectadores) por redomas acrilicas. Se houve algum carater revolucionario no
Dada, nas proposigbes de Lygia, Hélio e Joseph Beuys, teria esse carater
desvanecido? E se Mario Pedrosa em 1970 ja aponta para um esgotamento do
discurso vanguardista, por que o0 museu de arte contemporanea ainda vai cultuar
alguma possibilidade revolucionaria? Jarbas realiza uma agéo coletiva, Alexandre
Sequeira cria suas obras em colaboragdo, Observatorio-Mével faz intervencgdes
urbanas criticas. Mas seriam essas acgdes revolucionarias? Sera que se pretendem
dessa forma? De que revolucado estariamos falando? O que pode a arte fazer de
revolucionario dentro de uma era de colapso? Estaria a arte confinada a um estado

criativo de fetiche e consumo burgués?

Pedrosa evidencia esse processo do capitalismo absorvendo todo o exercicio
experimental. Ja nos anos 60, no contexto de Guerra Fria, momento em que o
“revolucionario” esta muito presente, Jorge Ribaltar e lembra que a liberdade do
capitalismo entrava em choque com um movimento engajado de arte e sociedade do
lado socialista. O modelo capitalista ocidental dos Estados Unidos, por meio do
expressionismo abstrato “impds um modelo de arte moderna baseado no principio

do individualismo, préprio de uma sociedade democratica liberal, frente ao modelo
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totalitario e coletivista de uma arte a servigo da propaganda estatal” (RIBALTA in
VERGARA?).

O antagonismo entre os Estados Unidos e a (antiga) Unido Soviética foi
amplificado através de modelos de gestao cultural e produgéo artistica que,
sem duvida, sofreram diferentes graus de contaminacgéo e oscilagdo mutua.
Quando as esquerdas intelectuais e artisticas americanas incorporaram as
ideias e praticas de engajamento e acado coletiva de bases socialistas,
também se alinhando aos movimentos feministas e antirracismos dentro das
comunidades, conforme Ribalta argumenta, deram nascimento a
democracia-social. (Ribalta, 1998). Certamente, a Carta da Mesa-Redonda
de Santiago do Chile de 1972 para uma museologia social ndo estaria fora
dessas influéncias hibridas e antagbnicas entre o colecionismo dominante
do ICOM e a adogéo da pedagogia critica de Paulo Freire. O mesmo, ainda,
poderia ser tomado a partir da abordagem de Ribalta para o campo das

artes durante o periodo da Guerra Fria. (Ibid.)

Do lado capitalista ocidental, o culto a criatividade e da liberdade, que olha
para o oriente como territério da opressao da expressao do sujeito, criticando como
se toda a sua arte fosse panfletaria do socialismo. Percepgédo essa que ignora os
experimentalismos subterraneos, reforcando o mito do olhar ocidental para o oriente,
e de que a liberdade e criacdo plenas s6 se dariam na instancia do individuo. As
vanguardas da Europa oriental, submersas no socialismo, ainda estavam lutando.
Havia um exercicio que era completamente a parte da submissao ao capitalismo.
Diferentes grupos experimentais que atravessavam o cineclubismo, os experimentos
com Super 8 e as ramificagcdes da Bauhaus para o leste europeu, que foram
catalisadas para o programa anual das New Tendencies em Zagreb, que, inclusive,
teve o artista brasileiro Almir Mavignier como um grande colaborador. Eram
diferentes exercicios de liberdade e criatividade que estavam, talvez, no
subterraneo, nos contrafluxos, em forma de micropoliticas, “revolu¢cbes moleculares”

€ nao por meio de uma idealizagdo macrorrevolucionaria.

*Texto Florestas e escolas contemporaneas: terapéuticas antropofagicas entre arte, museus e
sociedade ainda n&o publicado. Reviséo de texto publicado na Revista NAVA em 2016.
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Assim como as micropoliticas e microrrevolugbes de Guattari, as “grassroots
globalization” de Appadurai, Hélio Oiticica (1969) também faz a ode ao movimento
de contrafluxos e microrrevolugdes em “Subterranea”. Trazendo a tona a poténcia do
que germina e nasce como fénix do submundo, “consciéncia-critica-creativa-ativa”
dos tropicos que glorifica a “sub-atividade-homem-mundo-manifestagdo” contra a

“super-paranoia-repressao-impoténcia-negligéncia do viver”.
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"Subterranea", texto escrito em estilo de manifesto por Hélio Oiticica, em 1969. Acervo Hélio

Oiticica/Reprodugao.

Subt.erranea também se conecta com as incertezas que buscamos
inventariar. O sub em contraposi¢cao ao sobre, também pode ser lido a partir do viés
que Hélio trazia na ética do Programa Ambiental em 1966, que reforgcava uma ideia
de liberdade estreitamente atrelada a individualidade, justificando todo tipo de
revolta individual que se voltasse contra os valores e padrdes instituidos. Em sua
“antimoral” seriam aceitas desde as revoltas “mais socialmente organizadas
(revolugdes, por exemplo) até as mais viscerais e individuais (a do marginal, como é
chamado aquele que se revolta, rouba e mata)” (OITICICA, 1966, p. 3). Isso, ele diz,
porque o individuo marginal que luta com o calor de suas préprias maos esta em
busca de uma “felicidade utépica” disponivel apenas para privilegiados. Essa luta
estaria, de forma justificada, aberta a assumir contornos da violéncia, pois responde

a violéncias ainda mais intensas das macro-opressodes.

Nesse sentido, talvez possamos pensar com Guattari se ndo seria necessario
o reconhecimento de que ndo é somente o imperialismo hegeménico que abriga
nosso inimigo, mas também nossos pares e “nGs mesmos, nessa insistente
reencarnacdo dos modelos dominantes que encontramos [...] também em nossas
préprias atitudes, nas mais diversas ocasides” (GUATTARI, 2013, p. 57). O que
parece dialogar com o que Paulo Freire (2013, p. 44-46) alerta em sua pedagogia do
oprimido, que seria um tipo de “revolugcado privada” marcada “pelos velhos mitos da
estrutura anterior”, que nao pretende a libertacdo, mas que o oprimido torne-se ele
mesmo opressor. Esse posicionamento “revolucionario” seria uma expressao do

“medo da liberdade”, pois

os oprimidos, que introjetam a ‘sombra’ dos opressores e seguem suas
pautas, temem a liberdade, na medida em que esta, implicando a expulsao
desta sombra, exigiria deles que ‘preenchessem’ o ‘vazio’ deixado pela
expulsdo com outro ‘conteldo’ - o de sua autonomia. O de sua

responsabilidade, sem o que nio seriam livres. (Ibid., p. 46)
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Na “revolugcdo molecular’ de Guattari ndo é possivel identificar com clareza
guem sao “os inimigos ou antagonistas”. “Ha uma relagdo de complementaridade e
de segmentariedade, que faz com que sejamos, simultaneamente, aliados e inimigos
de alguém” (GUATTARI, 2013, p. 57). Entre liberdade individual, autonomia,
responsabilidade, qual seria a expressao da pessoa verdadeiramente liberta? O
artista parece exprimir os desconfortos e incertezas pela expressao radical do
individualismo. Mas em sua prépria trajetéria, acaba tendendo a um olhar coletivista.
Em 1970, em relagdo ao Barracdo, Heélio fala: “quero fazer uma comunidade, algo
que seja construido pelas pessoas, de uma forma totalmente organica, por isso eu
chamo Barracdo [...] e nessa comunidade as pessoas poderiam criar da maneira
mais primaria e imediata® (OITICICA, 1970, p.89). Lygia Clark explicita esse
movimento do artista para o coletivo, que, com fome de mundo, perde sua
individualidade e se dissolve no coletivo. Artista e objeto em fragmentagdo e

dissolugédo, sem molduras ou contornos, tornam-se obra-corpo-outro.

Ao mesmo tempo em que ele se dissolve no mundo, em que ele se funde
no coletivo, o artista perde a sua singularidade, seu poder expressivo. Ele
se contenta em propor aos outros de serem eles mesmos e atingirem o
singular estado de arte sem arte (CLARK, 1965, in MORAIS, 1998, p. 51)

Joseph Beuys também carrega em seu discurso as contradigbes e incertezas
entre a liberdade individual e a busca pela coletivizagdo. A comecar por sua
travessia entre ser parte do Grupo Fluxos, que reivindicava o coletivo sem autoria, e
sua ruptura com o grupo para uma atuacao solo, representando os impasses que
estavam cruzando estes anos 60/70. Também em A revolugdo somos nos, afirma
que “outrora” a tradigdo e a convicgao religiosa condicionavam uma sociedade
“fortemente coletivizada e, como tal, desprovida de qualquer forma de
individualismo. O coletivo vivido, portanto, como aniquilacdo total da liberdade
individual” (BEUYS, 2006, p. 311). Com o desenvolvimento do “pensamento analitico
ocidental” o homem teria restituido seu “livre individualismo. E € apenas em virtude

desta capacidade que o homem pode caracterizar-se hoje como um sujeito politico,
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capaz de autodeterminar-se.” (BEUYS, 2006, p. 313). Na mesma ocasido, expressa
a importancia de criar novas formas, pelo seu pensamento de plastica ambiental,

enfatizando que

a questao principal consiste em acordar o homem do refluxo individualista,
subtraindo-o do ‘privado’. O presente é caracterizado em toda parte por uma
forte tendéncia & despolitizacdo, & privatizacdo, ao conformismo. E tarefa
nossa fazer, por todos os meios possiveis, com que as pessoas voltem a se
interessar pelo ‘social’, a retomar seu inato sentido de coletivismo (lbid., p.
324)

Parece que o “pensamento analitico ocidental” ndo teria, portanto, sé trazido
consigo a capacidade de autodeterminagcdo dos sujeitos e de expressdo de sua
plena liberdade, mas também o individualismo exacerbado, a privatizacdo, etc.
Estamos lidando, mais uma vez, com a dimensdo das incertezas. Talvez o
racionalismo e positivismo ocidental € como um labirinto sem saida, pois s6 aponta
caminhos a partir das dicotomias, individuo ou coletivo, liberdade ou integracao.

Beuys, com Rudolf Steiner, parece encontrar um caminho do meio:

A liberdade é, por um lado, impulso individual a realizacdo de agbes em
acordo com determinagao prépria. Por outro lado, entretanto, uma agao
autodeterminada s6 é livre quando se realizar em consonancia com ‘a
compreensdo das condigdes de vida do Todo’ (Rudolf Steiner) (Ildem, 1979,
p. 10)

A nogéo integradora, ecossistémica, da “vida como um todo”, seria a via que
responderia a necessidade de re-humanizagdo dos sujeitos. Essas proposicoes,
como de Lygia Clark e de Hélio, poderiamos dizer que seriam como utopias
inacabadas o que-ainda-n&o-se-tornou de Bloch, com o que ainda-nao-veio-a-ser do
participante. Entre a proposicdo e o outro ha o devir, o espaco e o ar. E na
correlacdo dessas partes, no aterramento da integracdo e mutualismo, que pode
estar a materializacdo da utopia da arte. Tanto a obra s6 vem a ser com o outro,

assim como ela oferece ao participante a oportunidade de manifestar, performar, sua
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forga criativa, opgdo n&o disponivel antes no seu cotidiano, pois se restringia ao
dominio do artista. Também é o caso de Beuys quando afirma que todo mundo é
artista, no sentido que podemos todos nos expressar em arte em qualquer campo de

atuacao.

O nosso conceito de arte deve ser universal, tera que ter uma natureza
interdisciplinar com um conceito novo de arte e ciéncia. Essas agbes tém de
ser agdes exemplares, agdes que tocam nos arquétipos mais fundos do ser
humano. "A¢des" que mobilizam energias de vontade, que implicam

sensibilidade e propdem a lucidez na estratégia. (Ibid.).

As “energias da vontade”, a “sensibilidade” sdo expressdes da imaterialidade
e fragmentagdo do objeto que, entdo, carregava consigo o sentido da arte. Da
fragmentagado, dissolugcdo do objeto e do artista no mundo, a arte perde seus
contornos e vai para o social, o politico, o sensivel, o espiritual. A revolugdo mais

desejada transcende a forma, segundo Pedrosa, &

a revolugdao da sensibilidade, a revolugdo que ira alcangar o amago do
individuo, sua alma, ndo vira sendo quando os homens tiverem novos olhos
para olhar o mundo, novos sentidos para compreender suas tremendas
transformagdes e intuicdo para supera-las. Esta sera a grande revolugéo, a
mais profunda e permanente, e ndo serdo os politicos, mesmo os
atualmente mais radicais, nem os burocratas do Estado que irdo realiza-la.
Confundir revolugédo politica e revolugado artistica &, pois, um primarismo
bem tipico da mentalidade totalitaria dominante. (PEDROSA, 1967 in
MORAIS, 1998, p. 185)

Como uma revolugao “profunda e permanente”, a revolugao esta em simbiose
com a ideia de processo de Guattari. Revolugdo como a producdo do que-nao-
antes-havia, o que-ainda-nao-se-tornou, produgado “de uma singularidade na prépria
existéncia das coisas, dos pensamentos e das sensibilidades. E um processo que
acarreta mutagdes no campo social inconsciente, para além do discurso”
(GUATARRI, p. 213). Processo que se da para além do dominio da razdo, da
materialidade e da forma, mas na imaterialidade, no inconsciente, pois “nunca se
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sabera o que se esta produzindo, antes de produzi-lo. E seu processo de producdo
que o transporta, e até para além daquilo que ele pensava ser” (lbid.).

O desconforto e a incerteza sdo as energias que esquentam 0S processos
experimentais, uma esperanga em um novo que ainda nao é possivel tornar
palpavel, pois no processo de sua busca, parece se desfazer, vira ar e fluidez. Lygia
Clark, em seu desconforto, rompe com os canones da arte concreta, em diregcéo a
linha organica. Desconforto este que busca o humano, ndo mais a forma, entao
desforma. O que se evidencia na passagem de seus trabalhos de arte concreta para
a linha orgénica, da linha organica até as arquiteturas organicas, até os corpos
coletivos, e, entdo, até a respiracao, o pulméo: AR. No desfazimento e eroséo, entra
a respiragao e o ar. Lygia, entre linha organica e pulmao, fala do ar. O neoconcreto
do através, quando a forma vira moldura. A arte atravessada de ar. Ha um fio em
que o canone de arte concreta vai se desfazendo e se torna terapéutico, espaco-
fora-arte.

Assim como Beuys alerta para a necessidade de o homem retomar o sentido
inato de coletivismo, chama a arte para sair do reducionismo, da torre de marfim do
“‘dilema dos museus e das instituicbes culturais que limitam o campo da arte”
(BEUYS, 1979), para uma compreensdo da sua dimens&o universal, politica, pois
tudo que é feito pelo humano é arte. Sem contornos, sem fronteiras, pelos litorais,
esse campo prospecta novas institucionalidades, politicas e lugares. Esses artistas
nao estdo mais discutindo arte. Hélio ao ser questionado se o Barracao seria uma

forma de arte, responde:

Nao, é muito mais uma forma de vida. Porque se eu disser que quero criar
uma nova forma de arte, a coisa vai ser deturpada. Ela se transforma em
objeto. E mais importante a relagdo das pessoas com as coisas num sentido
da relagcdo em si. (OITICICA, 1970, p. 89)

O que importa é o fluxo em si, o liquido em si, o ar em si. O artista se

expressa em desencanto com o campo da arte, € o depoimento de um artista em
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incertezas, que nao sabe mais o que fazer com a arte, com o expor: “a ideia de
expor acabou, essa ideia transforma a obra em objeto de arte” (Ibid., p. 90), cai na
apreciagado, numa forma, numa categoria. Mesmo que ele fale com total certeza, é
incerteza e desconforto de um artista com reconhecimento internacional, que ja
expds no Whitechapell. Mas que tenta o tempo todo escapar do campo, mesmo que
legitimado por ele, diz que a arte sensorial e participativa “foram importantes para a
introdugdo de uma nova forma de comportamento (que € muito mais dirigido a vida
diaria), e ndo a criar uma nova forma de arte” (lbid.). Nem Hélio quer mais ser
revolucionario. Ja n&o se acredita em revolucionario, especialmente concentrado na
forma. Mais uma vez vamos para o ar, descrenga no objeto, desforma, um legado
que ultrapassa o Ferreira Gullar. Mas ainda hoje a incerteza entre os objetos e os
processos imateriais e coletivos permanece. Apesar da institucionalizagdo da
imaterialidade e do processual, as instituicbes de arte ainda alimentam uma
expectativa dos objetos. S&o incertezas do contemporaneo ainda: como criar uma
resisténcia a uma dimensdao que nao é categorizada, que nao se fixa, ndo se
categoriza? Como criar essa fluéncia de constantemente escapar de si mesma,

escapar de uma forma? Como dar félego as utopias cansadas e apropriadas?

Essas incertezas ainda sdo conduzidas pela crise da razdo europeia, que ja
estava no Dada. Se voltarmos a reflexao inicial sobre o tempo, a materialidade, o
registro, a escrita € que racionalmente conecta o presente com futuro, € o que
produz histéria. Poderiamos pensar que o objeto e a materialidade trazem essa ideia
de valor, de perenidade. Mas se tentarmos uma abordagem néo ocidental, como na
perspectiva aborigene, existe um arejamento. Para esses povos tradicionais toda a
experiéncia individual seria a experiéncia de toda uma linhagem, pois passado-
presente-futuro se entrelagam. A experiéncia do agora produziria, assim, saberes
ancestrais e posteriores, entrelacados. Acredito que n&o por acaso, mas por
sintomas e intuigcdes, a dimensdo do agora, do instante aparece nas falas desses
artistas. Hélio fala que o processo de “criacdo tem que ser uma forma de

conhecimento cada vez mais imediata. De modo que qualquer coisa que seja
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estabelecida ou aceita como categoria ja € gasta” (Ibid.). Lygia Clark em A propésito
do Instante: “Sé o instante do ato é vivo. Nele o vir a ser estd inscrito. O instante do
ato é a unica realidade viva em nés mesmos. Tomar consciéncia ja € o passado. [...]
O presente e o futuro estdo implicados no presente-agora do ato” (CLARK, 1965).

Block, ao falar de utopia, esclarece que

A vontade ultima é a de estar verdadeiramente presente. De tal modo que o
instante vivido pertencesse a nds e nds a ele e fosse possivel dizer a ele:
‘Dure eternamente!’. O ser humano quer finalmente estar no aqui e no agora
sendo ele mesmo, sem adiamento nem distancia entrar na sua vida plena. A
vontade utopica auténtica ndo é de forma alguma um almejar infinito, ao
contrario: ela quer o meramente imediato e, dessa forma, o conteido nao
possuido do encontrar-se e do estar-ai [Dasein] finalmente mediado,
aclarado e preenchido de modo adequado a felicidade. (BLOCK, 2005, p.
26)

Presenca na utopia de Bloch &€ a esperanga maxima, sentido, alegria,
vitalidade e criagdo no aqui agora. A experiéncia do pds-neoconcretismo, atraves
das lentes fenomenoldgicas de Ponty e poéticas de Gullar, inaugura este devir da
desforma, da busca no descondicionamento do comportamento, descolonizacdo do
pensamento, nos atos de vida, na expressdo da forgca criativa se materializam
utopias no presente. Com Beuys, reimaginar-criar outros modos de existéncia para
além da hegemonia e dos condicionamentos — realizar o “not-yet-conscious” no
presente. Trata-se da utopia do sujeito de vir a ser em integridade. Integridade que
se da em relagao ao outro. “Somos os propositores; somos o molde, a vocés cabe o
sopro, no interior desse molde: o sentido da nossa existéncia” (CLARK, 1968).
Intencdo de conexdo com o mundo coletivo. Lygia, quando fala das estruturas
arquiteturais, explicita uma busca por fundar “um espacgo-tempo novo, concreto —
nao apenas para mim, mas também para os outros” (Ildem, 1964). Sobre seus
objetos relacionais, enfatiza:

Se a pessoa, depois de fazer essa série de coisas que eu dou, se ela

consegue viver de uma maneira mais livre, usar o corpo de uma maneira
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mais sensual, se expressar melhor, amar melhor, comer melhor, isso no
fundo me interessa muito mais como resultado do que a prépria coisa em si
que eu proponho a vocés. (CLARK in O Mundo de Lygia Clark,1973, fiime
dirigido por Eduardo Clark, PLUG Produgées).

Conecta-se ai o comportamento e a manifestagcdo vital campo rico de
significagdes, corpo simbdlico de relagbes. Hélio, sob influéncia da fenomenologia
de Merleau-Ponty, evoca “a consciéncia do comportamento como chave
fundamental para a evolugdo dos processos de arte anteriores (evolugdes) - a
consciéncia de uma totalidade, da relacao individuo—mundo como acéao integral”25. E
a experiéncia de mundo presente expressa em sua poténcia de criacdo e
ressignificagdo das agbdes e relagdes humanas. Emerge, novamente, a ideia de
integracdo e consciéncia coletiva que fundamenta uma abordagem ecossistémica.
As terapéuticas, os programas e plasticas ambientais, que se conectam em suas
relacbes sistémicas com uma totalidade. “O artista se vé agora, pela primeira vez,
em face de outra realidade, o mundo da consciéncia, dos estados de alma, o mundo
dos valores” (PEDROSA in OITICICA, 1986, p. 12-13).

Com o esgotamento de uma abordagem linear e racionalista, que parece nao
dar conta dessas complexidades, incertezas e contradicbes, assim como a
abordagem que firma seus contornos em um campo especifico, buscamos o resgate
de uma abordagem ecossistémica, ndo fora-da-arte, mas para além dela, sem deixar
de estar com ela, arte como parte-instituinte-sistémica. Quais seriam outras

prospecgoes instituintes, possiveis politicas e novos lugares?

Avangamos em busca de outros propositores que também estejam lidando
na esfera das “transformagdes sociais, politicas, ético-morais que se operam no
mundo e as que estdo por vir’ (OITICICA, 1969). “O artista, o critico, o filésofo, o

sociélogo seriam propositores — sO 0s que conseguirem essa totalidade poderéo

25Tradugéo da autora. “the consciousness of behavior as a fundamental key to the evolution of the former art-
processes (evolutions) - the consciousness of a totality, of the relation individual - world as a whole
action” (OITICICA, 1969)
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propor algo: esse algo se baseia em tudo o que consiste na procura de um sentido
para a vida nela mesma” (Ibid.). Joseph Beuys enxergava sua pratica educativa

como sua maior expressao artistica e diria que somos todos propositores ou artistas.

O artista-educador-ativista também fala de uma revolucédo pela criacdo de
alternativas em sua Conclamagao Global: “uma revolucdo nao-violenta que
possibilite uma evolugao alternativa abrindo o caminho para o futuro” (BEUYS, 1979,
p. 5). Quais seriam os experimentalismos pulsantes por micropoliticas e
microutopias subterrdneas que estdo em processo? Oiticica em Arte sem medo
busca o escape da categorizagdo e capitalizagdo da criatividade, por meio da
criagdo um movimento organico, do coletivo para a vida e ndo da arte para o

coletivo. A “solucao” seria

as pessoas inventarem um tipo de comunicagdo que estivesse sempre ao
alcance de cada um, ou entdo obras que fossem como grandes abrigos
coletivos. Eu prefiro uma forma de comunicagdo nova, muito mais do que
uma estrutura estatica que fosse usada coletivamente. (OITICICA in
CAMPQOS, 2009, p. 92)

Como aterrar o fogo dos incOmodos e incertezas, canalizando “a capacidade
humana de tornar os pensamentos ativos, os sentimentos ativos e os desejos
ativos”? Ar-pensamento-ideia, agua-emocéao-intuicdo e fogo-desejo buscam
aterramento e materializagdo por meio do pensamento escultural de Beuys, “um
meio escultural correspondente ao conceito de escultura dividido em trés elementos:
indefinido — definido — movimento. TODO SER HUMANO E UM ARTISTA” (Tisdall in
ROSENTHAL, p. 114). Joseph Beuys como educador acredita em uma educagao do
pensar pela realidade, inspirada na triparticdo da Antroposofia de Steiner: “liberdade
total na cultura e espiritualidade; igualdade juridica, de oportunidades e social;
fraternidade econdmica”. Assim como ele, o Gaia Education se estrutura com uma
abordagem em diferentes e complementares, também com uma visdo sistémica:
Visdo de Mundo, Social, Ecoldgica e Econdmica. Essas dimensdes dialogam com a

triparticdo de Steiner e buscam alternativas as criticas de Beuys ao modelo marxista:
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Sua formagéo cultural (de Marx), especialmente econdmica levou-o a dar
respostas  exclusivamente econbmicas a todas as instancias
revolucionarias. Nao conseguiu, porém, sintetizar um modelo revolucionario

nem um modelo de transformacgao social. (BEUYS, 2006, p. 304)

Beuys fala de uma “falta de um modelo humano”, ndo seria o bastante a
discussao “sobre as necessidades econémicas da humanidade, o0 mesmo interesse
deve voltar-se para satisfacdo de suas necessidades espirituais. Como realizar um
processo de re-humanizagdo do homem” (lbid., p. 321). A aproximagdo entre o
artista e uma abordagem em dimensdes fica ainda mais evidente se observamos os
tépicos escolhidos como eixos norteadores da exposicdo “Joseph Beuys. Res-
Publica: conclamagéo para uma alternativa global” que aconteceu no MAC Niterdi
em 2013, e que trazia o legado de Beuys para mudanga na ordem global
contemporanea: “Criatividade individual e liberdade”; “Escultura Social — ensino e
educacado”; “Meio Ambiente e Energia”; “Cura, Xamanismo e Espiritualismo

Material”; e “Democracia Direta — Politica”.

Poderiamos encontrar uma via de confluéncias, escoamentos da e pela arte
nas organizagbes sociais comunitarias, nos movimentos de ecovilas, como Gaia
Education? Em metodologias colaborativas baseadas em saberes de povos
originarios, como Dragon Dreaming? Ou, mais ao sul com o bem viver, Sumak
Kawsay, dos povos andinos? Beuys fala da revolugdo pelas alternativas, novos
imaginarios instituintes, Gaia defende um experimentalismo social que busca tornar
o velho obsoleto, criando zonas de transformacgao, uma revolucao pelo processo de
Guattari, microutopias, possibilidades no micro. Poderiamos encontrar confluéncias
outras e imaginarios instituintes comuns na aproximag&o entre as experiéncias

artisticas e alguns desses movimentos sociais e comunitarios?
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A.R. Incertezas instituintes

Inspiracdo profunda. Expiracdo lenta. Entre preenchimento e vazio, somos
espaco. Como correntes de ar, nos movemos respirando pelo e com o mundo. As
vezes ofegantes e exaustos, atravessados constantemente pelas violéncias e
mazelas de um sistema desigual e injusto que ndo cansa de nos dar socos no
estdmago. E falta o ar. Parar, respirar. Correm brisas frescas por baixo da sufocante
cortina de fumaca. Ventos e chuvas trazem novas sementes, geradas pela forca e
sabedoria ancestral da T.erra. Inspira-agao profunda. O que germina e reemerge do
subsolo como forga instituinte por incerteza, tentativa e erro? Que sopro de vida é

esse que insiste e resiste ao tufao? Expira-acao lenta.

“Plenitude. Eu transbordo sentidos. Cada vez que respiro, o ritmo € natural,
fluido. Ele se une a agdo. Tomei consciéncia de meu ‘pulmédo cdésmico’. Penetro no
ritmo total do mundo. O mundo é meu pulmao” (CLARK, 1965). Como Borboletas
Monarcas nos langamos ao desconhecido, integrando um longo processo de
migragdo que s6 se completa com a colaboracéo de diferentes geragdes. Para que
haja vida, é preciso migrar. Ficar ndo € mais possivel. Nosso movimento integra
temporalidades multiplas, voamos no agora-presente em simultaneidades e
reversibilidades com passado-futuro, como o tempo do sonho aborigene. Sonhar é a
unica realidade possivel. Sonho que “aviva o aspecto desegjante nos afetos
expectantes que sempre se originam da fome” (BLOCH, 2005, p.79). Sonhar,
buscar, “rumar-para”, necessidade-fome que vira “pulsdo sentida’ que nao é almejar
genérico, mas “especifico de cada uma das paixées, dos afetos”, do que inflama.
Sentindo, ardendo, afetando e afetando-se, pulsamos. “A pulsdo, como um almejar
determinado, como apetite por algo, permanece viva’ (lbid., p.51). Pulsamos e

desejamos vida, vida que somos.

Integramo-nos ao corpo-Gaia-t.erra, que, como organismo Vvivo, se
autorregula em busca de equilibrio e sobrevivéncia. Uma autorregulagdao ou “auto-
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organizagdo auténtica e sistémica exige a diversidade de partes em intercambio
espontéaneo e irrestrito. Um monopdlio uniforme ndo tem inteligéncia interna” (MACY;
BROWN, 2004, p. 64). As pulsdes diversas e espontadneas observadas ao longo
desta trajetéria de pesquisa, geradas por convergéncias entre arte e educagao, se
mostram como parte integrante de uma vontade/necessidade de um ecossistema
maior do que a nossa individualidade. Mesmo em suas caracteristicas particulares e
especificas, parecem orientadas por desejos e intuicdbes de migrar semelhantes,
como o escape de um racionalismo eurocentrado e o langamento as
imprevisibilidades do orientar-se pela fluidez de instintos e emogdes, assim como as
dissolugdes das centralidades para um mergulho no coletivo. A Ecologia Profunda,
que surge tanto como uma filosofia quanto um movimento, incentiva-nos a
questionarmos mais profundamente sobre nossas “verdadeiras necessidades e
desejos”, sobre nossa “relagdo com a vida na Terra” e nossa “visdo para o futuro”
(Ibid., p. 69), e a arte é potente agente desses questionamentos. Pelas incertezas,
pulsdes por liberdade, vontade de mundo e de coletivo, desejo de migrar, se
conectam Jarbas, Alexandre, Observatorio-Moével, MAR, Dada, Lygia, Oiticica e
Beuys. “Como partes de uma totalidade viva maior — seja uma sociedade, um
ecossistema ou um planeta — compreendemo-la de maneira necessariamente
parcial” (Ibid.), mas “as perguntas que fazemos a nosso proprio respeito e a respeito
dos outros agem como um solvente, afrouxando estruturas mentais incrustadas e
libertando-nos para pensar e ver de novas maneiras” (lbid.). Pelas incertezas
integramos um longo e profundo processo de transformacado. Pelas incertezas nos

libertamos.

“Perigos a sobrevivéncia fazem com que sistemas vivos se desenvolvam.
Quando o feedback lhes diz — e continua a dizer — que suas antigas formas
tornaram-se disfuncionais, sua resposta é a mudanga” (lbid.). Observamos uma
diversidade de movimentos que propdem alternativas ao sistema disfuncional que
vivemos, seja no campo da arte, como observamos por T.ERRA E A.GUA, como

transbordando dele. Sao iniciativas que se aproximam pelas indagagdes moventes,
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algumas partindo da organizagdo de grupos sociais privilegiados, inseridos em
culturas de dominacdo, como o Gaia Education, que apesar de uma presenca
global, tem seu inicio, assim como financiamento, muito localizado no continente
europeu. Apesar de um ponto de partida e vista ocidental, o programa do Gaia se
pauta pela experiéncia de comunidades intencionais, que trazem em seu cerne o
resgate e a valorizagdo de saberes ndo-ocidentais, construindo uma abordagem que
integra culturas, trazendo saberes, vivéncias e praticas sociais orientais e de povos
originarios. Se aproximando da arte, essas ecovilas partem de experimentalismos
sociais, em busca de modos de relag&o social, ecoldgica, econémica e cultural, que
proponham alternativas ao sistema desgastado e insustentavel em longo prazo.
Trata-se de, por experiéncia, tentativa e erro, tornar obsoleto o modelo vigente. Os
saberes gerados por esses laboratérios de futuro sdo estruturados como um
programa educativo com curriculo aberto e moldavel as necessidades locais. O
programa conecta iniciativas e propostas que sejam orientadas pela mesma vontade
de migrar em uma rede global de multiplicadores de saberes e praticas
regenerativas organizadas em quatro dimensoes: Visdo de Mundo, Social, Ecoldgica
e Econdmica. Mais uma vez vemos o entrelagamento entre a educagdo e o
experimental, como proposta de uma remodelagem dos modos de vida, ou seja, de
uma plastica ambiental e social, como observamos nas experiéncias e proposi¢cdes

artisticas exploradas nesta pesquisa.

Nesse movimento orientado pela intuicdo da insuficiéncia do modelo
racionalista eurocéntrico e pela busca de materializagdo de utopias pragmaticas,
surge também o Dragon Dreaming. A metodologia sistematizada pelo australiano
John Croft, busca fornecer as ferramentas necessarias para o desenvolvimento de
projetos colaborativos e sustentaveis que sirvam a T.erra, construindo um
ecossistema que reune por complementariedades o espiritual, ludico e intuitivo da
sabedoria aborigene com o racional e sistematico do pensamento ocidental.
Também se baseia nos principios da ja mencionada Ecologia Profunda e a teoria

dos sistemas vivos, que fundamenta uma abordagem ecossistémica. Convivendo
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com grupos de aborigenes, Croft organizou um método que leva em conta o sonhar
e o celebrar como partes fundamentais de qualquer projeto, enfatizando modos de
fazer que construam situagdes de total horizontalidade entre todos os participantes.
Momentos de pinakarri, palavra aborigene que significa “escuta profunda da T.erra”
podem ser propostos por qualquer pessoa quando sentir que o grupo esta
desconectado. Conversas e trocas se dao em circulo, preferencialmente em torno do
fogo, que é sempre acendido com uma intengdo para o grupo, remetendo ao
karlupgur, “sentar ao redor do fogo”, primeira forma de organizagao social da T.erra,

forma sagrada de partilha e criagao.

Representacao do karlupgur aborigene.

Esses e outros processos como, Circulos dos Sonhos; a criagdo de
Songlines, que sao trilhas cantadas ou encantadas, que podem ser individuais ou
coletivas, conectando sua histéria com o presente, ou o sonho coletivo com a sua
celebragéo; e processos de planejamento e decisdo pautados por escutas corporais
e intuicdo séo estratégias da metodologia para potencializagdo de uma inteligéncia

coletiva. Uma inteligéncia que se reforga pela ideia de um “poder com” e ndo “poder

123



sobre” o outro, a natureza. Entendendo que podemos mais “com”, do que “sobre”,
chegamos a um paradigma de abundéncia, em que almejamos um ganha-ganha, um
espacgo em que nao seja necessario que alguém perca para outro ganhar, mas em
que possamos ganhar juntos. E evidente que chegar ao ganha-ganha nao é tarefa
simples, nem tranquila. Exige coragem, consideragcdo, escutas profundas,
vulnerabilizagdes, conversas dificeis e espacos de celebragdo. Continua sendo um
lancar-se as incertezas e ao imprevisivel, com toda a presenca e verdade da nossa

vontade de migrar coletivamente.

Gaia Education e o Dragon Dreaming séo iniciativas que tém feito parte de
meu mergulho, como pesquisadora-sujeito em ressignificagdo, buscando
ressurgéncias de praticas e filosofias pré-colombianas que constroem os
contrafluxos utdpicos concretos contemporaneos, alinhando-se com as experiéncias
que habitam zonas de convergéncia de praticas artisticas e pedagdgicas narradas
por A.GUA e T.ERRA. Também é possivel aproximar essas experiéncias de uma
perspectiva da virada decolonial, tendendo a um universalismo concreto proposto
por Césaire “aquele que ¢é resultado de determinagbes cosmoldgicas e
epistemolégicas multiplas  (um pluri-verso, em lugar de um uni-verso)®®
(GROSFOGUEL, 2008, p. 210). As experiéncias estudadas sdo sem duvidas
orientadas por um desejo utopico pragmatico de construgéo de instancias de dialogo
horizontais, de espagos abertos as imprevisibilidades de criagao pela inteligéncia
coletiva e de saberes pela experiéncia, processos que geram conceitos (e nédo o
contrario). Mas como poderiam as instituicbes de arte se constituir cada vez mais
por uma pluriversidade? Como poderiam se engajar e se instituirem por processos
n27

horizontais “de dialogo critico entre povos que se relacionam de igual para igual
(Ibid.),

26 ~ . e . . s .
Traducao livre da autora: “aquel que es resultado de multiples determinaciones cosmoldgicas y
epistemoldgicas (un pluri-verso, en lugar de un uni-verso)”
27u . . .. . ., [y
El universalismo concreto «césaireano» es el resultado de un proceso horizontal de didlogo critico entre
pueblos que se relacionan de igual a igual.”
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Jarbas Lopes, Alexandre Sequeira e 0 MAR, em certa medida com sua
relacdo com a vizinhanga, se aproximam pelas tentativas de territorializagbes de
experiéncias do reconhecimento de si com os outros, em lugar de um encobrimento
do outro por um universalismo abstrato eurocentrado, “em que um particular emerge
como representativo de todos os particulares sem reconhecé-los plenamente, e
dissolvendo-os em sua particularidade” (Ibid., p. 212-213). E preciso estar atento e
forte. Estamos lidando com instituicdes modeladas por valores eurocentrados, o
artista, a arte, os museus, que sao criadas e instituidas por esse universalismo
desencarnado, assim como respondem as demandas de mercado. Como
verificamos nas movimentagdes das “vanguardas cansadas” de Mario Pedrosa,
formas e categorizagdes sdo muito prontamente engolidas pelo capitalismo. Dai a
necessidade do uso de taticas e praticas do guerreio, como propde o Observatério-

Movel, ou de “movimentos de retaguarda”, se nos inspirarmos nos Zapatistas.

“‘Andar perguntando”, abrindo espacgos, respirando através, € o que o0s
Zapatistas propéem como a “Outra Campanha”. Grosfoguel expbe a experiéncia
zapatista como expressdao do que Enrique Dussel chama de “transmodernidade
como projeto utdpico descolonizador” (Ibid., p. 210). Em um projeto transmoderno se
estabelecem espagos de dialogos multiplos em que epistemologias alternativas
poderdo fornecer “uma diversidade de respostas aos problemas da modernidade
realmente existente” (lbid., p. 211)29. Os Zapatistas buscam, por meio de um
“Dialogo Critico Transmoderno” com a populagao mexicana, articular um programa
de luta que contemple “as demandas particulares de todos os sujeitos e epistemes
de todos os oprimidos mexicanos” (Ibid., p. 213)*. Esse dialogo parte da nogéo dos
indigenas tojolabales de andar “perguntando e escutando”, o que estabelece, ao
contrario do vanguardismo que chega “pregando e convencendo”, um movimento de

retaguardismo. O que desagua em um programa de luta “universal concreto

28 Traducao livre: “donde un particular se erige en representativo de todos los particulares sin reconocerlos a
plenitud y disolviéndolos en su particularidad”

*una «diversalidad» de respuestas a los problemas de la modernidad realmente existente.

*%as demandas particulares de todos los sujetos y epistemes de todos los oprimidos mexicanos.
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construido como resultado, nunca como ponto de partida” (Ibid., p. 213)*'. E uma
proposta que se constroi pela experiéncia, pela inteligéncia coletiva, levando em
conta saberes e pontos de vista multiplos, acumulo de visdes e experiéncias plurais
coletadas por um processo orientado por incertezas, pois busca o desvio das pré-
concepgdes em busca daquilo que néo se sabe, e, assim, acaba instituindo utopias
concretas. E a experiéncia de uma democracia radical auténoma que institui
alternativas pragmaticas as opressdes sistémicas neoliberais. De muitos para
muitos, 0 que resgata uma Sociedade sem Escolas de lvan lllich, “educagéao para
todos significa educagéo por todos” (ILLICH, 1977, p. 51). Um programa estruturado
do que-ainda-nao-veio-a-ser em termos macropoliticos, mas que se materializa e

ganha cada vez mais forga através de uma estratégia de raiz, de base.

Ha um caminho de uma compreensao, que nao se confina a um campo, como
o campo da arte (ou que exige uma reconfiguragdo do que se compreende por
campo ampliado da arte), mas que diz respeito a um esgotamento dos modelos
centralizadores e hierarquicos, que nascem de uma minoria como solucédo para uma
maioria, que caracteriza o discurso vanguardista e revolucionario intelectual,
baseado em “um universal abstrato (O Socialismo, O Comunismo, A Democracia, A
Nacao, como significante flutuante ou vazio) para logo se empenhar em pregar e
convencer de sua justica a todos” (Ibid., p. 213)*. Isso tem se expressado de
diversas formas, com a crise do modelo representativo no Brasil e no mundo,
gerando o fortalecimento de movimentos sociais, manifestagées, ocupagdes, assim
como organizagdes sociais que se empenham na criagdo de alternativas para
autonomia e fortalecimento local, como economias solidarias, permacultura,

agrofloresta, medicina e saude natural, entre tantas outras.

A ressurgéncia desses movimentos subterrédneos, dissolvidos e espalhados

pelo globo, tem a poténcia de uma forgca micropolitica que se da em rede, nas

31 . . .

universal concreto construido como resultado, nunca como punto de partida,
32 . T . . .y . .

un universal abstracto (El Socialismo, EIl Comunismo, La Democracia, La Nacion, como significante flotante o
vacio) para luego ir a predicar y convencer de la justeza del mismo a todos
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horizontalidades, por revolugcdes moleculares, e que pode realmente propor
alternativas ao esgotamento dos modelos hegeménicos vigentes. Percebemos a
necessidade de gerar sempre novas aproximagoes, conexdes e situagdes de troca e
colaboracido entre diferentes saberes e experiéncias para além de uma ideia de
especialidade de um campo, ainda mais se tratando da arte. Isso parte de uma
percepcao ecossistémica, de que estamos todos interconectados e de que somos
interdependentes, 0 que mais uma vez nos aproxima de uma cosmovisdo de povos
tradicionais, que nos clama por um reconhecimento de nossa fungao sistémica em
Gaia. Entretanto, ainda enfrentamos alguns obstaculos que dizem respeito as
polaridades tdo demarcadas que se configuram em nossa sociedade. Como
potencializar o sentido da arte como conectividade entre mundos e naturezas
diversas? Como uma abordagem ecossistémica poderia fazer convergir polaridades
e diferencas como complementariedades para uma construgdo comum? E qual seria
o limite dessas convergéncias, se levarmos em conta as violéncias derivadas da

manutengao das desigualdades?

Os povos andinos também nos falam de uma perspectiva de
interdependéncia e reciprocidade com Pachamama, pois entendem que “tudo que
esta ao seu redor € necessario, que tudo esta inter-relacionado, que complementar-
se com o outro é vital para sua subsisténcia; € por isso que tudo esta vivo”
(MALDONADO in CAPITAN; GARCIA; GUAZHA, 2014, p. 200)®. Viver por lagos de
complementaridade e reciprocidade fazem parte do Sumak Kawsay andino, que
significa “vida em plenitude ou existéncia plena, bela” (lbid., p. 217), usualmente
traduzido para o Bem Viver.

Esta visdo cosmoldgica da origem ao comunitario como sujeito coletivo e
consciente de sua associagado a criagdo ou a vida, que € mais do que as
multiplas relagcdées que se estabelecem entre as “entidades”. O ser humano,
portanto, € concebido como parte do tecido da vida e do cosmos. A partir

dessa  visao, constroem-se 0s principios ordenadores de

33 ~ . , . s . .
Traducao livre da autora: “todo lo que esta a su alrededor es necesario, que todo estd interrelacionado, que
complementarse con el otro es vital para su subsistencia; por ello todo estd vivo, son pares complementarios.”
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complementaridade, vinculo e reciprocidade, que constituem o arcabouco

cognitivo desses povos. (Idem. p. 216)**

Viver bem e viver em reciprocidade com os outros e outras, sejam pessoas,
modos de pensar, culturas ou espécies, ainda significa fazer um movimento de
contrafluxo utdpico, pois testemunhamos cotidianamente a violéncia e exploragao de
uma macroestrutura que sistematicamente oprime e mata. Mas é preciso lembrar-
nos das borboletas, apostar que a agao integrada de uma diversidade incrivel de
frentes de luta, resisténcia e de forgcas instituintes pode fazer acontecer uma
migragcdo para aquilo-que-ainda-ndo-veio-a-ser, mas que-vem-sendo por
micropoliticas, microutopias e acontecimentos solidarios. Como o viver bem andino,
em reciprocidades e mutualidades, poderia ser um prospec¢ao ética de processos

artisticos, pedagogicos e curatoriais?

Para a construgcdo de um pluri-versalismo também é necessario criar espacos
de ar, de respiro, de escuta, de ressonancia e de encontro de multiplas vozes,
praticas, epistemologias, saberes, modos de vida. Apostamos na arte como
agenciadora potente de incertezas, de conectividades diversas, de processos
experimentais, de possibilidades de fazer coletivo, de multiplos modos de perceber e
conhecer. Como potencializar esse papel da arte num processo maior de migragéao
que se da através de muitas vozes? O que tem a arte e suas instituicdes ainda a
aprender com cosmologias e epistemologias alternas? Como podem as proposi¢des
e discussoes artisticas, como esta propria pesquisa, transcenderem o confinamento
a um campo? Continuamos buscando andar mais “perguntando e escutando” do que
“‘pregando e convencendo”, orientados pelas incertezas, no exercicio constante de

tentativa e erro.

i Traducdo livre da autora: “Esta vision cosmoldgica da origen a lo comunitario como sujeto colectivo y
consciente de su pertenencia con la creacién o la vida, que nos es mds que las multiples relaciones que
establecen los “entes”. El ser humano, por tanto, se concibe como una parte del tejido de la vida y del cosmos.
Desde esta visidn se construyen los principios ordenadores de complementariedad, vincularidad y reciprocidad,
que constituyen el andamiaje cognoscitivo de estos pueblos.”
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