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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma reflexdo sobre praticas artisticas, que implicam em
colaboragéo, participagao, experiéncia, agenciamento em contextos socioculturais e
seus desdobramentos para o ensino de arte. Ao tomar como recorte as praticas dos
anos de 1990 até 2010, investigadas no cenario internacional, tem como principal
objetivo, fazer uma cartografia de tais conceituacdes artisticas e pressupor possiveis
contribuicdes educacionais. Além disto, reflete sobre um potencial de sensibilizacdo
dessas ac0Oes, retoma o conceito jogo-brincadeira de Allan Kaprow e a concepcao
de microutopia, como disparadores de um processo de criagcdo-ensino de arte. Na
sequéncia, a partir de uma selecdo de artistas do contexto local e do carater
colaborativo e/ou participativo presente em suas obras, analisa e discute esses
trabalhos, com entrevistas e documentos de arquivo. No curso dessas etapas
investigativas, foram realizadas algumas praticas desta proposicao, conceito que foi
elaborado como um modo colaborativo para o ensino de arte, dada a oportunidade
da minha atuacdo docente, entre 2020 e 2021, com turmas de primeiro, segundo e
terceiro ano do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de
Ponta Grossa (PR). Entre os autores adotados para este aporte teérico, destacam-
se: Claire Bishop (2012, 2008), Grant Kester (2014), Allan Kaprow (1993, 1996,
2004), Pablo Helguera (2010, 2011, 2018) e Monica Hoff Goncalves (2011, 2014,
2019)

PALAVRAS-CHAVE: Ensino de arte. Praticas artisticas colaborativas e
participativas. Processos de criacdo-ensino.



ABSTRACT

This dissertation presents a reflection on artistic practices, which imply collaboration,
participation, experience, agency in sociocultural contexts and their consequences
for the teaching of art. By taking as a clipping the practices from the 1990s to 2010,
investigated in the international scenario, its main objective is to make a cartography
of such artistic concepts and to presuppose possible educational contributions.
Furthermore, it reflects on the potential for sensitizing these actions, retaking Allan
Kaprow's game-play concept and the concept of microutopia, as triggers for a
process of creation-teaching of art. Afterwards, based on a selection of artists from
the local context and the collaborative and/or participatory character present in their
works, it analyzes and discusses these works, with interviews and archive
documents. In the course of these investigative steps, some practices of this
proposition were carried out, a concept that was developed as a collaborative way of
teaching art, given the opportunity of my teaching performance, between 2020 and
2021, with classes of the first, second and third year of the Course Degree in Visual
Arts at the State University of Ponta Grossa (PR). Among the authors adopted for
this theoretical contribution, the following stand out: Claire Bishop (2012, 2008),
Grant Kester (2014), Allan Kaprow (1993, 1996, 2004), Pablo Helguera (2010, 2011,
2018) and Mbnica Hoff Goncalves (2011, 2014, 2019)

KEYWORDS: Teaching art. Collaborative and participatory artistic practices.
Creation-teaching processes.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo aborda alguns aspectos das praticas artisticas que implicam
em colaboragcdo, participacdo, experiéncia, agenciamento em contextos
socioculturais sociais e seus desdobramentos para o ensino de arte. A minha propria
pratica de ensino de arte, minhas interrogacdes quanto as acfes artisticas e o
envolvimento do publico sdo parte do caminho para esta escrita.

Por isto, tomo como premissa realizar tanto uma cartografia parcial dessas
contribuices quanto uma andlise de proposicfes artisticas com a participacdo do
publico, para refletir sobre os potenciais dessas obras e propor abordagens de
ensino e, possivelmente, responder as minhas proprias inquietacoes.

Neste sentido, teco consideracdes acerca da seguinte probleméatica: Como
as praticas colaborativas e participativas de arte podem contribuir para 0s processos
de ensino de arte e de criacdo em sala de aula?

Como objetivo geral, propus cartografar essas praticas e suas
potencialidades pedagdgicas e, tendo delimitado um recorte, refletir sobre os
processos de ensino em Artes Visuais.

Ainda, como objetivos especificos, procurei: contextualizar praticas
colaborativas e participativas, tendo em vista essas ressonancias no sistema de arte
a partir de um recorte historico, além de refletir sobre potencialidades e modos de
criacdo-ensino em sala de aula; analisar artistas cujos trabalhos propdem
agenciamentos, associando-0s aos seus potenciais educativos; propor praticas e
identificar processos de criacdo-ensino que explorem essas possibilidades.

O primeiro capitulo trata de uma analise sobre os principios da colaboracao
na arte contemporanea, resgatando aspectos da cultura que tendem ao coletivo e a
corporificagdo do conhecimento. Por fim, esse recorte vai abordar aspectos das
relacdes sensiveis e as préticas artisticas, bem como seus modos de sensibilizacao
e de partilha.

Dedico o segundo capitulo a uma cartografia sobre as praticas participativas e
colaborativas, elencando definicbes que surgiram a partir da década de 1990 e

analisando suas particularidades. Tendo em vista, meu interesse na definicdo de um
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conceito de criacdo-ensino, também, foi realizada uma reflexdo sobre o conceito de
microutopia e suas possibilidades no campo da arte e de praticas colaborativas.
Além disto, nesta etapa, discuto a ideia do jogo como proposta de criagcdo e
ensino, enquanto propulsor de acdes experimentais e de carater educativo. Portanto,
de acordo com esta expectativa, proponho uma analise do ensaio do artista Allan
Kaprow (1990) - Essays on the Blurring of Art and Life, examinando uma de suas
acOes com a intencdo de constituir um aporte tedrico-pratico sobre esta tematica.

Em continuidade, no terceiro capitulo, apresento uma reflexdo sobre os
conceitos de praticas antagonistas, ativistas e sociais. Observando que estas
denominacdes foram conceituadas por autores, conforme acontecimentos e cenarios
dessas abordagens em cada contexto.

Outrossim, ao refletir sobre um contexto local e uma temporalidade
especifica, optei por focar as proposicdes coletivas e as oficinas das artistas Denise
Bandeira e Laura Miranda' realizadas entre o final da década de 1990 e os anos
2000; o aspecto social na obra de Carla Vendrami (1997) e, por fim, no contexto
atual, questdes do engajamento em espacos publicos propostas por Newton Goto
(2020).

Nesta abordagem, a intencao foi construir um recorte do contexto local e das
acOes ja realizadas tendo como base uma perspectiva social, bem como suas
proposi¢des de partilha, nas oficinas de sensibilizagdo corporal de Laura Miranda e
Denise Bandeira.

Dada a diversidade dessas acfes que procuram reunir praticas artisticas e
sociais, minha escolha foi refletir sobre um dos trabalhos da artista Carla Vendrami
gue, com essa intencao, agregava aspectos de interesse para esta dissertacao.

Além destas opcoes, destaco o trabalho do artista Newton Goto, devido a sua
atualidade e proposicoes que se denominam arte de interesse social, que vai

contribuir para esta abordagem e sobre essas préticas.

1 Na década de 1990, as artistas propuseram as oficinas de sensibilizacdo e producéo poética “Meio
liquido” (1991), “Oficina dos sentidos” (1994) e “Prima matéria” (1994). Nos anos de 1998 e 2001,
realizaram o projeto e performance “Corpo impresso”, no qual imprimiam seus corpos com pé de
carvao e grafite em grandes folhas de papel. (REIS, 2010)
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O material documental sobre as experiéncias locais para esta dissertacao foi
pesquisado em catélogos, livros e em acervos dos museus da cidade de Curitiba
(PR) e em acervos dos préprios artistas.

Ainda, foram realizadas entrevistas por e-mail, devido as condi¢cdes de
afastamento social decorrentes da Pandemia de COVID 19, com perguntas abertas
e fechadas, cujas informacdes, imagens e dados sobre os trabalhos foram cedidos
pelos artistas: Newton Goto, Laura Miranda e Denise Bandeira.

O artista André Rigatti gentilmente respondeu ao questionario sobre o
trabalho de Carla Vendrami, de quem se tornou amigo e esteve proximo durante o
periodo em que foi aluno na Universidade Tuiuti do Parana. Bem como a professora
Tania Bloomfield colaborou com uma entrevista, devido a sua proximidade com o
artista Newton Goto e a sua abordagem sobre esse cenario, no qual transita a
producédo deste artista.

Dada a oportunidade da atuacdo docente desta pesquisadora, com turmas
de primeiro, segundo e terceiro ano do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da
Universidade Estadual de Ponta Grossa (UEPG), tendo como recorte os anos 2020
e 2021, apresento algumas reflexdes sobre uma proposicdo pratica de criacédo-
ensino, tendo como premissa elaborar e refletir sobre essas dindmicas em
desdobramentos e praticas de ensino-aprendizagem de arte.

Importante destacar que devido a minha atuacdo como docente, nesse
periodo, foi possivel angariar um conjunto de propostas em colaboracdo com o0s
académicos nas diversas disciplinas sob minha responsabilidade e, durante esse
periodo, refletir sobre as praticas artisticas, que implicam em colaboracéo,
participacdo, experiéncia, agenciamento em contextos socioculturais e seus
desdobramentos para o ensino de arte. Esse material foi reunido para apoiar a
realizacdo de um primeiro estudo exploratério de caso sobre essas questdes.

Além destes comentérios, vale ressaltar que essa pratica docente ocorreu
simultaneamente aos estudos necessarios para a realizacdo do Mestrado
Profissional em Artes. Portanto, cursei as disciplinas e, oportunamente, iniciei a
pesquisa de campo entrevistando os artistas e coletando a documentacdo de
arquivo enquanto atuava como docente no Curso de Licenciatura em Artes Visuais

da UEPG.
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Consequentemente, tratando-se dos resultados desta dissertacao,
compatibilizando essas a¢des de fundamentacao tedrica, de pesquisa e as praticas
de ensino. Assim, espero ter reunido um conjunto de informacdes sobre préticas
colaborativas, de acordo com minha intencdo de refletir e debater sobre essa
tematica. Esta investigacdo vai contribuir para fundamentar minhas acoes
pedagogicas em futuras oportunidades e em espacos de formacdo de professores
em Artes Visuais.

Observa-se que, embora esta dissertacado tenha sido realizada durante a
Pandemia de COVID 19, a discusséo das acoes participativas que ocorrem na arte
fundamental e, também, vai ser uma contribuicdo para as adaptacdes e alteracdes
do modo de ensino remoto de aulas com novas proposi¢des de criacdo-ensino e

outras dinamicas.
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2 PRINCIPIOS DA COLABORAGAO NA ARTE CONTEMPORANEA

Neste capitulo, foram analisados aspectos da colaboracao na sociedade e na
arte contemporanea. Para tanto, parte-se de uma breve apresentacdo sobre a
importancia da cultura e a centralidade do corpo na sociedade contemporanea, além
de apresentar uma breve andlise sobre a complexidade que esses conceitos
adquirem na formacao identitaria dos sujeitos e na producdo artistica.

Nesse sentido, foram comentadas algumas questdes que influenciaram o ser
humano a buscar agenciamentos, admitindo novas possibilidades de relacbes em
redes complexas. Outrossim, tencionam-se multiplas instancias da sensibilidade e
seus modos de partilha.

O principal interesse deste capitulo foi abordar aspectos do conceito de
cultura, mas, também, comentar 0os usos das redes sociais na contemporaneidade,
relacionados aos modos de vida em sociedade e de consumo cultural, observando a
centralidade do corpo nas praticas artisticas a partir da contribuicdo e do ponto de
vista de reconhecidos tedricos que trataram dessas articulacbes e, em especial, da

performance na arte.

2.1 ASPECTOS DA CULTURA: ENTRE O LOCAL E O GLOBAL

Apesar de muito presente na vida cotidiana, o termo cultura tem uma histéria
recente. Em estudo datado de meados dos anos de 1940, o fildsofo britanico Terry
Eagleton (2005) observa que os significados originais do termo cultura derivam da
natureza, fazendo referéncia aos cultivos agricolas.

Desse modo, representa um processo de transposicdo de questdes materiais
para o espirito, mapeando os processos de éxodo rural que foram vivenciados pela
humanidade até se concentrar nas cidades.

Eagleton (2005, p. 11) complementa: “Se cultura significa cultivo, um cuidar,
que é ativo, daquilo que cresce naturalmente, o termo sugere uma dialética entre o

artificial e o natural, entre o que fazemos ao mundo e o que o mundo nos faz”,
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refletindo sobre a existéncia de uma matéria-prima e sobre a necessidade de sua
elaboracao.

Coloca-se em questao as relagdes entre cultura e civilizagédo, entendendo que
ndo had como um individuo se desenvolver culturalmente de modo isolado da
sociedade e que esse processo deve ser tomado de modo critico em relacdo as
normas ja estabelecidas, seguindo altos principios.

O critico inglés Raymond Williams?(1992, p. 10), analisa a transformacdes do
conceito de cultura, que surgem conforme sua etimologia, primeiro relacionada a
ideia de cultura de vegetais e de animais até ser percebida por extensdo, com a
mente humana em definicbes modernas (século XVIII), quando seus significados
foram ampliados para “um modo de vida global”.

Foi entre o final do século XVIII e inicio do século XIX que o antropélogo
britAnico Edward Tylor sintetizou a palavra germanica Kultur — que remetia ao
carater espiritual de um povo — com o termo francés Civilization — criacdes materiais
de um povo. Assim, surgiu o termo inglés Culture, para se referir a aspectos
materiais e imateriais transmitidos de geracdo em geragao (LARAIA, 2001).

De acordo com Eagleton (2005, p. 25), esse termo passou a ser mais
difundido ao longo do século XX, sendo que dentre suas caracteristicas gerais
destaca-se que: “Ela € mais tribal do que cosmopolita, uma realidade vivida em um
nivel instintivo muito mais profundo que a mente e, assim, fechada para a critica
racional”, desse modo a cultura contrapde 0s antigos ideais da aristocracia.

Vale ressaltar que essa construcdo nao é determinada geograficamente, pois
pode ocorrer que povos que partilham ambientes semelhantes desenvolvam culturas
com caracteristicas distintas.

Assim como, independentemente da origem biolégica de um individuo,
percebe-se sua cultura como resultado das interacdes no meio no qual esta inserido.
O conceito de cultura sempre esteve no bojo dos estudos antropologicos.

Observa-se que o papel da antropologia, como ciéncia da modernidade,
possibilitou que o conceito de cultura fosse amplamente debatido e aprofundado. No
entanto, ao contrario do que se esperava, esses estudos ndo necessariamente

objetivaram o termo, mas contribuiram para ampliar seus limites.

2 Texto publicado pela primeira vez em 1988, em Londres, pela editora Fontana.
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O antropélogo brasileiro Roque de Barros Laraia® afirma que (2001, p. 45) “O
homem é o resultado do meio cultural em que foi socializado. Ele € um herdeiro de
um longo processo acumulativo, que reflete o conhecimento e a experiéncia
adquiridas pelas numerosas geragcdes que o antecederam.”

Assim, 0 acesso ao patriménio cultural por um individuo possibilita sua acao
inventiva. Em decorréncia disso, pode-se compreender que 0S avangos sociais
decorrem de acumulos historicos e de aprendizados dos sujeitos em suas vivéncias
cotidianas.

Por outro lado, o socidlogo britanico-jamaicano Stuart Hall (1997) defende a
centralidade da cultura na organizagao social a partir do século XX, em funcéo de
seu papel constitutivo e por sua expansdo a partir das novas midias de
comunicacao, alterando as maneiras de acesso a informagéo.

Com isso, a cultura passa a influenciar diversos setores da sociedade,
atingindo o publico de modo massivo. Nesse curso, torna-se base para formacéo de
instituicées e das relacdes sociais, bem como passa a agir de modo mais amplo se

comparada aos movimentos anteriores, para Hall:

Entretanto, em comparacdo com a estreita visdo social das elites, cujas
vidas foram positivamente transformadas por esses exemplos histéricos, a
importancia das revolugdes culturais do final deste século XX reside em sua
escala e escopo globais, em sua amplitude de impacto, em seu carater
democratico e popular. (1997, p. 17)

Com a extensdo das redes mundiais de computadores, essas interconexdes
passam a ser possiveis em um cenario global. No entanto, alguns tedéricos* reagem
a esse fendmeno de modo negativo, entendendo que a transmissao de informagdes
e de produtos em escala mundial leva ao ofuscamento das particularidades, ainda
gue se concorde com a rapidez dessas trocas se estabelecem em rede.

A cultura atravessa a formacao das individualidades e do cotidiano social,

sendo marcada pelas praticas, signos e saberes desenvolvidos pelas sociedades.

3 Texto publicado pela primeira vez em 1986.

4 Ver Zygmunt. Bauman “Globalizagdo: As consequéncias humanas” (1999); José Gimeno Sacristan
“Educar e conviver na cultura global” (2002); Mike Featherston “Cultura global” (1994); “Roland
Robertson Globalizacdo: Teoria Social e Cultura Global” (2002); Arjun Appaduraii. "Disjuncdo e
diferenca na economia cultural global" (1994), entre outros.
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Desse modo, observam-se caracteristicas que vao além do conhecimento local,
sendo constituida em um processo dinamico.

Compreender esse processo é fundamental para analisar as potencialidades
e os problemas de cada contexto e, em especial, dos espacos de formacgéo, como
as escolas.

Ao contrario de concordar com uma homogeneizacdo, Hall analisa as
modificacdes desse processo conforme as diferencas socioecondmicas entre 0s
paises e defende os contextos locais.

O autor considera: “Entretanto, todos sabemos que as consequéncias desta
revolucao cultural global ndo sdo nem tdo uniformes nem téo faceis de ser previstas
da forma como sugerem os '‘homogeneizadores' mais extremados” (HALL, 1997, p.
18, grifo do autor).

Williams (1992) destaca um carater social da producéo cultural, que hoje &
mais desenvolvido se comparado as sociedades anteriores, englobando tanto o
modo de vida contemporaneo quanto atividades significativas que englobam as
artes, mas também outras formas de producéo intelectual.

As manifestacfes culturais sdo formadas a partir das diferencas entre cada
identidade, construidas por representacdes e processos de identificacdo, o que
implica na impossibilidade de o sujeito construir sentidos constantes e na sua
incompletude. (HALL, 1997)

Segundo Laraia (2001, p. 96) “Podemos afirmar que existem dois tipos de
mudanca cultural: uma que € interna, resultante da dindmica do proprio sistema
cultural, e uma segunda parte que € o resultado do contato de um sistema cultural
com o outro”.

Assim, conforme o mesmo autor, concorda-se que as culturas ndo sao
estéticas, os habitos podem ser constantemente questionados e modificados, sendo
gue a velocidade dessas mudancas varia de acordo com a complexidade da
sociedade em questéao.

O processo de mudanca cultural se torna ainda mais rapido quando uma
cultura entra em contato com outra, onde pode haver influéncia de ambas entre si e
seus padroes podem ser reproduzidos em diferentes escalas. Na sociedade

globalizada, esse processo se torna ainda mais evidente.
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Em sociedades complexas, as mudancas ao longo de geracdes acontecem
de maneira abrupta, especialmente, em funcdo dos contextos de isolamento
propiciados pelas tecnologias de informacdo e comunicagao, vivenciados por cada
um desses grupos no uso diario das redes sociais.

Para explicar essa dinamica € importante compreender a origem das
diferencas entre geracdes e culturas. Portanto, propde-se a criacdo de estratégias
para que o0s sujeitos se mantenham atentos a sua cultura, reconhecendo os avangos
conquistados pelos seus ancestrais, mas que também estejam abertos as demais
sociedades, possibilitando que esses avanc¢os sejam combinados, sem cair em uma
perspectiva etnocéntrica.

No final dos anos 1980, o professor argentino Jorge Glusberg (2013, p. 53)
reiterou que: “A cultura nos leva a tornar como naturais as sequéncias de acdes e
comportamentos a que estamos habituados”, desse modo € importante o individuo
encontre as raizes de suas acdes e saiba discernir entre o que ele quer que lhe
pertenca e o que lhe foi imposto, permitindo recombinagbes cada vez mais
personalizadas.

Como resultado, formam-se sociedades multiculturais, baseadas na
complexidade e na hibridizacdo entre o velho e o novo, em movimentos de
transformacgao constantes que valorizam as diferencas. Desse modo, local e global
se influenciam de modo dialético.

Hall (1997, p. 74) conclui entdo que as lutas pelo poder deixam a forca fisica
e assumem as rela¢bes com carater mais discursivo e simbolico: “A medida em que
as culturas nacionais tornam-se mais expostas a influéncias externas, € dificil
conservar as identidades culturais intactas ou impedir que elas se tornem
enfraquecidas através do bombardeamento e da infiltrac&o cultural.”

Contudo, a cultura pode ser compreendida, para o autor, como mediadora
dos modos de ser e estar contemporaneos, formadora da histéria, identidade e das
relacdes sociais. (HALL, 1997)

Mas ainda que os efeitos da globalizacdo sejam vastos, a0 mesmo tempo,
seus fluxos operam de modo desigual, podendo ser mais lentos ou rapidos

dependendo do contexto.

19



O desenvolvimento da globalizagcdo caminha em paralelo com a necessidade
de fortalecimento das identidades locais e, além disso, opera-se dentro de
hierarquias de poder ja que “a globalizacdo é muito desigualmente distribuida ao
redor do globo, entre regibes e entre diferentes estratos da populacéo dentro das
regides.” (HALL, 1997, p. 78, grifo do autor).

Nesse contexto, brevemente explanado, se justificam as ac¢bes sociais e
locais com énfase critica, que oferecem outros caminhos possiveis e tiram o0s
sujeitos de seu estado comum, contribuindo para afirmar suas individualidades e
despertando um senso de compartilhamento mutuo. Esse processo acontece a partir

de convivéncias efetivas com o outro, dando atencéo as afeccdes possiveis.

2.1.1 Experiéncias e corporificacdes: sujeitos contemporaneos

As realizagdes socioculturais elaboradas historicamente sao resultantes de
um processo continuo de acdes, as quais formam a cultura e os modos de conhecer
correspondentes em cada contexto. Nesse sentido, a nocao de cultura é definida
pelos proprios individuos a partir das suas experiéncias e dos significados
atribuidos.

Do mesmo modo que a cultura € constituida pelas participacbes dos
individuos, suas subjetividades tanto sé&o criadas como trocam informacdes nesse
ambiente. Essa percepcao implica na influéncia que a cultura assume em diversas
areas da vida.

Dentre os efeitos da cultura e da amplitude de seu papel na sociedade, o
filosofo Lipovetsky e o pesquisador Serroy, se destacam entre 0s pensadores
franceses e no cenario internacional, por suas contribuicdes em relacdo ao debate
acerca da importancia que 0 corpo assume para 0s sujeitos e sobre a propria
presenca no mundo capitalista:

Um dos principais efeitos da cultura moderna €, assim, a desqualificagdo do
espirito de resignacéo, do deixar fazer e do deixar acontecer, enquanto se
encontram legitimados a vontade de controle de si e os desafios langados
ao tempo e ao corpo. E por isso que o corpo estético tende a ser pensado
como um objeto que se faz por merecer por um trabalho permanente de si

20



sobre si e que podemos embelezar por diferentes tipos de intervencdes
técnicas. (2014, p. 211-212)

Nessa abordagem, Lipovetsky e Serroy (2014) propdem que as pessoas
tomem controle sobre sua prépria vida, o que vai exigir tempo dedicado a construcao
da sua identidade. Questao que perpassa 0 corpo que embora néo seja apropriado,
seria maleavel, o que abre a possibilidade de um trabalho a ser realizado para que o
corpo se encaixe no padréo ditado pelos costumes, pela midia ou pelo mercado.

Mesmo que 0s movimentos de protesto contra esses padrdoes estejam em
ascendéncia, ainda assim, a cada dia surgem mais tecnologias que permitem a
remodelacéo de cada parte do corpo com o objetivo de adequa-lo as tendéncias do
momento, de como se ambiciona que ele seja visto e aceito socialmente, independe
dos custos e dos 6nus que esses processos possam causar a saude. Lipovetsky e
Serroy (2014) nomeiam esse movimento como cultura performativa da beleza.

Desde maquiagens e cortes de cabelo até tatuagens e cirurgias. As pessoas
procuram maneiras de contornar objecbes que tém contra si mesmas e de
corresponder aos olhares dos outros quanto a um ideal, entendendo que isso pode
leva-las a existir de modo mais completo.

Num cenéario afirmativo dessas transformacbes e de acordo com o
antropologo francés David Le Breton (2003, p. 30), as influéncias do ambiente
surgem corporalmente: “Ao mudar o corpo o individuo pretende mudar sua vida,
modificar seu sentimento de identidade”.

Desse modo, a mudanca no corpo vai além da alteracdo de caracteristicas
fisicas, age no subconsciente, mudando a relacdo do individuo com o mundo e
ampliando seus limites de atuagdo. A partir das multiplas influéncias da
contemporaneidade, o corpo se torna um arranjador de outros corpos e afetos.
(BRETON, 2003)

A pesquisadora e semioticista brasileira Lucia Santaella (2014) defende uma
perspectiva e diversas abordagens que consideram 0 corpo e sua onipresenca na
producéo artistica, como um sintoma da cultura.

Entende-se que na cultura da sociedade contemporanea, muito se debate

sobre o0 corpo e em todas as areas de conhecimento, dos estudos culturais aos
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movimentos feministas e, também, com os mais diversos propoésitos, de simples
comentarios até complexas dissecacoes.

No entanto, a autora avalia que, tratando-se dos habitos de consumo
contemporaneo, o publico procura por sensac¢fes, assim a economia gira em torno
de modos de estar efémeros, a ponto do proprio corpo se tornar a principal
mercadoria das novas midias.

Santaella (2014, p. 14) contrapfde as mazelas sobre o corpo e as perdas que
se avolumam: “Entretanto, tal como se apresenta a uma primeira exploragéo, o
corpo como sintoma da cultura aponta, em nossos dias, para uma perda social das
balizas do gozo”.

Em outras palavras, o corpo na sociedade contemporanea reflete uma livre
satisfacdo dos desejos e a consequente impossibilidade de satisfazé-los. Essa
existéncia humana, entdo, parece ser conduzida pelos sentidos primarios ou
basicos, entendendo o cheiro, o paladar, a visdo e a audicdo como objetos de
deleite.

As percepcdes dos produtos culturais e de consumo quando conduzidas
apenas pelos sentidos basicos e, nesses casos, 0 que pode ser observado quando
as experiéncias ganham valor econdmico e deixam de aquilatar outros significados e
reflexdes. Outrossim, ja que o consumidor contemporaneo ndo quer apenas um
produto, mas também valoriza o design da embalagem, o ambiente, a musica que
toca ao fundo, etc.

Assim, nesse conjunto de questdes, Lipovetsky e Serroy identificam um

comportamento pessoal e social que se multiplica incessantemente:

O regime hiperindividualista de consumo que se expande é menos
estatutario do que experiencial, hedonista, emocional, em outras palavras,
estético: 0 que importa agora € sentir, viver momentos de prazer, de
descoberta ou de evasdo, ndo estar em conformidade com cédigos de
representacao social. (2014, p. 19)

Se antes o0 consumo era guiado pela demonstracdo de poder e demarcacéo

de um status social, nos dias atuais, tem sido guiado pelas experiéncias estéticas e
pelo prazer proporcionado por esses encontros. Sendo assim, ha um desejo
acelerado por novidades, onde os olhares percorrem o mundo ou as telas dos
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celulares e tantos outros aparelhos tecnolégicos de informacdo e comunicacédo, a
procura constante de novos prazeres estéticos.

O compartilhamento de informacdes através da internet acelera esse
processo, criando uma estética ideal de vida com a repercusséo de feeds® perfeitos,
mesmo que as sensacgdes propostas sO existam enquanto a camera captura as
imagens.

Questdes, essas resultantes do uso contumaz das redes sociais e, também,
gue se inserem dentro do campo de producdo, de valorizagdo incessante do
consumo e da demarcacdo de status social. O que tem sido acompanhado, na
sociedade contemporanea, pela necessidade de afirmacéo da identidade, revelando
expressbes fragmentadas pelo préprio gosto. Entdo, aquilo que se escolhe expor
afrma um modo de vida e cria uma espécie de autorretrato do sujeito.
(LIPOVETSKY; SERROY, 2014))

Cada vez que um sentido é satisfeito, novas vontades sado produzidas,
implicando em uma busca constante. Por isso diz-se que 0 corpo esta onipresente
na sociedade, desse modo, essas manifestagcbes sdo conduzidas pelo desejo.
(SANTAELLA, 2004)

Em consideracdes sobre contexto e praticas artisticas, no cenario dos anos
de 1960 até inicio da década de 1980, ao rever os antecedentes histéricos da
performance, Glusberg (2013, p. 51) comentou que: “A utilizacdo do corpo como
meio de expressao artistica, tende hoje a recolocar a pesquisa das artes no caminho
das necessidades humanas basicas, retomando praticas que sao anteriores a
histéria da arte, pertencendo a prépria origem da arte”. O autor também apontou a
expressdo corporal como uma tendéncia natural, no reencontro do artista com sua
esséncia.

Dentre as manifestacdes artisticas contemporaneas, destaca-se a intensidade
da experiéncia sensorial que a performance proporciona, reivindicando o corpo
como suporte para criacdo artistica. Isso ocorre a partir de modos e impulsos
diversos de criacdo, tais como aqueles que evidenciam o relacionamento do artista

com o cotidiano e acabam se constituindo enquanto uma acao artistica.

5 O termo feed em inglés significa alimentar e tem o sentido de manter atualizado o usuério da rede
social, com as informacdes e o contelido que correspondem aos interesses desse consumidor.
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Nesse ambito, a arte exige um engajamento imediato, inscrevendo-se a partir
da efemeridade e da temporalidade da prépria acdo. Caracteristicas que conduzem
as expressoes ritualisticas marcadas por suas radicalidades ou por seus potenciais
simbdlicos, contestando funcionamentos sociais, politicos ou culturais (LE BRETON,
2013)

Nessa apropriacdo do mesmo autor, a performance pode ser pensada como
uma superacdo do mundo material e um retorno ao cerimonial e a natureza,
conduzindo os participantes ao encontro de signos presentes nessas acobes. (LE
BRETON, 2013)

As transformacgdes, as movimentacoes e as articulagdes entre maos, bracos,
pernas ou tronco adquirem diferentes sentidos e graus de importancia em cada agao
especifica ou performada pelo artista, o que revela seu potencial de flexibilidade e
de comunicacédo. (LE BRETON, 2013)

Por outro lado, pode-se retomar a posicao de Glusberg (2013) que
considerava o corpo humano como a mais pléstica e flexivel matéria significante.
Assim, dada a sua centralidade, o corpo pode ser analisado na perspectiva de
diversas areas do conhecimento.

Portanto, quando o artista assume sua corporeidade, parte tanto de
exploracdes ou de outros modos de preparos ou condicionamentos fisicos quanto de
concepcdes tedricas. Da mesma forma, concorda Santaella (2004) que entende
como o corpo humano € central na arte contemporénea e que segue a abordagem
da historiadora de arte estadunidense RoselLee Goldberg (2007).

Essa valorizagdo do corpo como meio para criacdo artistica, foi fundamental
para o surgimento da arte da performance. De acordo com Goldberg (2007), essa
forma de arte coloca em pratica conceitos advindos da concepcao artistica de
diferentes praticantes.

Por isso, devido a sua postura radical, a performance passou a ser
considerada como um potente catalisador da arte do século XX, pois resulta na
hibridizacdo de linguagens e na valorizagcdo da presenca na criacdo e fruicao
artistica.

E, por se tratar de uma linguagem contemporanea, por partir da transgressao

das convencgdes, por ndo produzir ilusdes, pela dificuldade de defini-la, bem como
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por promover modos de aproximacdo com o publico, essas acfes costumam
provocar choque nos espectadores, levando-0os a rever seus conceitos acerca da

arte e da cultura.

Hoje, a arte da performance reflete a sensibilidade célere da indastria de
comunicagdes, mas € também um antidoto essencial aos efeitos do
distanciamento provocado pela tecnologia. Porque é a presenga mesma do
artista performatico em tempo real, da “suspensdo do tempo” dos
performers ao vivo, que confere a esse meio de expressdo sua posicao
central. (GOLDBERG, 2007, p. 216, grifo da autora)

A velocidade e a virtualizacdo da vida contemporanea levaram o sujeito a
buscar alternativas para estabelecer ligagbes com o cotidiano, reivindicando maior
importancia da presenca fisica e assim, criando outras possibilidades de experiéncia
em redes sociais. Mas vale destacar que hoje ndo € somente a presenca que
compde a performance, pois também as midias também podem ser exploradas
nessa linguagem, chegando a incluir experiéncias virtuais.

Vontades que foram potencializadas em contexto da Pandemia de COVID-19,
periodo em que o isolamento social foi compensado pelo uso das tecnologias de
informacdo e comunicacdo, o que tornou o uso das redes sociais imprescindivel
para a manutencéo das condi¢des de sobrevivéncia.

Nesse cenario atual e de acordo com a professora brasileira Christine Greiner
(2019), toma-se parte das reverberacbes mais recentes da arte da performance,
onde se relacionam aproximacdes e indefinicbes entre a vida on-line e off-line.
Assim, conceitos que antes eram dicotdmicos passam a ser relativizados, como real
e virtual, material e imaterial, publico e privado, entre outros. Com isso, Greiner

enfatiza que:

[...] antes de ser propriamente considerada uma linguagem ou de se
constituir como um campo de estudos, a performance afirmou-se como um
operador de desestabilizacéo, cuja agdo politica mais significativa seria a de
implodir paradigmas, modelos, habitos e padrées. (2019, p. 23)

Desse modo, as experiéncias performaticas além de hibridizarem as
linguagens da arte, estdo associadas aos modos de pensar e agir radicais. Existindo

uma tendéncia para que se entenda a alteridade como um estado de criacao,
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escancarando-a com a presenca fisica e, também, nas interacdes tecidas no coletivo
ou nas redes socais, Greiner adverte que: “As escolhas nunca sao perfeitamente
individuais, mas em rede.” (2019, p. 15).

No entanto, tratando-se das praticas de performances artisticas, muitos
esteredtipos da relacédo corpo e espaco tém sido questionados, ao longo das ultimas
décadas, pois os artistas e o0 proprio publico passaram a refletir sobre seus modos
de estar no mundo.

Ainda, muitas das acfes de performance, geralmente, aconteciam em frente
ao espectador, levando-o a experimentar o tempo de modo diferente, pois nem
sempre essas producdes correspondiam a uma nocao de espacgo-tempo
cronoldgica.

A historiadora de arte britanica Claire Bishop (2012, p. 219) percebe® que: “Se
esta tradicdo valorizou a presenca viva e o imediatismo através do préprio corpo do
artista, na ultima década esta presenca ja ndo esta ligada ao intérprete Unico, mas
sim ao corpo coletivo de um grupo social.”

Isso ocorre, pois, apesar de as primeiras manifestacbes performaticas
acontecerem a partir da acdo de um propositor, ao longo do tempo, essa relacao
com o grupo — seja um coletivo de artistas ou o proprio publico — ganhou destaque.

Essa caracteristica se tornou um foco importante quando os artistas optaram
por nao participarem propriamente das suas performances, mas convidarem
pessoas para executa-las. (BISHOP, 2012)

Quando a performance se aproximou das praticas participativas, seu conceito
sofreu uma nova ampliacdo, valorizando caracteristicas dessa ac¢ao na relagdo entre
artista e espectadores, tais como: duracéo, flexibilidade e plasticidade,

Ao discutir essa nocdo, a professora brasileira Regina Melim (2008, p. 9)
considera que: “Para tanto, sera lancada a nocdo de espaco de performacéo,
traduzido como aquele que insere o espectador na obra-proposi¢éo, possibilitando a

criacado de uma estrutura relacional ou comunicacional”.

6 “If this tradition valorized live presence and immediacy via the artist's own body, in the last decade
this presence is no longer attached to the single performer but instead to the collective body of a social
group.” (Traducéo nossa)
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Assim, a partir desse ponto de vista, a performance cria novas concepcoes de
espaco e ativa novas modos de experimentar o mundo através de sua instabilizacéo,
gue muitas vezes se relaciona a representacdes subjetivas.

Nessa direcdo, exige-se um espectador atento e aberto as novas formas de

estar, conforme enfatiza Melim:

Entre as multiplas possibilidades de alargamento da nocao de performance
nas Artes Visuais, cumpre-nos ainda destacar nesse Ultimo segmento os
procedimentos que requerem outra acdo para a sua realizacdo: o ato (do
artista) como ativador de outros atos (dos participadores), enderecando de
imediato a no¢ao de obra como proposi¢cdo ou como instrucdo. (2008, p. 57)

Essas novas possibilidades de producéo artistica se aproximam das préticas
possiveis em situacfes de ensino aprendizagem. Especialmente, em relacdo as
praticas do professor de artes em sala de aula, quando esses profissionais propdem
uma atuacdo inventiva e fundamentada, que ativa significados em potencial. Com
isso, a sala de aula pode passar a se mover como um laboratério de performances
experimentais.

A identidade do professor ndo pode se desvincular das influéncias da cultura
contemporanea, sendo marcado pela instabilidade e pela fluidez de informacgdes. No
contexto de sala de aula, seu corpo se posiciona enquanto propositor para o
engajamento com a turma, provocando momentos que vao além da exposi¢cao de
conteudos, dado que permitem a experimentacao sensivel.

O professor de arte conta com sua trajetoria, experiéncia e seu conhecimento
em relacdo as praticas artisticas historicizadas e, assim, pode assumir por
semelhanca o papel do performer, que age como catalisador da variedade de
desejos e curiosidades presentes no dia a dia da sala de aula. Sua acédo pode ser
compartilhada com uma turma de alunos, continuamente, alimentando e trocando
informagdes com esse grupo de agentes sociais.

No entanto, ndo se trata de um personagem, mas de alguém que coloca sua
propria identidade em jogo para criacdo de acdes cheias de significados e poéticas,
demonstrando uma visdo critica de mundo e permitindo que outros também

percebam ao seu modo.
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Nesse sentido, se intenta conceber acbes que vao além das imposicoes
capitalistas em relacdo ao corpo, devolvendo seus aspectos sensorios perceptivos,
permitindo sua a¢éo ou tomar o corpo como ponto de partida para uma analise de si
mesmo e da sociedade.

2.2 EMERGENCIA: EM BUSCA DE AGENCIAMENTOS

A necessidade de resolver problemas cotidianos, sejam de ordem pratica ou
estética, leva o ser humano a criar e a alcancar resultados que comunicam novos
significados a realidade ja existente, transformando-a.

Entre muitas imbricacdes das relacdes vida e arte, no campo artistico, ao
longo da histéria da arte e, nesse momento, no campo da estética e entre 0s anos
de 1980 e 1990, as socidlogas francesas Roberta Shapiro e Nathalie Heinich (2013,
p. 15) comentavam o processo no qual as coisas criadas passam a ser vistas
enquanto obras de arte: “A artificacdo € um processo dinAmico de mudanca social,
por meio do qual surgem novos objetos e novas praticas e por meio do qual relacées
e instituicbes sao transformadas”

Nesse sentido, se a arte adquire outras perspectivas e objetivos, isso vai ser
reflexo de uma sociedade que assume novos padrdes a cada intervalo ou fracdo de
tempo-espaco.

Portanto, quando a nocdo de arte se modifica pode produzir diferencas,
contribuindo em processos de transformacédo social. Trata-se entdo de uma relagcéo
dialdgica. Arte e sociedade modificam uma a outra simultaneamente e
constantemente. Ainda, na direcdo de uma concepcdo de arte, a critica francesa

Anne Caugquelin’ afirma:

E ela que ilumina a realidade do mundo, de modo que o mundo ndo é o
ponto de partida de uma representacdo pela arte, que o imitaria ou o
copiaria (como era o caso para Platao), mas sim o ponto de chegada, o que
se tornou possivel, o que aparece por intermédio da arte. (2005, p. 49)

7 Texto publicado pela primeira vez em 1992, na Franca, pela Presses Universitaires de France.
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Entende-se que muitas acep¢des do mundo podem ser construidas a partir de
conhecimentos advindos das obras de arte e, portanto, contribuem para engendrar a
experiéncia de vida. Essa perspectiva possibilita considerar as interdependéncias
entre arte e sociedade.

Shapiro e Heinich (2013) afirmam que a arte atua em pé de igualdade com
muitas outras atividades sociais, entendendo que as delimitacdes da arte se alteram
de acordo com o tempo e o contexto, levando em consideragédo as instituicoes, as
relacdes sociais, alteracdes técnicas e significados atribuidos.

Essas concepcfes contribuem com a analise proposta pela autora Cauquelin
(2005, p. 53), que ao tratar das teorias ambientais da arte e, em especial, da arte
como vida, defende: “Assim, justamente por ser a arte uma intuicdo direta desse
querer-viver, e por ela permitir capta-lo, por assim dizer, nele mesmo mas sem dor,
exibindo-o, € ela a grande consoladora”.

Outrossim, a autora analisa que o pensamento de Platdo deu forma as teorias
ambientais da arte, sobretudo, por disseminar uma reflexdo do ponto de vista do
belo: “Se uma teoria ambiental é exatamente a que da perspectiva, estabelece os
marcos e envolve de forma abrangente seu objeto, apresentando temas bem mais
do que construindo o objeto em sua autonomia, entdo a estética hegeliana parece
corresponder a essa descri¢cao.” (CAUQUELIN, 2005, p. 36)

Por esse aspecto, se fortalece uma nocao de arte enquanto combustivel de
vida, permeada pela necessidade do querer, transformando a realidade e ao mesmo
tempo, se aproximando dela como fenémeno de borda.

Essas transformacdes levaram paulatinamente a criagdo artistica a se
desvincular do objeto, conforme defende Cauquelin:

A hermenéutica passa entdo a englobar a experiéncia estética e encontra
legitimidade na experiéncia de constituicdo do sentido — constituicdo
desenvolvida na confrontacdo permanente de si e do outro, do ser e do

tempo, revelada pelas andlises fenomenol6gicas e ilustrada de maneira
exemplar pela experiéncia do jogo da arte. (2005, p. 98)

b

As manifestagbes da arte convidam a elaboragédo dos sentidos, somando
significados as proposicdes do artista e reinventando as formas de sentir e tomar

consciéncia de si e do mundo. Isso significa que estar disponivel a vivenciar arte
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implica em desequilibrar a propria identidade e a do outro, englobando nesse
processo, acdes e relacdes sociais.

Cauquelin contrapde mais uma condi¢cdo ainda em relacdo a presenca do
corpo do artista como o objeto da arte: “Mas, e aqui temos outra curiosidade, se o
corpo é reivindicado, o incorporal ndo esta excluido. Para dizé-lo em outros termos,
a arte € um lugar onde se manifesta uma exigéncia de ‘imaterialidade’, ao mesmo
tempo que uma exigéncia de corporalidade”. (2008, p. 60, grifo da autora)

Em outras palavras, ao mesmo tempo em que na contemporaneidade, o
mundo da arte legitima a possibilidade de producdes desmaterializadas, desde os
anos de 1960, muitos artistas contemporaneos continuam a explorar a corporeidade
para criar. Assim, tenciona-se um movimento entre a desmaterializagdo do objeto e o
papel da corporificacéo.

Portanto, a partir desses movimentos e da contribuicdo de autores como
Cauquelin (2008), as obras de arte ndo sao apenas compreendidas enquanto
objetos, mas consideradas pela sua poténcia na producéo de experiéncias.

O incorporal se encontra em comportamentos implicitos ou regras do uso
comum e, também, em fragmentos que se referem a um conjunto facilmente
reconhecido e, conforme Cauquelin (2008, p. 212): “O momento estdico esta ali: no
processo de transformacdo de um incorporal em corpo e no instante em que o
préprio tempo incorporal se torna temporal, o aviso é entendido como tal.”

Entre diferentes pensadores e, por outro lado, o fildsofo e escritor italiano
Giorgio Agamben (2013, p. 361) em uma conferéncia sobre a arqueologia da arte,
declarou gque: “A arte é apenas o modo no qual o anénimo que chamamos de artista,
mantendo-se em relacdo com uma pratica, procura constituir a sua vida como uma
forma-de-vida”.

O autor defende no mesmo trecho que todos sdo viventes que “no uso, e
apenas no uso, de seus membros — como do mundo que os circunda fazem
experiéncia de si e constituem-se como formas-de-vida” revelando uma atitude
perante o0 mundo em processo de criagdo constante.

Portanto, o artista deixaria de conceber a obra de arte apenas como objeto e
percorreria cada vez mais o campo da praxis, conforme a defesa apresentada por

Agamben (2013), trata-se de uma pratica que se torna acao e se funde com a vida.
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Nessa abordagem, quando Agamben defende uma aproximacado extrema
entre vida e arte, surge um processo de estetizacdo da existéncia, afirmando-a por
meio da significagdo de si mesmo e do mundo, aceitando que ambas estejam em
processo de criagcdo constante.

No entanto, como uma critica a esse pensamento, 0s autores franceses,
Lipovetsky e Serroy (2014, p. 17) analisam a estética presente na vida
contemporénea e apontam para suas fragilidades com a mercantilizagédo dessa
producdo: “E um universo de superabundancia ou de inflagio estética que se molda
diante dos nossos olhos: um mundo transestético, uma espécie de hiperarte, em que
a arte se infiltra nas industrias, em todos os intersticios do comércio e da vida
comum”.

Assim, observam-se que as emocdes passam a ser mais valorizadas,
funcionando como estratégias de captacdo do espectador, entendendo-o enquanto
consumidor e difundindo o gosto estético em todas as camadas da sociedade.

Nesse interim, o capitalismo comanda essas rela¢cdes, tanto com os
investimentos na indudstria cultural, hibridizando linguagens com objetivo de provocar
diversos sentidos, quanto a partir da ambicdo estética sendo difundida como
instrumento de legitimacao de diversas atividades econémicas.

Lipovetsky e Serroy (2014) tencionam esse resultado, ao revelarem uma face
do capitalismo artista, que encontra maturidade a partir dos excessos de estetizacao
do mundo e da dessacralizacdo da arte.

Este fato pode ser observado, segundo os autores, quando questdes
advindas da arte podem ser reconhecidas e difundidas no cotidiano. Essas
influéncias sdo determinadas também pela relacdo da sociedade com o seu tempo,
pois, exige-se que os individuos mantenham fixo o olhar no presente, agindo a partir
dele.

Entretanto, Agambem (2009, p. 65) afirma que a sensagéo de pertencimento
acontecera quando o individuo “Perceber no escuro do presente essa luz que
procura nos alcancar e ndo pode fazé-lo, isso significa ser contemporaneo”.

O tempo atual ndo pode ser desvendado por completo, pois € resultado de
multiplos fatores e, portanto, é imprevisivel. Como ndo se tem distanciamento em

relacdo ao presente, dificiimente h& identificacdo e, portanto, o contemporaneo
31



implica em uma relacéo dissonante com o tempo, mergulhando nele e agindo com o
objetivo de desvenda-lo, mesmo que o resultado pareca mais distante a cada passo.

Nessa direcdo, o professor Peter Pal Pelbart (2017, p. 273), analisa que “A
contemporaneidade seria definida, pois, também por essa distancia e proximidade
com a origem, nesse encontro inevitavel entre o moderno e o mais arcaico,
imemorial e pré-histérico”.

Assim, constantemente existe um retorno humano ao passado para
compreender o presente, promovendo encontros que colocam em choque,
diferentes espacos, tempos e modos de ser.

A inconformidade com o seu tempo e a falta de distanciamento levam o
individuo a problematiz4-lo constantemente, agindo em favor da transformacédo da
realidade a partir de sua visdo sobre o passado — seja com o intuito de negar sua
repeticdo ou de recupera-lo — e de sua interpretacdo acerca do presente que
vivéncia.

Essa posicdo proporciona uma maior compreensdo do individuo acerca do
contexto que vivéncia, tornando inteligivel sua imensidao e incompletude. Entdo, a
arte surge como uma das formas de critica as incertezas presentes no real e de
recriacdo do mesmo, concebendo futuros possiveis.

Nesse ambito de discussao, o individualismo pode se tornar desvantajoso,
pois sdo as relacdes entre os participantes que fortalecem os vinculos e tornam as
influéncias mais fortes nas redes de interacfes e de sua ligacdo com o tempo.

E valido ressaltar ainda que o individualismo ndo é sindnimo de narcisismo,
mas um modo de existir livre produzido pelo préprio sistema. Reconhecendo essas

questdes, o filésofo francés Georges Didi-Huberman?® conclui:

Portanto, ficamos com a impressdo de que 0s contemporaneos, com
frequéncia, se compreendem menos do que individuos separados no tempo:
0 anacronismo atravessa todas as contemporaneidades. A concordancia
dos tempos — quase — nédo existe. (2015, p. 21)

Nesse trecho, o autor se refere ao anacronismo das imagens das quais se faz
histéria. Assim, enquanto o contemporaneo possui uma visao distorcida da imagem

devido a sua proximidade, com o distanciamento temporal, pode-se aprofundar a

8 Texto publicado pela primeira vez em 2000, na Franca, pela editora Les Editions de Minuit.
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compreensao imagética do individuo, uma vez que cada momento histérico ou
perspectiva pode conceber novas interpretacoes.

Tendo em vista essa complexidade, o anacronismo se torna fundamental na
elaboracdo do saber historico e se constitui como um método. Assim, para Didi-
Huberman (2015), mesmo obras que rememoram um passado distante, devem ser
analisadas a partir das percepcdes construidas até o momento atual.

Por essa perspectiva, a construcdo de relacdes para beneficio proprio ndo
basta, pois quando o individuo ndo se permite compreender 0s posicionamentos do
outro, também n&o enxerga o local que ocupa na sociedade e tende a se tornar mais
um reprodutor unissono de ideologias dominantes.

Ainda, como contribuicdo para este debate, Pelbart reflete acerca da

importancia dos compartilhamentos na formacéo da identidade contemporanea:

Tornar cada vez mais comum o0 que é comum — outrora alguns chamaram
isso de comunismo. Um comunismo do desejo. A expressao soa hoje como
um atentado ao pudor. Mas é a expropriagdo do comum pelos mecanismos
de poder que ataca e depaupera capilarmente aquilo que é a fonte e a
matéria mesma do contemporaneo — a vida (em) comum. (2017, p. 272)

Os desejos que a contemporaneidade suscita sdo pontos em comum entre
individuos, conectando-os para causas coletivas. Portanto, representam tensdes em
relacdo aos poderes que monopolizavam a sociedade, em prol da escolha do
individuo em relacdo aos seus modos de ser, produzindo segmentacfes da ordem
vigente.

Assim, entende-se que a massificacdo enfraquece a coletividade e, por isso
sdo promovidas reacbes que levam os poderes hegemdnicos a enfraquecer. Por
outro lado, para Pelbart (2017), a luta por causas comuns une individuos em favor
da construcao de identidades, ja que as mesmas se tornam cada vez mais diversas
e fluidas.

Ao explorar esses argumentos sobre o contemporaneo e 0S processos de
criacdo na arte, os filésofos franceses Gilles Deleuze e Felix Guattari®, comentam as

condicOes da subjetividade para criar o conceito de agenciamento:

9 Texto publicado pela primeira vez em 1980, na Francga, pela revista Minuit.
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Um agenciamento € precisamente este crescimento das dimensdes numa
multiplicidade que muda necessariamente de natureza a medida que ela
aumenta suas conexdes. Ndo existem pontos ou posi¢cdes num rizoma
como se encontra numa estrutura, numa &arvore, numa raiz. Existem
somente linhas. (1995, p. 16)

Assim, tratam-se de construgcbes com multiplas origens, as quais se
desdobram em novas possibilidades de conexdo. Esse sistema que permite o
aumento do numero de conexdes de modo exponencial, construindo a realidade em
si mesma, de modo continuo e conjunto.

Essa construcédo foi obtida a partir de pontos de convivéncia, que tornam
possivel a coexisténcia de elementos diferentes em uma relacdo heterogénea, ou
seja, formando um todo disforme.

Nesse sentido, o conhecimento é autbnomo para cada individuo e produzido
a partir das relacdes de forca vivenciadas em cada acéo, em poderes diluidos pelos
agenciamentos.

Pode-se enfatizar que a produgédo de subjetividades, as dindmicas sociais
cotidianas e a corporalidade dos habitantes de grandes centros urbanos tém sido
afetadas pela espetacularizacdo desses espacos, que tem por objetivo provocar o
consumo e a pacificacdo, despolitizando-os.

Esse processo ocorre tanto pela especulacdo imobiliaria, quanto pela
adocdo de certos modelos de urbanismos contemporéaneos que homogenizam, a
partir disso séo concebidos espacos de micro-resisténcia.

A artista brasileira Claudia Paim, em seu estudo sobre as manifestacdes da
arte no espaco publico, afirma que:

Um espaco publico e politico deveria ser onde se confrontam ideias. Nele
ocorrendo encontros e embates e estes, ao invés de serem apaziguados
pela neutralidade do termos do consenso, devem ser mantidos para que

provoquem o0 surgimento de outras saidas, outras maneiras de conviver.
(2009, p. 67)

Reforca-se a importancia que a cidade pode ter enquanto provocadora de
desequilibrios e, ao mesmo tempo, pela imersdo no ambiente urbano, surgem
possibilidades de reflexdo e de tomada de consciéncia.

Logo, o espaco da cidade ndo € neutro, mas repleto de conflitos construidos

social e culturalmente, sendo que seus sujeitos ativos estdo negociando
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constantemente quais sdo as possibilidades e os fluxos presentes em suas
interacoes (PAIM, 2009).

Mas como compreender os métodos de producdo dos espacos publicos?
Trata-se de um conceito instavel, pois esses ambientes sdo condicionados pelos
movimentos exercidos sobre o proprio espaco urbano. De acordo com historiador
francés Michel de Certeau (1998, p. 202): “Em suma, o espaco € um lugar
praticado”, assim os relatos organizam essa construcdo e os sentidos variam de
acordo com a perspectiva de cada um.

Certeau (1998) afirma que individuos e coletivos se utilizam dos espacos
para producdo sociocultural, em taticas adotadas no cotidiano, compreendendo o0s
modos de fazer do capitalismo e das artes. Sdo formas especificas de fazer e de
ativar a cidade que correspondem tanto aos ambientes construidos quanto as
formas de ocupar e percorrer esses espacos.

As interacfes produzem o0s espacos publicos e também os modificam,
pensando-as a partir da arte e, sem a influéncia direta de instituigbes que organizam
0 espacgo urbano, elas podem assumir processos enquanto experimentacbes e
valorizar a formacao de grupos, que possibilitam trocas inter-relacionais.

Paim (2009) entende que na América Latina esse movimento de formacéao de
coletivos de criacdo ocorre como estratégia para sobrevivéncia. Devido a falta de
incentivos para a producdo da arte, ao controle que as instituicdes exercem sobre a
producdo artistica e, também, entre outras questdes, a falta de transparéncia das
normatizacdes do espaco urbano.

Como e por que surgem as comunidades e os coletivos artisticos para além
dos espacos institucionais? Essas foram algumas das provocac¢des do historiador e
critico de arte estadunidense Hall Foster (2014)'°, ao teorizar a chamada virada
etnografica.

Nesse caso, a constituicdo de uma subjetividade em devir, depende de
agenciamentos modelados para construgdo de coletivos. Foster considera que o

tempo contemporaneo se encontra entre dualidades:

10 Texto publicado pela primeira vez em 1996, nos Estados Unidos, pela editora MIT Press.
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Hoje esse pds-modernismo bipolar esta sendo empurrado em direcdo a uma
mudanca qualitativa: muitos artistas parecem motivados por uma ambigéo
de habitar um lugar de afeto total e esvaziar-se totalmente de afeto; a
possuir a vitalidade obscena da ferida e ocupar a radicalidade niilista do
cadaver. (2005, p. 184)

Conforme exposto, a subjetividade tenciona uma estrutura que repudia os
sentimentos e a necessidade de expresséo, criando formas de ser que confundem o
sujeito e mundo, levando-o a um estado de choque psiquico. Assim, as
comunidades séo estabelecidas em relac6es de dissenso e a arte produz formas de
rearranja-las.

Por outro lado, Paim (2009, p.146) afirma que: “Isto € importante por indicar
uma construcdo compartilhada ndo s6 do projeto em si, mas da subjetividade de
cada um dos integrantes e de todos os envolvidos”, sendo possibilitadas trocas
intersubjetivas para construcéo de projetos com autoria compartilhada.

Nessa Otica, a pratica artistica tensiona rupturas, implicando em
desconstrucdes e reconstrucdes a partir de novas possibilidades de subjetivacéo,
criando pontes tanto entre pessoas quanto entre areas do conhecimento que
tangenciam as experiéncias do projeto.

Ao avaliar as opgbes dos artistas e do desenvolvimento da histéria da arte
durante os anos de 1990 no contexto o norte-americano, Foster (2014) elaborou o
conceito de “retorno do real”, partindo do principio de ruptura com 0s signos,
entendendo que esses elementos criam ilusdes da realidade, assim propds que 0s
embates com o mundo e o outro ressignificam constantemente a subjetividade.

Nos dias atuais, pode-se associar esse conceito ao uso cotidiano das novas
tecnologias da informacéo e da comunicacdo, pois se utilizadas em excesso podem
deslocar o individuo da realidade concreta, entorpecendo os sentidos e tornando as
telas mais interessantes que as experiéncias reais.

De acordo com a arquiteta brasileira Paola Berestein Jacques:

A experiéncia corporal cotidiana na cidade n&o pode ser reduzida a um
simples espetaculo, imagem ou logotipo. As experiéncias da cidade
praticada, vivida — em particular as que ja ocorrem em Seus espagos 0pacos
ou no uso profanatério dos espacos luminosos — que se instauram no corpo
podem ser portanto uma forma molecular de resisténcia ao processo molar
de espetacularizagédo urbana contemporéanea, uma vez que a cidade vivida,
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ou seja, a experiéncia ndo espetacular da cidade que os projetos urbanos
consensuais buscam esconder, resistiria a este processo no proprio corpo
daquele que a experimenta. (2009, p. 113-114)

Quando Jacques (2009) aborda um uso profanatorio dos espacos, se refere
a tird-los do seu carater sagrado e devolvé-los ao seu uso comum, em um processo
de resisténcia, reconhecendo ou ndo os objetivos para o qual foram projetados.
Desse modo, séo as a¢cdes que moldam o corpo e a cidade.

A cidade é vivenciada pelo corpo, criando memdérias e modos de estar, assim
como os corpos configuram a cidade, mesmo que involuntariamente. Encontramos
na arte uma possivel resposta para urbanismos mais praticados, pois ela permite a
existéncia de diferencas, sua explicitacdo ou sua criagdo através da valorizacdo da
sensibilidade.

Nesse ambito, os situacionistas destacam também a importancia do jogo,
entendendo-o como uma possibilidade de unido entre teoria e pratica, exigindo um
mergulho em si mesmo e insubordinando radicalmente logicas da vida no
capitalismo, superando alienacgoes.

Segundo Jacques (2009), o perigo das formas de criacdo participativas e
colaborativas é a pacificacdo dos conflitos, pois seriam situacdes que inibem a
criticidade, por isso, a autora reflete sobre a importancia dos urbanistas recorrerem a
arte e aos artistas para encontrarem possibilidades de criagcdo de zonas de tensao,
entendendo-as enquanto ferramentas de atuacdo politica que possibilitam que a
cidade seja mais vivenciada.

Entretanto, ndo basta reconhecer a importancia de problematizar o espaco,
€ necessario que se executem montagens que provoquem novos modos de
experimentar a cidade, sendo que mesmo que elas sejam planejadas com intengdes
claras, seus resultados ndo podem ser pré-determinados.

Em sua andlise, Foster (2014) identifica o artista como um observador-
participante que concilia as questdes da teoria e a acdo da pratica a partir do
envolvimento do outro. AcBes que geram uma série de desvios na localizacdo da
arte, entendendo que foram ampliadas as possibilidades da instituicdo artistica e de

sua apreciacao, agora estendidas ao campo da cultura.
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Assim, se reconhece que questdes sociais tém sido abordadas pelos artistas
desde as vanguardas histéricas e, recentemente, ha um crescimento na adocéo
pontos de vista sécio-politicos.

Essa pratica artistica também acontece de forma engajada com causas
sociais, de minorias ou em outros modos de relacdo e que, também, podem adotar
um carater ativista, buscando a acao direta na realidade e a autonomia em relacao
as instituicdes politicas tradicionais, como os partidos.

Nessa direcao, Foster ressalta as problematicas e acertos presentes nesses

roteiros antropolégicos:

Poucos principios do observador-participante etnografico sdo observados,
quando néo criticados, e o envolvimento da comunidade é limitado. Quase
naturalmente o projeto se extravia da colaboracdo a auto-modelagem de um
descentramento do artista como autoridade cultural a uma reconstrucdo do
outro sob a capa neoprimitivista. E evidente que esse nem sempre é 0 caso:
muitos artistas aproveitam tais oportunidades para colaborar com as
comunidades de forma inovadora, para situar histérias que séo reprimidas
de maneiras particulares, a que alguns acedem com mais eficacia do que
outros. (2014, p. 180)

Além do envolvimento ativo do publico com a situacdo, sera necessaria uma
participacdo que ocorra de modo criticamente engajado. Essas proposi¢coes
demandam outro tipo de envolvimento entre artista e publico, um envolvimento
profundo com a comunidade, para que haja efetiva colaboracéo, cooperacdo e/ou
participacdo, para que 0S agentes se sintam parte determinante do processo
(FOSTER, 2014).

Na abordagem do autor, ha trabalhos onde vai ser possivel que uma
identidade cultural venha a ser resgatada e reafirmada, criando um senso de
coletividade que antes poderia estar reprimido ou que havia sido esquecido, assim,
0s modos de representacdo e aproximagado com o outro sdo modificados.

Surgem outras possibilidades de criagdo que, em muitos casos, demandam a
familiarizacdo do artista com a estrutura e com a historia da cultura em questao e,
para Foster (2014), esse movimento estimula dimensdo politica da arte
contemporanea.

Por outro lado, essa pratica pode ser utilizada para promover o interesse de

outros envolvidos nas questbes de disputa pelo espaco da cidade ou em
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determinados locais da cidade, para atrair turismo de arte, para o desenvolvimento
econdmico ou, ainda, enquanto acao social. Nesses casos, a instituicao corre 0 risco
de assumir o trabalho apenas enquanto espetaculo (FOSTER, 2014).

Os pontos levantados de modo conciso e a partir de uma selecao de autores
e abordagens, ressaltam os reflexos da vida contemporanea que ocorre nos grandes
centros urbanos, nas relagdes sociais e na arte. Nesse campo, 0 embate entre a
desmaterializagcdo e a corporeidade ocupa um foco importante e contribui para
novas possibilidades de criagcéo e relagdo com o mundo sejam aceitas.

2.2.1 Outros modos de partilha-sensivel: especulacdes e possibilidades

A sociedade reune relacdes que interconectam e/ou criam estratégias para
moldar os individuos, desde os gostos subjetivos até suas acdes na vida cotidiana.
Essas relacoes, por certo, implicam em modos de partilha, possibilitando, assim, um
desfrute em comum.

Nesse sentido, ndo se trata apenas de partilhas de elementos fisicos, mas
também daquilo que é o cerne o sensivel: do afeto, da corporeidade, da emocéao, da
estética, entre outros. Assim, sentimentos que antes eram individuais, agora passam
a habitar o coletivo. O filésofo francés Jaques Ranciére', descreve sua concepcao
sobre a partilha do sensivel:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que
revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que
nele definem lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa
portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa
reparticdo das partes e dos lugares se funde numa partilha dos espacos,
tempos e tipos de atividade que determina propriamente a maneira como
um comum se presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nessa
partilha. (2005, p. 15)

Questbes pertinentes ao sensivel atingem cada individuo de maneira
particular, por isso, a0 mesmo passo que a partilha cria caracteristicas em comum

entre esses sujeitos, também cria relacdes especificas a cada individuo.

11 Texto publicado pela primeira vez em 2000, na Franca, pela Editora La Fabrique Editions.

39



Nesse sentido, Ranciére (2005) encontra a possibilidade de ligacdo entre
estética e politica, pois aqueles que podem se dedicar a comunidade, se fazem
visiveis, criando sua dimensdo estética e sensivel através dos corpos, acdes e
discursos.

Quando se propde uma nova partilha do sensivel, os modos de sentir
implicardo em dissensos e em formas de visibilidade de discurso. De acordo com
Ranciere (2005), a obra de arte age no territério politico quando se torna o local
onde as lutas ideoldgicas séo travadas, bem como a politica tem sua dimensédo
estética quando confere e analisa o que sera visivel.

Para mais, o envolvimento do artista com questdes concernentes ao
ativismo, pode se tornar um radicalismo que guia seus trabalhos, a favor do grupo
dominante ou das minorias. Por outra via, mesmo que néo haja envolvimento direto
do artista com as questdes sociais, seu discurso parte de escolhas que séo politicas.

Ao analisar a politizacdo da arte, o critico russo Boris Groys (2015, p. 19)
afirma que: “Um artista atua no mesmo territério da ideologia”. Portanto, o potencial
critico da obra é potencialmente poderoso, podendo ser entendida como uma
previsdo do que esta por vir ou como uma critica a essa previsao, tornando-se um
paradoxo.

Groys (2015) aponta uma das caracteristicas comuns entre arte e politica
esta no fato de que ambas lutam pelo seu reconhecimento, seja em relacdo aos
interesses ou procedimentos. Para mais, mesmo que a obra reverbere criticas
sociais, seu valor estara intrinsecamente relacionado as questdes de ordem estética.

A arte esta dispersa no cotidiano social e desafia a percep¢do dos individuos,
pois pode suspender a normatividade, reconfigurando a experiéncia comum do
sensivel e rompendo com o estabelecido, ainda que os significantes ndo tenham
sido totalmente previstos pelos artistas.

A forma da comunidade é reflexo dos seus modos de partilha do sensivel,
pois séo eles que compdem os signos pertencentes a cada comunidade, construindo
imagens mentais para compreensdo das coisas. E importante considerar que o
comum nem sempre € natural, mas pode também ser resultado de um regime de

controle.
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Por outo lado, a filésofa alema Hannah Arendt*? (2007) observa que o mundo
comum sé € realmente estabelecido quando ha uma variedade de perspectivas e,
ainda assim, ha interesse ho mesmo objeto, caso contrario tem-se sujeitos privados
de ver e ouvir 0s outros e de se expressarem.

Tal posicdo pode ser compreendida em consonancia com as percepc¢des de
Ranciere (2005), para quem a arte € um meio de emancipac¢ao, atuando quando o
individuo se torna capaz de ter seu proprio julgamento critico e escolher aquilo que
Ihe pertence.

Em outra oportunidade e, seguindo a mesma direcao, o autor reflete que: “A
educacao estética é, entdo, o processo que transforma a soliddo da livre aparéncia
em realidade vivida e transforma a ‘ociosidade’ estética em acdo da comunidade
viva”. (RANCIERE, 2010, p. 3)

Nessa abordagem e concordando com a argumentacdo de Ranciere (2005,
2010), tem-se gque a educacao contribui para transformar e ressignificar momentos
do cotidiano dos sujeitos, j& que a arte possibilita acesso a outros modos de vida e,
por exemplo, a compreensdo de como o processo de solidao ou isolamento podem
ser reconfigurados em funcao da conexdo a comunidade.

Para que artistas e publico agenciem coletivamente, é necessario que
existam dissensos a serem movidos em favor da criacdo de pontos em comum, 0S
qguais podem implicar na multiplicidade, na conjugacdo, na fabricagdo e na
reconstrucdo de fatores diversos que estdo imbricados a existéncia humana. As
dimensdes crescem numa determinada multiplicidade, que muda de natureza
conforme cresce a quantidade de ligacoes.

Assim, pode ser impossivel estabelecer fatores determinados para reunir
artistas, publico e temas, pois os componentes da acdo se encontram em constante
transformacéo e os resultados dessas praticas seriam provisérios, necessitando de
uma reavaliagao constante.

Retomando-se a posicdo de Ranciére ao refletir sobre essa forma de

proposicao artistica:

12 Texto publicado originalmente em 1958, nos Estados Unidos, pela Editora University of Chicago
Press.
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A estética relacional recusa as pretensbes de autonomia
(autossustentabilidade) da arte e os sonhos de transformacdo da vida pela
arte, mas reafirma, no entanto, uma ideia essencial: a arte consiste em
construir espacos e relagbes a fim de reconfigurar material e
simbolicamente o territério do comum. As praticas da arte in situ, o
deslocamento do filme nas formas espacializadas da instalacdo no museu,
as formas contemporéneas de espacializacdo da mudsica ou as praticas
atuais do teatro e da danca caminham na mesma direcdo: a de uma
desespecificacdo dos instrumentos, materiais ou dispositivos, proprios as
diferentes artes, da convergéncia em direcdo a uma mesma ideia e prética
da arte como modo de ocupar um lugar onde as relagbes entre 0s corpos,
as imagens, 0os espagos e 0s tempos sdo redistribuidos. (2010, p. 19, grifo
do autor)

Nesse conjunto de percepcdes, o sentido da obra é entendido como um
processo de negociacdo, reconfigurando o espago social, através de aspectos
convergentes entre as linguagens artisticas em funcao dos estabelecimentos de elos
e relacbes comuns. Portanto, nesta perspectiva surgiram novos modos de criacao a
serem explorados.

Assim, seriam possiveis momentos de experimentag¢do social que convergem
na tentativa de conexdo dos individuos entre si e 0 mundo, concentrando a arte em
guestdes que vao além de seu dominio especifico.

Nesse contexto, do ponto de vista da educacdo, Helguera delineia uma
taxonomia experimental para as formas de participacdo que identificou nesses
trabalhos artisticos, durante acbes educativas em exposi¢cdes de arte, envolvendo

sua constituicdo pedagogica:

1. Participacdo nominal. O visitante ou observador contempla o trabalho de
uma maneira reflexiva, que, embora em um distanciamento passivo, é uma
forma de participagéo. O artista Antoni Muntadas postou este aviso em uma
de suas exibi¢cBes: “Atencdo: percepcao requer participacdo”.

2. Participacgéo dirigida. O visitante realiza uma tarefa simples para contribuir
na criagdo do trabalho (por exemplo, Arvore dos desejos de Yoko Ono
[1996], na qual os visitantes sdo encorajados a escrever seus desejos em
um pedaco de papel e pendura-lo na arvore).

3. Participagéo criativa. O visitante fornece contetido para um componente
do trabalho em uma estrutura estabelecida pelo artista (por exemplo, o
trabalho The Muster de Allison Smith [2005], no qual 50 voluntarios, usando
uniformes da Guerra Civii em uma encenacdo, declaram as causas
pessoais pelas quais estavam lutando).

4. Participagdo colaborativa. O visitante divide a responsabilidade pelo
desenvolvimento da estrutura e do conteddo do trabalho em um dialogo
direto e colaborativo com o artista (0 projeto em andamento de Caroline
Woolard, “Our Goods”, no qual os participantes oferecem mercadorias ou
servicos, baseando-se no interesse e na necessidade, é um exemplo desse
tipo de trabalho). (2011, p. 40, grifo do autor)
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Esses modos de participacdo que se referem especificamente a mediacdo em
espacos formais e ndo formais de arte, ndo necessariamente sao classificagdes da
arte socialmente engajada, mas identificam os possiveis modos de interacdo do
publico com a obra de arte.

Portanto, podem-se transpor essas classificacbes propostas por Helguera
(2011), do ambiente museoldgico para a escola, com as devidas consideracgdes,
compreendendo quais as possiveis formas de participacdo de alunos nas aulas de
arte e, ao mesmo tempo, propondo novos encadeamentos metodoldgicos.

Assim como o mediador do museu requer participacdes nominais, dirigidas,
participativas ou colaborativas de acordo com a obra em pauta na visita ou na
atividade proposta, o professor também pode conceber essas proposicdes de
acordo com o contetudo ou com as respostas da turma.

O modo mais simples de participacdo é a nominal, conforme Helguera (2011),
esse aspecto é ressaltado pelo artista pelo aviso colocado na exposicdo. Ainda, nao
se trata da arte participativa, mas de uma condicdo necessaria para afetacdo na
arte.

De acordo com essa concepcéo do autor, aproximando-a para a participacao
nominal na escola o aluno estard aberto a percepcdo e se sentira realmente
interessando em relacdo a proposta que esta sendo trabalhada — mesmo que de
forma passiva — o0 que possibilita sua reflexdo (HELGUERA, 2011).

Na participacdo dirigida, ainda de acordo com a conceituacdo de Helguera
(2011), exige-se uma atuacdo mais efetiva junto a arte, seguindo instrucdes
determinadas pelo artista, no entanto h4 um menor grau de mudanca na composicao
visual do trabalho.

E, por essa perspectiva, o professor pode conduzir as acdes da turma para
um trabalho final programado, assim, as respostas seguem padrfes especificos de
criacdo, ainda assim, estes devem possibilitar a expressao individual.

Por fim, na participacdo criativa o envolvimento é maior, ha uma efetiva
mudanca perceptiva na obra a partir das contribuicbes de cada participante,
construindo uma poética coletiva (HELGUERA, 2011).

43



Em contexto de sala de aula, a turma precisa se envolver para que aconteca
a criacdo de uma poética coletiva, assim, sera aberta a possibilidade de didlogo e a
negociacéo ao grande grupo, tendo maior poder de deciséo sobre o trabalho final.

A participacao colaborativa indica uma coautoria acentuada, tanto na forma
guanto no conteudo do trabalho artistico e, por essa categoria ser uma opcao
frequente, também, vai se tornar o processo que apresenta maior afinidade entre as
partes participantes.

Nesse sentido, ao se tratar das praticas de ensino, na participacdo
colaborativa a relacdo professor e aluno é horizontalizada, compartilhando a autoria
de criacdo da sala de aula e multiplicando as possibilidades de resultado. O autor
destaca ainda mais um tipo de participagdo, a virtual e, nesse caso, com o uso das
midias sociais enquanto lugares de interacdo interpessoal (HELGUERA, 2011).

Essa forma de participacao virtual ou com o uso das midias e redes sociais
foram os modos prevalentes de trocas estabelecidos*® devido ao isolamento imposto
pela Pandemia do COVID-19. O que levou artistas e professores a adaptarem suas
praticas aos modelos remotos de apresentacdo e criando modos de participacao.

Por outro lado, Helguera (2011) ressalta ainda que em um projeto existem
trés formas de envolvimento com o publico: voluntaria, ndo-voluntaria e involuntaria.
Ter consciéncia dessas formas de predisposi¢cdo € fundamental para que o artista
determine a metodologia de trabalho a ser adotada em suas proposi¢des. Por
exemplo, no caso da participacdo nao ter sido acordada no inicio do processo, talvez
0 participante ndo concorde em ter sua imagem exposta.

A partir dessas consideracdes percebe-se que a qualidade das relacdes
criadas com uma obra de arte pode ter diversas causas e, além disso, a criacdo de
percepcdes tem sido considerada de grande importancia para a avaliacao critica
desses modos de experimentacao artistica e de participacao entre artistas e publico.

Vale destacar ainda que sdo modos de participagdo diferenciados e cada
trabalho requer andlise especifica a partir de seus préprios objetivos e dos seus

resultados pretendidos.

13 Este texto para a qualificacdo teve sua escrita desenvolvida entre 2020 e inicio de 2021 que
coincidiu com o primeiro periodo critico da pandemia de COVID 19.
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Assim, € importante que o artista e o professor — ou o professor-artista —
estejam cientes dessas questdes para que suas proposi¢cdes sejam mais assertivas
e alcancem os resultados esperados.

Devido as inter-relacbes possiveis entre as praticas da arte socialmente

engajada e da educacéo, Helguera reitera:

Em 2006, propus o termo “Transpedagogia” para tratar de projetos feitos por
artistas e coletivos que misturam processos educacionais e a criacao de
arte, em trabalhos que oferecem uma experiéncia que claramente é
diferente das academias de arte convencionais ou da educacédo de arte
formal. O termo surgiu da necessidade de descrever um denominador
comum do trabalho de vaérios artistas que fugiam das definigbes normais
usadas em relacdo a arte participativa. (2011, p. 11, grifo do autor)

O prefixo trans presente no neologismo proposto por Helguera (2011),
significa algo que esta para além, representando uma educagdo que atravessa a
pedagogia tradicional a partir de sua fundamentacéo na arte. A arte nao disciplina,
nao tem significados especificos e ndo pode ser avaliada somente por critérios
objetivos, desse modo esta distante de diversas questdes dominantes na educacao.

Quando se propde uma transpedagogia, o trabalho passa a ser guiado pela
natureza da arte, agindo em sintonia aos ideais criticos e criativos propostos pelos
artistas e nem sempre atuando com o sentido estrito do termo educacao.

Ao mesmo passo que a educacdo pode ter diversas possibilidades de
contribuicho a arte socialmente engajada, nesse sentido é uma importante
contribuicdo ao artista, especialmente quando estamos nos referindo as pedagogias
contemporaneas que tém por objetivo a emancipacao dos sujeitos.

As escolas de Reggio Emilia’* citadas por Helguera (2011, p. 56 - 57), podem
ser consideradas um exemplo promissor e quanto ao historico da pratica educativa,
onde o ambiente foi pensado como meio integrado a aprendizagem e a participacao
dos educandos. Nessa abordagem destaca-se a ideia do “ambiente como terceiro
educador” e nesse caso, se referia a uma atuac&o conjunta entre professores e pais.
Essa situagcao pode propor aprendizagens e afetar a qualidade do ensino, tornando-
se um meio de exploracao e de pesquisa constante.

14 Trata-se de uma filosofia educacional iniciada no periodo do pés-guerra, na década de 1950, por
Loris Malagucci na cidade italiana de Reggio Emilia, tendo sido referéncia para uma educacao
democrética.
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De acordo com a proposicdo dessas escolas, 0 espaco depende de um
preparo de modo adequado as mensagens que sao integradas as acodes artistico-
educativas. No entanto, ainda que néo existam estruturas desenvolvidas com o
propdsito das escolas Reggio Emilia, diferentes a¢cdes podem contribuir para ampliar
as relacdes entre os participantes no espaco escolar.

Nesse sentido, de acordo com a concepc¢ao promulgada por Helguera (2011),
os projetos alinhados a transpedagogia envolvem a associa¢do entre pedagogia e
arte, reconhecendo a dimensao criativa da educacgéo e entendendo a arte enquanto
conhecimento, ndo apenas de artistas e de obras, mas a ser acessado por todos os
envolvidos.

Com estes breves apontamentos sobre esses movimentos, concorda-se
sobre a importancia do conhecimento em arte ser apresentado de modo a se
aproximar do cotidiano das pessoas, vinculando-se especialmente a instituicdo
escolar e apropriando-se sensivelmente de seus modos de aproximagdao com o

outro.

46



3 CARTOGRAFIA DAS PRATICAS COLABORATIVAS E PARTICIPATIVAS

Ao longo deste capitulo foi elaborada uma cartografia acerca dos
desdobramentos das praticas colaborativas e participativas nas artes ao identificar
alguns estudos tedricos e denominacdes adotadas a partir dos anos 1990.

Nesse sentido, foram abordados os pontos em comum, as particularidades de
cada contexto e alguns dos aspectos das investigacdes dos pesquisadores. Além
disso, comentam-se as definicdbes defendidas por autores como Suzanne Lacy
(1994), Bishop (2003), Nicolas Bourriaud (1998), Grant Kester (2014), entre outros
pesquisadores. Na sequéncia, apresenta-se uma reflexdo sobre as relacdes entre
artistas e participantes enquanto propositores dessas praticas artisticas, bem como

suas possibilidades e limitacdes.

3.1 PROCESSOS PARTICIPATIVOS: DESDOBRAMENTOS E POTENCIAS

Nos movimentos geridos pelas vanguardas europeias no inicio de século XX,
os padrbes impostos até entdo pelas Academias de Arte comecaram a ser
guestionados, defendendo-se que as instituicbes e concep¢des dominantes da arte
precisavam ser reformuladas: “Com efeito, o fim do século XIX registra o recuo da
hegemonia da Academia, instituicdo destinada a gerir a carreira dos artistas,
concedendo prémios, gerando encomendas.” (CAUQUELIN, 2005b, p. 34).

De acordo com Cauquelin (2005), entre outros pesquisadores, esse processo
se da devido ao excesso de controle da academia sobre os salfes de arte, o que
levou os artistas a buscarem outras possibilidades de exposicao.

Outros pontos a serem considerados, nesse contexto de mudanca, foram o
enriquecimento da burguesia e o surgimento de um mercado de compra e venda de
bens artisticos.

Esses acontecimentos vao contribuir para a reivindicagado de um sistema mais

flexivel, quanto ao direito a exposi¢cado e de comercializagdo das obras pelos artistas,
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criando possibilidades de carreira que se contrapunham a aquelas adotadas pela
tradicional academia de Belas-Artes.

A conquista de poder pela burguesia e sua preocupagao com a posi¢ao social
levam a classe a se integrar aos padrbes da antiga nobreza. Uma das
caracteristicas valorizadas socialmente para assegurar status, era a colecdo de
obras de arte, 0 que contribuiu para o surgimento de novos personagens no cenario
artistico, como o critico, o curador e o marchand. Esses profissionais se
estabelecem como figuras fundamentais na valoracédo da obra de arte e no estimulo
ao consumo, chegando a influenciar a producéo. (CAUQUELIN, 2005)

Dentre as caracteristicas valorizadas nesse contexto, destaca-se o teor de
novidade exigido da producdo. Assim, para que algo fosse considerado arte seria
importante que fosse diferente daquilo que j4 estava sendo feito, quebrando os
padrées que demonstravam as hegemonias do passado, em busca do movimento

dos novos tempos. No entanto, o professor belga Thierry de Duve analisa:

Quando tudo é permitido, nada mais tem sentido. Quando tudo é arte, todo
mundo é artista, e, portanto, ninguém o &, etc. Reconhecemos aqui o
perpétuo lamento, cantado em conhecida melodia que, sobretudo na
Franca, alimenta regularmente a dita querela da arte contemporanea. (2010,
p.181)

Devido a essas imbricacdes, a arte produzida no momento atual passa a
procurar novos paradigmas para criacdo poética. Duve (2010), bem como outros
autores asseveram que a vanguarda abriu a possibilidade de a arte ser produzida
com qualquer coisa, sendo necessaria a reavaliagcdo das convencoes e definicdes
artisticas a cada nova producéo e, assim, a obra de arte assume o risco de néo ser
percebida como tal.

Essas consideracdes apresentadas pelos autores vao ao encontro da obra de
arte com a vida, pois ratificam a ndo observancia a padrdes e englobam producdes
gue o grande publico reconhecia como arte, mesmo que produzam modos de estar
diferentes.

Essas consideragOes apresentadas pelos autores vao ao encontro com a

aproximacao da obra de arte com a vida, pois ratificam a ndo observancia a padrées
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e englobam producdes que o grande publico reconhecia como arte, mesmo que
produzam modos de estar diferentes.

No inicio do século XX, a participacdo do espectador passa a ser mais
discutida na producéo artistica e sua interacdo vai ser de fato refletida. Entretanto, a
possibilidade de interacdo do publico com a obra de arte se contrapunha as nocoes
aceitas até entdo sobre os conceitos de autoria e originalidade, levantando um
guestionamento sobre a fung&o da arte na sociedade.

Bishop, ao tratar da virada social, analisa que embora a arte produzida entre o
final do século XX e inicio do século XXIl, tenha uma preocupacdo com a
participacdo mais efetiva, foram o0s movimentos anteriores que contextualizaram
essa tendéncia’® na Europa e, em especial, as vanguardas histéricas que irrompem
por volta de 1917 e a neovanguarda que desponta em 1968:. “Cada fase foi
acompanhada por um repensar utépico da relacdo da arte com o social e de seu
potencial politico — manifestado em uma reconsideracdo das formas como a arte &
produzida, consumida e debatida.” (2012, p. 3)

Os ideais vanguardistas e consequentemente seus desdobramentos
neovanguardistas, além de ampliarem as possibilidades de criacdo, também,
valorizavam uma arte menos elitizada, por isso, aproximavam o publico da
participacé@o e da colaboragdo em experiéncias artisticas.

De modo concomitante, a ascensao capitalista permite a producdao artistica de
modo mais livre, independente das ideologias do estado. Embora, a obra seja
considerada um objeto com valor abstrato, os artistas se beneficiam com o
fortalecimento do mercado. Assim, a arte passa a se desenvolver de modo mais
potente nesse regime econdmico (BISHOP, 2012).

Esse contexto produz novas dinamicas de interacdo entre arte, sociedade e
politica, pois foram tensionadas as formacBes e as novas possibilidades de

manifestagéo cultural transformam os ideais desse corpo social.

15 “The conspicuous resurgence of participatory art in the 1990s leads me to posit the fall of
communism in 1989 as a third point of transformation. Triangulated, these three dates form a narrative
of the triumph, heroic last stand and collapse of a collectivist vision of society. Each phase has been
accompanied by a utopian rethinking of art’s relationship to the social and of its political potential —
manifested in a reconsideration of the ways in which art is produced, consumed and debated.”
(Traducéo nossa)
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Um dos primeiros estudos sobre a participacdo na criacao artistica data de
1934 e foi elaborado pelo fildsofo alemdo Walter Benjamin, sendo apresentado em
uma conferéncia pronunciada pelo escritor no Instituto para o Estudo do Fascismo,
em Paris, intitulado*® “O autor como produtor”.

Benjamin entende que além de perguntar sobre como a obra de arte — no
caso, obra literaria — se vincula as relagdes de producao, serd necessario questionar
como esse trabalho se situaria ao refletir sobre suas condi¢cdes. Nesse aporte, 0
autor propbe que a obra funcione como propulsora, levando seus espectadores a
criarem arte. Entdo, a qualidade da producdo poderia ser medida de acordo com o

namero de producdes que surgem a partir da mesma, conforme ressalta Benjamin:

Também aqui, para o autor como produtor o progresso técnico € um
fundamento do seu progresso politico. Em outros termos: somente a
superacdo daquelas esferas compartimentalizadas de competéncia no
processo da producdo intelectual, que a concep¢do burguesa considera
fundamentais, transforma essa produgcdo em algo politicamente valido; além
disso, as barreiras de competéncia entre as duas forcas produtivas — a
material e a intelectual — erigidas para separa-las, precisam ser derrubadas
conjuntamente. O autor como produtor ao mesmo tempo que se sente
solidario com o proletariado, sente-se solidario, igualmente, com certos
outros produtores, com 0s quais antes ndo parecia ter grande coisa em
comum. (1994, p. 129)

Para tanto, nesse ensaio, Benjamin (1994) ressalta a necessidade de
engajamento dos intelectuais em agbes que venham a modificar os modos de
producéao.

Ainda, em resposta e atualizacdo sobre as teses de Benjamin, o artista e
critico espanhol Marcelo Expdsito (2014) tece reflexdes sobre esse texto de 1934 e,
também, sobre o ensaio “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”, de
1932 e em um longo arrazoado, avista essa fundamentagdo para pensar como
produzir modos de organizacdo para a arte.

Exposito (2014), oportunamente, defende que o produtor deveria abrir espaco
para os demais produtores, sejam reais ou em eminéncia, engajando-0s. Assim, 0
trabalho de arte seria capaz de alcancar maior repercussdo a medida que consegue

efetivamente mover politicamente os participantes, a partir dos ideais propostos na

16 O texto é também o motivo de reflexdo do critico e historiador de arte Hal Foster sobre a producao
da obra de arte e que vai resultar no argumento da sua abordagem do artista como etndgrafo (2014).
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obra, argumentou o autor.

Nessa perspectiva, pode-se intuir que uma reflexdo aprofundada acerca da
arte como produtora de conhecimento se fortalece, também, em relacdo ao processo
educativo e com mais possibilidades de aprendizagem.

Na continuidade dessa exposicdo, Expoésito advoga que, de acordo com a
hipétese produtivista, na origem das vanguardas historicas, a contribuicdo foi
transitar da fase especulativa ou de laboratério e, portanto, extravasar o ambito da
instituicdo artistica, para uma atuacao a servi¢co de organizar a cooperacao social:

De uma maneira mais geral, podemos detectar indicios, experiéncias,
justamente deste extravasamento, repito, de sua fase de laboratério, para
além dos limites da instituicdo artistica em direcdo a uma pratica artistica
que consiste em inventar modos de organizar a produgcdo e a cooperagao
social em muitos outros lugares. (2014)

Na sequéncia da sua argumentacao, Expdsito (2014) defende que o artista,
ao desempenhar varias tarefas, tais como docéncia, ativismo social, tradugédo e
edicdo de materiais, assumiu um papel de produzir coisas tangiveis e intangiveis,
para poder cooperar e produzir conhecimento cooperativamente com ferramentas
especificas da sua pratica.

Por outro lado, por suas acles engajadas, o artista pode perder sua
autonomia e, assim, precisa modificar seus meios de producéo, ao considerar que a
utilizacdo de seu produto ja ndo seja suficiente.

Em outro desdobramento da tese, defendida por Benjamin (1994), a
abordagem proposta pelo critico americano Hall Foster ao investigar algumas
praticas contemporaneas da arte, discutiu a posicao do artista como sujeito da obra
em sua relacdo com o outro. Nesse texto, a partir de uma cartografia das praticas
contemporaneas, surge o denominado autor-produtor, identificando novas formas de
relacdo sociais a partir da producdo e, em sua analise, Foster exemplifica: “Na Paris
de 1934, esse apelo ndo era radical; o enfoque, entretanto, era.” (2014, p. 159)

E, por essa perspectiva, ao aprofundar seu ponto de vista, Foster (2014)
ressalta ainda que, desde essa €época, ja interferem na recepcdo da arte, a
qualidade estética em contraposicdo a relevancia politica, portanto, forma versus
conteudo.
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Como heranca desses movimentos e da ampliacdo dos modos de acesso as
producdes culturais e artisticas, a sociedade se engajou em manifestacdes pelas
minorias — mulheres, negros, LGBTQIA+' e estudantes — que levaram ndo s6 a
transformacdes politicas, como também morais e comportamentais.

Esses movimentos que, até os dias de hoje, vém garantindo conquistas de
espacos sociais e, no entanto, permanecem lutando pela igualdade. Tais
movimentos tém inumeros desdobramentos e, por conseguinte, repercutem em
diferentes instancias, tais como direitos das minorias, feminismos contemporaneos e
reivindicacbes por moradia, melhor educacéo, trabalho etc.

Assim, ao tratar da ascendéncia das praticas etnograficas na producédo da
arte, Foster (2014) destaca que o modelo do artista como produtor continua
predominando e, também, recorre a comentéarios sobre a arte politica e a politica da
arte.

Entre os anos de 1970 e 1980, varios artistas e criticos reagiram a
capitalizacdo da cultura e a privatizacdo da sociedade, marcados pela critica as
instituicdes, rejeicdo ao consumismo e valorizagdo da expressdo. Entre alguns
episodios ou reacfes que marcaram esse periodo, podem ser destacadas as acoes
de protestos que aconteceram nos governos de Ronald Reagan (EUA); Margaret
Thatcher (Inglaterra); e Augusto Pinochet (Chile) (FOSTER, 2014).

Além disso, Foster (2014) também retoma as manifestacbes ocasionadas
pela crise da AIDS e pelos movimentos feministas entre os anos de 1980 e 1990,
como exemplos dos questionamentos levados a cabo por artistas envolvidos em
causas sociais.

Outra contribuicdo para compreender o contexto histérico e europeu dessas
posicbes, foi apresentado pelo pesquisador norte-americano Grant Kester que
encontrou essas qualidades ja promulgadas por coletivos artisticos em movimentos
das vanguardas historicas da arte.

Kester comenta movimentos que surgiram em contextos diversos, entre as
duas guerras mundiais, tais como aqueles das vanguardas tradicionais e seus

desdobramentos:

17 sSigla para lésbicas, gays, bissexuais, transexuais, travestis, queer, intersexuais, assexuais e

outras minorias de género ou orientagdo sexual.
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Essa é, de fato, uma caracteristica persistente da arte moderna criada
durante momentos de crise e mudanca histérica (0 Dadaismo e o
Construtivismo no rastro da Primeira Guerra Mundial e da Revolugcdo Russa,
a profusdo de movimentos e novas praticas que emergiram do redemoinho
politico das décadas de 1960 e 1970 etc.). (2015, p. 15)

Portanto, mesmo antes da emergéncia neoliberal ja era possivel apontar para
um potencial articulador e critico da arte advindo das vanguardas histéricas e
neovanguardas.

Bishop (2012) avalia algumas dessas acOes artisticas, preocupadas em
reconfiguragdes politicas, tais como os movimentos do Futurismo Italiano (1909) e
Dadaismo (1916), e, em seu recorte teodrico, se encontram inclusive algumas
formulacdes sobre o movimento brasileiro Neoconcreto (1959) e que, reverberaram
nas obras dos artistas Helio Oiticica e Lygia Clark.

Por um lado, com seus estudos criticos sobre as praticas performaticas, a
contribuicdo da curadora norte-americana Shannon Jackson (2011) vai intensificar
esse debate a partir de um contexto especifico, na outra ponta, a sua defesa da
existéncia de uma sociabilidade intrinseca, pressupde uma combinacao entre a arte
e 0 social, pois para a autora, essas praticas de performance ja relacionavam
diversos campos de conhecimento, linguagens e meios. (JACKSON, 2011)

Como contribuicdo desses debates e jA em meados dos anos de 2010,
destaca-se um dossié no campo da antropologia, publicado em 2016 e que foi
organizado com a contribuicdo de pesquisadores de diferentes continentes e de
suas multiplas abordagens. Esse documento resultou em uma cartografia preliminar
do conceito de microutopia na pratica da arte e na teoria antropologica da arte, além
de uma reflexdo sobre o conceito de arte relacional (BLANES, et al., 2016).

Nesse ponto e a partir de uma analise dessa abrangéncia, Finkelpearl (2014)
propds adotar a expressao relacional como um guarda-chuva que contemplaria trés
conceituagdes: social, ativista e antagonista.

O mesmo autor justifica essa op¢ao pela variedade e intensidade com que

essas proposicoes estariam relacionadas com a sociedade (FINKELPEARL, 2014).
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Ainda, no contexto desses acontecimentos, outros artistas, curadores® e,
inclusive, o professor e tedrico inglés John Roberts da University of Wolverhampton,
também defenderam que a estética relacional é um termo “muito maior do que a
perspectiva limitada de Bourriaud — deve ser vista como parte de uma transformacéo
mais ampla e de longo prazo” (2009, p. 355). Roberts, nesse ensaio, também
comenta as perspectivas microutopicas propostas pelo curador francés, destacando

esse contexto:

Mas o que os escritos de Bourriaud no final da década de 1990 codificaram
- certamente dentro dos confins do mundo da arte internacional - a demanda
generalizada e o interesse por novas formas de sociabilidade na arte, em
uma cultura que estava sofrendo com o ataque frontal implacavel do
neoliberalismo aos remanescentes de a social-democracia e o estreitamento
do politico. (2009, p. 353)

Isto posto, percebe-se na arte, condicbes e potencialidades, para uma
resposta politica em favor de uma sociedade mais democratica e igualitaria, partindo
de ideais utdpicos que preveem uma sociedade idealizada.

Contudo, em relag&o aos espacos publicos ou espacos institucionais da arte a
pesquisadora norte-americana Carol Becker (2012, 2014) ressalta que quanto mais
0S museus se abrem para encontros, mais esses lugares se tornam performaticos, o
gue leva a um maior nimero de pessoas a colaborar com os artistas na producao de
experiéncias que combinam publico e privado. Esse argumento da autora vai ser
ratificado pela ideia de que cada vez mais a arte precisa do participante para
acontecer.

Nesse sentido, especialmente a partir da década de 1990, varios artistas
comecaram a explorar essas possibilidades, se comprometendo a criar acdes que
unissem pessoas e ideias na esfera publica, pois perceberam a falta de um discurso

18 O coletivo Pil and Galia Kollectiv de artistas e curadores que atua em Londres (Inglaterra) admite
gue a arte contemporénea ndo € uma plataforma Unica e que funciona como uma rede, interligando
diferentes agendas do mundo da arte, com diferentes tendéncias e propdsitos, da politica radical até
a producdo da arte comercial. Disponivel em: <https://conversations.e-flux.com/t/on-claims-of-
radicality-in-contemporary-art/959> Acesso em: nov. de 2020.

19 But what Bourriaud’s writing in the late 1990s codified — certainly within the confines of the
international art world — was the generalized demand and interest in new forms of sociability in art, in
a culture that was suffering from neo-liberalism’s relentless frontal attack on the remnants of social
democracy, and the] narrowing of the political. (Traducdo nossa).
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publico sobre a relacédo dos individuos com a sociedade e de interesse em articular
suas propostas com outras audiéncias.

Becker (2014) exemplifica que muitos desses esforcos se tornaram
acontecimentos, tais como: hortas comunitérias, telhados verdes, oficinas de
bicicletas e inuUmeras outras iniciativas de bairro, além de esculturas publicas
interativas, acdes coletivas e seus equivalentes ho mundo virtual.

Além disso, ao longo do século XX, outros autores debateram as noc¢fes de
autoria a partir da participacdo. Destacam-se ainda as contribuicbes de Guy Debord
(1997), que criticou o conceito da sociedade do espetaculo e defendeu a importancia
da instalacéo de ideologias na vida cotidiana, propondo a “construcado concreta de
ambiéncias” com o objetivo de intervir pela revolugéo.

As implicacdes mencionadas no decorrer desse capitulo refletiram na criagao
de novos padrbes da sociedade, assim percebe-se na arte uma elaboracao teorico-
pratica, a partir de diversas correntes e termos que exploraram as questdes de
autoria, participacao e colaboragédo reunidas em um grande guarda-chuva tedrico,

amplamente debatido a partir da década de 1990.

3.2 MULTIPLICIDADES DE CONCEITOS E CONTEXTOS

A seguir se apresenta uma breve sintese, organizada cronologicamente,
acerca de cada um dos termos selecionados e seus respectivos conceitos. E
importante ressaltar que o formato escolhido impde uma logica causal, considerada
de causa e efeito e, assim, a complexidade dos fendbmenos néo foi abordada em sua
totalidade, pois 0s mesmos coexistem e muitas vezes podem surgir em diferentes

contextos e receber denominagdes variadas (Quadro 1, 2 e 3).
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Nos anos de 1990, no cenario internacional, exposi¢cdes tais como Culture in
Action®, Sonsbeek 93* e Project Unité* foram precursoras e incentivadoras do
envolvimento comunitdrio com a arte. Nesses projetos, curadores convidavam
grupos de artistas para gerar trabalhos em locais especificos e fomentar a cultura
local.

A diversidade dessas acdes e dos modos de envolvimento, além de outras
caracteristicas desses movimentos, tais como contexto cultural, social e econémico
desse periodo, foram oportunamente investigadas por diferentes pesquisadores,
criticos e artistas, que a partir de diferentes aportes tedricos ou perspectivas
nomearam essas tendéncias (Ver quadro 1).

A artista americana Suzanne Lacy (1994) percebeu uma reconfiguragédo da
arte publica em resposta as configuracfes entre artistas, comunidades e espacos
urbanos. Ao escolher a expressdo “Novo género de arte publica”, a autora
considerou as condi¢cdes de acesso publico e livre, englobando tanto monumentos
tradicionais quanto outros tipos de manifestacdes que compdem a histéria da arte
oriundas desde a antiguidade.

Nesse sentido, destacam-se trabalhos popularizados a partir da década de

1960, que vao além das tipologias consagradas para as esculturas monumentais.

20 Ocorrida em 1993 na cidade de Chicago, teve curadoria de Mary Jane Jacob e reuniu oito projetos,
cada um deles desenvolvido por artistas ou coletivos por longos periodos de tempo, em comunidades
populares. Surgindo como resposta a arte tradicional que estava tendo pouco ou nenhum efeito a
populacdo (SCANLAN, 1993).

21 Exposicao exibida na cidade holandesa de Arnhem, em 1993, sob curadoria de Valerie Smith, que
dividiu o espaco em trés zonas: recreativa, urbana e cénica. A partir disso, dezenas de artistas do
mundo todo que ainda nao tinham reconhecimento notério, foram convidados a criar obras
ambiciosas para cada espaco em especifico, eles deveriam analisar as caracteristicas locais e a
identidade de seus residentes. A cidade possui uma grande concentracdo de obras de arte
monumentais em espacos, mas nunca antes o publico havia debatido tanto sobre arte, mesmo que,
algumas vezes a resposta tenha vindo em forma de vandalismo. (CAMERON, 1993)

22 Em 1993, o curador Yves Aupetitallot convidou artistas, arquitetos e designers para colaborarem
com o bloco de apartamentos de baixa renda Unité d'Habitation, projetado por Le Corbusier, na
cidade francesa de Firminy. O local foi escolhido para o estabelecimento de uma comunidade
temporéria para a expanséo de suas praticas, assim os participantes eram convidados a atuar como
habitantes e cada apartamento funcionou como um laboratério experimental, documentado em
boletins informativos. (DECTER; ZAHM, 1993)
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EXPRESSAO

Novo género de
arte publica
(New genre of
public art)

Arte de margens
(Littoral art)

Arte baseada em
comunidades
(Community-
based art)

Estética
relacional
(Relational
aesthetics)

Arte
(Dialogic art)

AUTOR | ANO

Suzanne
1994,
Lilian do Amaral
Nunes, 2010.

Lacy,

Bruce Barber,

1996.

Deidre Williams,
1997.

Nicolas
Bourriaud, 1998.

dialégica Grant H. Kester,

1998, 2004, 2011

DOCUMENTO /| CONTEXTO

Termo cunhado a partir da
emergéncia de obras de arte
criadas para exibicdo publica

gue ndo eram estatuas e
monumentos.  Utilizado pela
primeira vez em uma

performance para o Museu de
Arte de S&o Francisco e mais
tarde aprofundado no livro
Mapping the Terrain: New Genre
Public Art.

Surge como resposta a teoria da
acdo comunicativa de
Habermas, para quem o terreno
mais fértil para comunicagéo € a
fala, estando a arte distante da
realidade material.

Partiu do projeto How the arts
measure up: Australian research
into Social Impact empreendido
na Austrdlia para identificar os
beneficios em longo prazo do
financiamento a arte.

Conceito difundido no ano 1998,
no livro “Estética Relacional”,
teorizando as praticas que
eclodiram no fim dos anos 1990
com artistas como Philippe
Parreno, Dominique Gonzalez-
Foerster ou Rirkrit Tiravanija.

Derivada do sentido do termo
dialdgico, encontrado em Mikhail
Bakhtin, na defesa da arte como
um tipo de conversa.

CONCEITO

Refere-se a arte publica, de
natureza ativista, criada fora
de estruturas institucionais
para se envolver diretamente
com 0 publico, unindo
aspiracbes politicas e
estéticas.

Projetos culturais realizados
entre as instituicbes de arte e
a esfera publica, em acdes
politcas que tendem &
mudanca social, de modo
participativo e democratico.

Arte como um catalisador
para a geracdo de -capital
social.

A esséncia da pratica artistica

estaria  na invencdo de
relacdes entre sujeitos,
assim, 0s momentos de

sociabilidade sdo entendidos
como os principais elementos
a dar forma a essas
atividades.

Obras onde a produtividade
semantica ocorre nos
intersticios entre o artista e o
colaborador, baseando-se na
geracdo de um conhecimento
consensual local que se
alicerca no nivel da interacao
coletiva.

Quadro 1:Sintese da terminologia (A)
Fonte: Elaboragdo da autora (2021)

No entendimento de Lacy (1994), o conceito de arte publica incorpora obras

instaladas além dos espacos tradicionalmente concebidos para exposi¢des, portanto

capazes de criar publicos. Escolhendo essa possibilidade de criacdo, o artista

também se aproxima das interferéncias da obra de arte, o que resulta em um espaco

cotidiano ressignificado.
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A pesquisadora e artista brasileira Lilian do Amaral Nunes analisa: “A
experiéncia de arte publica converte-se, finalmente, em um trabalho de arte politica
no ambito do que é ‘real’, seja espaco fisico ou representado” (2010, p. 34, grifo da
autora). Nessa direcéo, para a autora, as propostas se constituiriam em experiéncias
gue procuram a resolucdo de conflitos sociais, com o intuito de aproximar a
sociedade da utopia por meio de novas e criativas formas de habitar o espaco
urbano, tomando por base uma organizagdo social mais democratica.

Esse espaco escolhido para producdo artistica escapa da tradicdo e muitas
vezes se constitui como margem, o que nao significa que sera acessado por um
namero maior de pessoas ou que todas captardo suas possiveis mensagens. Mas,
de acordo com Nunes (2010), a arte publica se associa ao préprio urbanismo, assim,
se torna parte da memoéria coletiva do espaco no qual se encontra.

Nesse contexto e com a definicdo de arte publica, o trabalho artistico adquire
entdo uma dimensdo advinda das condi¢cbes sob as quais foi criado, ndo se
restringindo apenas ao meio artistico, como refletindo também outras questdes
advindas da sociedade. Ainda, ja havia aprofundamentos e reelaboracfes para essa
conceituacao, defendidos por diversos autores, tais como Miwon Kwon (2004; 2012),
a grande maioria dessas abordagens advinda dessa corrente tedrica e da
diversificacdo dos conceitos de happening® e site-specific®.

Na revisdo das denominacdes formulada por diferentes autores no final da
década de 1990, destaca-se o0 pesquisador canadense Bruce Barber (1996), por sua
descricdo da arte manifestada fora das instituicbes como “Arte de Margem”, a partir
da teoria da acdo comunicativa descrita por Jirgen Habermas (1984)% que adota a
preparacao do espaco para o entendimento como principio fundamental.

23 Termo traduzido em seu sentido literal como acontecimento, foi concebido na arte por Allan Kaprow
em 1959, para descrever as acbes performdticas que tem participacdo do publico e, portanto, ndo
podem ser reproduzidas. (KAPROW, 1966)

24 Sao obras com carater efémero, criadas para espacos determinados. (KWON, 2012).

25 Surge da interagdo entre, no minimo, dois sujeitos que estabelecem relagbes interpessoais, com 0
objetivo de um entendimento comum. O que ira depender do sistema de acdo criado entre os
participantes e dos conhecimento que eles ja acumulam, o que é denominado pelo autor como mundo
de vida. (PINTO, 1995)
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Tendo em vista esse propdsito, defende Barber (1996), o artista ndo deveria
criar suas praticas a partir da acado direta, mas de conhecimentos sobre o publico
abordado e do pensamento desse publico acerca das no¢des discutidas na arte.

Outrossim, Barber (1996), descreve 35 sentencas para conceituar a arte de
margens, sendo a primeira delas®: “Litoral descreve a zona intermediaria e movel
entre o mar e a terra e se refere metaforicamente a projetos culturais realizados
predominantemente fora dos contextos convencionais do mundo da arte
institucionalizado”.

A analogia proposta pelo autor enuncia um espaco impermanente, marcado
pelas mudancas constantes de um sistema complexo (BARBER, 1996). Assim, a
relacdo entre publico e privado se torna foco, pois seria uma base para o
desenvolvimento de ac6es com énfase politica, buscando a mudanca social.

Nesse contexto, ndo ha hegemonias no processo comunicativo, pois o
mesmo se estabelece a partir de relacbes democraticas. Trabalhos de arte
produzidos a partir de procedimentos diversos seriam um mote para momentos de
convivio entre individuos, possibilitando e encorajando a participacdo de todos os
envolvidos.

Destaca-se uma posicao altruista advinda desses projetos, reforcando a
importancia do outro na construcdo social, respeitando e analisando suas
influéncias, mesmo que o artista ndo controle essas reacgoes.

No entanto, a questao avaliativa dessas praticas continuava como um entrave
para a aceitacdo desses projetos e, nesse periodo, em 1997, a australiana e
integrante de coletivos de artes comunitarias, Deidre Williams conduziu uma
pesquisa® sobre a longa duracéo dos beneficios sociais, educacionais, artisticos e
econdmicos da arte, em especial, da producdo baseada em comunidades, refletindo
sobre as tendéncias de engajamento social, produzidas até entdo por essa

modalidade.

26 “Littoral describes the intermediate and shifting zone between the sea and the land and refers
metaphorically to cultural projects that are undertaken predominantly outside the conventional
contexts of the institutionalized artworld.” (Traducdo nossa)

27 Em 1994, foram avaliados 89 projetos de arte baseados na comunidade que haviam recebido
financiamento pelo Community Cultural Development Unit of the Australia Council for the Arts. Esse
estudo apresenta uma reflex@o sobre o impacto dos projetos nas areas artisticas, sociais, educacional
e econdmico.
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Embora consistindo em um trabalho resumido tendo em vista o publico alvo,
para avaliar a confiabilidade aos dados, a autora se prontificou a ampliar essa
investigacdo, com estudo de produc¢des em cidades como Nottingham, Portsmouth e
Hounslow na Inglaterra e Glasgow na Escécia e, também, em paises como
Finlandia. Criada com base na democracia cultural, essa possibilidade de pratica
artistica pretendeu a valorizacdo das conexfes da rede social, empoderando o
publico por meio da interacdo compartilhada com artistas. (D. WILLIAMS, 1997)

No entanto, D. Williams (1997) admite que ndo se deveria considerar as
comunidades com propriedades estaveis, ja que essas relacfes resultam da
construcdo de vinculos e da soma das diferencas entre individuos. Constitui-se
entdo, um todo heterogéneo que valoriza as singularidades. No entanto, para que a
comunidade se mantenha, ativa e resistente, sdo necessarias constantes praticas de
renovacao dos vinculos.

Nesse sentido, uma comunidade viva e forte seria capaz de produzir formas
de acesso a cultura, democratizando-a e demonstrando como a criatividade pode

ser desenvolvida por todos e, conforme, tais argumentos, D. Williams? conclui:

As estruturas existentes para avaliar o valor da préatica artistica com base na
comunidade sdo inadequadas. O paradigma tradicional ou das artes
plasticas ndo se estende para abarcar os conceitos de democracia cultural,
capital social ou aprendizagem para o desenvolvimento humano. No
entanto, a funcdo da arte na sociedade € muito mais do que o conjunto de
produtos criados por poucos para entretenimento publico ou colegdes
particulares de arte. A producéo colaborativa de arte € fundamental para
expressar a cultura da comunidade, desenvolvendo capital humano e social,
construgdo e reconstrucdo de comunidades e transformacdo de mentes,
organizacdes e sociedade. (1997, p. 33)

No entanto, continua a defesa de D. Williams (1997), o papel da arte vai ser

fundamental na sociedade, por isso precisam ser criados caminhos para enfatizar o

28 “The existing frameworks for assessing the value of community-based arts practice are inadequate.
The traditional or fine arts paradigm does not extend to embrace the concepts of cultural democracy,
social capital or learning for human development. Yet the function of art in society is much more than
the body of products created by a few for public entertainment or private art collections. The
collaborative production of art is central to expressing community culture, developing human and
social capital, building and re-building communities, and transforming minds, organisations and
society. Yet there are many people who would not consider these outcomes as being even remotely
associated with the arts or the role of government.” (Tradug¢&o nossa).
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equilibrio entre a produtividade que o capitalismo demanda e a manutencéo social,
garantindo mais autonomia e qualidade de vida aos sujeitos sociais.

A partir dessas consideracfes, a mesma pesquisadora aponta que 0sS
principais resultados ocorreram nas seguintes areas: construcao e desenvolvimento
de comunidades; aumento do capital social; ativacdo da mudanca social;
desenvolvimento de capital humano e melhoria do desempenho econémico.

Assim, na andlise apresentada por D. Williams (1997), foram enumerados
diversos fatores desenvolvidos por projetos baseados em comunidades e que
potencialmente podem gerar contribuicbes para sociedade, agindo como
catalisadores para o desenvolvimento cultural.

Em outro contexto e, em meados dos anos de 1990, a partir da sua propria
experiéncia como tedrico e critico e, depois, como diretor do Palais de Tokyo® em
Paris (FR), local privilegiado para as manifestacbes contemporaneas de arte, o
curador Nicolas Bourriaud propds a expresséo Estética Relacional®, cujo conceito foi
configurado a partir de uma ideia sobre arte sociolégica.

Nessa acepcdo, Bourriaud (2009, p. 59) defendeu que o caréater relacional
seria inerente a toda obra de arte, pois facilitariam convites ao didlogo. No entanto,
em algumas das producdes que seguem essa tendéncia, a énfase vai se concentrar
nas experiéncias inter-humanas.

Bourriaud (2009, p. 59) destaca ainda que: “A pratica do artista, seu
comportamento enquanto produtor, determina a relacdo que sera estabelecida com
sua obra: em outros termos, o0 que ele produz, em primeiro lugar, séo relacdes entre
as pessoas e 0 mundo por intermédio dos objetos estéticos”. E, dessa forma, a priori
a obra de arte teria, segundo a argumentacao do curador, a capacidade de conectar
as pessoas entre si e ao mundo.

O mesmo autor também defendeu que artistas, ao se alinharem as questdes
pertinentes da estética relacional, deveriam propor essencialmente dois tipos de
obras: momentos de socialidade e objetos produtores de socialidade.

29 Inaugurado em 2002, sob curadoria de Jerome Sans e Nicolas Bourriaud, concebe um formato
aberto de praticas artisticas, levando a criacdo de territérios de aprendizagem, que convidam o
publico a experimentar a arte em formagéo e se transformam a cada temporada

30 Texto publicado pela primeira vez em 1997, na Franca, pela editora Les presses du réel.
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Assim, nessa abordagem sobre arte relacional, o artista atua enquanto
propositor, ao adotar estratégias que vao contra a mercantilizacdo do vinculo social,
reclassificando as categorias da vida a partir da arte.

No entanto, ao tomar como modelo processos que governam o cotidiano,
Bourriaud (2009) pesquisou praticas artisticas do final do século XX e que foram
desenvolvidas a partir de uma base social.

Tais procedimentos acabaram por se tornar uma das principais referéncias
para essas possibilidades de producédo e Bourriaud (2009) propls direcionar a
discussédo para que essas obras deixassem a periferia do mundo da arte e se
tornassem um género de producédo, o que resultou quase em um fenémeno global,
pois embora ndo sejam tdo comercializaveis, chamam atencdo do setor publico.
(BISHOP, 2012)

Entre os pontos, o curador também propde abordar em sua investigacao, se
encontrariam os interesses da arte contemporanea, suas relagdes com a historia e
com a cultura, questdes que explicita a partir de analises e comentérios sobre 0s
trabalhos de artistas, tais como: Rirkrit Tiravanija, Henry Bond, Vanessa Beecroft,
Maurizio Cattelan, Dominique Gonzalez-Foerster, Liam Gillick, Christine Hill, Carsten
Holler, Pierre Huyghe, Miltos Manetas, Jorge Pardo, Philippe Parreno, Gabriel
Orozco, Jason Rhoades e Douglas Gordon (BOURRIAUD, 2009).

No entanto, esse escopo tedrico adotado pelo curador, revelou um carater
eurocéntrico na escolha dos artistas e das suas obras, bem como a auséncia de
uma abordagem histdrica, pois ndo foi dada relevancia a artistas que produziam sob
esse mesmo arcabouco tedrico e pratico em outros lugares e tempos. Esses foram
alguns dos motivos para que essa abordagem recebesse tantas criticas.

Vale destacar neste levantamento sobre essas denominacdes, as
contribuicdes de Grant Kester (1998) na concepcdo de uma arte dialdgica, que vao
ao encontro da arte como forma de comunicacdo. Essas obras, segundo o autor,
surgem a partir de modos trocas entre individuos de diferentes comunidades, indo
além da linguagem comum para criacdo de didlogos, negociacfes e debates entre
0s participantes.

O termo empregado tem origem nos estudos do fildsofo russo Mikhail Bakhtin,

conforme o linguista discorre no trecho a seguir:
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A arte “dialégica” tem acesso a um terceiro estado, acima do verdadeiro e
do falso, do bem e do mal assim como no segundo, sem que por isso se
reduza a ele: cada ideia é a ideia de alguém, situa-se em relacdo a uma voz
que a carrega e a um horizonte a que visa. No lugar do absoluto
encontramos uma multiplicidade de pontos de vista: os das personagens e 0
do autor que lhes é assimilado; e eles ndo conhecem privilégios nem
hierarquia. (1997, p. 9, grifo do autor)

Assume-se entdo um papel democratico da arte, que considera diversas
perspectivas como validas, convidando-as a expressao e escuta. Ndo ha valores
perenes, mas diferentes interesses ou simplificacbes dos fen6menos, assim a arte
possibilita o compartilhamento de discursos.

De acordo com Bakhtin® (1997), a arte dialégica ndo é individual, sendo
constituida através das relacfes sociais e da interacdo verbal, influenciada tanto
pelos discursos constituidos anteriormente, bem como criando conexdes com
aqueles que virdo, mesmo que os diadlogos discordem entre si.

Os encontros vao além de um processo participativo, desafiando os
entendimentos do publico e construindo percepcbes a partir das diferencas. E
importante ressaltar que para o estabelecimento de dialogos frutiferos, ouvir é
fundamental e, pressupde-se que cada um dos participantes deve estar disposto a
perceber a arte e estar em relacdo com os demais.

Com a intencdo de identificar algumas das denominacdes da arte
participativa, seus principais contextos, processos e modos coletivos de atuacao,
apresenta-se um resumo a partir da perspectiva dos principais autores consultados

nesta dissertacao (ver quadro 2)

EXPRESSAO
Novo
institucionalis-
mo
(New
Institutionalism)

Arte
intervencionista

AUTOR | ANO

Jonas Ekeberg,
2003.

Nina
Moéntmann,
2006.

Nato
Thompson,

DOCUMENTO /| CONTEXTO

O termo apropriado do campo
da sociologia pelo curador
Ekeberg e posteriormente
analisado por Moéntmann e
outros autores em Art and Its
Institutions: Current Conflicts,

Critique and
Collaborations (2006).
Influenciada pela arte e

cultura de base comunitaria

CONCEITO

Modelo  alternativo  para
pensar sobre o papel das

instituices dentro da
sociedade em termos de
engajamento relacional

direto ou ocorrido na esfera
publica.

Caracterizada por qualidades
taticas, constitui-se como um

31 Texto publicado pela primeira vez em 1979, na Russia, pela editora Iskustvo.
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(Interventionist ~ 2004. ativismo, surge como uma evento social colaborativo
art) forma Unica de investigacdo que ocorre através de uma
pessoal e social que é troca publica aberta,
explicitamente  plblica. E produzindo um didlogo que
descrita por Nato no livro ‘The conecta produtores e

interventionists: Users' ambientes sociais,
manual for the creative oferecendo a oportunidade
disruption of everyday life. de reflexdo quanto e o
potencial de participacao

social ativa.
Arte Claire Bishop, O termo € introduzido no Praticas participativas que
socialmente 2006. artigo The social turn: reumanizam uma sociedade
engajada collaboration and jts entorpecida. Através de
(Socially discontents para a revista projetos desmaterializados,
engaged art) Artforum. antimercadolégicos, e

politicamente engajados, que
levam adiante o apelo
modernista de mesclar a arte

a vida.
Estética de Reinaldo Conceito foi elaborado pelo Esta vinculado a processos
emergéncia Laddaga, 2006.  autor evidenciando um mais amplos de mutacdes
(Estetica de la momento de transicdo da das formas de ativismo
emergencia) cultura, fruto da crise do politico, producéo econdmica
modelo disciplinar. e investigacdo cientifica que

definem o contemporéneo.
Assim, coloca em debate,
projetos que se articulam
entre artistas e ndo-artistas,
em um processo de
formacdo de  ecologias
culturais.

Quadro 2: Sintese da terminologia (B)
Fonte: Elaboracdo da autora (2021)

Nessas abordagens, outra dindmica importante foi o surgimento da primeira
onda da critica institucional, nas décadas de 1960 e 1970, quando as instituicbes de
arte passaram a ser examinadas de modo mais sistematico pelos artistas e outros
participantes do sistema de arte, na busca de novas possibilidades que visavam
transformar a imagem artistica.

Em uma sintese sobre a critica institucional, devido aos descontentamentos
em relacdo a comercializacdo e comunicacdo da arte, a pesquisadora brasileira
Denise Bandeira (2017, p. 68) afirma que: “InUmeras tensdes entre mercado, artista
e publico marcaram o desenvolvimento da arte e seus sistemas ao longo da histéria,

bem como deram origem a cisdes e rupturas entre esses polos”.
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No entanto, tratando-se de um movimento no cenario internacional, o critico
nordico Jonas Ekeberg (2013) descreveu esse fendmeno considerando sua
repercussao. Ja nos anos 2000, identificou e analisou instituicdes, onde havia uma
predominancia de préaticas de laboratorios experimentais ou estudios baseados em
uma colaboracédo guiada por artistas.

Na abordagem do autor, muitas instituicbes tradicionais de arte que antes
promoviam processos normatizadores e de controle dos discursos e corpos,
passaram a flexibilizar seus espacos.

O objetivo central dessas mudancas foi a criacdo de estratégias para formular
ou posicionar as instituicbes em funcdo de sua eficacia, tanto em relacdo ao

potencial de afetacdo, quanto de engajamento politico, para Ekeberg?:

Se os artistas estavam trabalhando nas ruas, entdo a instituicdo deveria
estar nas ruas. Se 0s artistas criticavam a estrutura conservadora da
instituicdo, por que ndo mudar essa estrutura? Soma-se a isso o impulso
politico e ativista que afetou o cenario artistico a medida que o movimento
de contra-globalizacéo cresceu em visibilidade e importancia. Esse foi outro
impulso importante que estimulou o desenvolvimento do Novo
Institucionalismo. (2013)

Entdo, passa-se a considerar a importancia das instituicbes engajarem a
comunidade local e construirem um sentimento de pertencimento, quanto de
seguirem as tendéncias de producao artistica contemporaneas, com a criacdo de
novos programas ou de novas instituicées baseadas em experimentacoes.

Segundo a professora alemd Nina Montaman (2006), espera-se que 0S
curadores produzam discursos a partir das instituicbes, promovendo escolhas que
criem formas de engajamento e reagindo contra as forcas dominantes através da
propria exposicao.

Por essa via, Montaman (2006) considera que as necessidades reais da
comunidade precisam ser ouvidas e contempladas para que possam ser criadas

comunidades temporarias e, foi a partir desses procedimentos, que o centro francés

32 “If the artists were critical of the conservative structure of the institution, why not change that
structure? Add to this the political and activist impulse that affected the art scene as the counter-
globalization movement grew in visibility and importance. This was another important impetus that
spurred the development of New Institutionalism.” (Tradu¢éo nossa)
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de arte contemporanea Palais de Tokyo trabalhou suas programacdes para atender
aos interesses dos frequentadores.

Na sequéncia da terminologia apresentada (ver quadro 2), a arte
intervencionista foi conceituada pelo curador estadunidense Nato Thompson (2004),
o qual entende como arte intervencionista aquela que acontece quando padrées
cotidianos de experiéncia social sdo rompidos por praticas da arte. A globalizacéo e
a industria cultural, segundo o mesmo autor, se combinam formando um terreno fértil
para o intervencionismo, pelo uso de ferramentas que desequilibrem e reedifiquem
os elos sociais.

Thompson (2004) analisa que, especialmente a partir dos anos del1980, os
artistas focam na intervengdo politica no lugar de sua representacdo. Para tanto,
segundo o autor, os artistas criam taticas que os auxiliam na operacao de sistemas
de poder, trazendo questdes politicas ao debate publico a partir do humor, do design
e do ilusionismo.

Ao mesmo tempo, o curador faz uma analogia entre a compreensao
intervencionista e o jogo Monopoly*, supondo um jogador que inicia a partida com o
intuito de desmontar o jogo. Nesse sentido, acdes politicas realizadas em projetos
de arte intervencionista podem ser utilizadas com o intuito de dissolver os poderes
socialmente estabelecidos.

O autor afirma® que: “As ferramentas/taticas de um intervencionista séo
utilizadas para desequilibrar, retrabalhar, retificar ou recuperar varios sistemas
sociais” (THOMPSON, 2004, p. 102). O que se exige que, para se chegar em um
objetivo, mais de uma tatica seja combinada, muitas vezes escapando dos dominios
da arte enquanto area de conhecimento.

Por outro lado, o termo arte socialmente engajada, cunhado por Bishop
(2006), reverbera descontentamentos da populacéo, tensiona questdes entre arte e
politica por meio de praticas ativistas. Com essa finalidade, podem ser criadas

estruturas que permitam o encontro de comunidades, construindo memdrias

33 Monopoly é o classico jogo de tabuleiro de compra e venda de propriedades.
34 “An interventionist’s tools/tactics are utilized in order to unhinge, rework, rectify, or reclaim various
social systems.” (Traducdo nossa)
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coletivas através da comunicacdo e valorizando os conhecimentos gerados pela
comunidade.

Bishop (2006, p. 3) argumenta que essas producdes levaram a uma virada
social na arte®, pela producdo de obras que envolvem pessoas como matéria-prima,
ao afirmar que: “Para os defensores da arte socialmente engajada, a energia criativa
das praticas participativas reumaniza — ou, pelo menos, delineou — uma sociedade
entorpecida e fragmentada pela instrumentalidade repressiva da producgéo
capitalista”.

Essas tendéncias de engajamento social da pesquisa artistica, segundo
Bishop (2006), possibilitam que a arte venha a ser orientada por questdes éticas,
sensibilizando a sociedade na percep¢ao do entorno e de si mesma, de modo mais
profundo.

Tem-se que essas producdes valorizam mais o processo do que o resultado
final, adotando ferramentas e procedimentos transdisciplinares atinentes ao campo
da antropologia e de outras disciplinas das humanidades, pois abrangem questdes
gue se relacionam a formacao da cultura humana e a constru¢do de comunidades.

Por fim, uma ultima contribuicdo deste levantamento, foi a expresséo estética
da emergéncia que merece atencdo, ao ser formulada pelo escritor argentino
Reinaldo Laddaga (2006), nos anos 2000. Essa abordagem ressalta a transicao
entre um antigo regime estético e um novo regime pratico das artes, que as
aproxima da vida comum, criando estratégias para que os artistas se agenciem com
as comunidades ou que as construam.

Nesse sentido, constitui-se uma teoria multidisciplinar, unindo reflexdes
literarias, artisticas, filoséficas e midiaticas que sinalizam um novo momento da
cultura amplamente vinculado a aprendizagem coletiva, ao ativismo politico e
também a investigacao cientifica.

Laddaga (2006) desenvolve sua teoria em concomitancia a um movimento de
minorias. Destaca-se também por olhar e avaliar as acbes de artistas latino-
americanos de modo mais atento, expondo a diversidade de linguagens das
producdes em emergéncia na cena local e como esse desenvolvimento ocorre de

modo articulado em relacéo as comunidades nas quais esté inserido.

35Do inglés, social turn, indica a arte voltada as questdes de ordem social.
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O autor define ainda que esse modelo aponta para formas de organizacao
cultural interdisciplinares, articulando artistas e comunidade para a formacédo de
ecologias culturais baseadas na realidade cotidiana, criando relacdes de alteridade
entre os pares para promoc¢ao do bem comum (LADDAGA, 2006).

Trata-se do surgimento de um regime das artes mais voltado a pratica,
entendendo que essa emergéncia € um caminho para aprendizagem, pois a arte cria
trajetos de experimentacdo do mundo fisico e sensivel pela possibilidade de criacdo
de cddigos abertos (ver quadro 3)

Neste arrazoado apresenta-se as denominacdes do que se convencionou
nomear como um fendbmeno ou mesmo metéfora, tanto no campo da cultura, da
linguistica, da filosofia da linguagem quanto no campo da arte.

De fato, ao escolher o temo virada social, Bishop (2008, p. 148), demonstra
preocupacdo com o0s critérios pelos quais essas novas praticas estdo sendo
submetidas: “A critica mais séria que surgiu em relacdo a arte socialmente
colaborativa foi organizada de maneira particular: a virada social na arte
contemporanea incitou uma virada ética na critica da arte”, ela observa que bons
processos de colaboracdo sédo valorizados enquanto séo feitas acusacbes de

egocentrismo artistas que ndo seguem uma colaboracdo consensual.

EXPRESSAO AUTOR/ DOCUMENTO /| CONTEXTO CONCEITO
ANO
Virada Social Claire Termo cunhado por Claire Bishop Descreve uma arte que
(Social Turn)  Bishop, 2006 no artigo: The social torn: deixa de se concentrar nos
Collaboration and Its Discontests objetos e passa a ter foco
na sociedade, marcando o
estabelecimento de um
novo paradigma  para
criacao.
Arte Claire Considera-se que o primeiro uso do Conota 0 envolvimento de
participativa Bishop, termo foi feito pelo fotégrafo Richard muitas pessoas (em
(Participatory 2006, 2012 Ross, quando escreveu: "Esses oposicdo a relagdo um-
art) artistas tém a responsabilidade para para-um de ‘interatividade’)

com a comunidade. Sua arte é
participativa” em critica a exposicao
"Downtown Los Angeles Artists",
organizada pelo Santa Barbara
Contemporary Arts Forum. Mais
tarde o conceito foi aprofundado por
Claire Bishop nos livros:

e evita as ambiguidades do
‘engajamento social’, que
pode se referir a uma ampla
gama de trabalhos, da
pintura engagé as acdes
intervencionistas em meios
de comunica¢do de massa.
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Virada
Pedagdgica®®
(Self-
organized
pedagogies,
pedagogical
aestheticas,
educational
turn)

Arte
colaborativa
(Collaborative
art)

Pratica social
(Social
practice)

Kristina Lee
Podesva,
2007.

Irit  Rogoff,
2008.
Monica Hoff,
2014.

Grant Kester,
2012.

Pablo
Helguera,
Suzane Lacy
e Pilar
Riafio-Alcala,
2018.

Participation [2006] e Artificial Hells:
Participatory Art and the Politics of
Spectatorship [2012].

Tema surgido no final da década de
1990, a partir da ampla adocado de
novos modelos pedagdgicos que
estavam saindo de um papel
periférico nas exposices de arte e
assumindo a centralidade.

O termo surge em oposicdo a arte
participativa, pois Kester considera
colaboracdo como um termo mais
horizontal, defendido especialmente
no liviro The One and the Many:
Contemporary Collaborative Art in a
Global Context.

Até 2005, o termo "pratica social"
era utilizado como ramo da teoria
social. O termo "arte e prética
social* foi institucionalizado em
2005 com a criacdo do curso de
mestrado em Pratica Social no
California College of the Arts. Mais
tarde, o termo foi discutido por
Pablo Helguera, Suzane Lacy e
Pilar  Riafio-Alcala no  Livro
“Mobilizing two social practices of

7

art’.

Nessa préatica, demonstra-
se tanto interesse pela
educacdo quanto pela arte,
assim 0s objetos estéticos
sdo criados a partir de
estratégias pedagdgicas
alternativas.

Problematiza o status de

autoria do artista,
desafiando a ideia de
autonomia estética e

insistindo na interacao entre
local e publico.

A pratica social é um
género especifico da arte
socialmente engajada com
origens na producéo de arte

visual contemporéanea,
geralmente se
concentrando no
engajamento  participativo

de nao-artistas.

Quadro 3: Sintese da terminologia (C)
Fonte: Elaboracgdo da autora (2021)

Desse modo, a ética passa a ser mais valorizada que a estética em grande

parte das acdes, no entanto, para Bishop (2008), essa caracteristica demonstra uma

falta de critérios da critica. Assim, os melhores trabalhos derivados desses conceitos

indicavam uma forga contraditoria entre a autonomia da arte e a intervengéo social,

possibilitando o confronto com aspectos dolorosos e desconfortaveis da

humanidade.

No entanto, a partir da expressédo “virada social’, cunhada em 2012, os

argumentos centrais da autora passaram a girar em torno de uma histéria continua

de tentativas de repensar a arte a partir do coletivo. (BISHOP, 2012).

36 Nao acontece apenas no campo da producdo artistica, envolve também uma virada social,
linguistica e curatorial, voltando-se para educacao.
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Contudo, de acordo com Bishop (2012), embora as suas teorias parecam
semelhantes as reflexbes apresentadas por Bourriaud, seu foco ndo estava na
estética, mas na poténcia da participacdo como processo politizado.

Assim, ao elaborar a nocdo de participacdo na arte, a autora opta por um
sentido mais restrito, compreendendo que esses projetos que tendem a ser mais
efetivos quando envolvem os encontros ao vivo, promovidos de forma democratica
em favor do empoderamento dos sujeitos para constituicdo de uma convivéncia

capaz de restaurar os lacos sociais®:

Em vez de abastecer o mercado com commodities, a arte participativa é
percebida como um canal do capital simbélico da arte para uma mudanca
social construtiva. Dadas essas politicas declaradas e o compromisso que
mobiliza este trabalho, € tentador sugerir que esta arte forma a vanguarda
que temos hoje: artistas concebendo situacdes sociais como um projeto
desmaterializado, anti-mercado e politicamente engajado para levar adiante
0 chamado de vanguarda para tornar a arte uma parte mais vital da vida.
(BISHOP, 2012, p. 12 - 13)

Essa forma de producdo artistica se contrapde a logica capitalista, ao
valorizar o processo em detrimento do produto, criando condi¢cbes para que a arte se
aproxime da experiéncia da vida comum, relacionando com posicionamentos éticos.

No entanto, Bishop (2006) reforca a importancia do paradoxo e da negacao
para a criacdo estética, ampliando as possibilidades da arte participativa através de
um carater ambiguo. Essa posicéo reconhece a impossibilidade de utopias sociais e
implica na urgéncia de examinar a arte dentro de seu contexto singular.

Enfim, ao finalizar suas analises, Bishop (2012) comenta as relacbes entre
arte e educacao, afirmando que a arte participativa incita a pensar essas categorias
de forma mais elastica. Por essa via, sugere-se uma arte sem publico, onde todos
assumem o papel de produtores a partir de projetos pedagdgicos experimentais.

Essas percepgbes foram mais desenvolvidas a partir da expressédo “Virada
Pedagogica”, tema de um artigo publicado pela artista estadunidense Kristina Lee

Podesva (2007), ao analisar acdes artisticas desenvolvidas a partir de paradigmas

37 ‘Instead of supplying the market with commaodities, participatory art is perceived to channel art's
symbolic capital towards constructive social change. Given these avowed politics, and the
commitment that mobilizes this work, it is tempting to suggest that this art arguably forms what avant-
garde we have today: artists devising social situations as a dematerialized, anti-market, politically
engaged project to carry on the avant-garde call to make art a more vital part of life.” (Tradu¢éo nossa)
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da educacéo critica. De acordo com essa autora, geralmente esses projetos ocorrem
envolvidos com o discurso académico.

A partir de suas pesquisas, Podesva elenca dez tdpicos para caracterizar 0s
projetos que envolvem® uma virada pedagogica da arte:

1. Estrutura escolar que funciona como meio social. 2. Dependéncia da
producdo colaborativa. 3. Uma tendéncia para a producdo baseada em
processo (versus objeto). 4. Uma natureza aleatéria ou aberta. 5. Uma
temporalidade continua e potencialmente interminavel. 6. Um espacgo livre
para aprender. 7. Um ambiente de aprendizagem pés-hierarquico onde nédo
h& professores, apenas coparticipantes. 8. Preferéncia por abordagens

exploratorias, experimentais e multidisciplinares a producdo de
conhecimento. 9. Uma consciéncia da instrumentalizacdo da academia. 10.
Um espaco virtual para comunicacéo e distribui¢édo de ideias. (2007)

Portanto, foram iniUmeras e diversas as implicacdes dessas experimentacdes
artisticas no campo pedagogico, criando ambientes suscetiveis a aprendizagem, a
partir da aplicacdo pratica de elaboracdes tedricas bem como da disseminacdo
desse conhecimento.

Além dessa caracterizacdo dividida em tépicos, Podesva (2007) aponta que
um dos pioneiros nessa abordagem foi o artista alemdo Joseph Beuys*, por sua
atuacdo como professor e por apresentar palestras como performances,
documentando-as em fotografias e desenhos realizados em quadro-negro, entre
outras praticas correlatas que uniram os conceitos de arte e educacao.

Por outro lado, tendo experimentado as transformacfes no sistema de ensino
no contexto europeu frutos da Declaracdo de Bolonha®, a curadora inglesa Irit

Rogoff (2008) manifestou preocupacdo em relagdo a mercantilizacdo do

38 1. A school structure that operates as a social medium. 2. A dependence on collaborative
production. 3. A tendency toward process (versus object) based production. 4. An aleatory or open
nature. 5. An ongoing and potentially endless temporality. 6. A free space for learning. 7. A post-
hierarchical learning environment where there are no teachers, just co-participants. 8. A preference for
exploratory, experimental, and multi-disciplinary approaches to knowledge production. 9. An
awareness of the instrumentalization of the academy. 10. A virtual space for the communication and
distribution of ideas. (traducdo nossa)

39 Joseph Beuys considerava que a expansdo conceitual demonstra uma forca efetiva e
revolucionaria da Arte, modelando uma nova forma a sociedade e conduzindo o individuo a escapar
da alienacéo. Assim, o artista estabeleceu esses conceitos de modo anélogo a relacdo que um
professor tem com seus alunos, afinal cada aula deve ser planejada e cada metodologia sera
escolhida a partir das concepc¢fes de estudantes que se pretende formar.

40 Firmada em 1999 por 29 paises (incluindo o Reino Unido) na cidade de Bolonha - Itélia, propunha
unificar o sistema de ensino superior, concretizando o chamado Espaco Europeu de Ensino Superior,
recebeu diversas criticas de pensadores, educadores e artistas..
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conhecimento, analisando o desenvolvimento de metodologias experimentais
criadas por artistas*.

Nesse estudo, a maioria desses projetos se concentrava em acdes que
amplificavam as possibilidades das instituicbes de arte, engajando novas ideias e,
por isso, a curadora* ressalta o carater educativo, cuja énfase recai sobre o
potencial afetivo das exposi¢cdes, adotando um ponto de vista multifocal acerca das

relacdes estabelecidas entre a producdo de conhecimento e a criagdo artistica:

Na melhor das hip6teses, a educacdo forma coletividades — muitas
coletividades fugazes que vao e vém, convergem e se desfazem. Essas séo
pequenas comunidades ontolégicas impulsionadas pelo desejo e pela
curiosidade, consolidadas pelo tipo de empoderamento que vem do desafio
intelectual (ROGOFF, 20084).

Assim, a arte se aproxima da educacdo com o0 objetivo de construir
coletividades e criar possibilidades de formulacfes criticas com os participantes.
Defende Rogoff (2008) que, além da prerrogativa de criagdo de novos formatos, a
virada pedagogica implica no reconhecimento de reflexdes importantes acerca
desses projetos, seus interesses e resultados.

Em meados da década de 2010, a professora brasileira Moénica Hoff
Goncalves (2014) analisou uma virada educacional* nas praticas artisticas e,
também, incluiu as praticas curatoriais a partir de um contexto nacional, entendendo
gue essas questdes se desenvolveram de modo mais lento e difuso no Brasil.

No inicio, tratava-se de métodos e praticas educativos referentes a nichos

especificos e seus produtos culturais, logo compostos por aspectos artisticos,

41 Alguns desses programas sao descritos em texto publicado na Plataforma e-flux fundada em 1998
e que reline publicacbes e arquivos de curadorias e projetos artisticos, também edita mensalmente
um jornal online com contribuigfes de criticos, curadores e artistas.

42 “At its best, education forms collectivities—many fleeting collectivities that ebb and flow, converge
and fall apart. These are small ontological communities propelled by desire and curiosity, cemented
together by the kind of empowerment that comes from intellectual challenge.” (Traducdo nossa)

43 "At its best, education forms collectivities—many fleeting collectivities that ebb and flow, converge
and fall apart. These are small ontological communities propelled by desire and curiosity, cemented
together by the kind of empowerment that comes from intellectual challenge.” (Tradug&o nossa)

44 O termo virada educacional € o mais amplamente difundido no Brasil, no entanto as varias
terminologias indicam uma constante reflexdo teérica. Enquanto educacao engloba diversas formas
de ensinar e aprender, a pedagogia diz respeiro as técnicas e métodos especificos, principalmente
voltados a educacao formal.
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institucionais, politicos e educacionais, configurando desdobramentos em processos
emancipatorios, mesmo que dentro das instituicées. (GONCALVES, 2014)

Por outro lado, ao identificar acdes correlatas, Kester (2005, p. 5) nomeou
essas praticas enquanto arte colaborativa, para as quais a imersao no processo e na
experiéncia vai ser valorizada em detrimento da contemplagdo visual®*: “A
produtividade seméantica dessas obras ocorre nos intersticios entre o artista e o
colaborador” e, a0 mesmo tempo, produzindo realidades a partir da interacao social
como prética criativa.

A preocupacéao principal de Kester (2005) estava em artistas que colaboram
com subculturas sociais e politicas, sdo projetos que geralmente possuem uma
dimenséo pedagdgica, o que se torna evidente com o uso de oficinas como método
de formacao de interacbes. Uma das tarefas das producdes colaborativas é produzir
distanciamentos suficientes do cotidiano para que sejam arranjadas reflexdes sobre
a praxis. Esse processo leva o individuo a identificar novas formas de interacéo,
libertas das padronizacdes impostas até entdo. (KESTER, 2005)

E, por fim, destaca-se o conceito de praticas sociais que foi desenvolvido com
base nas experiéncias do educador e artista mexicano Pablo Helguera em conjunto
com a artista norte-americana Suzanne Lacy e a antropéloga colombiana Pilar
Riafo-Alcala. Trata-se de uma perspectiva que nao engloba somente producdes em
arte, mas praticas em diversas areas com o objetivo de promover transformacdes
sociais e, para a defesa da arte socialmente engajada. Helguera, que se interessa

pela arte enquanto pratica social, propds que:

Esse novo termo, pela primeira vez, exclui a referéncia explicita ao fazer
arte. Seu antecessor imediato, a “estética relacional”’, mantém o conceito em
seu principio principal: a estética (que, ironicamente, faz referéncia a valores
tradicionais; ou seja, a beleza, em vez de “arte”). A exclusédo do termo “arte”
coincide com o crescente desconforto global em relagédo a suas conotacdes.
A “prética social” evita fazer alusdes ao papel moderno do artista (como um
visionério iluminado) e a sua versédo pds-moderna (que é a do artista como
um ser critico e autoconsciente). Esse termo, pelo contrario, democratiza a
construgdo, tornando o artista um individuo cuja peculiaridade é trabalhar
com a sociedade com profissionalismo. (2011, p. 35-36, grifo do autor)

45 “The semantic productivity of these works occurs in the interstices between the artist and the
collaborator.” (Tradug&o nossa)
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O termo deixa de compor um conjunto de préticas, surgindo como um
conceito ampliado, pois com a pratica social percebe-se o artista mais proximo da
sociedade, trabalhando em conjunto com outros atores na fronteira entre disciplinas
e em favor de uma arte mais participativa. Nesse contexto, trata-se de producdes
construidas em conjunto com a comunidade, em favor dela, reafirmando a cultura
local e estabelecendo um significado mais profundo socialmente, com o objetivo de
promover justicas sociais. (HELGUERA, 2011)

Helguera (2011), analisa também a relagdo da pratica social com as novas
midias sociais on-line, entendendo que podem se tratar de respostas a fluidez da
comunicacao contemporanea ou ainda uma reacdo contra a natureza dos encontros
virtuais.

Essas expressdes foram cunhadas ao longo dos anos 1990 e 2000, por
tedricos distribuidos em diversas partes do mundo que analisaram as praticas de
participacdo em detrimento dos resultados de formalizacdo dos trabalhos de arte,
foram um sintoma da contemporaneidade ao revelarem diferentes tipologias, nao
apenas no periodo no qual se inserem, como também, pelas caracteristicas
globalizadas dessa discusséo e pelas semelhancas e diferencas apreendidas. (Ver

figura 1).
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Figura 1: Cartografia de tedricos de acordo com suas nacionalidades

Fonte: Elaboracdo da autora (2021)
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Percebe-se uma maior recorréncia e localiza¢do de autores na América e na
Europa, sendo que na Asia e na Africa ndo foram pesquisados suficientemente para
gue se tenham identificados desdobramentos tedricos relevantes.

Observa-se também que essas praticas de producédo da arte j4 receberam
diversas denominacfes e readequacdes teoricas de acordo com cada perspectiva
especifica, compondo uma rede conceitual que abrange uma série de praticas
artisticas, explorando seus potenciais politicos, sociologicos, dialégicos, etc.

Neste panorama, identifica-se em comum um foco nas relacdes sociais
estabelecidas nos contextos que foram abordados pelos projetos, cuja direcéao
principal se concentra na aproximacdo entre arte e vida, a partir de praticas
interdisciplinares e multidisciplinares.

O deslocamento das funcdes do artista, da obra e do espectador pretende um
modo mais democratico de fruicdo, ndo hierarquizado, combinando aspectos da
autoria e multiplicando os sitios de localizacdo para além dos espacos tradicionais e
do sistema da arte, criando momentos de coletividade a partir de acdes de variacdes
de ordem estética e de trocas sociais.

Vale destacar que cada proposicdo tedrica cria novas articulacbes com as
informacdes que ja existiam, ampliando e diversificando as possibilidades de criagdo
e de acordo com o curador brasileiro Moacir dos Anjos:

E justamente por provocar respostas e posicionamentos locais as suas
tendéncias homogenizantes — induzindo assim ao reconhecimento ampliado
da natureza continente e provisoria das construces identitarias — que a
globalizagdo assume paradoxalmente um carater desmistificador e critico.
(2005, p.13)

Mesmo ao vivenciar a globalizacdo da sociedade, existe uma complexidade
nas culturas ndo-hegemoénicas que coibe a perda das diferencas, criando novas
formas de pertencimento local (ANJOS, 2005).

Como as fronteiras entre culturas tém sido reelaboradas continuamente, os
conceitos entre local e global se relacionam em diferentes graus, além das
especificidades locais que, oportunamente, se transformam em suas trocas com o
global, e vice-versa.
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Por isso, este trabalho parte de um apanhado global para analisar suas
implicacdes no contexto local, abrangendo artistas que reconhecem a importancia
do publico para concepcao de seu trabalho, até possiveis encaminhamentos em sala
de aula.

3.3 JOGAR-BRINCAR: UMA REFLEXAO SOBRE AS PRATICAS DE KAPROW

O artista norte-americano Allan Kaprow (1927 - 2006) colocou esses
conceitos em perspectiva através de sua pratica artistica. Ele foi um dos pioneiros
no desenvolvimento da arte da performance, ganhando notoriedade entre os anos
de 1950 e 1960, quando criou as primeiras ambientacdes e happenings.

O artista promoveu uma transformacdo no campo da arte, que “carrega a
promessa de perfeicdo em outras esferas, para aquela que demonstra nesta um
modo de vida significativo™® (1983). Assim, sua proposta reforca uma desconstrucdo
dos padrbes de classificacdo de uma obra enquanto arte, assimilando uma
perspectiva de relevancia social.

Kaprow considera que o maior desafio da arte advém de uma
hiperconsciéncia de si mesma e daquilo que a cerca, servindo como uma transi¢cao
para sua prépria eliminacdo pela vida, de modo a permitir que o mundo seja
experimentado enquanto obra de arte, seja de modo voluntario ou involuntéario.

Quando esse sentido € deixado de lado, pode-se chegar a compreender que
a arte esta morrendo, tanto por preservar suas convengfes, quanto por uma
resposta de indiferenca por grande parte da populacdo. (KAPROW, 1983)

Ao mesmo tempo, Kaprow se distancia da obra de arte enquanto objeto e,
em suas proposic¢des e praticas, aproxima-se da vida, em funcéo da importancia que
vai dar a participacdo do espectador e as questdes da afetividade. A pesquisadora
brasileira Thaise Luciane Nardim descreve algumas dessas acfes do artista e

comenta a evolucao da sua obra:

46 “from holding out a promise of perfection in some other realm to demonstrating a way of living
meaningfully in this one” (Tradu¢&o nossa)
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Com isso, eram poucos 0s convites e as encomendas de trabalhos por parte
das galerias, apesar de todo o sucesso que haviam feito as obras dos anos
anteriores, e assim o artista — que ja vinha, desde meados da década de
1970, experimentando trabalhos progressivamente intimistas — passou a
compor roteiros ainda mais privados, para duplas sem espectadores, para
grupos muito pequenos, mas, especialmente, para que ele mesmo pudesse
jogar/brincar junto aos seus amigos. O campo da amizade foi se destacando
pouco a pouco nhas obras performativas de Kaprow, e na década de 1980
assumiu um posto definitivo, de muito valor. Nessas novas obras, porém,
fazer amigos é explicitamente a motivagdo e o tema dessas pegas. [...] De
maneira diversa daquela dos trabalhos anteriores, portanto, as relacdes que
se estabelecem entre pessoas nessas obras tardias ndo sao aleatérias,
superficiais e instrumentais. Nelas, pretende-se construir um espaco de
intimidade fraterna, de uma alegria tdo espontanea quanto possivel. (2013,
p. 94)

A obra de Kaprow envolve os sentidos mais intimos da sua propria vida, com
essa aproximacao, entre os resultados surgem lacos de amizade e momentos
significativos de convivio. Essa afetividade proposta pelo artista pode contribuir, por
exemplo, para gerar momentos de participagdo e troca entre alunos e educador.

O artista defende a elaboracédo e o desenvolvimento de uma Lifework — obra
de vida — ao processar de outra maneira a acdes cotidianas, propés um
engajamento dos sujeitos com o presente. Percebe-se que essas ac¢des acontecem
por meio de brincadeiras, agindo de modo desinteressado e possibilitando a criacédo
de trocas a patrtir do ludico.

Dado o exposto, mesmo que Kaprow negue a artisticidade em seus trabalhos,
€ dificil desconsiderar que surgiram de um processo de reflexdo artistica e que
seguem as tendéncias propostas para a arte em seu contexto historico.

Um dos trabalhos de Kaprow apresentado nessa perspectiva foi o projeto
Other Ways desenvolvido nos anos 1960 em conjunto com o educador Herbert Kohl,
eles aplicaram atividades para garotos do sexto ano considerados analfabetos, em
uma escola de Oakland (Califérnia).

O artista integrou um grupo excluido socialmente com o objetivo de
instrumentaliza-lo a partir de sua realidade. E, acerca dos objetivos desse projeto,

Kaprow descreveu:

Como cultura contemporanea reconhecida, eles [happenings] merecem um
lugar na educacdo publica contemporanea - juntamente com pintura
abstrata, poesia concreta e musica eletrbnica. Como uma arte
exclusivamente social, 0s happenings marcam uma tendéncia crescente nas
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artes, longe da alienagdo intelectual tradicional e em dire¢do a
relacionamentos interpessoais. (1940-1997, traducéo nossa*’)

Entende-se que o artista defendeu o acesso as mais diversas manifestacdes
da arte contemporanea na escola publica, desconstruindo o carater elitista da
producdo artistica, a partir de uma arte socialmente engajada e provocadora de
relacionamentos.

Esse projeto de Kaprow iniciou com uma aula-passeio ao redor da escola,
onde foi proposta uma pratica de fotografia, quando os propositores viram o
interesse dos educandos pelas palavras pixadas no muro.

A partir desse interesse, os alunos também visitaram os banheiros publicos
do bairro e fotografaram as palavras escritas nas portas desses locais. E, com isso,
percebeu-se que aquelas criancas, ditas até entdo analfabetas, ja estavam
decifrando alguns signos da linguagem.

Com as fotografias reveladas, foi proposto um grande painel onde eles
poderiam livremente se expressar baseados nas imagens. No final do processo, eles
receberam livros e deveriam recontar suas histérias. Dessa forma, se no inicio eles
ndo reproduziam mais do que palavras com poucas silabas, agora a alfabetizacdo
real estava efetivamente acontecendo (KAPROW, 1996).

Naquele momento, essa acdo nado foi institucionalizada enquanto arte,
conforme o proprio artista Kaprow comentou ao publicar um relato sobre o
acontecimento no livro Mapping the terrain: New Genre Public Art (1994).

Essa foi uma acao inventiva proposta por artistas-professores que possibilitou
aos alunos pensarem a arte de maneira integrada ao seu cotidiano, jogando com as
esteticidades produzidas pelas relacdes e expandindo suas percepcdes sobre o
mundo.

A historiadora de arte canadense Vesna Krstich (2016) analisa, em um artigo
publicado na edicdo Experimental Pedagogies do periddico on-line Cmagazine, que

0os artistas participantes do grupo Fluxus, entre eles, Kaprow e Robert Filliou,

47 As acknowledged contemporary culture, they [happenings] deserve a place in contemporary public
education—along with abstract painting, concrete poetry and electronic music. As a uniquely socialart,
Happenings mark a growing trend in the arts, away from traditional intellectual alienation, and toward
interpersonal relationship. (Tradug&o nossa)
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compartilhavam posi¢cdes semelhantes em relacdo as praticas artisticas e ao ensino

de arte, como se descreve no trecho seguinte®:

Ambos os artistas acreditavam que os problemas com o curriculo e os
métodos de ensino existentes poderiam ser resolvidos se formas de arte
baseadas na performance, que tinham o potencial de recuperar o valor
pedagégico do jogo, fossem introduzidas nas séries mais jovens.
(KRSTICH, 20186, p. 16)

Por isso as proposi¢cbes de Kaprow tinham enfoque na participacdo e na
brincadeira, sendo orientados como formas desestabilizadoras de perceber o
cotidiano. Desse modo, na escola, o curriculo passa a ser entendido como motivador
das proposicoes, ressignificando-o.

Ao comentar o projeto Other Ways, o critico norte-americano Chay Allen
(2016, p. 8) percebe os contrastes existentes entre a improdutividade das aulas
tradicionais e a produtividade das acdes de Kaprow (desenhos, fotos, historias), que
mostraram resultados proficuos.

O critico destaca o fato de Kaprow ter sido inspirado pelas propostas do
filosofo e pedagogo norte-americano John Dewey, cujo objetivo para a educacao era
criar solucbes abertas e potenciais rupturas nas estruturas convencionais,
defendendo uma educacgéo que brinca com as experiéncias enquanto preparacéo
para a vida em sociedade.

Nesta direcéo, se pode destacar alguns dos pensamentos norteadores sobre

a experiéncia, tais como:

Até uma experiéncia tosca, se for genuina, esta mais apta a dar uma pista
da natureza intrinseca da experiéncia estética do que um objeto ja separado
de qualquer outra modalidade da experiéncia. Seguindo essa pista,
podemos descobrir como a obra de arte se desenvolve e acentua o que é
caracteristicamente valioso nas coisas do prazer do dia a dia. (DEWEY,
2010, p. 71)

Essa desconexao, para Dewey (2010), acontece pela dificuldade do sujeito

em criar experiéncias a partir da maior parte desses objetos. E preciso romper com

48 “Both artists believed that the problems with existing curriculum and methods of instruction cold be
solved if performance—-based art forms, which had the potential to reclaim the pedagogical value of
play, where introduced to those younger grades.” (Traducdo nossa)
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essas praticas distanciadas, entre publico e obra artistica e criar caminhos para
agucar a percepcao do publico e afetar a sua corporeidade.

Entdo, propde-se uma aproximacéo das obras de arte com os brinquedos e
das experiéncias estéticas com brincadeiras. Assim, retoma-se uma postura natural
do ser humano, reconhecendo sua ludicidade.

Quando um brinquedo imita a realidade, acaba coibindo a imaginacdo da
crianca, pois define os modos como a brincadeira deve acontecer. Ja quando 0s
brinquedos ndo sdo estruturados, a imaginacdo pode transforma-los em novas
coisas a cada brincadeira, expandindo os horizontes da crianca e levando-a a
explorar o mundo de modo criativo.

De modo analogo, o0s objetos produzidos especialmente na arte
contemporanea, nao buscam ter significados prontos ou provocar experiéncias
comuns a diferentes sujeitos. Ao contrario, costumam valorizar as multiplas
interpretacdes e relacdes possiveis.

O professor brasileiro Jorge Coli (2005), em um texto sobre as bienais dos
anos 2000, afirmou que “As bienais se assemelham cada vez mais a parques de
diversdo”, pois esses eventos convidam os participantes a brincar, esquecendo-se

das normas de etiqueta estabelecidas socialmente e retomando o faz de conta:

As intengbBes conceituais, os motivos de inspiracdo podem ser graves,
sérios, profundos, angustiados e o que mais se queira. Resulta, porém, no
brinquedo. Que nao é antiarte, que nao é subversivo, que ndo escandaliza
nem abala ninguém, cujas ironias e intenc@es criticas sao irrisérias, porque
inevitavelmente superficiais e limitadas. Da arte como um jogo (intelectual,
sofisticado que seja) pode brotar mais coisas do que sonha nossa va teoria.
(2005)

Assim, nessa argumentacao, ainda que tratando dos objetivos de uma bienal
de arte, 0 autor se contrapde ao conceito do an-artista proposto por Kaprow, no qual
se destaca a leveza presente nas brincadeiras de arte. Vale considerar também que
essas propostas podem ser concebidas a partir de multiplas questdes, mas cada
individuo podera acessa-las a partir de seu contexto, sendo possiveis diferentes

graus de relacdo com as brincadeiras.
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Ao teorizar sobre pedagogias experimentais, Krstich (2016, p. 15) observa “O
uso do brincar como estratégia de ensino ndo é uma ideia radical’*, pois se busca a
aproximacdo com o modo de aprendizagem natural da crianca.

Desse modo, na arte e na educacéo, o brincar é planejado aliando o prazer e
a seriedade, pois promove estratégias para: descobertas, imaginacao, liberdade,
exploracdo do mundo e interacdo social. Por isso, defende-se que brincadeira
deveria ser preservada e estimulada, mesmo com o passar dos anos. (KRSTICH,
1963)

Balanceando autonomia e instrucdo, estimula-se a brincadeira natural e
desinteressada, devido a sua importancia para o desenvolvimento humano,
facilitando a criacdo de novas assimilagbes a partir da aplicacdo pratica do
conhecimento. (KRSTICH, 1963)

De acordo com Benjamin (1987), a arte e as brincadeiras tornam o ser
humano senhor de si mesmo, permitindo ensaios de sua existéncia. Por isso
defende-se o potencial simbodlico das brincadeiras de criancas e adultos,

independentemente se sua relagdo com o mercado de arte:

Pois é a brincadeira e nada mais que esta na origem de todos os habitos.
Comer, dormir, vestir-se, lavar-se, devem ser inculcados no pequeno ser
através de brincadeiras, acompanhados pelo ritmo de versos e cancgdes. E
da brincadeira que nasce o habito e mesmo em sua forma mais rigida o
habito conserva até o fim alguns resquicios da brincadeira. (BENJAMIN,
1987, p. 253)

A infancia € marcada pela repeticdo, em atos sem fim, as criangcas copiam
atos dos adultos guiados pelo desejo de vivé-los novamente. S0 momentos e
aprendizagens que impactam nosso ser.

Todavia, mesmo que as brincadeiras simulem a realidade, elas também séo
capazes de transcendé-la, seja imaginando novos mundos possiveis ou 0s criando.
O mesmo acontece com a arte, que permite sonhar e experimentar mundos.

Por isso, coloca-se énfase nos entrelagamentos entre a arte e a brincadeira,
analisando suas similaridades e poténcias de intervencdo na realidade. Argumentos
gue corroboram com uma atuacao baseada em processos de criacdo-ensino, pois

estimulam a sensibilidade, a criatividade e a aprendizagem de modo natural.

49 “The use of play as a teaching strategy is not a radical idea” (Tradu¢do nossa)
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3.3.1 Da utopia a microutopia: um trajeto de investigacdes

Entre os diferentes aportes sobre a ideia de utopia, 0 mais aceito tem sido
gue o pensamento utépico remonta as concepcoes do livro*® “A republica”, de Platéo.
Nesse texto, o autor descreve uma cidade ideal, caracterizada pela unicidade e pela
justica. Trata-se de uma descricdo inteiramente baseada em concepcoes
pertencentes ao mundo das ideias, que nao pode ser realizada.

Outra contribuicdo que se destaca, ocorre somente no século XVI, quando o
escritor e advogado inglés Thomas More cria o termo Utopia (em grego, utopos = em
lugar nenhum) para intitular um romance de sua autoria.

A obra foi tdo aclamada que acabou se tornando um género narrativo, sendo
caracterizada principalmente por conter uma proposta idealizada de Estado,
inaugurando um recurso ficcional para transmitir alternativas a realidade (ALMINO,
2004).

O conceito de utopia é transdisciplinar, tendo reflexos ndo sé na literatura,
como também na producéo cinematografica, na teoria politica, nas artes visuais, na
arquitetura, etc. Nos dias de hoje, entende-se que esse conceito pode servir como
instrumento para criticidade e para a acéo efetiva no mundo, promovendo diferencas
gue nos tirem da inércia para melhora da realidade concreta.

O professor brasileiro José Teixeira Coelho aponta:

Tem de ser uma imaginacéo exigente, capaz de prolongar o real existente
na direcdo do futuro, das possibilidades; capaz de antecipar este futuro
enquanto projecdo de um presente a partir daquilo que neste existe e é
passivel de ser transformado. Mais: de ser melhorado. Essa imaginacao
exigente tem um nome: é a imaginagao utdpica, ponto de contato entre a
vida e o sonho, sem o qual o sonho é uma droga narcotizante como outra
gualquer e a vida, uma sequéncia de banalidades insipidas. (1984, p. 8-9)

Ao apontar a utopia como uma forma de imaginacdo que cria um mundo
melhor e incita a acao revolucionaria, Teixeira Coelho aponta esse conceito como

incitador da esperanca.

50 A Republica é o segundo didlogo mais extenso de Platédo (428-347 a.C.) tendo sido composto por
dez partes (dez livros), trata de diversos temas.
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Enfatiza-se também que nao se trata de delirios ou alienacdes, pois mesmo
gue ela parta de fatores subjetivos, o que a fortalece é realidade, mediando a
construgéo do futuro e devendo ser exercida nas mais diversas instancias de nossa
vida.

CCom isso, se existe um pessimismo social em relacéo a essas idealizacbes
€ porgue o medo do novo é predominante, devendo ser abafado por um otimismo
militante, capaz de colocar a imaginacdo em acao, mas de acordo com Teixera
Coelho (1984), deve-se exigir o impossivel.

No entanto, vale ressaltar ainda o aspecto segregador que a utopia pode
lancar, negando tudo o que esta fora do padrédo e agindo por meio da violéncia para
atingir o seu ideal, potencializando preconceitos. Como alerta o filosofo britanico
John Gray (2008, p.16) e, especialmente, citando exemplos de como costumam agir
os praticantes do terrorismo da Al Qaeda, do nazismo e do comunismo.

E por isso que Gray (2008) discorre sobre a morte da utopia, entendendo que
esses modelos de idealizacdo ndo cabem a humanidade, pois o ser humano néo
pode controlar seu futuro e, por isso, se tais condicbes forem concretizadas,
provavelmente, seriam versdes piores da realidade.

Na arte, concepcbfes como essas, levam os artistas a reconfigurarem
elementos fisicos e psiquicos em uma organizacao imaginada, ideal e hipotética da
realidade, de modo a trazer questbes subjetivas para arena publica, promovendo
utopias efémeras.

Nem sempre as utopias levam a arte, mas é constante a arte levar a utopia,
pois a arte pode criar outros lugares. Essas ideias se atraem e repelem, pois se a
arte conseguir alcancar a utopia, talvez ela ndo seja mais necesséria; foi esse
motivo que levou Platdo a exclui-la da Kallipolis®.

Assim, mesmo as propostas totalmente inclinadas a utopia — impossiveis de
realizar — ainda podem impulsionar avan¢os em agodes reais, conciliando-as em favor
da realizacéo utdpica.

Entretanto, Bourriaud em suas reflexdes sobre a conceituacdo da arte
relacional, se op6s ao conceito tradicional da utopia e as suas praticas, justificando-

se ao tomar o tema pela sua abrangéncia e seus desdobramentos no contexto

51 Cidade ideal, descrita no livro Republica, sendo escrito como um dialogo socratico.
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histérico do modernismo e, por isso, preferiu dar maior atencdo as relacbes
proximais. Para Bourriaud:
As utopias sociais e a esperanca revolucionaria deram lugar a microutopias
cotidianas e a estratégias miméticas: qualquer posicdo critica “direta“ contra

a sociedade se baseia na ilusdo de uma marginalidade hoje impossivel, até
mesmo reaciondria. (2009, p. 43, grifo do autor)

Portanto, nessa mesma dire¢cdo, mas inspirado pelas ideias dos filosofos
franceses Gilles Deleuze e Felix Guattari e 0 conceito de micropolitica, Bourriaud
(2009) propds 0 temo microutopia.

Observa-se que o conceito de micropolitica foi criado na obra® Mil Platds,
publicada nos anos de 1980, na Franca. Nessa abordagem, os autores Deleuze e
Guattari propuseram que a sociedade e seus individuos sdo segmentares, existindo
distingcdes entre esses conjuntos mesmo que possuam diversas configuracdes que
0s tornam inseparaveis.

Na abordagem de Deleuze e Guattari, apresentada por Ferreira Neto (2015),
postula-se que a ideia de micropolitica precisa ser compreendida pelas articulagdes
com a macropolitica, cuja potencialidade precisa ser explorada, tendo em vista sua
processualidade, a fuga e o deuvir.

Assim, as formas de controle sdo descentralizadas em meio & uma sociedade
complexa, possibilitando a libertacdo através da quebra de modelos estabelecidos.

No entanto, a producdo de uma obra arte, sua divulgacdo e sua recepcao,
dificilmente desencadeariam uma revolucdo social, conforme assegura Bourriaud
(2009) em sua concepgéao do trabalho artistico.

Assim, em concordancia com essas reflexdes, explorar a heterogeneidade
das relacbes e criar espacos de convivio se tornam possibilidades para a
experimentacdo desses conceitos e a reflexdo individual dos participantes acerca
das situacdes criadas.

Geralmente, o conceito de microutopia se refere a acbes em espacos
pequenos e efémeros, como exposicoes, instalagcbes ou até mesmo, proposicoes

desenvolvidas em salas de aula. Contudo, ndo se pode compreender esses espacos

52 O conjunto de textos, Mil platds — Capitalismo e esquizofrenia, de Gilles Deleuze e Félix Guattari,
propde uma revisdo das estruturas de pensamento e novas perspectivas para a concepgdo do ser
humano, do capitalismo, do Estado e dos modos de vida em sociedade.

85



como menores ou menos potentes. Outrossim, salienta-se inclusive a importancia
gue esses acontecimentos adquirem, nos dias de hoje, por exemplo, com a
predominéancia do espaco privado como uma perspectiva da produgéo da arte.

Ao retomar esse debate, Becker, defende que alguns artistas vao optar pela
restauracdo da coletividade, sendo que uma das alternativas para esse fim se

concentra na criagcao de microutopias:

Esses experimentos tentam criar manifestacdes fisicas de uma
"humanidade" ideal em um mundo desumano — essas intervencgdes refletem
o desejo de dar forma ao que Ernst Bloch poderia chamar de "o ainda nao
consciente", aquilo que "antecipa" e "ilumina" o que poderia ser possivel. E
porque O pensamento utépico é sempre comunitario, sempre implicou
historicamente na reunido de pessoas dentro de uma situacdo social
imaginada. (2012, p. 68, grifo da autora®)

Becker (2012) aponta a critica ao distanciamento entre os sujeitos sociais e a
arte como meio de reocupar os espacos de modo efetivamente coletivo. Para a
autora a resposta para essas questdes é microutépica, assim devemos pensar em
pequenas contribuicbes para um todo. Nessa perspectiva, 0os artistas reinventam o
espacgo publico, como alternativa para combater seu enfraquecimento, propondo-o
como um novo local de trocas e de compartilhamento.

Ao longo da historia da arte, o espectador foi majoritariamente entendido
como um sujeito passivo, mas a discussdo tem se ampliado, tanto sobre sua
influéncia para a producdo da arte quanto em relacdo ao seu papel no ensino-
aprendizagem contemporaneo.

De modo correlato, algumas metodologias mudaram o foco do processo de
ensino-aprendizagem, passando a centrar-se no aluno e a entendé-lo como um
sujeito ativo. Helguera considera que a arte contemporanea tem um fascinio pela

educacao e ao analisar os processos de criacdo, comenta que:

O proprio distanciamento que alguns coletivos tém da arte e o
obscurecimento dos limites entre as matérias indica uma forma emergente
de criagdo artistica, na qual a arte ndo esta direcionada a si mesma, e sim

53 “Such experiments attempt to create physical manifestations of an ideal ‘humanity’ in an inhumane
world — interventions reflect the desire to give form to what Ernst Bloch might call ‘the not yet
conscious,” that which ‘anticipates’ and ‘illuminates’ what might be possible. And because utopian
thinking is always communal, it has always historically implied the coming together of people within an
imagined societal situation.” (Tradugdo nossa)
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focada no processo de troca social. Essa € uma nova visdo positiva e
poderosa da educacgédo, que s6 pode acontecer na arte, pois depende de
padrdes Unicos da arte como realizagdo, experiéncia e exploracdo de
ambiguidade. (2011, p. 12)

Assim, a potencialidade artistica no processo educativo pode ser intensificada
com as préticas da arte participativas e, com isso, pode surgir uma intencao de criar
mundos e ambientes de aprendizagem e troca.

Essas alternativas podem ser transpostas para o dia a dia de sala de aula,
transformando perspectivas e identidades com énfase nos processos de criagao, no
contexto social-histérico, acompanhados de uma critica epistemoldgica e das
metodologias da arte.

Ainda, de acordo com Helguera (2011, p. 37), essas obras tém objetivo de
propor uma experiéncia social, sem olvidar a maneira simbolica e, desse modo, seus

impactos podem néo ter uma forma de mediacao direta:

Em sintese: a interagdo social ocupa uma parte central e inextricavel em
uma obra de arte socialmente engajada. A SEA®* é uma atividade hibrida e
multidisciplinar que existe em algum lugar entre a arte e a ndo arte, e cuja
condicao pode ser permanentemente sem solugdo. A SEA depende da acao
social real, e ndo daquela imaginada ou hipotética. (2011, p. 38)

A partir dessas breves consideracoes, percebe-se que a criacao artistica tem
potencial para propor um ambiente autbnomo para producdo de relagdes sociais,
sendo as suas possibilidades mdltiplas e dificeis de enquadrar sob o ponto de vista
somente do ensino da arte, pois tangenciam diversas areas do conhecimento.

Por outro lado, em um ambiente de ensino, essas proposi¢cdes dependem da
aplicacado e das imprevisibilidades contidas na sala de aula, assim ndo basta o
aporte teorico-pratico ou um projeto para sua realizagdo; sua atuacdo depende
especialmente do modo como os participantes vao estabelecer interacdes e trocas.

Nesse sentido, quando uma prética socialmente engajada se encontra com
uma acao pedagogica, a oportunidade de trocas no campo da arte pode impactar as

condic¢des de ensino ou as possibilidades de expansao dessas praticas.

54 Sigla da expressédo Socially Engaged Art, que se traduz como: Arte socialmente engajada.
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3.3.2 Lugares relacionais, proximos e de compartilhamento

Nesse contexto, entre as possibilidades de maior interacdo entre
participantes, propostas artisticas e as praticas pedagdgicas, o jogo pode ser
compreendido como uma das formas eminentes de engajar o publico e criar lugares
relacionais, de compartilhamento e trocas. Afinal, em um jogo vivenciado, as regras
sociais podem ser substituidas por novas concepg¢bes, a partir do conceito de
microutopia.

O historiador holandés Johan Huizinga® (2000, p. 7) reconheceu 0 jogo como
inerente a natureza animal, reconhecendo-o como primario a vida, dotado de uma
funcdo significante que confere sentido a agdo, segundo o autor “[...] ao dar
expressdo a vida, o homem cria outro mundo, um mundo poético, ao lado do da
natureza”, desse modo a vida € expressa a partir do jogo, tendo ele a capacidade de
criar uma realidade paralela.

No jogo se encontram uma das noc¢des mais primitivas e enraizadas no
comportamento do ser humano, como um marcador necessario para nossa
formacéo intelectual, social e afetiva.

A participacdo pode ser considerada fundamental para criacdo de jogos, na
construcdo de ambientes para que o individuo se conecte com a sua sensibilidade,
experimentando novas formas de perceber o mundo e a plasticidade presente
nesses momentos.

Nas praticas ludicas, surgem sentimentos e memoérias construidas
socialmente, explorando possibilidades de criar e de conviver que extrapolam as
regras do cotidiano. Assim, a partir das ponderagdes do historiador holandés Johan

Huizinga, o jogo pode ser entendido como atividade que:

Ornamenta a vida, ampliando-a, e nessa medida toma-se uma necessidade
tanto para o individuo, como funcéo vital, quanto para a sociedade, devido
ao sentido que encerra, a sua significacdo, a seu valor expressivo, a suas
associagfes espirituais e sociais, em resumo, como func¢éo cultural. (2000,
p. 10-11)

55 Texto publicado pela primeira vez em 1938, na Holanda, pela editora H. D. Tjeenk Willink & Zoon.
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Nessa abordagem do autor, compreende-se jogar como uma pratica social e
gue se manifesta desde a infancia com as brincadeiras, toma outras formas ao longo
da vida e pelas relacdes interpessoais ou pelas realidades modificadas e, também,
gue pode acontecer a partir de celebracgdes e ritos religiosos.

Além disso, Huizinga (2000) escolheu o conceito de play (ndo o de game) e,
ao mesmo tempo, considera que o jogo possui um carater ludico e ndo tem como
objetivo principal a competicdo ou a vitéria, mas um ato aberto, movido por Si
mesmo, sendo tratado entdo como um jogo-brincadeira.

No entanto, foram essas definicbes e suas transformacfes nos modos de
apropriacdo que o proprio artista Allan Kaprow intuiu e experimentou em suas

proposicdes sobre o jogo na arte:

Além de seu papel sofisticado nos rituais, a imitagcdo instintiva nos jovens
animais e humanos toma a forma de jogo-brincadeira. Entre si os jovens
imitam seus pais em seus movimentos, sons e padrfées sociais. Sabemos
com alguma certeza que fazem isso para crescer e sobreviver. Eles porém
jogam-brincam sem essa intenc@o consciente, aparentemente, e sua Unica
razéo evidente é o prazer que isso lhes proporciona. (KAPROW, 2004, p.
113)%®

Tendo em vista esses argumentos, Kaprow (2004) também admite a
dimensdo natural presente no jogo-brincadeira, relacionando-o com a imitacao e,
mesmo, considerando as acfes presentes nesses momentos como fundamentais
para sobrevivéncia. Entende-se que essa funcdo néo € intencional quando se joga-
brinca, mas uma das consequéncias do momento.

Dessa forma, a aprendizagem, na infancia ao menos em se tratando desses

autores, ocorre de modo organico a partir do jogo-brincadeira.

O autoritarismo fecha o papel convidativo do jogo-brincadeira e substitui
pela disputa competitiva. A ameaca de fracasso ou demissdo por ndo ser
forte o bastante paira sobre todos os individuos, do presidente do grémio
estudantil ao superintendente da escola, até os cargos mais baixos.
(KAPROW, 2004, p. 120)%

56 “Besides its sophisticated role in ritual, instictive imitation in young animals and humans takes the
form of play. Among themselves, the young mimic their parents’ movements, sounds and social
patterns. We know with some certainty that they do this to grow and survive. But thay play without that
conscius intention, apparently, and their only evident reason is the pleasure it gives them.” (Traducao
nossa)
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Nesse sentido, as atitudes precisam ser assertivas, de modo que o0s
estudantes consigam entender qual papel desempenhardo no jogo-brincadeira e
todos consigam participar de modo ativo e como parte do grupo.

Kaprow defendeu que um clima de competitividade no ambiente escolar
poderia comprometer a qualidade das relacdes sociais e educacionais e, por isso,
insistia que, portanto, esse momento de trocas entre 0s participantes aconteceria:
“Quando o an-artista copia o que esta acontecendo fora da arte ou copia uma nem
tdo visivel ‘natureza em seu modo de operacdo’ (Coomaraswamy)>®, nédo precisa
ser um negocio grave e austero. Seria mais parecido com o trabalho. E para ser feito
com gosto, humor, alegria; é para jogar-brincar.” *° (2004, p. 112-113, grifo do autor)

Nesse debate e sobre as consideracdes de Kaprow, o artista brasileiro Rafael
Schultz Myczkowski acrescenta que:

As reais qualidades do jogo-brincadeira vieram a ser cada vez mais
sobrepostas pelo jogo como disputa, onde os objetivos sao ligados a busca
pelo poder — poder que apenas alguns podem alcancar e que na disputa é
reconhecido como vitéria. As dificuldades e possibilidades de superacdo
desse estado, segundo Kaprow, estariam no sistema educacional. (2019, p
106)

No entanto, Kaprow entendia que quando a arte tem como objetivo a
producdo de um produto final e estava ligada a ideia de trabalho e ao capitalismo,
assim, ndo corresponderia as concepc¢fes contemporaneas que defendia. Muitas
vezes, 0 sistema educacional segue o modelo capitalista e de cobranca, valorizando
mais o resultado final em detrimento do processo percorrido pelo aluno.

Ao mesmo tempo, encontra-se na educacao a possibilidade de reverter esse
guadro, conforme Nardim ressalta, ao estudar as proposi¢ces de Kaprow, que o
artista admitia duas fungdes principais para o0 jogo:

57 “Authortarianism closes out play’s inviting role and substitutes the competitive game. The threat of
failure and dismissal for not being strong hangs over every individual from college president to school
superintendent on down.” (Tradug&o nossa)

58 Kaprow cita o livro “A transformacdo da natureza em arte”, do historiador de arte indiano Ananda
Coomaraswamy, através de uma visdo oriental, entende-se que a arte ndo imita s6 a estética da
natureza, mas também seu modo de operacéo, ou seja, as obras de arte se formam partir da formas
e ideias que ja existiam antes delas.

59 “When the un-artist copies what's going on outside of art, or copies a less visible ‘nature in her
manner of operation’ (Coomaraswamy), it doesn’'t have to be a somber business. That would be too
much like work. It's to be done with gusto, wit, fun, it's to be play” (Traducdo nossa)
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O jogo, em Kaprow, aparece entdo com duas fun¢bes: huma primeira etapa,
0 an-artista, ao qual poderia-se ainda atribuir um tal titulo, utilizaria de
estratégias de jogo com recortes de vida para atingir ao publico e levar a
cabo sua tarefa frente a sociedade. Num segundo momento, o jogo deixa de
ser estratégia isolada e, com o fim da ideia de arte, torna-se um modus
vivendi - a maneira através da qual o homem poderia encontrar uma vida
integra e resistir a opresséo operada pelo regime sobre sua subjetividade.
(2010, p. 4)

O an-artista (ou ndo artista), citado por Kaprow, se assemelha aquele que
mesmo sendo artista, por vezes se interessa por coisas que ainda ndo séao
consideradas arte. Desse modo, através de uma abordagem ativista, ha uma
negacéao do peso conceitual da arte e do artista.

E, nessa direcdo, esse artista passa a trabalhar fora dos estabelecimentos
artisticos, assumindo uma identidade fluida nesses processos criativos. Assim, cria
jogos que inicialmente atingem o publico em um recorte da vida, mas que conforme
essas acbes vao amadurecendo, se tornam um modo de viver e levam a
conscientizacdo e a uma estruturacdo da subjetividade que operam além dos

regimes impostos pelo sistema.
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4 PRATICAS COLABORATIVAS E/OU OUTRO LUGAR DA ARTE

Ao longo deste capitulo foram analisados os modos de relacdo em
proposicdes artisticas, classificados por Tom Finkelpearl (2014) como: ativistas,
sociais e antagonistas.

Com o objetivo de exemplificar os conceitos deste recorte e aproxima-los da
minha atuacdo em sala de aula, apresentam-se alguns artistas no contexto local,
tecendo reflexdes sobre suas acoes.

Para tal analise, foram selecionadas: as proposi¢cées coletivas e oficinas de
Denise Bandeira e Laura Miranda; a artista Carla Vendrami e a abordagem social
das suas instalagbes; e os trabalhos de arte socialmente engajada realizados em
espagos urbanos por Newton Goto.

Este breve panorama de a¢des participativas poderia ser constituido com um
primeiro estudo exploratério, no entanto, considerando as condi¢des e o periodo em
que foi realizado, optou-se por limitar o nUmero de artistas e das a¢des investigadas.
Justifica-se tal restricdo tanto pelo periodo da Pandemia de COVID quanto pelo
prazo deste estudo.

Assim, destaca-se que se pretendeu analisar estes trabalhos com base em
uma perspectiva social e na relacdo arte-comunidade e ensino de arte, para tanto,
foram realizadas entrevistas via e-mail no ano de 2021 e levantamento documental
em diferentes acervos e, também, em repositorios e bases de dados on-line.

Na continuidade, foram tecidas reflexdes sobre como a experiéncia em arte
produz conhecimentos, buscando compreender como a sensibilidade e o
compartilhamento criam outras formas de percep¢do do mundo.

Nesta direcdo, foram consideradas as possibilidades de ensino que partem do
pensamento e da pesquisa em arte, reconhecendo conhecimentos advindos da
sensibilidade, da experiéncia e da acdo artistica, elencados como criacao-ensino.
Neste recorte, proponho uma reflexdo sobre como processos poéticos e
pedagogicos contribuem para a identidade docente, e qual € o papel do pesquisador
nesse caminho.

Por fim, apresenta-se um relato de experiéncia, descrevendo minha pratica

pedagdgica e analisando como a as proposi¢des colaborativas e participativas levam
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a busca por construcédo de comunidades em sala de aula e ao processo de criagcao-

ensino.

4.1 PRATICAS SOCIAIS, ATIVISTAS E ANTAGONISTAS

Conforme brevemente exposto, desde o surgimento nos anos de 1990 até
0S mais recentes acontecimentos, as praticas coletivas artisticas receberam
diferentes nomeacoes, tratamentos e conceituacles, diferenciadas por diversas
abordagens, resultaram em novos modos de acdo, enfoques e de combinacédo de
autoria entre artista e publico, além disso, ganham cada vez mais espaco e
notoriedade no debate artistico e critico.

Pode-se retomar algumas consideracdes do curador Bourriaud (2009) que
refletiu sobre a histéria dos campos relacionais na producéo artistica, a partir de um
elo entre artista e divindade que vem sendo matizado ao longo da histéria da arte e,
por exemplo, foi a vanguarda cubista que incorporou em suas propostas, 0s

elementos mais triviais do cotidiano.

Mas, de modo geral, a histéria da arte pode ser lida como a histéria dos
campos relacionais externos, que mudam de acordo com préticas
determinadas por sua propria evolucado interna: é a histéria da producdo de
relacdes com o mundo, intermediada por uma classe de objetos e praticas
especificas. (BOURRIAUD, 2009, p. 39)

Sao os vinculos estabelecidos pelo ser humano que guiam as producdes
artisticas. Assim, conforme a forma de se relacionar € alterada, a arte também
muda, pois ela segue os preceitos de cada cultura e de cada tempo historico. Ao
longo do século XX se fortaleceu uma tentativa de aproximacdo entre arte e vida,
assim as relagbes comecaram a ser pensadas também engquanto meios de criacao.

No entanto, sem pretender expor somente as congruéncias entre o0s
aspectos artisticos e sociologicos, mas principalmente suas analogias produtivas,
procura-se refletir sobre a arte como um modo de produzir e de pensar as relacdes

sociais.
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Nesse sentido, ndo basta criar relacbes entre as pessoas em uma
comunidade, se a discussdo estética e conceitual acerca do trabalho nédo for
profunda e relevante, afinal a intencdo de uma obra relacional é incluir essas
pessoas em uma pratica artistica. Bishop (2008) avalia que a urgéncia dessa tarefa
politica torna a compreensado das praticas colaborativas como atos de resisténcia,
justificando-as em si mesmas por fortalecerem elos sociais.

Além disso, em outra reflexdo, a autora afirma “Na mesma medida em que
sou largamente solidaria a tal ambicdo, também sustento que € crucial discutir,
analisar e comparar tais trabalhos como arte, criticamente” (BISHOP, 2008, p. 147).
E, desse modo, o0 aspecto social ndo é a Unica demanda contida no trabalho, a
qualidade critica da obra continua a ter grande importancia.

O que néo significa que os participantes devam ter suas relacoes
intermediadas pelo artista, pois eles também estardo conscientes, adotando uma
postura critica reflexiva, que pode trazer novas camadas de criacdo poética ao
trabalho.

E em adicdo ao propdésito de criar relacdes com as praticas artisticas, vale
discutir a qualidade dessas relacdes, para que possam trazer algum nivel de
transformacdo a vida do sujeito participante, atuando de modo verdadeiramente
democrético, mesmo que sejam reconhecidas as limitagdes do que € possivel ser
enquanto arte.

Nesse contexto, o artista enquanto propositor sugere momentos de convivio
e possibilidades que tendem a contribuir para libertar o publico de limitacGes
ideolégicas e dominantes, sendo que o trabalho sé se completaria com essa
participacao.

Ainda, observa-se que ndo ha resultados formais que guiem as imagens
construidas pela estética relacional, o que une esses artistas, segundo Bourriaud
(2009), é algo muito mais importante, as relagdes humanas.

No entanto, a duracdo e a qualidade desses vinculos e, inclusive, quanto
dessas praticas envolvem o conhecimento especifico artistico, tém sido parte do
guestionamento de muitos tedricos e criticos.

Outro ponto importante se concentra no interesse mercadoldgico que essas

propostas despertam, intensificando os debates sobre uma arte desmaterializada e
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gue potencialmente vem atraindo a atencdo, muitas vezes com resultados pouco
mensuraveis. O professor estadunidense Larry Shiner (2001) faz um levantamento
dessas questOes ao classificar e avaliar projetos realizados nos anos 2000, nos
Estados Unidos, com apoio financeiro puablico.

Essas formas de producéo artistica ganharam espaco junto as instituicoes
culturais e de financiamento, pela sua capacidade de envolvimento do publico, o que

Shiner, aponta:

Projetos de arte baseados na comunidade, como "Cultura em Ac&o",
recorrem a uma variedade de patrocinadores: principais financiamentos,
patrocinadores corporativos, doadores individuais, doacbes de empresas
em espécie e, € claro, doa¢Bes federais para as artes, juntamente com
conselhos estaduais e locais de artes. A concepgdo, localizacdo e
financiamento de projetos comunitarios os torna “"arte publica” em um
sentido especial. Mas parte de sua intensa dedicacdo em unir arte e vida
também pode ser encontrada em obras de arte que séo "publicas" de uma
maneira mais tradicional, ou seja, obras diretamente confiadas a 6rgdos
governamentais. [...] o dominio do trabalho auto-contido para a estética do
encontro também estd sendo desafiado, ndo apenas por pecas coloridas
com materiais mistos que abordam diretamente o espectador, mas também
por projetos para espacos publicos de artistas como Mary Miss ou Scott
Burton, que juntando arte e artesanato buscam engajamento visual e
provem lugares para sentar, reunir ou brincar. (2001, p. 297, grifos do
autor)®°

Quando as instituicbes percebem a visibilidade obtida e a atracdo do publico
gue essa nova forma da arte oferecia, passaram a privilegiar esses modelos e
ofereceram financiamentos ou incentivos fiscais.

Nesse contexto, surgiram propostas para uma arte socialmente engajada em
diversos aspectos, tanto pelo apoio de 6rgéos publicos ou privados quanto pelo
envolvimento do espectador na construcdo da obra ou em trabalhos que mudam a

dindmica do espaco social.

60 “Community-based art projects such as “Culture in action” draw on a variety of funding sources:
mainline foundations, corporate sponsors, individual givers, business donations in kind, and, of
course, the National Endowment for the Arts, along with state and local art councils. The conception,
location and funding of community based projects makes them “public art” in a special sense (Lacy
1995). But some of their intense dedication to bringing art and life together can also be found in may
art works that are “public” in a more traditional way that is, works directly commissioned by
government bodies. [...] the dominance of self-contained work for aesthetic encounter | also being
challenged, not only by colorful mixed-media pieces that directly address the viewer but also by
designs for public spaces by such artists as Mary Miss or Scott Burton, who join art and craft by
seeking visual engagement and providing places to sit, gather, or play.” (Traducdo nossa)
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Desse modo, os ideais modernos dos artistas autbnomos e do trabalho
autorreferencial foram substituidos por uma visdo democratica da colaboracéo e de
funcdo social. Isso, consequentemente, vai alterar a visdo de mundo para
concepcao da obra de arte.

Nesses casos, ocorre a valorizacdo de propostas onde o publico € convidado
a interferir no trabalho artistico, bem como de obras que podem ser vivenciados no
cotidiano. (SHINER, 2001)

Por outro lado, ao analisar essas questdes, o consultor de arte estadunidense
Tom Finkelpearl (2014) sugeriu a existéncia de trés modos de participacdo nas
obras de arte: sociais, ativistas e antagonistas.

Em praticas artisticas que derivam do modo de participacdo social, percebe-
se a importancia da construcdo de comunidades, em um contrato implicito, mesmo
gue temporariamente.

Pode-se destacar, nesse contexto, uma arte que atua enquanto contingéncia
de propostas de solugdo para o momento presente, remediando a realidade. Sao
praticas que ndo podem se estabelecer a partir da individualidade, pois sao
comprometidas com o coletivo e com as necessidades humanas.

Sdo acbes valorizadas pelo poder publico como meio para atuar na
comunidade em escalas simbdlicas diversas, melhorando situacbes de exclusédo
social, degradacdo do meio ambiente, violéncia, entre outras. Nesses discursos e
praticas, € comum o questionamento contra estruturas de dominacgéao social.

Quando a arte assume um posicionamento ativista, percebe-se nela a
possibilidade de mobilizacéo ativa para afirmacéo da vida através da coordenacédo
de acdes orientadas politicamente ou ideologicamente em favor de grupos sociais
determinados. Nesses casos, geralmente acontece uma alianca — temporaria ou nao
— entre o artista e movimentos politicos de esquerda.

Através das acOes decorrentes dessa alianca, sao introduzidas novas formas
de engajamento politico no cotidiano, com o objetivo de promover superacdes
efetivas, em um processo ativo de desconstrucéo e criacdo de novos territérios para
as relacdes sociais.

Nessas propostas, ndo basta um envolvimento retérico, conceitual ou estético

com questbes ativistas, mas € buscado seu envolvimento com a realidade,
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buscando altera-la em algum grau a partir de suas praticas. Para tanto, séo tracadas
diversas estratégias de comunicacdo com o publico, muitas vezes englobando acdes
consideradas como radicais pela sociedade.

O artista estadunidense Gregory Sholette (1999) destaca que a arte ativista
costuma se estabelecer fora das instituicbes de arte, interrogando seus meios.
Assim, o artista pode defender suas causas de modo mais aberto e menos elitista,
aproximando-se da linguagem e das causas do povo.

Essas preocupacfes levam-no a assumir uma dimensado iminentemente
pedagogica: “A arte ativista afirma um compromisso com as questdes sociais reais,
tipicamente distantes das preocupacdes circunscritas do mundo da arte”™
(SHOLETTE, 1999, p. 3). No o entanto, como a arte estd em constante
transformacgéo, conforme as agbes de arte ativista foram se fortalecendo, criou-se
um interesse das instituicdes por essa tematica de criacao.

Devido ao seu carater de oposicao, a arte ativista propde-se a escrever uma
outra histéria, ndo apenas criando outros capitulos na histéria da arte como também
na histéria da humanidade, seja através de protestos em massa ou de acbes que
afetam o social sob uma perspectiva micro.

Por outro lado, ao se retomar a analise de Finkelpearl (2014), observa-se que
a versdo mais dura e conflituosa da arte participativa € denominada antagénica,
especialmente, devido a critica escrita por Claire Bishop (2012) em reacdo as
proposicdes de Bourriaud (2008). Praticas antagonistas sdo consideradas aquelas
gue ocorrem quando h& desobediéncia as normas socialmente estabelecidas,
gerando relagdes conflituosas e evidenciando as diferengas entre as partes.

Entende-se o antagonismo como uma posi¢cdo democratica, pois sem ele
existiiam apenas consensos impostos. Sado acdes que denunciam ou expde o
sistema abusivo que enfrentamos, convocando o0 expectador como cumplice,
possibilitando que ele tome uma atitude critica perante esses fatos, mesmo sem
propor solugdes para esses problemas.

61 “Activist art asserts a commitment to actual social issues typically distant from the circumscribed
concerns of the art world.” (Traducdo nossa)
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De acordo com o teorico argentino Ernesto Laclau e a cientista belga Chantal
Mouffe, em livro publicado em meados dos anos de 1980, praticas hegeménicas
foram contrapostas com antagonismos, evidenciando suas probleméticas.

Nesse sentido, entende-se que “O antagonismo, longe de ser uma relagéo
objetiva, € uma relacdo em que os limites de toda objetividade sdo mostrados”®
(LACLAU; MOUFFE, 2001, p. 125), pois através dele existe uma ldgica de
impossibilidade de constituicdo plena da sociedade, evidenciando suas auséncias,
rupturas e limites.

Portanto, para os mesmo autores, a partir do antagonismo ndo existe a
possibilidade da constituicdo plena de si mesmo, pois 0 ‘eu’ estd em constante
relacdo com outro, sendo que as diferencas que ele subverte em sua identidade
penetram seus limites. Vale ressaltar que quanto mais diferencas sdo negadas e as
relacdes sao tidas de modo instavel, consequentemente havera mais antagonismos.

Por outro lado, segundo Finkelpearl (2004) a incompletude das identidades é
evidenciada, pois € essa a caracteristica que mantém o jogo aberto a uma
reavaliacdo continua.

Mesmo que em relagcdo de desequilibrio, multiplas identidades sao
representadas, o que traduziria a democracia de modo mais completo,
reconhecendo as limitagcdes da representacao artistica.

Além disso, ainda sobre as relacbes entre os trabalhos mencionados,
Finkelpearl (2014, p. 4) contrapfe: “Mas, embora as motivacfes nos trés casos
sejam bastante diferentes, assim como 0s meios, todos dependem da participacao”,
afinal, diferente das obras tradicionais, estas sO0 estardo completas a partir das
relacdes criadas na interagdo do publico.

Desse modo, podemos refletir sobre os diferentes objetivos adotados em
cada projeto, unidos pela esfera da colaboracdo e da participacdo, colocando em
evidéncia a esfera das relagBes sociais, eles adotam diferentes estratégias de
engajamento, que podem ser mais ou menos significativas em cada contexto,

valorizando as particularidades de cada proposta.

62 “Antagonism, far from being an objective relation, is a relation wherein the limits of every objectivity
are shown.” (Traducéo nossa)
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Ao longo dos subcapitulos 3.2, 3.3 e 3.4 foram elencadas praticas artisticas ja
realizadas na cidade de Curitiba — Parand, que surgiram em consonancia com as
reflexdes apresentadas nesta dissertacdo, sendo descritas como trabalhos que se
aproximam dos processos de criagcdo-ensino, com énfase no corpo e na

coletividade.

4.1.1 Algumas questdes e as praticas de sensibilizacdo do corpo: oficinas, coletivos

e pedagogias da arte

A primeira etapa deste levantamento sobre as praticas artisticas locais,
vinculadas ao ensino de arte, corresponde as oficinas propostas pelas artistas
Denise Bandeira e Laura Miranda. Entre os anos de 1987 e 2004, a partir de suas
poéticas pessoais, as artistas curitibanas Bandeira e Miranda propuseram oficinas
de sensibilizagdo do corpo e de criagdo poética que ganharam destaque em
contexto local e, também, foram divulgadas em eventos na cidade de Sao Paulo
(SP).

Portanto, foram abordagens que questionaram e criaram novas possibilidades
de ensino dentro das instituicbes de arte, dialogando com artistas locais, discutindo
sobre modos de criacdo e especialmente sobre as implicacdes do corpo dentro
desse processo.

Muitas dessas ac¢Oes podem ter sido concebidas a partir dos principios de
obras performaticas, segundo Melim (2008) ato do artista como ativador de outros
atos (dos participadores), pode ser associado a no¢ao de obra como proposi¢do ou
como instrugao.

Assim, tem-se trabalhos elaborados de modo aberto, sendo constituidos a
partir das interagcbes entre 0s sujeitos participantes, especialmente quando
elaborados na relagéao professor-aluno.

Em entrevista com as artistas, destaca-se uma abordagem sensorio-
perceptiva corporal baseada em fundamentos da educacédo somatica, principalmente
no trabalho do psicélogo estadunidense Peter A. Levine, criador do método de

experiéncia somatica (SE).
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Levine (1999, p. 20-21) orienta, em sua proposicdo tedrica, que para 0
participante ativo serd necessario que: “Esteja atento a qualquer reacdo emocional
gue possa estar se expandindo interiormente, e fique atento ao modo como 0 seu
corpo esta experienciando essas emocdes, sob a forma de sensacbes e
pensamentos”.

Com base nesses estudos, entende-se que 0 corpo expressa aquilo que néo
pode ser dito e que estd presente mais intimamente na consciéncia, por iSso a
atencao especial aos seus modos de estar e de se relacionar com o mundo. Esse
reconhecimento pode ajudar na harmonia dos sentimentos por meio da da
ressignificacdo de sintomas traumaticos.

Articulando as interdependéncias entre corpo e mente, encontram-se feridas
e caminhos para essa cicatrizacdo, cabendo destacar que o cérebro € parte do
corpo humano e os pensamentos passam pelas sensacdes que sdo vivenciadas e,
também, sdo expressas corporalmente.

Levine (1999, p. 40) defende que: “A cura do trauma é um processo natural
gue pode ser acessado pela consciéncia interna do corpo”. Em vista disso, reafirma-
se a importancia de sensibilizacdo corporal, entendendo-a como caminho para
equilibrar as emocodes.

Nessas reflexdes sobre as propostas de experimentacfes artisticas
relacionadas as situacBes traumaticas, observa-se que essas acBes abrem
possibilidades de capacitacdo do corpo, da mente e do sistema nervoso para
processar eventos estressantes, sempre atuando de modo sensivel, responsavel e
embasado para que as energias ruins possam ser liberadas.

Nas oficinas propostas e mediadas por Bandeira e Miranda, desloca-se a
ideia de que a criacdo artistica € centrada no intelecto e se coloca énfase nas
possibilidades de criacéo e significacao corporificadas.

Desse modo, tem-se 0 corpo como mote para discusséo e se analisa como
sua estimulacdo leva a novos niveis de consciéncia e transforma os modos de
percepcdo. Com a intencdo de oferecer alguns subsidios sobre essas propostas,
foram apresentados (Ver apéndice 1) os nomes das oficinas, breves descricdes e

resumos das suas metodologias.
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Ao analisar o acontecimento dessas ac¢les, observa-se que havia uma
preocupacao com a escolha de espacos alternativos de criacdo, que variou entre
instituicbes de ensino, museus, escola de natacdo e até ateliés. Assim, amplificou-se
0 publico que tinha acesso a arte, reconhecendo que existia varias perspectivas para
criacdo e assumindo o potencial de cada espaco.

De acordo com Bandeira e Miranda (Ver apéndice 2), ao deslocar as praticas
de ensino de arte, foi possivel criar um transito entre saberes, que permitiu a
amplificagéo do alcance da arte, caminhando em diregdo ao rompimento de suas
estruturas hierarquicas.

Ao mesmo tempo, a oficina Retorno do Corpo (1987) foi realizada com alunos
da Escola de Musica e Belas-Artes do Parana - EMBAP - e encerrada com mostra
de trabalhos dos participantes no Museu de Arte Contemporanea do Parana - MAC-
PR. As propostas das oficinas Trajeto e Fio (1987) reuniam performances,
desenhos, videos e eram abertas para a comunidade. As performances foram
apresentadas no Camarim Ensaios Bar, no MAC-PR e no Museu Alfredo Andersen
(MAA), em Curitiba-PR e, na sequéncia, no Projeto Sessédo Corrida do Centro
Cultural Vergueiro — CCSP na cidade de Sao Paulo (SP).

No periodo seguinte, em meados dos anos de 1990, as artistas® elaboraram
programas especificamente com alunos dos cursos de bacharelado em arte das
duas instituicbes de ensino, Faculdade de Artes do Parand - FAP® - e EMBAP.
Essas discussfes se tornam rizomaticas, pois influenciam os profissionais em
formacédo e, consequentemente, o proprio sistema de arte local.

De acordo com as artistas, observa-se uma provavel repercussao dessas
praticas, colocando em perspectiva as acdes que cada um desses sujeitos poderia
gerar em sua atuacao social, devido aos papéis profissionais para 0s quais estavam
se preparando e, portanto, enquanto futuros professores e artistas e, também, em
discussdes junto as proprias instituicbes de arte quanto as metodologias de ensino
de arte.

Bandeira e Miranda destacam:

63 Atual campus Il Curitiba da UNESPAR.

64 Em parte desse periodo, ambas as artistas atuavam também como docentes, Laura Miranda foi
professora da Escola de Musica e Belas Artes do Parana — EMBAP entre 1998 — 2000 e Denise
Bandeira iniciou sua carreira no ensino superior em 1997 na Faculdade de Artes do Parana — FAP.

65 Atual campus | Curitiba da UNESPAR.
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A atualizacdo de conteldos artisticos e praticas de ensino, com reflexdes e
elaboracdo de um pensamento sobre o corpo, sobre performance e sobre
processos de criacdo. Conteldos que naquele periodo ndo eram
regularmente ofertados em disciplinas do curriculo das escolas de arte.
(2021)

Essa postura transdisciplinar surge em consonancia com as implicacfes da
prépria arte, pois advém de discussdes da vida como um todo, ndo se adaptando
facilmente ao ensino tradicional e resultando em préaticas inéditas no contexto
artistico e académico local.

A abordagem adotada foi disruptiva, interrompeu os modos tradicionais de
ensino de producdo artistica. Assim, novos olhares para 0s processos de criagcdo e
de ensino foram possiveis, combinando-os e engendrando questdes sobre o corpo e
sobre a acao em diversas praticas.

O desenho estava entre as linguagens de criacdo mais utilizadas nas oficinas,
sendo muito conhecida entre os participantes, o que possibilitava, de antemao,
familiaridade e identificacdo. No entanto, nesse contexto, a concepc¢édo dessa prética

se torna mais abrangente, para Bandeira e Miranda:

O desenho € uma extensdo do corpo. Relaciona corpo e espaco de
diferentes formas e permite conexdes com outras linguagens como a
escrita, a performance, a instalacéo, o objeto, a fotografia e o audiovisual. E
um pensamento contempordneo ao considerar o desenho um fluxo de
energia e que pode ser inscrito e registrado em diversas matérias e
superficies, por diferentes a¢des do corpo ou de outros objetos. (2021)

A acdo de desenhar estava além de riscar o papel com lapis; era um
processo que podia envolver materiais diversos e acontecer integrada outras
linguagens da arte, expandindo os proprios limites do desenho. Entende-se que a
inscricdo de linhas e massas carregava a energia do sujeito, e a partir disso,
exploravam-se as possibilidades e poténcias sensiveis dessas ac¢oes.

Outra perspectiva comum as agfes de Bandeira e Miranda foi a énfase no
processo em detrimento do resultado. Mesmo que, em alguns casos, as
experiéncias fossem tomadas como base para uma producéo plastica, o resultado
grafico era elucidado a partir de percepcbes corporais, jA que 0 corpo estava

envolvido em todo o processo.
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Ao escolher espacos provocadores para que as acdes fossem executadas,
enfatizava-se a relacdo corpo-ambiente. Os significados n&o foram apenas
produzidos em um ambiente, mas pela interagdo que o sujeito construiu, cujo
espaco confere estrutura para troca de informacfes e adaptabilidades entre as
partes.

Conforme essas percepcdes eram aprofundadas, possibilitava-se a criacdo de
novas metaforas que influenciavam a existéncia de ambos. O movimento podia ser
considerado a matriz que alterava as relagdes interna ou externa do sistema corpo-
ambiente, conferindo a estrutura e a organizagcdo necessarias para que 0S
processos relacionais existissem, tornando possivel a troca de informacgdes entre
esse corpo e o ambiente que o cercava.

Essas experiéncias e processos de criagdo passaram a ser concebidos do
ponto de vista da arte, adotando transposicdes entre arte e ensino, até porque
partiram da experiéncia de professoras que também séo artistas.

Cabe destacar ainda a articulacdo que essas praticas assumem com
guestbes advindas da virada educacional na arte, adotando pedagogias
experimentais, multidisciplinares e colaborativas, que valorizam o potencial estético
do ensino.

No entanto, para se compreender essas praticas no contexto nacional, nos

anos 2000, segundo Monica Gongalves:

O primeiro passo, pra isso, é considerar a dita virada educacional nas
praticas artisticas e curatoriais contemporaneas no contexto brasileiro como
um processo menos claro, que se da lentamente e que responde a outras
perspectivas e questdes, portanto, menos emergente que o fenémeno
internacional, mas nado totalmente desvinculado das suas questdes
conformadoras. (2014, p. 154)

Vé-se entdo que as posturas de Bandeira e Miranda se destacam por estarem
alinhadas com tendéncias internacionais, relocalizando-as a partir de uma
perspectiva local, adotando motivos e caracteristicas particulares que atualizaram as

discussoes de arte nesse contexto.
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Além disso, foram abordadas percepcdes criticas e trabalhava-se com uma
pesquisa em educacao, a partir da imprevisibilidade de resultados e das incertezas,
gue sao prerrogativas da arte.

Nesse sentido, nas propostas das oficinas mencionadas, os campos do saber
entre educacao e arte ndo podem ser entendidos como dissociados, pois eles se
refletem e se constroem mutuamente.

A atividade “Meio Liquido” foi realizada coletivamente com alunos e
professores, as ac¢des eram planejadas para resgatar a sensibilidade corporal e
coletiva durante a aula na piscina. A experiéncia consistia em praticas de flutuacao,
sensacao de peso, movimentos com objetos e boias, escuta sensivel do ambiente e
do corpo, integracdo entre os participantes e proposi¢cdes sensorias perceptivas
sobre o corpo, o coletivo e o ambiente.

Durante a realizacdo das atividades das oficinas, a documentacédo foi feita
também pelos participantes, que utilizaram a fotografia analégica — que era mais
popular no periodo e, também, com maquina de fotografia a prova d"adgua — como
recurso para registro de vivéncias e processos.

No final da aula, os participantes aproveitavam o corpo molhado para fazer
impressdes da volumetria em papel. Depois esse resultado foi parte do trabalho de
registro. Além disso, todos anotavam suas ideias, registros graficos ou comentarios
em caderninhos, criando um conjunto de memdérias sobre o processo e das

experiéncias.
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Figura 2: Oficina Meio Liquido
Fonte: Acervo das artistas
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Observando o registro fotografico de uma das atividades da oficina “Meio
Liquido” (Ver figura 2), pode-se destacar o carater experimental documentado da
producéo artistica. A sobreposicdo das imagens remete ao modo como as memorias
podem ser organizadas na mente humana, assim como a escolha do ambiente de
piscina pode levar a um grande apelo sensorial do observador, expandindo os

modos de percepcéo do ato artistico, da producéo a fruicao.

4.1.2 Aspectos artisticos e sociais da alteridade de sujeitos

A artista e professora Carla Vendrami Malucelli (1962-2009), nasceu em
Ponta Grossa (PR) e, na juventude, transferiu-se para a cidade de Curitiba (PR) com
0 propasito de cursar o bacharelado em Pintura na EMBAP.

Em 1985, Vendrami mudou-se para Milao (Italia), para frequentar a Academia
di Brera e a Casa Degli Artist, como aluna e, posteriormente, colega de trabalho de
Luciano Fabro®. (VENDRAMI, 2007)

De acordo com o critico de arte italiano Marco Meneguzzo, a qualidade das
academias de arte depende muito da qualidade dos seus professores, tanto
enguanto a producao artistica como em relacdo aos métodos de trabalho. O artista e
professor Luciano Fabro foi um destaque® a ser considerado nesse meio de arte,

para Meneguzzo:

A “escola” de Fabro na Academia foi uma espécie de “cenaculo”, ao qual os
alunos de muitas geracdes se orgulharam de pertencer, a ponto de
quererem distinguir-se dos demais por uma espécie de orgulho de pertenca,
que trouxe resultados ideais notaveis, como o da “Casa dos artistas” na via
Garibaldi 89/A, fundada juntamente com Jole de Sanna, Hidetoshi
Nagasawa e outros em 1978 e, ao longo dos anos, tornou-se um local de
producéo de ideias entre artistas e alunos. (2013, p. 4, grifo do autor)

Participar da comunidade e das discussdes propostas por Fabro foi marcante

para a trajetoria de Carla Vendrami e, principalmente, em relacdo a ampliacdo dos

66 Escultor, professor e tedrico italiano relacionado com o movimento da Arte Povera.

67 “La “scuola” di Fabro in Accademia € stata una specie di “cenacolo”, cui gli studenti di molte
generazioni sono stati fieri di appartenere, sino a volersi distinguere dagli altri per una sorta di orgoglio
di appartenenza, che ha portato frutti ideali notevoli, come quello della “Casa degli artisti” di via
Garibaldi 89/A, rifondata assieme a Jole de Sanna, a Hidetoshi Nagasawa e ad altri nel 1978, e
diventata nel corso degli anni luogo di produzione di idee tra artisti e studenti.” (Traducdo nossa)
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seus conceitos de arte. A importancia desse contato foi afirmada quando a artista
decidiu prolongar sua permanéncia na Italia, mesmo apos ter concluido seu curso.

Destaca-se que os conceitos discutidos durante sua experiéncia na Europa se
refletiram em sua docéncia e producédo artistica, depois da sua volta a cidade de
Curitiba (PR).

Meneguzzo (2013) compara o sentimento de pertencimento criado por Fabro
em suas aulas com a obra Habitat de Aachen, uma instalagdo com estruturas
aparentemente macicas, mas construidas por varas nao tdo densas e papéis
justapostos, constituindo uma estrutura fragil e envolvente. Afinal, com a arte e a
sensibilidade agucada, muitos sentimentos que podem trazer a sensacdo de
vulnerabilidade, ficariam expostos.

Nesse periodo, a artista oportunamente experienciou os modos de producéo
e discussédo artistica, especialmente sobre questfes éticas da arte e também em
relacdo aos modos operados pela prépria arte para que o sujeito tome consciéncia

de si e do mundo. Acerca dessas questdes, Vendrami relata:

Lembro-me da seriedade nas reunibes na Casa Degli Artist, tipico clima
italiano, em que por mais que um dos participantes tenha maior experiéncia,
todos sdo igualmente responséaveis pela construgdo de um pensamento,
tem autorevolezza, como dizem. Como resultado das discussdes com
Fabro, um grupo de artistas |4 residentes redige o Manifesto Etico, em 1985,
no qual colocam a necessidade de renovacdo ndo somente da forma, mas
da imaginacdo: “ético € o sentido das possibilidades” esta era uma posi¢ao
pensada como alternativa a citacdo e ao pastiche considerados frutos de
desempenho e de cinismo. (2009, p. 100, grifo da autora)

A coletividade era um sentimento amplamente explorado nesse contexto,
criando uma relagdo horizontalizada entre os participantes do grupo, o que
respeitava a velocidade de cada um, em funcdo de um processo para a construcao
de conhecimentos conjunta.

De acordo com Vendrami (2004), a representacdo desse senso de
responsabilidade social do artista e a potencialidade que a arte tem para construcao
um mundo melhor, sdo evidenciadas com o Manifesto Etico.

Em entrevista (Ver apéndice 3), o artista André Rigatti (2021), amigo e ex-
aluno de Carla Vendrami afirma que a preocupacao da professora com a arte era

ética antes de ser estética. Isso ndo significa que os resultados formais nao fossem
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importantes, mas que deveriam existir como um elemento condutor de relacdes
positivas entre as pessoas, entendendo que elas criam um mundo melhor.

Por consequéncia, suas produc¢des adquiriram uma preocupacao comunitaria,
propondo momentos de sociabilidade em torno da arte que envolveram
principalmente publicos em situacéo de vulnerabilidade, para os quais foram criadas
estratégias de promocdo de acesso a arte, entendendo-a enquanto poténcia de
transformacao do real.

Nesse aspecto percebe-se a poténcia social na obra de Carla Vendrami,
porque ela se propds a buscar os problemas de cada contexto e lutar pela sua
superacao. Assim, suas ac¢les artisticas eram socialmente conscientes e aproximam
0 publico dessas discussoes.

Em texto para o catalogo da artista, o pesquisador italiano Roberto Pinto
(2010, n/p, grifo do autor) discorre sobre as obras de Carla Vendrami e destaca que
“ndo somente € ‘permitida’ a participacdo de quem visita a mostra, mas também a
troca com os participantes da mostra (0s artistas e o expectador) se torna conditio si
ne qua non para elas existirem e para serem pensadas”.

Vendrami criou objetos pensando-os como extensdo de seu proprio corpo e
os utilizou de modo intencional como ativadores da relacdo entre artista, obra e
publico. Essas percepcbes se relacionam ao conceito de alteridade, amplamente
explorado pela artista em sua produgédo académica, tais como o reconhecimento e a
importancia das diferencas entre o eu e o outro o que foi essencial para a
constituicdo do seu trabalho.

Cabe destacar a importancia dessas encolhas individuais, percebendo como
os lugares foram ocupados pela artista, passando por escolas e centros sociais até
presidios. Ao participar de um processo de mudanga constante, entende-se que, do
mesmo modo que o outro é diferente, essa diferenca € elaborada a partir de
diferentes perspectivas para cada um.

O filésofo francés Emmanuel Lévinas, um dos principais tedéricos, cujo
trabalho foi utilizado pela artista para fundamentar o conceito de alteridade, afirma
em sua tese central que: “Salvo para outrem. Nossa relacdo com ele consiste
certamente em querer compreendé-lo, mas essa relagdo excede a compreensao”

(LEVINAS, 1997, p. 28).
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Nesse sentido, a relacdo com o proximo foi tomada a partir da busca por
desvenda-lo, embora se reconheca a impossibilidade de vivenciar a mesma
perspectiva do outro.

Ainda assim, quanto mais aprofundados se tornarem os dialogos
estabelecidos entre os sujeitos, tanto a composicdo de contextos e significados se
torna mais proficua quanto a relacéo de alteridade se torna mais proxima.

Desse modo, séo as diferengcas que configuram as individualidades, quando
construidas a partir do outro, por isso a importancia de percebé-lo efetivamente.
Essas percepcdes tornam ainda mais efetivas as acdes que visam provocar relacdes
e assim, possibilitar a troca de experiéncias.

No entanto, a artista alega ndo esquecer de si mesma para compreender o
outro e que esse processo contribui para romper a totalizacdo do seu ser: “Em
outras palavras, ndo destruir o eu do outro para que dele prevaleca o que em mim
penso que seja eu, mas deixar que o0 eu do outro me mostre o que em mim ha de
possibilidade de outros eus”. (VENDRAMI, 2009, p. 95)

Por esse caminho, as diferencas produzidas no encontro com 0 outro
ampliam a perspectiva e produzem novas formas de subjetivacdo do sujeito, o que
pode desestabiliza-lo.

Por isso, trata-se de um processo trauméatico e que toca as fragilidades que
constituem cada um. A criacdo de significados acontece quando ha abertura do ser
para se aproximar do outro e de acordo com Lévinas (1997, p. 33): “O encontro com
outrem consiste no fato de que, apesar da extensao da minha dominagcao sobre ele
e de sua submissao, ndo o possuo”.

N&o ha como dominar aquilo que o outro €, se isso estiver entre 0s objetivos
da acéo, ela estara se distanciando do conceito de alteridade. Mas se acontecer ao
contrario, quando h& a aproximacédo da compreensdo de quem é o outro, caminha-
se em direcéo ao surgimento de afetos.

Como ponto de partida para o desenvolvimento da alteridade no meio social,
um dos locais que Carla Vendrami encontrou foi a docéncia, reconhecendo a
academia e a escola enquanto espacos de troca e de heterogeneidade, onde é

possivel dar voz a sujeitos advindos de realidades diversas.
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O projeto Amarelo | foi um dos projetos mais iconicos da carreira artistica de
Carla Vendrami (Figura 2) e surgiu como um resultado de oficinas realizadas com
criancas e jovens do “Projeto Formando cidadado” em parceria com a Fundacao de
Acao Social (FAS) e com os Nucleos Regionais da Fundacdo Cultural de Curitiba,

com o objetivo de construir vinculos sociais por meio da Arte.

-
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Figura 3: Carla Vendrami, Projeto Amarelo |
Fonte: <http://www.artepg.com.br/2014/11/artista-carla-vendrami-tera-obra-no.html>.

O Projeto Amarelo foi concebido para ser realizado em trés acdes, no
entanto, devido a morte prematura da artista, apenas a primeira parte foi realizada.
Uma instalacdo foi produzida a partir de desenhos realizados por criangas,
formando uma estrutura geométrica com retangulos nas cores branco, cinza e
amarelo, montados sobre uma grade amarela, para ser exposta na rua da cidadania
de Curitiba (PR).

Os encontros com as criangas assistidas pelas FAS foram conduzidos por
Carla Vendrami e com ludicidade, buscando uma aproximagao com universos que

110



constituiam cada uma daquelas infancias. Nesse sentido, a arte foi entendida como
um desdobramento das relacdes humanas, além das dimensdes estéticas e como
um acontecimento fora das instituigdes.

Nesse projeto, o desenho foi utilizado como meio para a construgdo de
didlogos sobre a realidade dessas criancas, muitas vezes, em situacdes de
vulnerabilidade, dando voz e reconhecendo-as enquanto cidadas. De modo critico e
consciente, foi permitido que fossem reconstituidas historias, condi¢cdes sociais e
presencas.

De acordo com Rigatti, além de ter sido criado a partir do conceito de
alteridade e de utilizar a arte como instrumento formador e agenciador de grupos,
nesse trabalho, destaca-se a preocupacdo de Vendrami enquanto professora. Desse
modo, sua producéo artistica e sua atuacao docente se espelhavam.

A producdo artistica foi constituida como um processo educativo, por meio da
reunido entre pessoas e realidades, com a justaposicdo entre 0s processos de
criagdo e ensino, aproximando a poética da sala de aula e uma dimensdo social
para a criagao de arte.

Tanto a producdo quanto a reflexdo sobre os trabalhos, a montagem e a
exposicao, foram percebidos enquanto momentos de troca de experiéncia, para a
aprendizagem conjunta. Assim, ndo somente a artista estava l4 para compartilhar
seu conhecimento como também foram reconhecidas as bagagens trazidas pelas
criancas e as aprendizagens que eles construiram juntos.

De acordo com Rigatti (2021), ao se intensificarem preocupacdes em realizar
um fazer artistico que envolve o outro, fazendo emergir outras realidades diferentes
para o artista, criam-se novos embates sociais e que desencadaram um processo de
autodescoberta, tanto do eu quanto do outro.

Nesse sentido, Vendrami validou a criacdo artistica infantil, compartilhando a
autoria dessa producdo e, portanto, ocorreu uma ruptura de hierarquias entre
artista/publico e adulto/crianca, aproximando os participantes das discussdes
artisticas.

Rigatti (2021) observa que, além de ter sido criado a partir do conceito de
alteridade e de utilizar a arte como instrumento formador e agenciador de grupos,

esse trabalho também se destaca a preocupacao de Vendrami enquanto professora.
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Desse modo, sua producdo artistica e sua atuacdo docente se espelharam.
Por um lado, a producéo artistica foi constituida como um processo educativo, pela
reunido entre pessoas e realidades, com a justaposicdo entre 0S processos de
criacdo e ensino, aproximando a poética da sala de aula a uma dimenséo social
para a criacao de arte.

Nesse caso, havia um modo similar de criagdo nos projetos que a artista
vinha desenvolvendo, como o Progetto Casina®, realizado na Itdlia. O grupo
escolhido para aplicar esse projeto era excluido socialmente, tanto devido a sua
condicdo socioecondmica, quanto a faixa etaria.

De acordo com texto publicado para a exposi¢cdo no Centro Ricerca de Arte
Contemporanea (CRAC) em 2007, as Casinas sao espacgos de conexao, tendo como
objetivo repensar a prisdo em relacdo ao ambiente externo e criar uma dimenséao
comunitaria que respeite as singularidades e seja livre de esquemas estabelecidos

previamente:

A possibilidade de os individuos se perceberem imediatamente, através da
visibilidade, como parte integrante e efetiva de um grupo pode desencadear
e manter viva uma dimensao positiva do projeto, que se move livremente
dos proponentes das oficinas aos participantes. (2007, p. 03)%°

A partir de tais caracteristicas, percebe-se a importancia do trabalho em
grupo, que integra os participantes e propositores sem distincédo hierarquica, unindo-
0S por objetivos que procuram um bem-estar e a construcao de subjetividades.

No entanto, vale observar que o resultado dessas praticas € um produto final,
gue acaba diluindo as experiéncias em um objeto estético. A experiéncia nao é
contemplada pelo observador da obra, mas apenas por aqueles que participaram de
sua concepcéo. Talvez essa escolha seja resultado de uma exigéncia social, mesmo

gue subconsciente a artista. Ou ainda, de sua formagéao focada no objeto.

68 Projeto iniciado em 1991 permanecendo atuante até hoje, desenvolvido entre Carla Vendrami,
Silvia Truppi e Antonella Ortelli, entre outros colaboradores. Dentre as primeiras acdes, as artistas
foram ao presidio feminino de San Vittore, em Mildo, onde buscaram criar conexdes com as mulheres
gue |4 estavam a partir da arte. Elas trabalhavam de modo voluntario e ndo vinculado a qualquer
outra instituicdo, por isso tinham mais liberdade para criar um espag¢o mais acolhedor, com principios
comunitarios e flexiveis.

69 “La possibilita per i singoli di percepirsi immediatamente, attraverso la visibilita, come parte
integrante e fattiva di un gruppo potra innescare e mantenere viva una positiva dimensione
progettuale, che si sposti liberamente dai responsabili del laboratorio ai partecipanti.” (Tradugéo
nossa)
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Mas fato € que essas alternativas podem ser utilizadas como caminho para
nossa pratica pedagdgica, pois a maior parte das escolas também tém essa énfase
no resultado, sendo que se pode levar algum tempo para que a comunidade escolar
entenda as propostas baseadas na arte contemporanea e na participagao.

4.1.3 Do engajamento no espaco publico as questdes da sociabilidade

Newton Goto € um artista, ativista social, pesquisador, curador e produtor da
cidade de Curitiba. Desde 1991, ao voltar sua formacédo para area de artes, sua
atuacdo se distribui em diversas éreas artisticas, destacando-se o interesse pela
criacdo de didlogos com a sociedade e pela reflexdo sobre os modos de constituicdo
do espaco urbano.

A atuacdo propositiva do artista em relacdo ao contexto social ganhou
bastante relevancia na atual conjuntura. Além disso, Goto acumulou um arquivo
documental, para o qual concebe e cataloga acdes alternativas do campo, tais como
as que acontecem em espacos alternativos ou abertos a participacdo do publico.

De acordo com o préprio artista, em video produzido para divulgacéo digital”,
essas acdes podem ser efémeras, mas devido a um potencial transformador, criam
conhecimentos novos e, depois que sao integradas ao acervo, criam memdarias.

Esses acontecimentos transcorrem em um contexto local, a partir de
necessidades especificas, mas podem vir a ser um ponto de ativacao para novas
acoes. (GOTO, 2005)

Uma conquista, destacada em entrevista pela artista e professora brasileira
Tania Bittencourt Bloomfield (2021)™, em relacéo as reivindicacdes politicas publicas
abracadas por Goto e, nesse caso, com o0 empenho de um grupo de artistas e
especialmente em parceria com Ana Gonzalez, artista e funcionaria da Fundacao
Cultural de Curitiba, resultou na formulagdo de um programa de fomento a producao

artistica pela FCC.

70 O artista foi entrevistado, em 2017, pela a agéncia privada Interarts, um jornal online de
repercusséo internacional, que desenvolve uma programacédo de apoio as politicas de cultura, cujas
noticias sao veiculadas no canal de YouTube Interarts Video, disponiveis através do link:
<https://www.youtube.com/watch?v=QvAQjtIgUK8>.

71 Pergunta utilizada para entrevista disponivel no apéndice 4.
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O programa Bolsa Producéo para Artes Visuais, teve sua primeira edicdo em
2005 e resultou em avancos para o cenario local, com apoio a producao de artistas e
divulgacdo dessa producdo, ainda que os ultimos anos tenham sido dificeis, pela
falta de verba e as mudancas de gestéo. Vale ressaltar ainda que Goto também tem
atuado nas esferas estadual e federal de politicas publicas para area de cultura.

Outras frentes de acao do artista estdo na discussdo do regime das aguas e
da protecdo ambiental da vegetagcao nativa da regido metropolitana de Curitiba (PR),
experiéncias que se desdobram em diversos trabalhos e agbes: Jardinagem
Territorialidade, Guaiba de Todos os Santos, Rios Marginais e Transborda Jardim.

Além disso, nesse debate politico-cultural, Bloomfield (2021) confirma que
Goto costuma trazer as injuncdes do poder publico, frente aos direitos e ao ativismo
do artista/cidaddo/habitante. Em entrevista,’? Goto afirma que:

A crise planetaria causada pela humanidade alcancou um estégio radical,
beirando vérias perspectivas de colapso social e ecolégico. Crises de ordem
ética, humanitaria, filoséfica, politica, espiritual. Crises locais, regionais,
nacionais, continentais, globais, questdes por vezes isoladas e singulares,
entretanto constantemente interconectadas. A necessidade de engajamento
individual e coletivo na busca de transformacéo desse panorama é evidente.
Penso que o artista visual também tem algo a contribuir na construcao de
um imaginario e de uma pratica que possam assinalar melhores
perspectivas existenciais para a humanidade e o planeta. (2021)

Em alguns desses casos, aconteceram desdobramentos administrativos e,
também, judiciais em processos do municipio de Curitiba contra essas
manifestacbes”™ de carater sécio/cultural/politico/ambiental/artistica, incluindo-se
multas e penalidades civis. Essas interposi¢cdes demonstram a falta de entendimento
do poder publico em relacao as demandas artisticas e as causas ambientais.

72 Pergunta utilizada para entrevista disponivel no apéndice 4.

73 Durante um tramite legal que ainda esta em processo, a Secretaria Municipal de Urbanismo de
Curitiba multou Newton Goto alegando obstrucdo de vias publicas, falta de manutencéo e lixeira fora
do padréo. No entanto, Goto esta entrando com recurso alegando que h& contradicdo em relacéo as
demais leis que regem o municipio, que as vias publicas sédo de responsabilidade do estado, que os
pedestres ndo estdo tendo sua passagem obstruida, que o jardim esta de acordo com a Lei da
Agricultura Urbana de Curitiba e que o modelo utilizado de lixeira € comum no bairro. A partir disso o
artista coletou depoimentos de 21 pessoas foram convidadas para conhecer a obra “Transborda
Jardim“ e apresentaram textos em sua defesa.
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Fgura 4: Transborda Jardim
Fonte: <https://newtongoto.wordpress.com/transborda-jardim/>

Goto (2005) também defendeu a capacidade do artista em instaurar circuitos
de arte ou de produzir trabalhos a partir da participacdo, considerando essas
atitudes como gestos politicos e autodependentes da existéncia dos proprios
artistas.

Esses atos de ocupar espacos seriam um posicionamento politico e, para
Goto (2005), capazes de transformar os modos de urbanizacdo da cidade
engajados com os ideais que se pretende construir.

Por outro lado, ao se tratar do ambiente urbano, das condi¢ées de mobilidade
e do direito de ocupar esses espacos, de acordo com a arquiteta brasileira Isadora

Panachao:

Dessa forma, conclui-se que o direito basico de ir e vir é essencial para o
exercicio de tais praticas revolucionarias e ignorar a existéncia de
desigualdades que restringem o usufruto dessa liberdade por aqueles que
mais anseiam ser ouvidos sobre representatividade no espaco publico é
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novamente limitar o poder de transformacdo apenas aqueles que ja
desfrutam do privilégio de serem considerados cidaddos plenos. (2019,
p.172)

Assim, no cenario citadino, as ruas passam a ser vistas como algo além de
um ambiente de passagem e essa ocupacdo implica no desfrute da cidadania, de
uma maior qualidade de vida e de direitos mais igualitarios.

Desse modo, para que a cidade seja ocupada por todos sera essencial que
ocorram avancos em politicas publicas sobre seguranca, educacdo e
conscientizacdo em relacdo aos preconceitos coletivos.

A mobilidade no espaco urbano nao é igualitaria, isso fica explicito em relagéo
a falta de adaptacao dos espacos para cadeirantes e, também, essa questdo pode
ser analisada do ponto de vista da discriminacdo das minorias sociais e da
precariedade do transporte e da moradia.

Em entrevista, Goto (2017) afirmou que a mobilidade deve ser vista de modo
integrado com outras questdes da cidade, na busca por melhores solu¢des para o
problema urbano. Nesse sentido, busca-se explorar o potencial revolucionario do
espaco publico, politizando-o.

Nesse contexto, vale mencionar ainda os trabalhos de Goto com hortas
comunitarias, que integram a populagdo em um trabalho para o bem comum. Como
a “Horta do Jacu”, as a¢bes no “Parque Bom Retiro”, a “Escadaria Comestivel das
Mercés”, a “Horta Comunitaria de Calcada Cristo Rei”, o “Multirdo na Aldeia Tupa
Nhe’é Kretd”, a “Horta Labirinto e o Parque Gomm”, a “Horta Comunitaria do Jardim
Meliani” e a “Horta do Jardim Bela Vista”. Podem ser mencionados ainda os
projetos: Rios marginais, Guaiba de Todos os Santos, Jardim imaginario, Cidade
vazia, Descartégrafos, Projeto Superagui.”

Tratam-se de acdes afirmativas de préatica cidada, reivindicando interesses
gue muitas vezes se contrapfe a logica capitalista. Se estabelecem enquanto atos
artisticos e politicos, onde Goto é colaborador, buscando a promocao de bem-estar,
sustentabilidade, lazer, sociabilidade e trocas alimentares e de conhecimentos.

Nesta condi¢do, a arte oferece estratégias para a ocupacédo do meio urbano e
0 conhecimento das suas problematicas. Trata-se de um processo de

74 Essas acoes séo descritas individualmente no site do artista:
<https://newtongoto.wordpress.com/hortas-urbanas/>.

116



reconhecimento e apropriacdo do espaco publico, com a descoberta de novos
significados para o uso cotidiano. Cabe aos processos artisticos desestabilizar as
nocdes de publico e privado, conectando saberes que ja existiam com novas
percepcoes.

No entanto, observa-se uma diferenca entre arte politica e arte de protesto,
mas se destaca o papel da arte e das politicas culturais, reconhecendo os poderes
sustentados por essas manifestacdes e, também, quanto ao vigor dessas relacdes
culturais, conforme afirma Goto (2005, p. 2): “Da arte politica a politica para as artes,
ha um vasto campo de realidades”.

Bloomfield (2021), a partir da sua experiéncia sobre as praticas
contemporaneas da arte na cidade’™, destacou que Goto ja abordou em muitos dos
seus trabalhos, relacdes de poder e de disputa entre 0 espaco construido e meio
ambiente, questionando e defendendo modos democréaticos para a ocupacao
urbana.

Em um contexto histérico, tais preocupag¢des tangenciam as praticas do grupo
Internacional Situacionista, criado em 1957, pelo artista e ativista politico francés
Guy Debord. Um movimento critico em relacdo a sociedade de consumo e que
vislumbrava a aproximacao entre arte, vida, politica e cidade. Entre as acfes desses
artistas destaca-se a psicogeografia, uma pratica que defendia o caminhar e o
registro do percurso de forma sistematica e subjetiva.

Um modo critico de se apropriar das cidades, reinterpretando-as a partir das
experiéncias vivenciadas e segundo Debord (1960, n. p.): “Suas experiéncias se
propdem, no minimo, a realizar uma revolugdo do comportamento e um urbanismo
unitario dindmico, susceptivel de se estender para todo o planeta; e de se propagar,
em seguida, para todos os planetas habitaveis.”

Ainda que essas acfes do artista Goto tenham carater local, buscam uma
expansao e um publico maior. Percebe-se também nesse movimento uma tendéncia
de concepcdo do espaco a partir das relacées do local, que promove acdes de

carater participativo.

75 BLOOMFIELD, Tania. O espaco urbano vivido, percorrido e produzido por praticas artisticas
contemporéneas, na Cidade de Curitiba. 301 f. Tese (Doutorado em Geografia) — Departamento de
Geografia, Universidade Federal do Parand, Curitiba-PR, 2012.
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Ao mesmo tempo, Goto (2010, p. 1) enfatiza: “Pensamos o territorio da cidade
como uma geografia de construcao coletiva” e, para tanto, prop6s uma reconstrucao
dos mapas, envolvendo os moradores de cada regido, em um movimento de
valorizacéo de seus olhares e histérias de vida.

Essa proposta surgiu de incursbes pela cidade e de conversas com
moradores, com 0s objetivos tanto de uma recartografia quanto para que essas
acoOes se propagassem.

Pode-se crer que sdo experiéncias contra o fluxo hegemonico, exercicios de
liberdade, perambulacfes indisciplinares pautadas em uma percepcao critica do
espaco. Assim, Goto experimenta a cidade para além do seu carater estético, busca

um sentido para essa realidade ao aproxima-la de seus ideais:

A arte de trazer a tona uma realidade de vida até entdo descartografada,
como se ndo existisse. A arte de percorrer um territorio de homens
invisiveis, vilas invisiveis, memoarias invisiveis, cidades invisiveis, e ainda
assim de vida pulsante, com a qual os descartografos querem continuar
dialogando. (2010, p. 14)

Essas experiéncias coletivas abrem possibilidades artisticas e de potencial
democratico, ao aproximarem-se de grupos excluidos socialmente ou ignorados pelo
Estado. Assim, parte-se dos problemas encontrados, transformando-os pelas
estratégias de resolucdo da arte.

Ha uma diluicdo de fronteiras entre artista e publico, revelada nessa proposta
e que segundo o préprio artista se desdobra segundo os pressupostos de Joseph
Beuys e Hélio Oiticica ou sob os argumentos ja defendidos pelo critico de arte
Frederico Morais.

Nesse contexto, destacam-se as acdes de performance e manifestos do EPA!
— Expanséo Publica do Artista — um organismo de politica cultural autogerido que se
materializa em diversos acontecimentos, exercitando a articulagdo com a producéo
de outros artistas e a criagdo de comunidades.

Esses agenciamentos ocorreram a partir de taticas diversas, como editais de
financiamento publico, que divulgaram, artistas, contextos, circuitos, e acfes

historicamente fundadoras de desdobramentos que nos alcangam até 0 momento

118



em que se encontra a arte contemporanea, chegando a ter desdobramentos em
carater nacional. (BLOOMFIELD, 2021)

A artista, também, comenta que as producBes do artista podem ser
compreendidas como uma confluéncia entre as questbes de arte e da ética,
representando um modo coerente de se estar no mundo, pois ndo ha separacéo
entre seu propaosito de vida e suas producdes tedricas e/ou artisticas.

Por isso, destaca-se o papel da consciéncia social na producdo artistica,
deslocando subijetividades egocentradas, levando a percep¢cdes mais amplas sobre
as possibilidades de transformacdes que a arte pode propor e aproximando seus
didlogos da sociedade. Questionado sobre a caracteristica ativista em seus

trabalhos, Goto elucida:

O termo ativismo pode ser também apropriado por agfes conservadoras e
reacionarias. Ativismo refere-se a um conjunto de agdes que visam incidir
na transformacéo social, entretanto ha ativismos emancipatérios e ativismos
reacionarios. O ativismo juridico da Lava-jato mostrou-se evidentemente
reacionario, assim como o ativismo armamentista. Ha a necessidade de a
arte estar engajada no ativismo emancipatério, com a proposi¢do de acdes
ou participando de movimentos ativistas que promovam justica social,
liberdade de expressdo, diversidade cultural e identitaria, consciéncia
ecoldgica, autonomia de ac¢éo. (BLOOMFIELD, 2021)

O ativismo tem por caracteristica propor argumentacdes e acdes que
mobilizem grupos em prol de transformagfes. Ao destacar duas classificacdes
dentro dessa postura Goto alertou para tendéncias antidemocraticas, que buscam
retornar as condicGes anteriores, entendidas enquanto reacionarias, especialmente
ligadas as classes dominantes, sendo uma estratégia que deve ser evitada, devido a
seu potencial de manipulagao.

Pelo contrario, enquanto artista, Goto propde acdes ativistas emancipatorias,
por meio da inclusdo de diversos pontos de vista, colocando foco nas classes e
guestdes que estao desassistidas.

Com isso, propde-se processos de empoderamento, dando voz e
possibilitando uma postura critica aos envolvidos, assim, privilegiam-se

perspectivam locais.
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4.2 EXPERIENCIA EM ARTE COMO CONHECIMENTO

O trabalho em arte envolve processos de experimentacdo e fruicdo
associados a experiéncia artistica e nem sempre acontecem linearmente, pois o
artista é inventor de seu processo, estando sujeito ao acaso e a errancia.

Por essa via, quando a arte explora o sensivel e se aproxima das
experiéncias estéticas consideradas intelectuais, o conhecimento é construido a
partir de reflexdes sobre a realidade. Quando ndo o for, sua validade é mais
facilmente questionada.

Essa posicdo acentua a vitalidade, pois proporciona troca ativas com o mundo
e promete uma percep¢ao agucada da realidade. Assim, a arte se torna canal para
revelar modos particulares de interpretacdo do mundo, cuja criacdo pode
direcionada para a aprendizagem e para significacdo das acdes, abrindo espaco
para uma abordagem estética da acdo cognitiva.

No entanto, a producdo em arte contemporanea questiona regras, acontece
de maneira ndo linear, com objetivos que podem se alterar durante o percurso ou
ainda, sem hipoteses claras. Assumir esses padroes em sala de aula significa,
muitas vezes, promover a indisciplina.

Isto ndo significa um processo desordenado ou uma turma que nao se
envolve com as proposicées, mas sim estudantes com senso critico, capazes de
propor solucbes e aulas com estruturas diferentes do tradicional, seguindo as
especificidades de cada proposta.

Neste estudo em andamento, o jogo € considerado como possibilidade
criativa de momentos nos quais a producdo estética acontece em sintonia com o
desenvolvimento de interesses dos participantes, valorizando as vivéncias durante o
processo.

Percebe-se que muitas das praticas colaborativas podem conter uma poténcia
sensibilizadora, com o convite ao publico ou quando desenvolvidas por préaticas
coletivas.

Além disso, a diversidade dessas acfGes pode oferecer caminhos para a
corporificagdo dos sentidos, ampliacdo das formas de percepc¢éo e potencializacao

dos significados.
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Esses processos podem ampliar os modos de percepc¢éao coletiva, socializar o
contato entre os participantes pelo trabalho artistico e gerar novas experiéncias de
vida. Colabora-se assim com a educac¢do dos sentidos, pois o trabalho artistico se
constitui com uma variedade de processos e de possibilidades para as experiéncias.

Nessa direcdo, o papel do artista e do educador ndo ficariam restritos a
producado de objetos artisticos ou pedagdgicos, o que pode ampliar essa acepcao da
criacdo como objeto social.

Logo, quando os artistas e professores propdem obras que produzem
experiéncias, tornam possiveis processos experimentais, cada vez mais urgentes a
vida cotidiana. Assim, o educador serd capaz de instigar acdes que promovam o
desenvolvimento de conhecimentos sensiveis a partir de experiéncias de criacéo,
experimentacao e pesquisa.

Ao relacionar a producdo em arte e ensino, a pesquisadora brasileira Jociele

Lampert afirma:

Neste sentido, a pratica de estudio gera persisténcia, capacidade espacial,
expressividade, capacidade de observacao e reflexdo e propensdo para
pensar além do que é concreto ou real. Surge articulagdo com o
desenvolvimento da subjetividade ao passo da tessitura do estudo de
materiais e técnicas (tidas como ferramentas). Em articulacdo pensa-se o
espaco da sala de aula como gerador similar ao estidio, em consonancia
com possibilidades para o ensino/aprendizagem em Artes Visuais. (2016, p.
98)

No entanto, ensinar possibilidades de criagdo e fruicdo artistica, exige do
professor uma experiéncia como a poética de si mesmo. E valido ressaltar que a
producao artistica acontece sobre as bases da pesquisa, especialmente em contexto
académico. A professora brasileira Sandra Rey (2002) avalia que o artista concebe
seu fazer como praxis, ao integrar a dimensdo tedrica e a producdo de
conhecimento com a pratica no atelié.

Ademais, o professor, ao assumir o papel de artista, incorpora essas a¢des no
processo educativo e na criacdo em sua sala de aula, possibilitando uma vivéncia
microutopica e 0 engajamento desses estudantes entre a agdo artistica e a vida

cotidiana.
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Nesse caso, a producdo da arte ndo representa o mundo, mas procura
transforma-lo em um movimento que se direciona as relacées humanas. Entender
arte como conhecimento é reconhecer a validade das experiéncias produzidas pelo

sensivel, conforme Cauquelin analisa:

Para que eu tome consciéncia de que se trata aqui de um projeto, de que
essa paisagem é construida por sua definicdo, é preciso que algo se
manque, que algo deixe de ser evidente, que, de repente, uma perturbacdo
se produza: “Ah!, mas nao é tudo aquilo que eu pensava! O amarelo nao
tem o tom que eu esperava, 0 mar nao é tdo azul quanto deveria ser..."!
(2007, p. 104, grifo da autora)

As sensac0es estéticas podem afetar os individuos em diferentes graus, seja
tanto em relacdo a suas percepcdes corporais como também intelectuais,
desestabilizando e reequilibrando estruturas a partir da apresentacédo de novas
perspectivas.

O processo educativo, em sintonia com as potencialidades da arte, resulta em
possibilidades de aprendizagem e de trocas que, de certa maneira, vao contribuir
para a experiéncia relacional dos participantes. Em consonancia com essas
afirmacdes, Helguera prop0e a abertura das fronteiras da pedagogia a partir de sua

aproximacdo com o campo da arte:

A pedagogia tradicional ndo reconhece trés coisas: primeiro, a realizacao
criativa do ato de educar; segundo, o fato de que a construcao coletiva de
um ambiente artistico, com obras de arte e ideias, € uma construcao
coletiva de conhecimento; e, terceiro, o fato de que o conhecimento sobre
arte ndo termina no conhecimento da obra de arte, ele € uma ferramenta
para compreender o mundo. (2011, p. 12)

Nessa condicdo, para a atuacdo como formadores de professores de arte,
abrem-se infinitas possibilidades educacionais possiveis por meio da arte,
reconhecendo as influéncias da criacdo artistica na educacdo, a importancia dos
conhecimentos produzidos pela coletividade da sala de aula, assim como a validade
dos saberes construidos com a experimentacao sensivel.

Ainda, a valorizagdo dos saberes da experiéncia tem sido uma alternativa
para aproximacdo da formacdo académica com a realidade escolar, ja que se

apontam caminhos para a atuacdo dos futuros professores a partir dessa
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experiéncia socializada e compartilhada, bem como uma articulagéo entre teoria e
pratica.

Para que essa aspiracdo seja possivel e articulada com os ideais da
formacédo, procura-se compreender como a postura de pesquisador pode contribuir

com a pratica de arte e com a docéncia.

4.2.1 Pesquisa e educacao em arte: Criagcado-Ensino

As transformacdes sociais e as incertezas da vida contemporanea desafiam a
escola e a universidade a se reinventarem e se adequar as necessidades dos
educandos, exigindo acdes flexiveis e criativas do professor. No contexto atual,
existe uma multiplicidade de perfis vislumbrados durante a formagdo em um curso
de licenciatura e se destaca o papel do professor-pesquisador.

As articulacbes entre ensino e pesquisa na formagdo de professores sao
recorrentes e tém sido expressas pelos documentos de formagcao promulgados nas
Ultimas décadas’, representando as possibilidades de desenvolvimento da docéncia
a partir da avaliacao e da reflexao sobre sua préatica pedagogica.

Nesse sentido, € importante reafirmar que a formacao inicial docente envolva
a capacitacdo em pesquisa, com rigor cientifico, fundamentacdo tedrica,
conhecimento de metodologias de campo para diagnéstico de problemas e, por fim,
condicdes de analise dos resultados.

Portanto, foi preciso analisar quais seriam as bases necesséarias para o
desenvolvimento dessas praticas e a nhatureza dos conhecimentos produzidos,
considerando varias possibilidades de ensino e pesquisa de modo a valorizar a acédo

do professor.

76 Em 2000, o papel da pesquisa na formagdo de professores foi motivo de uma mesa-redonda na
Universidade Federal de Goias, cuja sintese se encontra no livro organizado pela professora Marli
André e que teve como resultado uma cartografia preliminar do conceito de pesquisa ho campo
pedagégico.
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A pesquisa se torna um meio para que o professor encontre seu caminho de
emancipacao, capaz de provocar transformacdes sociais e de promover uma
educacao de qualidade.

De modo correlato, pensando a formacao especifica do professor de arte,
destaca-se a importancia da pesquisa para producédo artistica, analisando quando o
trabalho se transforma em pesquisa e pensamento cientifico.

Reforca-se a noc¢do de que a criacdo artistica contemporanea acontece a
partir do movimento, rompendo e desestabilizando as estruturas das instituicdes, tais
como museus e escolas e, portanto, pode ser caracterizada pela troca de
experiéncias em fluxo continuo. S&o pesquisas que valorizam processos de
construcdo, desconstrucdo e reconstrucdo de conhecimentos a partir da
experimentacéo e da troca relacional.

A partir dessas consideracdes, percebe-se a importancia da pesquisa tanto
para formacao do professor quanto do artista. Desse modo, compde-se o trinémio do
professor-artista-pesquisador, concebendo um modo de existir docente aliado as
necessidades contemporaneas. Ainda, nessa direcdo, a pesquisadora brasileira

Icleia Borsa Cattani refletiu sobre essa integracéo profissional:

Mas enquanto o artista, que trabalha unicamente em seu atelier, tem a
liberdade e o direito de recusar toda e qualquer metodologia e
sistematizacdo de ideias, sobretudo em sua forma verbal e/ou escrita, 0
pesquisador em artes plasticas, ligado em geral a instituicbes de ensino
e/ou pesquisa, tem um compromisso com a producdo do saber e o efeito
multiplicador de suas reflexdes. Este ultimo optou por desempenhar dois
papéis, simultaneamente, artista e professor/pesquisador. (2002, p. 40)

Portanto, entende-se que a formacdo docente ganha mais complexidade, ao
implicar em um profissional que atue simultaneamente como professor, artista e
pesquisador. Assim, o docente se torna mais consciente da amplitude de suas
funcbes, podendo considerar as dimensdes sociais e politicas da arte, da pesquisa e
da educacao, entendendo-as como possibilidade de geracédo de deslocamentos, de
transitos e de fluxos.

Essas propostas de pesquisa voltadas para arte, para Cattani (2002, p. 40),
podem ser resumidas: “Em arte, mais do que as hipoéteses, 0 que conta em termos

metodoldgicos sdo os objetivos”, pois 0 objeto é construido no decorrer da pesquisa,
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sendo esse percurso investigativo constituido por incertezas. Podemos entender as
pesquisas em educacdo de modo correlato, pois as especificidades de cada acéo
podem alterar muito os resultados.

Vale ressaltar ainda que a formacdo desse professor deve tanto combinar as
infinitas possibilidades educacionais da arte, reconhecendo as influéncias da criacao
na educacao, a importancia dos conhecimentos produzidos na coletividade da sala
de aula, quanto ter ciéncia da validade dos saberes construidos com a
experimentacao sensivel.

Ainda e por isso, trata-se de compreender que o trabalho em arte envolve
processos de experimentacao e fruicdo associados a experiéncia artistica que nem
sempre acontecem linearmente, pois o artista € inventor de seu processo, estando
sujeito ao acaso e a errancia.

O que diverge daquilo que é socialmente compreendido como conhecimento
académico, nesse sentido, quando o artista participa do ambiente da escola, muitas
vezes vai precisar desconstruir 0s antigos métodos e reconstruir novas
possibilidades de aprendizagem, baseadas nas especificidades da arte.

Assim, o professor-artista sera capaz de instigar acbes que promovam a
construcdo de conhecimento a partir de experiéncias de criacdo, experimentacao
sensivel e pesquisa.

No entanto, para ensinar as possibilidades de criacdo, é preciso que o0
professor tenha suas proprias experiéncias poeéticas. Ainda, um problema comum
entre professores de arte tem sido a falta de tempo ou de recursos que nao
possibilitam a criacdo pessoal, nesse sentido a concepcédo de professor-artista-
pesquisador sera um importante caminho, pois a sala de aula pode se tornar meio
de pesquisa, criacdo e ensino.

Quando a formacéao desse profissional engloba as possibilidades e formas de
engajamento social e participacdo, possibilita que a pratica de ensino se constitua
como um ato intencionalmente artistico. Essas propostas nomeamos como criagcao-
ensino.

Por isso, se faz tdo importante, conhecer as praticas artisticas baseadas nos
agenciamentos entre 0s sujeitos, entendendo sobre como elas podem ser levadas

para sala de aula, transformando esse meio em matéria-prima de criacdo para o
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professor. Assim, além de se construir conhecimento, a sala de aula é percebida
como meio de vivéncia poética e criacao artistica.

Nesta direcdo, as producdes poéticas se encontram com projetos de ensino
tendo o curriculo dos cursos de formacdo como propulsores para uma experiéncia
de engajamento, criando traducdes criticas e criativas dos conteudos. O objetivo
assim nao € a simplificacdo do contetdo para que os entendimentos sejam comuns,
mas a demonstracéo de sua poténcia.

Assim, exige-se um ponto de vista critico e uma postura de pesquisador, que
contribuam para a formacéo de um profissional, cujas fronteiras, entre a pesquisa, a
arte e a educacéao, sejam esgarcadas.

Rompe-se com o papel esperado socialmente para pesquisadores, artistas e
professores com o intuito de fortalecer as formas de atuacdo artistica, de criacdo-
ensino, a partir da contribuicdo social, o que reverberard& em uma nova proposta
curricular e na construcdo de conhecimento democratica e autbhoma. De acordo

com Corazza:

Pensamos que o professor cria — a sério — construindo castelos no ar,
como uma crianca ao brincar, remetendo-se a um mundo formado por
mobilizacdo afetiva e distinto da realidade. Dessas fantasias, ndo nos
envergonhamos, visto nelas haver a realizagdo de um desejo de criacdo e a
retificacdo de realidade que ultrapassam percepgbes e formas pereciveis.
(2019, p. 08)

A criagcdo docente nessa proposicdo se encontra em analogia com a
brincadeira, pois permite a criacdo de novos e melhores mundos, permeados por
sentimentos que lhe agradam, em uma sintese do seu préprio eu. A docéncia se
caracteriza, entdo, como um processo de autoconhecimento, na busca constante por
poéticas de existéncia.

No entanto, a aula € em parte um reflexo da humanidade do docente,
portanto pode ser considerada boa ou ma, a partir de diversas variaveis que dizem
respeito a cada sujeito em especifico. Assim, modos de fazer que séo eficazes para

um estudante, podem n&o ser para outro, por iSso € tdo importante que as

metodologias sejam diversificadas.
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Mesmo que pensar na criacao-ensino seja resisténcia e luta contra antigas
ideologias, que persistem dominantes em nossa sociedade ou ainda, que a
realidade imponha desafios que os sonhos ndo previam. E por meio do embate com
as imperfeicbes contidas no real que as mudancas podem sair do papel, levando
sonhos do professor a emergirem com seus estudantes.

Mas ndo se pode esquecer de que eles devem ser constantemente regados,
nao apenas com conceitos, mas principalmente com acdes significativas. Sao
sonhos que se retroalimentam, por isso devem ser dadas as condi¢cdes para que
eles continuem a crescer e possam dar seus tdo esperados frutos.

Muitas vezes, a criacao de praticas inovadoras que combinam arte e praticas
sociais podera partir de urgéncias e elaboracdes vindas dos préprios estudantes,
sendo assim, o professor devera estar aberto a escuta-los, proporcionando
condicBes para que suas ideias sejam colocadas em pratica. Assim, teremos um
processo de ensino colaborativo, bem como mais coerente com as expectativas da
turma.

Trata-se entdo de um trabalho conjunto, onde do mesmo modo que o
professor deve querer ensinar, os estudantes devem ter sede de aprender, assim
eles caminhardo juntos na construcdo de um ambiente de conhecimento e na
criacado de propostas inovadoras. Por isso, em algumas turmas se podem ser mais
proficuas outras, sendo que o professor ndo é o Unico responsavel pelas aulas.

Entdo, a sala de aula precisa ser vista como um espa¢o comunitario, sendo
construida a partir de esforcos conjuntos, onde cada um compreende como 0 seu
trabalho contribui para o avanco comum, reconhecendo as diferencas e criando
novas praticas a cada experiéncia.

E importante considerar que em processos de criacdo-ensino, o planejamento
do professor enfrenta imprevisibilidades vindas dos processos de criacdo artisticos e
das relac@es interpessoais, 0 que leva o professor a necessidade de articular seus
objetivos com a realidade da sala de aula e com as discussfes que cada turma faz
emergir.

Ressaltamos ainda a atuacdo de professores artistas no Parana, mais
especificamente na cidade de Curitiba que pode ser considerada como um polo

cultural. Nessa histéria, podemos citar como pioneiros Alfredo Andersen, Violeta
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FrancoGuido Viaro, Jodo Turin, Mariano de Lima entre outros artistas que
conciliaram sua producdo com o ensino e fomentaram a cultura local.

Além disso, é preciso reforcar ainda que o processo artistico pretendido a
partir da educacdo ndo necessariamente seguira as mesmas prerrogativas de outros
processos de artistas, sendo de outra ordem, pois se refere a contextos de sala de
aula. Desse modo, essas praticas podem gerar estranhamentos tanto dos agentes
artisticos quanto da comunidade escolar.

Portanto, a didatica é construida como um modo atento de perceber o mundo,
criando modos especificos de agir que tornam possivel o compartilhamento dessas
perspectivas. Suas aplicacdes, podem levar os sujeitos a entrarem em suspensoes
temporérias, por meio de acdes com carater performético que criam experiéncias de
liberdade em sala de aula.

E com criticidade, criatividade e coragem que sera possivel sair do lugar-
comum, deixando para tras o sistema com o qual tantos se sentem insatisfeitos. S&o
praticas que exigem o reconhecimento daquilo que ndo € mais aceitavel e do que se
pretende alcancar, para que o aprendizado torne a sociedade capaz de transgredir

fronteiras e se emancipar.

4.2.2 Entre proposicdes artisticas e as pedagogias da arte

Nesse trecho da dissertacédo, optei pela escrita em primeira pessoa, pois se
trata de um relato de pessoal, das experiéncias que resultaram nessa pesquisa e de
seus resultados em minha préatica pedagdgica.

A figura do professor sempre foi muito proxima para mim, pois venho de uma
familia de professores, entdo, desde muito cedo, conheci o brilho no olhar de meus
familiares falando de seus alunos, mas também ouvia muitos relatos das
dificuldades da carreira docente. Fato este que me deixava insegura sobre essa
escolha profissional.

Em minha jornada escolar, dentre todas as disciplinas do curriculo, a arte me

despertava especial interesse. Ndo exatamente porque gostava de desenhar, mas
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porque havia um mistério nas obras de arte que me instigava a querer conhecé-las
melhor.

Iniciei o curso de Licenciatura em Artes Visuais da UEPG, em 2015, ainda
sem me reconhecer nem como artista e nem como professora. Aquele lugar era um
caminho para conhecer o universo da arte e para meu proprio conhecimento.

Em 2016, quando estava no segundo ano do curso, fui selecionada para o
Programa Institucional de Bolsa de Iniciagdo a Docéncia (PIBID), oportunidade que
levou a aprofundar meus interesses pelo ensino.

Nesse mesmo ano, fui selecionada com uma bolsa de estudos pelo programa
Santander Universidades, para um intercambio no curso de Estudos Artisticos, na
Universidade de Coimbra (PT), vivenciando um espaco artistico e cultural frutifero,
tanto em relacdo a conservacao de patriménios histéricos quanto sobre a producéo
contemporanea.

Por outro lado, as aulas seguiam metodologias tradicionais, o que foi um mote
para refletir sobre o papel que o afeto estava construindo até entdo em minha
vivéncia académica.

Voltando ao Brasil e ao PIBID, tive a oportunidade de construir relacbes mais
préximas com meus alunos, buscando criar caminhos de aproximacdo com eles a
partir dos conteudos escolares.

Nesse retorno, também iniciei um projeto de iniciacdo cientifica, para
pesquisar sobre arte, com interesse sobre 0s processos de comunicacdo que a arte
possibilita com entendimentos diversos dos interlocutores, embora meu interesse
particular continuasse sendo sobre as possibilidades de tornar a comunicacdo da
arte mais préxima ao publico.

Em 2018, comecei a dar algumas aulas em turmas de Ensino Médio em uma
cidade vizinha, selecionada pelo processo seletivo do governo do estado do Parana.
Assim, pela primeira vez, me encontrei no papel de professora regente e comecei a
buscar por estratégias para superar as dificuldades da sala de aula e tornar os
conteudos mais significativo para os alunos, em atividades que envolvessem toda a
turma e que atualizassem os contetdos escolares.

Entre tantas informacdes e ao experimentar novas oportunidades, meu desejo

era que a escola fosse catalizadora da arte e que 0s processos de interacao
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construidos fossem valorizados, embora sem saber como tornar viavel essas
impressoes’’.

Ao longo de 2018 e 2019, atuando com Educacao Infantil e séries iniciais do
Ensino Fundamental, desenvolvi proposi¢cdes que valorizavam as brincadeiras e o
trabalho em equipe na criacdo artistica, por meio de exploracbes com materiais
diversos, como: desenhos com &gua no patio da escola; desenhos com folhais
caidas do quintal; pinturas com carrinhos de brinquedo, com bolinhas de gude ou em
caixas de papeldo; construcdo de grandes esculturas coletivas, etc.

Foram experiéncias de muita satisfacéo para a minha pratica docente, pois as
criancas se divertiam nas aulas e demonstravam interesse em descobrir qual seria o
desafio a ser cumprido a cada dia. Eu sentia que fazia a diferenca naquelas vidas e
adorava observa-los descobrindo o mundo da arte e contando sobre os artistas e
técnicas que aprenderam em nossas aulas.

Em 2020, fui selecionada para o mestrado e também para trabalhar como
professora colaboradora no curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade
Estadual de Ponta Grossa (UEPG). Assim, iniciei esse novo desafio com aperto no
coracgdao por deixar as criangcas, mas com muita alegria por realizar grandes sonhos.

O curso do qual sou egressa e atuei como professora nesses dois anos, foi
implantado em 2003, funcionando no campus Uvaranas, sob orientacdo de Projeto
Pedagdgico aprovado em 2015 e organizado em quatro anos letivos, que se
fundamentam nos pilares: Teoria e Histéria das Artes Visuais; Fundamentos e
Préticas Educacionais em Artes Visuais; Pesquisa e Ensino das Artes Visuais;
Fundamentos e Praticas Educacionais em Artes Visuais.

Nesse periodo, lecionei as disciplinas de: Arte e Tépicos Educacionais,
Introducéo as Artes Visuais, Projeto Articulador no Ensino de Artes Visuais |, Projeto
Articulador no Ensino de Artes Visuais Il e Projeto Articulador no Ensino de Artes
Visuais .

Tratavam-se de turmas de primeiro, segundo e terceiro ano do curso. Sendo
gue o primeiro ano era formado por até 25 alunos, enquanto o segundo e terceiro

tinham uma reducdo de académicos, ao final do ano tinhamos a participacéo

77 Meu orientador no trabalho de conclusdo do curso de Licenciatura em Artes Visuais na
Universidade Estadual de Ponta Grossa — UEPG, foi o professor Renato Torres, que acabou por
indicar o livro do autor Nicolas Bourriaud, Estética Relacional (2009).
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significativa de apenas 6 alunos. Muitas das desisténcias ocorreram em funcéo do
contexto de pandemia.

Durante o primeiro més de trabalho, optei por aplicar metodologias ativas nas
aulas. Assim, cada explanacao ou discussao de texto era seguida por uma atividade
pratica, priorizando trabalhos em grupo que permitiam o compartilhamento dos
conteudos e sua aplicacdo, mesmo que fossem simulacdes da realidade.

No entanto, fomos atropelados pela chegada da Pandemia do virus COVID-
19 no Brasil, que exigiu o isolamento social e em decorréncia, paralisacdo nas
atividades presenciais.

Percebi, na possibilidade das aulas assincronas, uma chave que norteou meu
trabalho em tempos de pandemia. Escolhi aplicar metodologias préximas ao ensino
hibrido, permitindo que os académicos tivessem tempo para estudar as propostas
das aulas e desenvolver as atividades de modo mais significativo.

Desse modo, foram realizadas algumas proposi¢coes que buscaram extrapolar
as possibilidades entre fisico e virtual, abrangendo a diversidade de combinacdes e
possibilidades advindas da contemporaneidade.

Apesar do distanciamento social, criaram-se ambientes de aprendizagem
abertos e criativos, em uma mistura complexa que abrange diferentes ritmos e perfis
de aprendizagem.

Neste desenvolvimento de pesquisa, percebo reflexo das propostas de Goto
em minha atuacdo docente, analisando o impacto que o ambiente tem em nossa
relacio com o mundo, por isso, busquei significar esses espacos e criar
possibilidades de conexéo.

Admito que a aprendizagem pode acontecer em sala de aula por intermédio
do professor, mas que ela também pode ser um processo autdbnomo ou ser
resultado de vivéncias cotidianas, assim o académico é convidado a ser protagonista
de sua aprendizagem.

Portanto, procurei desfrutar das possibilidades de organizacdo do
conhecimento que a tecnologia proporciona, com a maleabilidade de utilizar
recursos diversos. Mas sem perder o senso humano, colocando o estudante no
centro do processo, tendo clara a importancia do dialogo, do compartilhamento e do

crescimento conjunto.
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O conceito de que professores e alunos deveriam se engajar juntos na busca
pelo conhecimento foi base para o planejamento e execucdo das aulas, visto que
minha trajetéria académica ainda era recente.

Sabia também que falaria sobre questées que me movem e tinha o anseio de
apresentar minhas perspectivas a turma, por isso, nao tive medo de propor novas
praticas e de experimentar o ensino com o qual eu sonho.

Para tanto, além da habilidade de construir discursos, também priorizei a
escuta atenta, valorizando as vozes e singularidades de cada académico. Com isso,
busquei uma sala de aula com relacdes horizontais, um ambiente onde todos tinham
poder, com regras que podiam ser negociadas e conhecimentos que deveriam ser
relativizados.

Uma das minhas indagacfes nessa modalidade de ensino foi sobre como
envolver a turma e criar possibilidades de trocas, mesmo com o0s conteidos densos
e tedricos que o0 ensino superior exige. Fato é que, de antemdo, os académicos ja
tém algum nivel de interesse nos temas a serem abordados.

Como a leitura e reflexdo sobre textos € importante no Ensino Superior, na
maior parte das aulas, neste caso, adoto o procedimento metodolégico da sala de
aula invertida, onde os académicos foram convidados a ler o texto previamente, para
que pudesse existir um debate de ideias mais efetivo. Essa pratica foi subsidiada por
aulas assincronas, assim havia uma carga horaria a cumprir e cada um poderia
escolher o melhor momento para tal.

Mas, para garantir que essas leituras fossem efetivas, elas geralmente foram
acompanhadas de atividades. Como estudante, a estratégia com a qual mais me
identifico € a de resumo, sendo uma das primeiras propostas solicitadas aos alunos,
no entanto, percebi certa resisténcia de algumas turmas, por eles estarem
realizando essa pratica em diversas matérias.

Entdo, comecei a criar outras estratégias, como: elencar 0s principais
assuntos do texto e comenta-los; elencar citagcdes importantes e comenta-las; criar
mapas conceituais; criar questdes a partir do texto; construir infograficos; formular
exemplos; interagir em féruns; responder questées norteadoras do texto; etc. Sendo
gue, em alguns casos, essas propostas poderiam ser respondidas em formato de

texto ou audio, abrangendo diferentes modos de aprendizagem.
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As propostas tinham por objetivo que os académicos lessem o texto de modo
critico e ativo, aprendendo estratégias de estudo, aprendizagem e pesquisa. O que
tornou as aulas mais participativas, pois cada um deles chegava com ansia em
compartilhar suas percepcgdes sobre o texto.

Além disso, foi feito um esfor¢o para que diversos pontos de vista pudessem
ser expostos e para que nossos momentos de troca fossem acolhedores. Por isso,
os textos sempre vinham a fundamentar discussbes que estavam sendo levantadas
pela disciplina, tendo intima relacdo com a arte e com as praticas de sala de aula.

Essas perspectivas sdo entendidas como locais de equilibracdo, de encontrar
respostas ou de formular de novas questdes, por isso, muitas vezes as discussdes
vinham acompanhadas de experiéncias de vida e/ou de atividades que propunham
transformar os conceitos teorizados em acgéao.

Aliado a isso, surgiu a necessidade de aplicacdo dos conteudos sobre
didaticas do ensino de arte e de dar a oportunidade dos académicos para que se
colocassem no papel de professores.

Por isso, alguns conteudos foram acompanhados de desafios, que
propunham sua aplicacdo pratica. Assim, caso eles tivessem criancas em casa,
deveriam aplicar as atividades e filmar ou fotografar os resultados. Nos apéndices
(Ver apéndice 5), consta uma tabela resumindo algumas das atividades que foram
desenvolvidas ao longo desses anos.

Além de propor exercicios de atuacao pedagodgica, também tive como objetivo
criar uma possibilidade de sentimento de presenca dos académicos em relacédo a
disciplina, pois mesmo que eles ndo criassem simultaneamente, essa estratégia
previa o engajamento da turma.

Através de aplicacdes praticas de seus conteudos em contexto familiar, os
académicos puderam, de modo experimental e seguro, colocar-se no papel de
professores. Compartilhando essas experiéncias em aulas sincronas, foram
relatadas as alegrias e as dificuldades da educacéo.

Assim, foi possivel também identificar o potencial colaborativo da arte
contemporanea e as possibilidades que o conceito de criacdo-ensino elucidaram,
entendendo que a préatica descrita nessa dissertacdo ndo foi s6 aplicada por mim,

como também pelos académicos que tive a oportunidade de orientar. Levando-os a
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criarem conexdes entre o seu desenvolvimento pedagogico, com possibilidades e
processos da propria poética.

A patrtir disso, destaco (ver figura 5) algumas possibilidades elaboradas pelas
turmas. Escolhidas de acordo com seu potencial artistico e didatico, bem como a

partir de sua possibilidade de sintese.
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mundos.

As praticas envolveram possibilidades de recriacdo e interacdo de obras
prontas, bem como propostas que surgiram enquanto criacdo artistica de cunho
participativo. Baseadas no conceito de jogo-brincadeira, que foi trabalhado em sala
de aula, temos a arte atuando como forma de deslocamento, trazendo novas visdes

e possibilidades de interacdo com o mundo.
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A criacdo dessas atividades foi um exercicio inventivo, para que 0s
académicos descobrissem possibilidades de interacdo com a obra de arte possiveis
para sala de aula e se colocassem no papel de professores-artistas.

As propostas destacadas (ver figura 5) podem ser revisitadas e abordadas a
partir do contexto de sala de aula e do coletivo, ressaltando a importancia de sair do
lugar-comum, olhar a arte a partir de novas perspectivas, criar com linguagens e
materiais diversos e, assim, com as praticas e procedimentos da arte
contemporanea na escola.

Outras praticas que se destacaram em minha experiéncia no ensino superior,
se basearam nas oficinas de Denise Bandeira e Laura Miranda, pois o cuidado e a
atencdo para cada um, eram os principios, administrando a ansiedade e criando
ambientes onde todos se sentissem seguros e acolhidos.

Assim, foram propostos momentos de sensibilizacdo corporal guiados pelos
préprios académicos, sendo que havia uma dedicacdo entre professora e
académicos para criacao do estar-junto e para o estreitamento de lagos.

Assim, quando o professor se dispde a escutar a turma de modo horizontal,
atento e afetivo também esta construindo modos de ser em comum e criando
identidades coletivas, falamos assim sobre como a aprendizagem nos conecta e
também nos liberta.

Cabe afirma ainda o modo como essas praticas influenciaram a formacao
pedagogica da turma, pois esses alunos foram levados a refletir sobre o papel do
corpo na aprendizagem e as diversas possibilidades de integrarem as
sensorialidades e corporalidades. Ndo s6 a mente é produtora de conhecimento,
prioriza-se uma educacao de corpo inteiro.

As praticas descritas ao longo desse subcapitulo fizeram parte de um
processo de criacdo-ensino, em que minha docéncia se estabeleceu como proposta
poética e as vivéncias em minhas aulas se tornaram experiéncias de arte.

Além disso, o0 conjunto e ndo cada uma das acdes separadas, constitui essa
poténcia, mas a constancia de olhar um olhar cuidadoso em todo processo. Bishop

adverte em sua abordagem:
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Em contraste, a arte participativa de hoje muitas vezes se esforca para
enfatizar o processo em vez de uma imagem, conceito ou objeto definitivo.
Tende a valorizar o que € invisivel: uma dinamica de grupo, uma situagéo
social, uma mudanca de energia, uma consciéncia elevada. Por isso, € uma
arte dependente da experiéncia em primeira méao e, de preferéncia, de longa
duracdo (dias, meses ou mesmo anos). (2012, p. 06) ™

A sala de aula proposta é inovadora porque vai contra o individualismo e a
busca por resultados finais, tdo valorizados pela cultura contemporanea e capitalista
gue vivemos. Assim, propfe-se a criacdo de espacos de troca que valorizem o
coletivo e o processo. As aulas se transformam em vivéncia poética, sendo
permeadas pela afetividade, pela alteridade e pela entrega ao presente.

As praticas de criacdo-ensino, entdo, ndo tém padrdes comuns, mas se
apresentam como um processo de producdo poética docente-discente, ou espelho
dessa producdo, retomando o que é sistematizado nessa etapa do trabalho e
possibilitando construir vivéncias artisticas, coletivas e individuais.

Nesse sentido, € importante que as avaliacbes acompanhem esse
desenvolvimento, sendo constituidas por propostas abertas e flexiveis, se adaptando
as especificidades de cada processo. Por isso o resultado final ndo foi critério Unico
de avaliacdo, como também o ponto de partida do académico e a dedicacdo contida
em seu processo. Isso ndo significa que os padrdes de qualidade do ensino ndo
sejam mantidos, mas nao devem ser absolutos, afinal cada realidade exige
competéncias diferentes.

Proponho que os modos de participagdo, ativismo, dialogia, intervencéo,
colaboracdo, engajamento e relacionamento que estdo presentes na arte
contemporanea sejam revisitados e reelaborados em funcdo de contextos
especificos de sala de aula e que o professor perceba o potencial poético de suas
acOes cotidianas e dos seus alunos.

Encarando os desafios da realidade, proponho que os professores em
formacéo criem novas possibilidades de ensino e que sejam capazes de provocar e
criar espacgos alternativos para nos aproximarmos, passo a passo, da sociedade que

sonhamos. Essa é a nossa revolucao.

78 “By contrast, today’s participatory art is often at pains to emphasize process over a defi nitive
image, concept or object. It tends to value what is invisible: a group dynamic, a social situation, a
change of energy, a raised consciousness. As a result, it is an art dependent on fi rst hand experience,
and preferably over a long duration (days, months or even years).” (Tradugcdo nossa)
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Uma das tarefas mais complexas do professor € a de fazer escolhas, sendo
gue o modo de trabalhar os conteldos e a sua postura em sala de aula séo
impregnados por escolhas politicas, mesmo que dentro do contexto micro da sala de
aula, elas podem provocar transformagdes. Diante da sociedade individualista que
vivemos, propor praticas que valorizem a proximidade e o dialogo é algo
desestabilizador.

Escolho entdo nédo continuar reproduzindo os padrdes e as metodologias
tradicionais, entender os alunos como individuos singulares e buscar construir uma
comunidade com eles, em que haja a unido para que o conhecimento seja elaborado
coletivamente e faca sentido para cada um. Sao esses saberes que nos levarédo a
uma percepcdo mais consciente e critica do mundo, engajando-nos em acgfes
politicas concretas.

Ao entender a educacdo como um processo de criacdo que se estabelece a
partir da relacéo entre professor e estudantes, analiso a importancia da esperanca
presente nesse processo, sendo nosso papel a protegermos e cultivarmos. A
educacdo nos move e da forcas para criacdo do que queremos vir-a-ser, de um
futuro mais préximo a utopia, ou de um presente que momentaneamente torna 0s

sonhos possiveis.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desta dissertacéo, discutiu-se sobre como a cultura dos tempos
atuais passou a ser constituida a partir do dinamismo, da fluidez e da velocidade de
troca de informacdes, assumindo suas relacdes a partir de simbolos e virtualizacdes
gue formam a identidade contemporanea.

Assim, o0s sujeitos reagem a individualizagdo e a virtualizacdo dos corpos,
procurando caminhos para o compartilhamento e a presenca. Tendéncias que sao
propostas e/ou refletidas também na arte, por meio de préaticas que valorizam o
processo, propde experiéncias e corporificam sentimentos.

A arte da performance se constitui como uma das respostas a essas
guestdes, centralizando o corpo na discussdo e trazendo possibilidades de
engajamento para o0 momento presente. Das principais estratégias de mobilizacéo e
agenciamento entre sujeitos, destacam-se as causas coletivas - que
constantemente assumem cunho politico —, pois tendem a ser capazes de
desestabilizar hierarquias, fortalecer a identidade do sujeito e sua percepg¢ao sobre o
outro e sobre o mundo, caracteristicas que levam a aproximacao entre vida e arte.

Essas possibilidades também modificam os modos com 0s quais 0S espacos
sdo ocupados, criando novas possibilidades institucionais ou se mostrando em
lugares publicos. Com a colaboracgéo, a autoria também se modifica, permitindo que
0 publico compartilhe o status de autor e atue como coautor.

Ressalta-se que mesmo em trocas relacionais, em que a modificacdo da
materialidade é foco, também, estdo em jogo questdes da experiéncia sensivel,
sendo para cada um de modo Unico e com potencial de promover transformacdes
em suas perspectivas. Conforme o engajamento com as propostas artisticas, 0
tempo de duracéo, o interesse sobre os temas, as trocas, o modo de compartilhar e
0 numero de participantes, maior a chance de que as mudancgas e reflexdes
propostas pelo trabalho se tornem efetivas.

Especialmente, a partir da década de 1990, surgiram ou foram tipificadas
varias acles e projetos artisticos que propunham a criacdo de relagdes ou praticas
dialdgicas a partir de trabalhos de arte e, com essa intencéo, foram descritos nesta

dissertacdo, tais como tém sido nomeados: novo género de arte publica, arte
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contextual, arte de margens, arte baseada em comunidades, estética relacional, arte
dialogica, arte intervencionista, arte socialmente engajada, estética da emergéncia,
virada social, arte participativa, virada pedagogica e pratica social. A multiplicidade
de termos demonstra a relevancia da discusséo, evidenciando diversos pontos de
vista e alargando as possibilidades de criacdo, muitas apresentadas sob um mesmo
guarda-chuva tedrico.

Como forma de exemplificar essas préaticas e por opcdo de estudo, neste
recorte, analisou-se as propostas do artista Allan Kaprow, cujos principios eram a
criacdo de afetos e brincadeiras por meio da arte. O artista propde ambientes e
praticas que exploram a ludicidade. Nesse contexto, destaca-se a possibilidade de
criagdo de realidades efémeras mais proximas a utopia, ou melhor, das
microutopias.

A partir disso, compreende-se que 0 jogo pode ser uma possibilidade de
engajamento do publico, um recurso para praticas artisticas e de ensino de arte,
permitindo a extrapolacao do cotidiano e a criacdo de novas regras.

Analisando, também, a relacdo entre proposicfes ativistas, sociais e
antagonistas, percebeu-se que mesmo partindo de principios comuns, a arte
assume objetivos distintos e alcancam diferentes resultados ou impactos.

Na sequéncia, com o levantamento documental, analise e reflexdo sobre
praticas de artistas locais e, também, valendo-se da elucidacdo dos conceitos
apresentados com a elaboracdo da fundamentacéo teorica, foi possivel distinguir
nas propostas das artistas Denise Bandeira e Laura Miranda, o papel do corpo e dos
sentidos na criacdo e fruicdo de arte, criando possibilidades de articulagdo entre
criacao e ensino.

Com a reflexdo sobre o trabalho de Carla Vendrami, destaca-se a
preocupacdo ética e social da arte, em que 0 outro assume papel central na
constituicdo de cada um, devido ao modo como as relagbes nos constroem. Assim,
deve-se levar as questdes que afetam o humano para as praticas de sala de aula,
entendendo como esse modo e a vivéncia nesse espagco podem contribuir
positivamente para a vida dos estudantes.

Ao analisar alguns aspectos da obra de Newton Goto, em especial, as

possibilidades de engajamento, muitas vezes, observa-se que o espaco publico foi
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um ponto de partida. Revelando grande consciéncia ambiental, o artista percebeu no
envolvimento comunitario, a possibilidade de mudanca. Também, analisa-se como o
ambiente influencia na percepgédo do mundo na tentativa de aproximar as distancias
gue foram impostas pelas aulas remotas.

Entdo, ressalta-se a importancia da experiéncia em arte como educadora dos
sentidos analisando as possibilidades que ela cria, validando assim os
conhecimentos produzidos por ela, bem como fazendo emergir outros modos de
estar no mundo através do compartilhamento.

A partir deste estudo, considera-se a importancia da articulacdo entre as
funcdes de professor, artista e pesquisador. Entendendo que todos os papéis séo
fundamentais para a pratica profissional docente. Nesse sentido, 0 espaco e o
ambiente de sala de aula podem ser vistos pelo professor a partir de suas
possibilidades criativas, valorizando as experiéncias construidas e os conhecimentos
produzidos pelo coletivo.

As possibilidades de participacdo e colaboragcdo enunciadas pela arte,
também podem ser englobadas na pratica de sala de aula, aproximando arte e
educacdo, bem como tensionando a apropriacdo desses conceitos pelos sujeitos
envolvidos.

Ao longo das experiéncias de criagcado-ensino, percebe-se uma aproximacgao
entre teoria e pratica, seja quando a pratica leva ao aprofundamento teérico ou
guando os estudos levam a criacdo na pratica, desierarquizando-as.

Foi a partir de minha atuacdo docente que essas questbes comecaram a ser
elaboradas, sendo que ao longo desta pesquisa descobriu-se e ampliou-se um leque
de possibilidades de criacdo, organizando e fundamentando ideias e reflexdes. A
experiéncia na formacédo de professores também contribuiu para compreensédo de
como essas praticas poderiam chegar a sala de aula no Ensino Basico.

Por se tratar de processos colaborativos, entre as maiores satisfagbes e
dificuldades, estava a imprevisibilidade existente no real. Pois, depende dos
diferentes perfis das turmas, de como se engajam em atividades diferentes e se
relacionam coletivamente e com o docente. Por isso, € tdo importante que haja um

dialogo aberto entre professor e estudantes.
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Finalmente, a partir de propostas que costumam ser abertas, permite-se o
desenvolvimento de sujeitos multiplos. Assim, professor e alunos constroem juntos
as possibilidades de conhecer e aplicar esses saberes.

Esses principios colocam em vista a formacdo de comunidades, pois séo
permeados pelo afeto, na tentativa de criar acdes significativas para todos os
participantes.

Em sintese, acredita-se que partindo de uma abordagem de criacao-ensino,
compreendem-se principios da arte, da colaboracdo e da participacdo na atuacdo
pedagogica. Portanto, tem-se, também, a valorizacdo do processo, bem como a
criacdo de novas propostas pedagogicas-artisticas que, provavelmente, estardo
mais alinhadas com o contexto especifico e com as comunidades envolvidas.

Esta dissertacdo surgiu a partir do interesse em compreender como 0S
processos colaborativos podem contribuir para o desenvolvimento de habilidades e
competéncias socioemocionais dos estudantes, como o trabalho em grupo pode
potencializar a criacéo e a aprendizagem em sala de aula, se a interacdo dos alunos
com a arte pode se estabelecer enquanto mediadora da fruicdo e de como outros
professores percebem sua atuacdo dentro dos processos de criacao-ensino, entre
outras questdes.

Essa pesquisa apresentou um panorama inicial sobre como essas préticas no
ensino de arte podem ser levadas para a escola. Nos proximos anos, pretende-se
experimentar mais questdes como essas, em sala de aula, especialmente com a
retomada das atividades presenciais. Bem como, ter mais oportunidades de
discussdo sobre esses temas e questbes com graduandos e na formacéo

continuada de professores, compartilhando experiéncias.

141



6 REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. Arqueologia da Obra de Arte. In: Principios. Revista de
filosofia (UFRN) v. 20, n. 34. Julho/Dezembro, 2013. Pp. 19-34.

. O que é o contemporaneo? E outros ensaios. [Traducdo de Vinicios
Nicastro = Honesko]. = Chapecé, SC: Argos, 2009. Disponivel  em:
<file:/lIC:/Users/User/Downloads/AGAMBEN_Giorgio_ O _Que_e_o_Contemporaneo.
pdf>. Data de acesso: 02 de fev. de 2020.

ALLEN, Chay. Allan Kaprow’s Radical Pedagogy. Disponivel em:
<https://www.tandfonline.com/doi/abs/10.1080/13528165.2016.1240931journalCode
=rprs20>. Data de acesso: 11 de nov. de 2020.

ALMINO, Jodo. Prefacio. IN: MORE, Thomas. Utopia. Brasilia: Editora Universidade
de Brasilia, 2004.

ANDRE, Marli. O papel da pesquisa na formacdo e na pratica dos professores.
Campinas. SP: Papirus, 2001.

ANJOS, Moacir dos. Locallglobal: Arte em transito. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2005.

ARDENNE, Paul. Un Arte Contextual: Creaciéon Artistica en medio urbano, en
situacion, de intervencioén, de participaciéon. Murcia: Cendeac, 2002. Disponivel
em: <https://seminariotresbellasartes.files.wordpress.com/2013/10/ardenne-un-arte-
contextual-2002-1.pdf>. Data de acesso: 22 de jun. de 2021.

ARENDT, Hannah. A condicdo humana. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
2007.

BAKHITIN, Mikhail Mjkhailovitch. Estética da criacao verbal. Sdo Paulo Martins
Fontes, 1997.

BANDEIRA, Denise. Ensino das Artes Visuais para diferentes contextos:
experiéncias educativas, culturais e formativas. Curitiba: Intersaberes, 2017.

BARBER, Bruce. Littoralist Art Practice and Communicative Action. Disponivel
em: <http://www.brucebarber.ca/index.phpl/littorialist>. Data de acesso: 03 de fev. de
2020.

BECKER, Carol. Microutopias: public practice in the public sphere. In:

THOMPSON, Nato (org.). Living as form: socially engaged art from 1991-2011. New
York: CT/Books/MIT Press, 2015.

142



BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. In: . Magia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Obras escolhidas I. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994

BISHOP, Claire. Antagonism and relational aesthetics. October, vol. 110, Fall
2004, pp. 51-80.

. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. .
New York: Verso, 2012.

. A virada social: colaboracdo e seus desgostos. Revista Concinnitas,
ano 9, v.1, n. 12, 2008.

. Participation. Cambridge; London: The MIT Press & White chapel, 2006.
Disponivel em:< https://monoskop.org/images/b/b1/Bishop_Claire_ed_Participation.p
df>. Data de acesso: 03 de fev. de 2020.

BLANES, Ruy; FLYNN, Alex; MASKENS, Maité; TINIUS, Jonas. Micro-
utopiasanthropological perspectives on art, relationality, and creativity. Special Issue.
Editorial. In: Cadernos de arte e antropologia. [Online] Vol. 5, N° 1, 2016, p. 5-20.
Disponivel em:< https://journals.openedition.org/cadernosaa/1017?lang=en>. Data
de acesso: 18 de nov. 2020.

BLOOMFIELD, Tania. O espac¢o urbano vivido, percorrido e produzido por préaticas
artisticas contemporaneas, na Cidade de Curitiba. 301 f. Tese (Doutorado em
Geografia) — Departamento de Geografia, Universidade Federal do Parand, Curitiba-
PR, 2012.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009.
CAMERON, Dan. Sonsbheek 93. Disponivel em: <
https://www.artforum.com/print/199309/sonsbeek-93-33730>. Data de acesso: 16 de
fev. de 2021.

CATTANI, Icleia Maria Borsa. Arte Contemporanea: o lugar da pesquisa. In: BRITES,
Blanca e TESSLER, Elida. O Meio Como Ponto Zero. 1?2 edi¢do. Porto Alegre: Ed.
UFRGS, 2002.

CAUQUELIN, Anne. Teorias da arte. Sdo Paulo: Martins, 2005.

. A invencado da paisagem. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007.

. Frequentar os incorporais: contribuicaio a uma teoria da arte
contemporanea. Sao Paulo: Martins Fontes, 2008.

COELHO, José Teixeira. O que é Utopia?. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1984.

143



CERTEAU, Michel de. A invencao do cotidiano: artes de fazer. Petropolis, Vozes,
1998. Disponivel em: <https://portal.uneb.br/gestec/wp-content/uploads/sites/69/201
8/02/74892255-A-Invenc-a-o-do-cotidiano-Michel-de-Certeau.compressed.pdf>. Data
de acesso: 29 de jul. de 2021.

COLl, Jorge. Trem fantasma. Disponivel em:
<https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs0409200502.ht>. Data de acesso: 10 de
set. de 2021.

CORAZZA, Sandra Mara. O direito a poética na aula: sonhos de tinta. Revista
Brasileira de Educacéo, v. 24, Porto Alegre, nov. 2017/mai.2018. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/j/rbedu/a/vbryMCqgrwWY kVFdQkJHIQND/?lang=pt&format=p
df>. Data de acesso: 17 de jul. de 2021.

DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

. Manifesto Internacional Situacionista. Disponivel em: <http://guy-
debord.blogspot.com/2009/06/manifesto-internacional-situacionista.ntm>. Data de
acesso: 12 de ago. de 2021.

DECTER, Joshua e ZAHM, Olivier. Project Unité, Firminy. Disponivel em:
<https://www.artforum.com/print/199309/project-unite-firminy-33735>. Data de
acesso: 16 de fev. de 2021.

DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platdos - capitalismo e esquizofrenia.
Tradugdo de Aurélio Guerra Neto e Célia Pinto Costa. Rio de janeiro: Editora 34,
1995. Disponivel em: < https://escolanomade.org/wp-content/downloads/deleuze-
guattari-mil-platos-voll.pdf>. Data de acesso: 29 de jan. de 2021.

DEWEY, Jhon. Arte como experiéncia. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo
das imagens. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015.

DUVE, Thierry de. O que fazer da vanguarda? Ou o que resta do século 19 na
arte do século 20. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, n.20, 2010:180-193.

EAGLETON, Terry. A ideia de cultura. Traducdo: BRANCO, Castello Sandra. S&o
Paulo: Editora UNESP, 2005. Disponivel em: <https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.ph
p/2923246/mod_resource/content/1/2005_Eagleton_Versoes%20de%20cultura.pdf>.
Data de acesso: 18 de set. de 2021.

EKEBERG, Jonas. Institutional Experiments between Aesthetics and Activism.
In: HEBERT, S; KARLSEN, A. S. (orgs.). Self-Organized. London: Open Editions:
2013. Disponivel em: <
https://politicasexpositivas.files.wordpress.com/2015/01/ekeberg.pdf>. Data de
acesso: 03 de fev. de 2021.

144



EXPOSITO, Marcelo. A arte como producio de modos de organizacio.
Apresentacdo no Museu de arte Contemporanea Castilla y Ledbn — MUSAC, 2014
(transcricdo Ana Emilia Jung). Palestra El arte como produccion de modos de
organizacion. VIl Curso de Introduccion al Arte Contemporaneo. Estéticas y politicas
de lo comun. MUSAC, Ledn, miércoles, 2 de abril de 2014. Disponivel em:<
https://www.youtube.com/watch?v=hDMGikv2BYU>. Data de acesso: 18 de jan. de
2022.

. The term was shapped out of the air. [Entrevista concedida a] KOLB,
Lucie e FLUCKIGER, Gabriel. Disponivel em: <https://www.on-curating.org/issue-21-
reader/the-term-was-snapped-out-of-the-air.html#.YO75xD2SnIW>. Data de acesso:
14 de jul. de 2021.

FINKELPEARL, Tom. Participatory Art. In: KELLY, Michael (ed.). Encyclopedia of
aesthetics. Oxford: Oxford University Press, 2014.

FOSTER, Hal. O artista como etnégrafo. In: . O retorno do real: A
vanguarda no final do século XX. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2014.

. O retorno do real. In: Concinnitas, Revista do Instituto de Artes da
UERJ, ano 6, volume 1, niumero 8, julho de 2005.

GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Traducdo de Renato Cohen. S&o
Paulo: Perspectiva, 2013. Dispoonivel em: <362590119-livro-a-arte-da-performance-
glusberg-jorge-pdf.pdf>. Data de acesso 06 de jul. de 2021.

GOLDEBERG, Roselee. A arte da Performance - do futurismo ao presente.
Orfeu Negro: Lisboa, 2007.

GONCALVES, Monica Hoff. A virada educacional nas praticas artisticas e
curatoriais contemporaneas e o contexto brasileiro. 272 f. Dissertacédo (Mestrado
em Artes Visuais) — Universidade Federal do Rio Grande do Sul Instituto de Artes.
Porto Alegre, 2014.

GONCALVES, Ménica Hoff. Antes que se vuelva pedagogia: a criacao de
escolas como pratica artistica, 2019. Tese (Doutorado em Artes Visuais) -
Universidade do Estado de Santa Catarina.

GOTO, Newton. Contos Descartograficos. Disponivel em:

<https://newtongoto.files.wordpress.com/2011/01/contos_descratograficos.pdf>. Data
de acesso: 17 de ago. de 2021

145



Sentidos (e circuitos) politicos da arte: afeto, critica,
heterogeneidade e autogestdo entre tramas produtivas da cultura. Disponivel
em: <https://newtongoto.files.wordpress.com/2011/01/sentidos-e-circuitos-politicos-
da-arte2.pdf>. Data de acesso: 18 de ago. de 2021

GOURBE, Géraldine. The Pedagogy of Art as Agency: Or the Influence of a West
Coast Feminist Art Program on an East Coast Pioneering Reflection on
Performance Art. Disponivel em: <https://shifter-magazine.com/wp-content/uploads
/2015/03/Geraldine-Gourbe _The-Pedagogy-of-Art-as-Agency 5690 FINAL.pdf>.
Data de acesso: 26 de jun. de 2020.

GRANT, Kester. Conversation Pieces: The Role of Dialogue in Socially-Engaged
Art. Disponivel em: <http://cam.usf.edu/CAM/exhibitions/2008_8 Torolab/Readings/
Conversation_PiecesGKester.pdf>. Data de acesso: 17 de fev. de 2021.

Interview with Grant Kester. Disponivel em: <
http://martinkrenn.net/the_political_sphere_in_art_practices/?page_id=1878>. Data
de acesso: 03 de fev. de 2020.

GRAY, John. Missa Negra: religiao apocaliptica e o fim das utopias. Rio de
Janeiro. Record, 2008.

GREINER, Christine. O reenactment politico da performance e seus
microativismos de afetos. Revista de Artes FAP. Curitiba, vol. 1, n. 2, jun-dez, p 18-
32, 2019. Disponivel em: <http://periodicos.unespar.edu.br/index.php/revistacientifica
/article/view/3179>. Data de acesso: 18 de nov. de 2021.

GROYS, Boris. Arte, Poder. Traducdo Virginia Starling. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2015.

HALL, Stuart. A centralidade da cultura: notas sobre as revolu¢cdes culturais do
nosso tempo. Educacdo & Realidade. v. 22, n. 2, Porto Alegre, jul./dez. 1997.
Disponivel em: <https://seer.ufrgs.br/educacaoerealidade/article/view/71361/40514>.
Data de acesso: 06 de jul. de 2021.

HEINICH, Nathalie; SHAPIRO, Roberta. Quando ha artificagdo? In: Revista
Sociedade e Estado. (UnB) Brasilia, vol. 28, n° 1, jan-abr. 2013. Pp. 14-28.

HELGUERA, Pablo. Education for Socially Engaged Art: a Materials and
Techniques Handbook. New York: Jorge Pinto Books, 2011. Disponivel em: <http://w
ww.sholetteseminars.com/wp-content/uploads/2018/01/Helguera-Pablo_SociallyEng
aged-Art.pdf>. Data de acesso: 29 de jan. de 2021.

. HOFF, Monica. (org.). Pedagogia no campo expandido. Porto Alegre:
Fundacao Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2011.

146



HOOKS, bell. Ensinando a transgredir: a educacao como pratica da liberdade.
Sé&o Paulo: Editora WMF Matrtins Fontes, 2017.

. LACY, Suzane e RIANO-ALCALA, Pilar. Mobilizing two social practices
of art. Disponivel em: <https://www.academia.edu/37966099/Journey_Notes_of Pa
namerica_The_Social_Practices_of Art A conversation_between_artist Pablo_ Hel
guera_and_Adetty P%C3%A9rez_de_Miles>. Data de acesso: 05 de fev. de 2020.

HOPTMAN, Laura. Projects 58: Rirkrit Tiravanija. Disponivel em: <
https://assets.moma.org/documents/moma_catalogue_242 300015283.pdf>.  Data
de acesso: 19 de abr. de 2021

HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. Sédo Paulo: Perspectiva, 2000.

JACKSON; Shannon. Performance, Aesthetics and Support. In: . Social
Works: Performing Art, Supporting Publics. London: Routlege, 2011. Pp. 11-42.

JACQUES, Paola Berestein. Corpocidade: Debates, acoes e articulagoes.
Salvador: EDUFBA, 20009. Disponivel em:
<http://www.corpocidade.dan.ufba.br/2010/LIVRO_CORPOCIDADE.pdf>. Data de
acesso: 02 de ago. de 2021.

KAPROW, Allan. A educacdao do An-artista, parte Il. Concinnitas — Revista do
instituto de Artes da UERJ. Ano 5, n. 6, julho de 2004, pp. 167-181. Disponivel em:
<https://issuu.com/websicons4u/docs/revista6/169>. Data de acesso: 15 de ago. de
2020.

. Allan Kaprow papers: 1940-1997. Disponivel em:
<http://archives2.getty.edu:8082/xtf/view?docld=ead/980063/980063.xmI>. Data de
acesso: 13 de fev. de 2021.

Assemblage, environement & happenings. Disponivel em:
<http://web.mit.edu/jscheib/Public/performancemedia/kaprow_assemblages.pdf>.
Data de acesso: 13 de abr. de 2021.

. Essays on blurring of art and life. England: University California Press,
1993.

. Sucess and failure when art changes. In: LACY, S. (org.) Mapping the
terrain: New Genre Public Art [Traducdo de Inés Araujo]. Seattle: Washington Bay
Press, 1996: 152-158. Disponivel em: <https://www.ppgav.eba.ufrj.br/wpcontent/uplo
ads/2012/01/ael18_allan_kaprow.pdf>. Data de acesso: 04 de ago. de 2020.

The real experiment. Disponivel em:

<https://www.artforum.com/print/198310/the-real-experiment-35431>. Data de
acesso: 21 de jan. de 2022.

147



KRSTICH, Vesna. The Pedagogy of Play: Fluxus, Happenings and Curriculum
Reforming in the 1960s. Toronto: cmagazinel31, 2016.

KWON, Miwon. One Place After Another: Site-specific art and locational
identity. London: The MIT Press, 2002. Disponivel em:
<https://monoskop.org/images/d/d3/Kwon_Miwon_One_Place_after Another_Site-S
pecific_Art_and_Locational_Identity.pdf>. Data de acesso: 13 de abr. de 2021.

LACLAU, Ernest e MOUFFE, Chantal. Hegemony and Socialist Strategy: Towards
a Radical Democratic Politics. New York: Verso, 2001. Disponivel em:
<https://libcom.org/files/ernesto-laclau-hegemony-and-socialist-strategy-towards-a-ra
dical-democratic-politics.compressed.pdf>. Data de acesso: 24 de set. de 2021.

LACY, Suzanne. Mapping the terrain: New genre of public art. t. Seattle: Bay
Press, 1995. Disponivel em: <https://monoskop.org/images/7/7c/Lacy_Suzanne_ed_
Mapping_the_Terrain_New_Genre_Public_Art_1995.pdf>. Data de acesso: 06 de
fev. de 2020.

LADDAGA, Reinaldo. Estética de la emergéncia: la formaciéon de outra cultura
de las artes. Buenos Aires: Adriana Hidalgo Editora, 2006. Disponivel em: <
https://artenocampo.files.wordpress.com/2013/10/laddaga_reinaldo__estetica_de_la
_emergencia.pdf>. Data de acesso: 06 de fev. de 2020.

LAMPERT, Jociele. [Entre paisagens] ou sobre ‘ser’ artista professor. Revista do
Programa de P6s-Graduagdo em Educacdo UTP, Curitiba, vol. 11, n° 29, (P.87- 100),
set./dez. 2016.

LARAIA, Roque de Barros. Cultura: Um conceito antropolégico. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2001. Disponivel em: <https://projetoaletheia.files.wordpress.com/2014/
05/cultura-um-conceito-antropologico.pdf>. Data de acesso: 03 de ago. de 2021.

LARANE, André. 6 février 1934: manifestation sanglante a Paris. Disponivel
em:<https://www.herodote.net/6_fevrier_1934-evenement-19340206.php>. Data de
acesso: 21 de jun. de 2021.

LE BRETON, David. Adeus ao corpo: antropologia e sociedade. Campinas:
Papirus, 2003.

LEVINAS, Emmanuel. Entre nés: Ensaios sobre a alteridade. Petrépolis: Editora
Vozes: 1997. Disponivel em: <https://olimpiadadefilosofiasp.files.wordpress.com/201
2/03/entre-nos-ensaios-sobre-a-alteridade-emmanuel-levinas.pdf>. Data de acesso
09 de ago. de 2021.

LEVINE, Peter. O Despertar do Tigre. Sdo Paulo: Summus, 1999.

148



LIPOVETSKY, Gilles e SERROY, Jean. A estetizacao do mundo: viver na era do
capitalismo artista. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2014. Disponivel em:
<https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4113494/mod_resource/content/O/A_estetiz
acao_do_mundo_-_Lipovetsky Gilles.pdf>. Data de acesso: 26 de jul. de 2021.

MARQUES, Isabel. O artista/ldocente: ou o que a arte pode aprender com a
educacao. OuvirOuver, v. 10, n. 2, p. 230-239, 2014.

MELIM, Regina. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Jorge Zabhar,
2008.

MENEGUZZO, Marco. La scuola di Fabro, I’habitat degli studenti. Disponivel em:
<https://docenti.accademiadibrera.milano.it/sites/default/files/catalogo_fabro_web.pdf
>, Data de acesso: 12 de ago. de 2021.

MONTMANN, Nina. Transforming Communities. Disponivel em:
<http://www.heikejung.de/text-moentmann.pdf>. Data de acesso: 03 de fev. de 2020.

MYCZKOWSKI, Rafael Schultz. Proposicdes artisticas e jogos similares. Revista
GEARTE, Porto Alegre, v. 6, n. 1, p. 101-125, jan./abr. 2019.

NARDIM, Thaise Luciane. A ideia de jogo na obra de Allan Kaprow e o jogo da
cena performativa. Anais Abrace. In: Capa> v. 11, n. 1, 2010. Disponivel em:
<https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/3619>. Data de
acesso: 16 de ago. de 2020.

. Trés esbocos de horizontes imprecisos - lentes de Allan Kaprow
para pensar a performance hoje. Concept., Campinas, SP, v. 2, n. 1, p. 87-98,
jan./jun. 2013. Disponivel em:
<https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/conce/article/view/8647715>. Data
de acesso: 18 de ago. de 2020.

NETO, Joaquim Leite Ferreira Neto. Micropolitica em Mil Platés: uma leitura.
Disponivel em: <https://www.scielo.br/j/pusp/a/PGHR9Zd5hn9Sb3fWPb4k9cy/?
lang=pt&format=p>. Data de acesso: 21 de set. de 2021.

NUNES, Lilian do Amaral. Derivagc6es da Arte Publica Contemporanea. Tese
(Doutorado) — Escola de Comunicagbes e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sao
Paulo, 2010, 196 p.

PAIM, Claudia. Coletivos e iniciativas coletivas: modos de fazer na América
Latina. 2009. 294 f. Tese (Doutorado) - Programa de Pds-graduacdo em Artes
Visuais, Instituto de Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2009.

PANACHAO, Isadora. CaminhADA: uma leitura situacionista sob a perspectiva da
mulher. Revista de Estudios Urbanos y Ciencias Sociales, Alméria, Vol. 9, n. 1, p.

149



171-188, Fev. de 2018/ Ago de 2019. Disponivel em:
<https://dialnet.unirioja.es/descarga/articulo/7325931.pdf>. Data de acesso: 17 de
ago. de 2021.

PELBART, Peter Pal. O que é contemporaneo? In: Eikasia. Revista de Filosofia.
Junho, 2012. p. 267-277.

PINTO, José Marcelino de Rezende. A teoria da acdo comunicativa de Jirgen
Habermas: conceitos basicos e possibilidades de aplicacdo a administracédo escolar.
Paidéia, FFCLRP, Ribeirdo Preto, p. 77-96, Fev./Ago, 1995.

PODESVA, Kristina Lee. A Pedagogical Turn: Brief Notes on Education as Art.
Disponivel em: <https://fillip.ca/content/a-pedagogical-turn>. Data de acesso: 27 de
mai. de 2021.

RANCIERE, Jacques. A estética como politica. Devires, Belo Horizonte, v. 7, n. 2,
p. 14-36, jul/dez. 2010.

. A partilha do sensivel: Estética como politica. [Traducdo de Monica
Costa Netto]. S&o Paulo: EXO experimental, 2005. Disponivel em:
<https://we.riseup.net/assets/94208/partilha+do+sensivel+ranciere.pdf>. Data de
acesso: 02 de fev. de 2020.

REIS, Paulo. O corpo na cidade: performance em Curitiba. Curitiba: ldeorama,
2010.

REY, Sandra. Da prética a teoria: trés instancias metodoldgicas sobre a pesquisa em
poéticas visuais. In: BRITES, Blanca e TESSLER, Elida. O Meio Como Ponto Zero.
12 edicéo. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 2002

ROBERTS, Jhon. Introduction: Art, ‘Enclave Theory’ and the Communist
Imaginary. In: Third Text, Vol. 23, Issue 4, July, 2009, pp. 353—-367. Disponivel em:
<https://www.tandfonline.com/doi/pdf/10.1080/09528820903116494?need
Acess=true>. Data de acesso: 18 de set. de 2020.

ROGOFF, Irit. Turning. Disponivel em: <https://www.eflux.com/journal/00/68470/turn
ing/>. Data de acesso: 06 de fev. de 2020.

SANTAELLA, Lucia. O corpo como sintoma da cultura. Revista CMC comunicacao
midia e consumo. ESPM PPGCOM, v.1, n.2, 2004. Disponivel em:
<http://revistacmc.espm.br/index.php/revistacmc/article/view/17/17>. Acesso em: 21
de jul. de 2021.

SCANLAN, Joseph. Culture in action. Disponivel em:
<https://lwww.frieze.com/article/culture-action>. Data de acesso: 16 de fev. De 2021.

150



SHINER, Larry. The invention of art: a cultural history. Chicago: University of
Chicago Press, 2001.

SHOLETTE, Gregory. Authenticity squared. Disponivel em:
<http://www.gregorysholette.com/wp-content/uploads/2011/04/12_authenticityl.pdf>.
Data de acesso: 23 de set. de 2021.

. News from nowhere. Disponivel em:
<http://www.gregorysholette.com/wp-content/uploads/2011/04/13_newsfrom1.pdf>.
Data de acesso: 23 de set. De 2021.

STARLING, Heloisa. O Brasil como distopia: com Heloisa M. Starling (UFMG).
2021. (1h43min08s). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Kftec9Qhp
WY>. Data de acesso: 04 de mai. de 2021.

TELES, Gabriel. A alianca estudantil-operaria no Maio de 68 francés: uma licao
para as lutas contemporaneas. Disponivel em:
<http://www.sinteseeventos.com.br/site/iassc/GT7/GT7-03-Gabriel.pdf>. Data de
acesso: 21 de jul. de 2021.

THOMPSON, N. Living as form: socially engaged art from 1991-2011. in: BECKER,
C. Microutopias: public pratice in the public sphere. 1. ed. Nova lork: Creative
Time. 2012.

. The interventionists: Users' manual for the creative disruption of
everyday life.  Cambridge, MA: MASS  MoCA. Disponivel  em:
<http://www.gregorysholette.com/wp-content/uploads/2011/04/Interventionists_03_14
_041.pdf>. Data de acesso: 03 de fev. de 2020.

UEPG. Resolucdo n° 1, de 23 de fevereiro de 2015. Estabelece o Projeto
Pedagogico do Curso de Licenciatura em Artes Visuais, da UEPG. Ponta Grossa,
2015. Disponivel em: <https://www.uepg.br/cepe/atosoficiais/2015/001.pdf>. Data de
acesso: 01 de mar. de 2021.

VENDRAMI, Carla. O imaterial do material: um relato sobre questdes éticas que
envolvem esculturas de Luciano Fabro. Eletras, vol. 18, n. 18, jul. 2009.
Disponivel em: <https://www.yumpu.com/pt/document/read/12735907/o-imaterial-do-
material-um-relato-sobre-utp>. Data de acesso: 05 de ago. de 2021.

WEIBEL, Peter (org). Kontext Kunst: The art of the 90’s. Coldnia: Dumont
Buchverlag, 1994.

WILLIAMS, Raymond. Cultura. Traducdo de Lolio Lourenco de Oliveira. Rio de

Janeiro: Paz e terra, 1992. Disponivel em: < https://arquivomarxista.files.wordpress.c
om/2016/04/raymondwilliamscultura.pdf>. Data de acesso: 20 de set. de 2021.

151



INTERARTSVIDEO. Newton Goto MOBILITY NODE. 2017. Disponivel em: <>.
Data de acesso: 18 de ago. de 2021.

Laboratorio Progetto Casina. Disponivel em:<http://www.crac-cremona.org/wp-
content/uploads/2017/02/8.-Progetto-casina-2007.pdf>. Data de acesso: 25 de set.
de 2021.

Trigon 93: Kontext Kunst. Disponivel em:
<https://www.museum-joanneum.at/neue-galerie-graz/ausstellungen/ausstellungen/
events/event/2228l/trig

on-93-kontext-kunst>. Data de acesso: 04 de mai. de 2021.

152



7

APENDICES

TITULO
(ANO)

Fio, Trajeto e
Retorno ao
corpo (1987)

Meio
(1991)

Liquido

Prima Matéria
(1993)

APENDICE 01

DESCRICAO

Contando com a participacdo da
artista Eliane Prolik, foram oficinas de
criacdo, praticas corporais, palestras,
exposicoes e performances
realizadas em instituicbes de ensino,
museus e centros culturais em
Curitiba (PR) e S&o Paulo (SP). “Fio”
e “Trajeto” foram apresentadas no
Centro Cultural de Séao Paulo (SP) e
no Centro Juvenil do Museu Alfredo
Andersen (MAA). Fio aconteceu no
Bar Camarim, local de encontro de
artistas na cidade de Curitiba.
“Retorno ao corpo” iniciou com uma
performance realizada pelas artistas
no Museu de Arte Contemporénea de
Parana (MAC PR), com uma oficina
com os alunos da EMBAP” e
culminou em uma exposi¢cdo no MAC
com os resultados do trabalho.

Oficina de criacdo e sensibilizagao
corporal aberta ao publico realizada
na piscina do Centro de Natacdo
BerekKriger através de aulas teoricas
e praticas, sendo encerrada com
exposicdo dos trabalhos dos
participantes, no Museu de Arte do
Parana MAP em Curitiba (PR). Os
resultados foram apresentados em
palestra e videodocumentario no
Festival de Antonina (PR), evento
promovido pela Universidade Federal
do Parana (UFPR).

Oficina teodrico-pratica aberta ao
publico e realizada no atelié das
artistas em Curitiba (PR). Experiéncia
de sensibilizagédo corporal e sensorial
em espago ambientado com matérias
naturais, tais como agua, terra,

79 Escola de MUsica e Belas Artes do Parana.

METODOLOGIA

Processo realizado em suas etapas:
Sensibilizacdo: Apresentacdo de breve
abordagem tedrica, relacionando diversos
contelidos necessérios para a realizagédo
do trabalho com o grupo. O processo sera
realizado com diferentes atividades na
agua (piscina térmica) relacionando
movimentos corporais e privilegiando os
sentidos (audicdo, visdo, olfato, gosto e
tato) além de combinar  acbes
fundamentadas na educacdo somatica.
Sera incentivada a realizacdo de
documentacéo fotogréfica e com relatdrios
escritos do processo individual,

Pratica: Elaboracdo de desenhos, com
apoio da documentacdo realizada no
processo anterior.

Processo realizado em trés etapas:
Introdugédo tedrica: Conceituagdes sobre a
fragmentacédo e a unificacdo do corpo, os
sentidos e a obra de Lygia Clark;
Sensibilizacdo: Resgate corporal e
potencial dos sentidos;
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Projeto de
desenho em
Antonina
(1999)

Fonte (1998)

Serpente
(2000)

Gréo Atelié
(2001) e
Projeto  Bala

(2003— 2004)

pedras e plantas.

Projeto voltado para estudantes de
arte e artistas plasticos, que procurou
potencializar os individuos por meio
de experiéncias compartilhadas,
resgatando vivéncias individuais e a
meméria coletiva, a partir da
utilizacdo do desenho.

Projetos que partem de um enfoque
sistemético em relacdo as obras da
artista Lygia Clark (1920-1988),
realizados com alunos da EMBAP e
da FAP® de modo integrado as
atividades letivas, contando com a
participagcdo da professora de
natacdo Rosane Gorett.

Incluiam registros fotograficos,
relatorios, reflexdes e producgbes
artisticas.

Espaco destinado a cursos de
criacao artistica e sensibilizacédo para
adultos e criancas, fundado por
Denise Bandeira, Juliane Fuganti e
Laura Miranda em Curitiba. Dentro
dele, foi desenvolvido o projeto Bala,
com apoio da Lei Municipal de
Incentivo a Cultura, mantendo uma
extensa programacdo de cursos
realizados junto as instituicbes FAP,
EMBAP E UFPR em Curitiba (PR). O
Projeto contava com a oferta de
oficinas de criagao, cursos tedricos e
debates artisticos

Pratica: exploracdo de materiais diversos
para criacao artistica.

Aula de introdugdo e  conceitos
fundamentais do desenho, iniciada com a
atividade de sensibilizacdo “Rede de
elastico”, com  documentacdo  por
desenhos, fotografias e relatos escritos;
Aula tedrica sobre o panorama da arte na
década de 60 no Brasil, pesquisa de
campo sobre a cultura local e relatorio,
com documentacdo por desenhos,
fotografias e relatos escritos;

Aulas praticas de experimentacdao e
avaliacdo dos resultados.

Processo realizado em trés etapas:
Tedrico: Discussdo de aspectos gerais das
vanguardas historicas, com foco no
construtivismo e de suas vertentes no
Brasil através dos movimentos Concreto e
Neoconcreto; na  sequéncia  foram
discutidos ac¢bes artisticas dos anos 80 em
Curitiba;

Sensibilizacéo: Atividades na 4gua (piscina
térmica), que privilegiavam os movimentos
e os sentidos;

Pratico: Atividades de desenho em grande
formato, explorados preferencialmente no
chdo, para propiciar uma imerséo e
interacdo ao meio.

O Grao Atelié foi um espaco criado para
renovacdo e atualizacdo do processo
artistico, funcionando enquanto aglutinador
de propostas que até entdo ocupavam
diversos locais. A partir de um programa
aberto, concebe o artista contemporaneo
como propositor de acdes de criagdo e de
ensino, enfatizando a aprendizagem por
meio da experiéncia.

Tabela 4: Sintese das oficinas
Fonte: Elaboracgdo da autora (2021)

80 Faculdade de Artes do Parana.
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APENDICE 2

ENTREVISTA COM DENISE BANDEIRA E LAURA MIRANDA

(Realizada via e-mail no ano de 2021)

1. Quais foram as ag¢bes que mais marcaram Vvocés dentro das oficinas de
sensibilizacdo e producdo poética? Como vocés perceberam as repercussbes

dessas acbes no publico?

2. Como vocés pensam o impacto da sensibilizagdo dos sentidos na fruicdo de
obras visuais? Acreditam que acbes analogas poderiam ser desenvolvidas em sala

de aula?

3. Dentre suas acgbes, o desenho se destaca como técnica de experimentacao

artistica. Por que o escolheram e como acreditam conexdo dele com os sentidos?

4. Quais eram as principais referéncias nas concepg¢bes das oficinas de
sensibilizagdo corporal? Essas referéncias continuam latentes em sua produg¢&o ou

novas fontes lhes inspiram?
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APENDICE 03

ENTREVISTA COM ANDRE RIGATTI

(Realizada via e-mail no ano de 2021)

1. Em texto para o catalogo da artista, o pesquisador Roberto Pinto (2010, n/p, grifo
do autor) discorre as obras de Carla Vendrami e destaca que “[...] ndo somente é
‘permitida’ a participacdo de quem visita a mostra, mas também a troca com 0S
participantes da mostra (os artistas e o expectador) se torna conditio si ne qua non
para elas existirem e para serem pensadas”. Como vocé enxerga esse envolvimento

que Carla Vendrami estabelecia com o expectador?

2. Em obras de arte que partem de um viés social, podemos perceber a tentativa de
contingéncia de propostas de solugcdo para 0 momento presente. A seu ver, quais

eram as principais preocupacoes sociais de Carla Vendrami?

3. Durante sua trajetoria, a artista desenvolveu o “Projeto Amarelo I”, que foi
concebido a partir de oficinas realizadas com criangas e jovens do “Projeto
Formando cidad&o”, em parceria com a Fundacdo de Acdo Social e com os Nucleos
regionais da Fundacdo Cultural de Curitiba. Como vocé enxerga os impactos desse

trabalho na comunidade onde foi inserido?
4. O conceito de alteridade foi amplamente explorado por Carla Vendrami em sua

producdo académica. Ao ser ver, como esse conceito se reflete nas proposicbes

poéticas da artista?
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APENDICE 04

ENTREVISTA COM TANIA BLOOMFIELD E NEWTON GOTO

(Realizada via e-mail no ano de 2021)

1. Em entrevistas e criticas sobre o trabalho de Newton Goto, ele costuma ser
descrito como artista e ativista social. Como enxerga essa relagdo entre arte e

ativismo nas obras de arte?

2. Dentre os trabalhos de engajamento social propostos por Newton Goto, quais
acbes acredita que provocaram mais efeitos? Que caracteristicas acredita que

levaram ao sucesso dessas propostas?

3. Quais as implicagbes que vocé percebe que as obras de Newton Goto tém no
espaco urbano da cidade de Curitiba?

4. A preocupacéo de Newton Goto com o potencial politico da arte é evidente com a
performance-manifesto “EPA!” (Expans@o Publica do Artista), como acredita que
esse organismo atuou para a formagao de uma rede de interlocutores e de producéo

artistica?

OBS: Na entrevista feita com Goto foram alterados os sujeitos das questées, para
que elas fossem relacionadas a ele.
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CONTEUDO

Metodologia
de Reggio
Emilia

Jogos e
brincadeiras
na educacao

Prética de
sensibilizacédo
corporal

APENDICE 5

PROPOSTA/
METODOLOGIA

De modo assincrono, os
académicos deveriam se
inspirar na concepgdo de
ambiente como terceiro
educador e preparar um
espaco de sua casa que
fosse estimulante a
aprendizagem.

Entre os disparadores das
acoes, destaca-se o
documentario “Tarja
Branca: a revolugdo que

faltava"® como
incentivador para a
discussdo da ludicidade

em obras de arte. A partir
disso, o0s académicos
foram desafiados a criar
de um trabalho de arte
para ser brincado.

Na disciplina de “Projeto
Articulador no Ensino de
Artes Visuais I, iniciei o
ano letivo de 2021 com
uma dinamica que
propunha uma de
sensibilizagdo  corporal,
pedindo a todos para
fecharem 0s olhos,

ENCAMINHAMENTO/RESULTADOS
DA ATIVIDADE

Se destacou o objetivo de criar um espaco acolhedor,
seguro e convidativo, para tanto ele optaram pelo uso
de materiais diversos, desde recursos naturais até
brinquedos e tecidos. Mesmo tendo as tintas e
riscantes como predominantes, suas formas de uso
divergiam do convencional, deslocando os papéis
para o chdo, para parede ou ocupando a sala toda.
Seja no ambiente externo ou interno, essas praticas
proporcionaram  vivéncias e  experimentacdes
criativas, desestabilizando conceito tradicional de sala
de aula, ampliando as possibilidades de ensino e
valorizando diferentes métodos de aprendizagem.
Nos casos de académicos que conviviam com
criangas, houve a possibilidade de experimentacéo
desses ambientes propositores. Assim, 0 espago de
convivio pessoal foi considerado como possibilidade
de troca, criando possibilidades de experimentacdo
didatica e artistica presenciais e relacionais, mesmo
diante do contexto de pandemia. Nesse processo a
ocorreu a articulagéo entre a arte e o conceito de jogo-
brincadeira.

Essas propostas discutiram as poténcias do jogo-
brincadeira na producéo artistica e no ensino de arte,
encorajando a construcdo de momentos lUidicos de
convivio e compartilhamento, através de propostas
abertas, com regras que podem ser reinventadas por
cada sujeito participante.

No inicio, a maior parte das propostas se concentrava
em principios da meditagdo, principalmente pela
proximidade de alguns académicos em essa pratica.
No entanto, conforme fomos conversando ao longo do
ano sobre como essas acdes poderiam se tornar
propostas poéticas e fui comentando, baseada nas
oficinas de Laura Miranda e Denise Bandeira, acerca
da educacdo somatica, essas praticas foram ficando
mais arrojadas e complexas, refletindo os processos

81 Produzido em 2013 no Brasil, sob direcdo de Cacau Rhoden, o filme se caracteriza como um
manifesto sobre a importancia do espirito lidico para o ser humano, defendendo que as brincadeiras
fazem parte de nossa formacdo social, intelectual e afetiva. Com as discussfes apresentadas pelo
documentério, defende-se que o brincar propicia aos individuos maior conexdo com o préprio corpo e
de momentos de entrega.
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Arte da
performance

Instalagdo de
Arte

Arte da
Performance

respirarem lentamente,
sentirem seus  corpos,
liberarem tensGes e se
energizarem. Esse
momento teve respostas
positivas da turma, entédo
eles propuseram que
continuassemos com
essas praticas, entdo, em
cada uma das aulas no
decorrer do ano letivo,
havia um voluntario que
propunha um momento de
sensibilizacao.

A partir de aulas sincronas
sobre o desenvolvimento
da performance ao longo

da historia e a
multiplicidade de
producbes que ela
abrange, foi proposto que
0s académicos
realizassem uma
performance que

discutisse o contexto de
pandemia. Sugeri que a
plataforma de gravacdo
fosse 0 google meet,
devido a nossa vivéncia
dentro do contexto
académico e as suas
facilidades de uso, no

entanto deixei 0s
académicos livres para
criagao de outras

possibilidades.

Refletindo sobre 0
distanciamento  imposto
pela pandemia e sobre as
possibilidades de criacéo

através de instalacdes
artisticas, a turma foi
desafiada a encontrar

outros modos de conectar
0S espacgos que vivem por
meio das instalacbes de
arte.

Inspirada pelos
situacionistas e pelas
praticas de caminhada de
Goto, convidei 0S
académicos a sairem de

poéticos de cada um.

Como propostas de sensibilizacdo, nos primeiros
momentos de cada aula, fomos guiados para nos
transportarmos para instalacdes artisticas e espacos
gue nos traziam paz, boas memorias foram
revisitadas, desenhamos sem preocupacédo, rasgamos
e amassamos aquilo que ndo fazia mais sentido, nos
reconectamos conosco, experimentamos NOSSO COrpo
com mais atencdo, olhamos para o espago ao redor
em novas perspectivas, entre outras.

Mesmo estando no inicio do curso, os académicos
demonstraram uma compreenséo efetiva de conceitos
da arte contemporénea, se entregando ao momento
presente por meio da performance. Demonstram-se
assim, as multiplas possibilidades de criagdo artistica,
abrindo possibilidade para novos modos de
expressdo, para além da tradicdo. Carregando criticas
sociais e compartilhando sentimentos intimos por
meio de acbes ensaiadas ou da improvisacao,
percebe-se que nessas acdes, houve uma criagdo
intima de lacos entre os participantes, conectando-os
a partir da arte e corporificando inquietacdes de modo
singular. Assim, essa estratégia criou presencas
mesmo em face a virtualizacdo dos corpos. Os
resultados enfatizaram o potencial estético das acdes,
principalmente devido a suas apresentagfes se darem
principalmente a partir da midia audiovisual. No
entanto, também valorizaram o0s processos e a
energia construida pelo grupo durante a acao.

Os académicos desenvolveram ocupagcbes em
paredes, deslocaram objetos de lugar, reuniram
objetos com valor afetivo, criaram intervencdes
ocupando espacos completos, produziram fotografias
com objetos complementares, confeccionaram obras
gue simulavam conex8es entre si e chegaram a expor
esses resultados através de redes sociais criadas
especificamente como obra. Foram varias estratégias
gue levaram a reflexdo sobre como criar lagos entre
si, mesmo a partir das distancias que os separavam.

Essa pratica provocou desestabilizagbes em relagao
ao curso cotidiano de aulas e também ao préprio
modo de estar no mundo. Pois ho contexto onde essa
dissertacdo foi escrita, sair de casa deixou de ser
rotina para muitos. Os relatos foram de satisfacao por
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Instalacdo de
Arte

casa e fazerem um
caminho diferente  do
habitual, eles deveriam

olhar o caminho por outros
pontos de vista, observar
0s objetos que tinham ao
redor deles e coletar algo

que Ihes chamasse
atencao.
Quando estavamos

discutindo o conceito de
instalacdo e eu propus aos
académicos a execucdo
de uma instalacao
conjunta naquele
momento da aula. Assim,
permitiu-se pensar sobre
como €& possivel a
modificacdo do espaco em
que vivemos,
ressignificando objetos
prontos e agregando
sentido poético neles.

ver o céu, por tirar os seus corpos de um estado
estatico e por olhar para outros pontos. A partir disso,
eles foram convidados a olharem de modo mais
atento para suas peregrinacbes e caminhadas pela
cidade.

ApOs uma breve discussdo acerca dos objetos que
poderiam ser apropriados, chegou-se na cadeira, que
é utilizada cotidianamente para as aulas online. Como
forma de criticar seu proprio envolvimento com o
curso, os alunos propuseram que todos saissem das
cadeiras e que ela fosse encarada como um objeto de
arte, colocada no centro da cena. Essa acao também
evidenciou um carater performatico, demonstrando
influéncia do conteddo anterior.
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APENDICE 6

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
AUTORIZACAO DE DEPOIMENTOS

Eu, (nome completo da pessoa entrevistada), (nacionalidade), (estado civil),

portador(a) do RG n.° , inscrito(@ no CPF sob o
n.c , residente na Rua
n.c , (cidade) — (estado), depois de conhecer e entender os objetivos,

procedimentos e metodologia da Pesquisa, além de riscos e beneficios, AUTORIZO
0 uso do meu depoimento, com o fim especifico de integrar a pesquisa da discente
Julia Pereira de Souza com RG n.° 13.104.853-0, inscrito(a) no CPF sob o n.°
093.889.039-51, residente na Avenida Unidao Panamericana n.° 1112, Ponta Grossa
— PR, com o titulo "Préticas artisticas colaborativas e participativas: estudo de caso
em processos de criacdo-ensino de arte” a ser apresentada publicamente no
Programa de Mestrado em Artes Campus Curitiba Il UNESPAR, sem qualquer 6nus
e em caréter definitivo.

Ao mesmo tempo, libero a utilizacdo do meu depoimento para fins cientificos e de
estudos (livros, artigos, slide show etc.) a titulo gratuito, obedecendo as Leis que
resguardam os direitos das criangas e adolescentes (ECA — Lei n.° 8.069/1999), dos
idosos (Lei n.° 10.741/2003), das pessoas com deficiéncias (Lei n.° 3.298/1999 e
Decreto n.° 5.296/2004).

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima
descrito, sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos em relacao
ao conteudo descrito ou a qualquer outro que seja resultante desta Pesquisa, e
assino a presente autorizacdo em 02 (duas) vias de igual teor e forma.

Local e data:

Assinatura Participante:

Telefone para contato: ()

Assinatura Pesquisador:

Telefone para contato: ()
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