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Resumo

Esta dissertacdo apresenta o resultado da pesquisa desenvolvida com o intuito de observar o
modo como o ensino da Arte Contemporanea, tem se desenvolvido na pratica, com o
objetivo de levantar possiveis potencialidades para educacdo nesta area. Primeiramente,
realizo um recorte de artistas e obras, na busca por construir uma delimitacdo para o qué
pode ser compreendido como Arte Contemporanea, amparada principalmente pelas teorias
de Anne Cauquelin e Arthur Danto, e, acompanhando os referenciais de Terry Eagleton e
Thierry de Duve sobre experiéncia estética. Destino um olhar especial para as producdes dos
artistas brasileiros Leonilson, Hélio Oiticica e Arthur Bispo do Rosario, os quais formaram a
base para os projetos de ensino observados para a pesquisa. Em seguida, apresento um
apanhado das teorias que tem sido norteadoras do ensino da arte contemporaneo, tendo
como principais referenciais as teorias de John Dewey, Arthur Efland, Luiz Guilherme
Vergara, Mirian Celeste Martins e Ana Mae Barbosa, pensando justamente na articulagdo
entre o campo da teoria e o da pratica. Para a pesquisa de campo, foram acompanhadas as
aulas de duas professoras da Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre, que atuam nesta
disciplina. Uma delas atua na EJA, e a outra nas séries finais do Ensino Fundamental, em
ambos os casos o publico é composto principalmente por adolescentes, provenientes da
periferia da cidade. As observagdes ocorreram no periodo compreendido entre abril e
setembro de 2012, somando um total de 28 encontros, nos quais as professoras
desenvolveram projetos de ensino sobre arte contemporanea, relacionados com visitas a
exposicdes, e, encerrando com eventos representativos das produgdes dos alunos, ocorridos
nas escolas. A andlise dos dados foi desenvolvida com base na observagao e busca de pontos
de poténcia dos projetos, levando em consideracdo os referenciais de Pierre Bourdieu e
Michel Foucault. Utilizo a metafora do Labirinto como modo de representar a complexidade
existente tanto no processo de ensino contemporaneo da arte, como na arte
contemporanea.

Palavras-chave: Ensino da arte, arte contemporanea, teorias e praticas.



Abstract

This dissertation presents the results of research carried out in order to observe how the
teaching of Contemporary Art, has developed in practice, with the goal of raising possible
potential for education in this area. First, realize a cut of artists and works, seeking to build a
boundary for what can be understood as Contemporary Art, supported mainly by the
theories of Cauquelin Anne and Arthur Danto, and, following the references of Terry
Eagleton and Thierry de Duve on aesthetic experience. Target a special look for the
productions of artists Leonilson, Hélio Oiticica and Arthur Bispo do Rosario, which formed
the basis for the observed teaching projects for research. Then | present an overview of the
theories that have been guiding the teaching of contemporary art, having as main references
the theories of John Dewey, Arthur Efland, Luiz Guilherme Vergara, Mirian Celeste Martins
and Ana Mae Barbosa, thinking precisely the articulation between field theory and practice.
For field research, classes were accompanied by two teachers of municipal schools of Porto
Alegre, who work in this discipline. One operates in the EJA, and another in the final grades
of elementary school, in both cases the audience is mostly teenagers, from the outskirts of
the city. The observations took place in the period between April and September 2012, for a
total of 28 meetings in which teachers developed teaching projects on contemporary art-
related visits to exhibitions, and concluding with events representing the students'
productions, occurred in schools. Data analysis was developed based on observation and
search for points of power projects, taking into consideration the benchmarks of Pierre
Bourdieu and Michel Foucault. | use the metaphor of the labyrinth as a way of representing
both the complexity existing in the teaching of contemporary art, as in contemporary art.

Keywords: Teaching art, contemporary art, theory and practice
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“Caminhando”

Faca vocé mesmo um “caminhando” com a faixa branca de papel que envolve o livro, corte-a
na largura, tor¢a-a e cole-a de maneira a obter uma fita de Moébius. Tome entdo uma
tesoura enfie uma ponta na superficie e corte continuamente no sentido do comprimento.
Tenha cuidado para ndo cair na parte ja cortada- o que separaria a fita em dois pedacos.
Quando vocé tiver dado o volta na fita de Moébius, escolha entre cortar a direita e cortar a
esquerda do corte que ja foi feito. Essa no¢do de escolha é decisiva e nela reside o unico
sentido dessa experiéncia. A obra é o seu ato. A medida em que se corta a fita ela se afina e
se desdobra em entrelacamentos. No fim, o caminho é tdo estreito que nGo pode mais ser
aberto. E o fim do atalho.

Lygia Clark (1964)
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Um mapa e alguns fios.

Gosto de pensar em duas ideias como condutoras da pesquisa: o ‘caminhando’ da
Lygia Clark', e a ideia de Labirinto”. Porque, no caminhando o que se tem como posto, como
Obvio e légico nem sempre o é, é preciso ir cortando, percorrendo a superficie em torcao
para descobrir o que acontece depois de ter passado por ali com a tesoura. E, o Labirinto,
porque me senti muitas vezes percorrendo um labirinto, em que ndo sabia direito como sair
dele, as teorias que eu tinha em mente nem sempre davam conta da realidade que se
apresentava. Ambos os conceitos sdo da ordem da experiéncia, e acho que esse sim foi o
grande mote de todo o trabalho: saber como as coisas acontecem. Os modos de fazer sao
tdo particulares, singulares, pois vao ser estruturados de acordo com as vivéncias de cada

pessoa, por isso é tdo importante saber quem fala e de onde fala.

Esse trabalho foi propulsionado, inicialmente, pelas indagacdes que eu tinha acerca
da minha prépria pratica de ensino, diante do desafio constante que é trabalhar com a arte
contemporanea no contexto de sala de aula atual. Havia uma grande curiosidade em relacdo
aos modos como outros profissionais da drea desenvolviam seus trabalhos, por isso fui em
busca de defini¢cdes acerca da arte contemporanea, buscando referéncia em diversos artistas
e realizei um levantamento de teorias sobre o ensino da arte. Me interessava- e ainda
interessa- saber os modos, o como a arte contemporanea era levada para sala de aula, como
eram propostas experiéncias aos alunos tanto no contato direto com a arte, ou com
reproducdes de obras de arte; quais eram as diferencas e potencialidades desses dois modos
de se relacionar com a arte, e especificamente com a arte contemporanea. Entdo procurei
realizar a pesquisa em um contexto que é muito préximo ao meu contexto de trabalho, mas
isso ndo era uma forma de restringir o trabalho, pelo contrdrio, contemplava uma busca por
dialogar com uma paisagem semelhante ao de iniUmeros outros profissionais da area. Havia
o desejo de levantar proposicGes potentes para o ensino da arte contemporanea, e nesse
caminho nem um pouco linear, pude constatar a importancia da experiéncia de té-lo

percorrido, como podera ser percebido ao longo do texto.

! Artista brasileira, que viveu entre os anos de 1920 e 1988, e explorou a fundo, em suas obras a participacdo
do espectador, e os aspectos sensoriais das matérias.

? Utilizarei aqui como referéncia uma proposicdo de Labirinto como um percurso a ser percorrido, com muitos
obstaculos, como um jogo, em que o uso de um fio serve como um guia para a saida do Labirinto.
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Duas categorias foram eleitas como principais norteadoras do trabalho: a Arte
Contemporanea, e o Ensino da Arte. Esses dois modos de perceber a arte, de se relacionar
com ela, ja estavam presentes em pesquisas que desenvolvi anteriormente, na monografia
da graduagdo e depois na especializagdo. Sempre vivi a dualidade de ou ser artista ou ser
professora, e meu pensamento acaba sendo permeado por esses dois aspectos.
Primeiramente, na graduag¢do, quando ainda ndo era professora, meu ponto de vista era de
artista, que pesquisava arte contemporanea e suas possibilidades de envolvimento do
espectador, e na sequéncia, na especializagdo, direcionei o texto para a necessidade do
contato com obras de arte para as propostas de ensino da arte. O corpo envolvido como um
todo, tanto na experiéncia artistica quanto no processo de aprendizagem sempre foi um
motivador da pesquisa, e aqui, procuro analisar como a teoria e a pratica estdao imbricadas.
Confesso que levei um bom tempo para me dar conta de que o que estava pesquisando
agora tinha uma relagdo direta com os projetos anteriores, inclusive a problematica de ser

professora-artista, me sinto pertencendo a esses dois lados de uma mesma fita de Moébius.

Assim, como forma de guiar esse percurso de leitura, que por vezes parecerd um
mergulho em um labirinto, forneco alguns fios condutores: em um primeiro momento
apresento um pouco dos outros caminhos que percorri até aqui, e como é este ‘estar aqui’
morando em Porto Alegre, trabalhando e pesquisando na Rede Municipal de Ensino desta
cidade. Em seguida, comego o percurso pelo Labirinto propriamente dito, é o momento em
que busco fazer um recorte sobre a Arte Contemporanea, com o intuito de langar algumas
bases tedricas que sao fundamentais para a compreensao deste conceito deveras complexo.
Nesse momento busco o auxilio na teorias de Arthur Danto, Anne Cauquelin, Michel Archer,
Thierry de Duve, Terry Eagleton, e Jerome Stolnitz, como suportes para a colecdo de
exemplos que compdem o repertdrio de artistas e obras referenciais para este trabalho.
Ressalto aqui que esse foi um pequeno recorte, ou seja, um dos percursos possiveis, diante
da imensidao de possibilidades que compreende o cendrio da Arte Contemporanea. Neste
caso privilegiei artistas e obras ou que eu tenha tido a oportunidade de vivencia-las, ou que
trabalhassem de alguma maneira com a questao da efemeridade, pensando em estabelecer,
dessa forma uma relagdo com a propria fugacidade do trabalho em sala de aula. Também

dedico uma atencdo especial para os artistas que foram essenciais para os projetos
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desenvolvidos pelas professoras: Leonilson, Arthur Bispo do Rosario e Hélio Qiticica, aos

quais tributo a forma final dessa dissertagao referenciada na ideia de Labirinto.

Entrando em um novo corredor, ou melhor, capitulo, vou buscar aquelas teorias que
sao os fios condutores para o Ensino da Arte. Iniciando pelas proposi¢des presentes nos
PCNs, seguidos pelo referencial proposto por Ana Mae Barbosa, compondo um panorama
geral sobre o ensino da arte, para na sequéncia explorar com maior detalhamento alguns
aspectos mais pontuais que se fazem presentes no ensino da arte, os quais agrupei em
pequenos subtitulos. Comecando pelas referéncias fundamentais de John Dewey e Arthur
Efland, que permeiam a maior parte do texto, vou em busca de referenciais sobre a
criatividade, imaginacao e metaforas. Depois, faco uma pequena explanag¢do sobre a cultura
visual, e também sobre o saber sensivel. Finalizando com um estudo da mediacdo, tanto em
sala de aula como em outros espagos nao formais de ensino. Utilizo como referenciais os
estudos de Mirian Celeste Martins, Luiz Guilherme Vergara e Lucimar Bello Frange, em

diversos momentos desse percurso pelos temas do ensino da arte.

Construida essa base tedrica, e indo em busca do como tem acontecido o ensino da
arte contemporanea, passo para a descricao e andlise da pesquisa de campo que realizei
com duas professoras de Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre: a professora Maria

Lucia Strappazzon- a professora “Tita”>

, que atua no C.M.E.T. Paulo Freire, em suas aulas
explorou a criagao de trabalhos com base nos artistas Leonilson e Hélio Oiticica. E, a
professora Ana Lucia Pompermayer- a professora “Ana”*, gue atua na E.M.E.F. José Loureiro
da Silva, e que desenvolveu suas aulas com base no artista Arthur Bispo do Rosario.
Acompanhei o desenvolvimento dos projetos de ensino destas duas professoras entre os
meses de abril e setembro de 2012, compondo um total de 28 encontros, sendo 14
encontros com cada uma, nos quais realizei registros em fotografias, gravacGes de voz,
anotacdes em diario de campo e realizacdo de entrevistas, tanto com as professoras como
com alunos. Por vezes as criagdes feitas nas aulas me passavam a sensagao que novos

caminhos, e paredes estavam sendo delineadas dentro desse labirinto que me encontro

imersa, esse processo foi longo e instigante, e acredito que o texto que apresento é apenas

3 Essa é a forma pela qual a professora costuma ser tratada, e por escolha dela é assim que sera chamada ao
longo deste texto. Maiores informagdes sobre sua formagao estdo disponiveis no subtitulo que abordo as
observacdes que realizei nas com as turmas dela.

* Ana optou por eu utilizar seu nome préprio ao longo do texto. Maiores informacdes sobre a sua formagéo est&o
no subtitulo que descrevo as aulas observadas com suas turmas.
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uma das inumeras possibilidades de analise desse labirinto que constitui o Ensino da Arte
Contemporanea. Busquei com a analise apontar os momentos potenciais dos projetos, sem
me deter em julgar qual seria a melhor proposta, uma vez que sao realidades diferentes,

com grupos compostos por diferentes pessoas.

E, por fim, na tentativa de sair desse labirinto que me encontro imersa, realizo uma
reflexdo sobre todo esse percurso percorrido dentro do labirinto, revendo momentos que
foram importantes para a tomada de decisGes, quais mapas e fios ndo podem ser deixados
de lado, teorias, praticas e referenciais que precisam estar presentes na bagagem. E,
pensando também em como esse percurso todo de pesquisa tem repercutido na minha

pratica de sala de aula, como ele pode servir para o delineamento de um outro mapa.
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1-Diante do labirinto, comeco a caminhar.

O interesse por pesquisar o ensino contemporaneo da arte, relacionado com a arte
contemporanea, surge em decorréncia de uma série de experiéncias que tenho vivenciado
enquanto professora da disciplina de artes visuais no ensino basico, e também o contato
com a arte contemporanea, como apreciadora e artista. Aliado a essas esferas, encontra-se a
minha trajetdria profissional, na qual pude ter contato com pontos de vista diversos em

relacdo a arte.

A atracdo pela arte contemporanea surge desde os trabalhos desenvolvidos durante
a graduacdo em Ed. Artistica- Habilitacdo Artes Plasticas na UNIJUI, finalizada em 2003, em
gue realizei minhas primeiras oficinas com alunos e o estagio em uma Escola Estadual, de
Sdo Miguel das Missdes. Ja residindo em Porto Alegre, passei por diversas experiéncias com

a arte e o ensino da arte: mediadora da 62 Bienal do Mercosul, mediadora no Santander

Cultural, oficineira da Descentralizagdo da Cultura- Prefeitura de Porto Alegre,
professora substituta no Colégio de Aplicacdo da UFRGS, e atualmente sou professora em
uma Escola de Ensino Fundamental da Rede Municipal de Porto Alegre. Durante essas
experiéncias com o ensino da arte, sempre mantive vivo meu processo de criacdo artistica,

tendo realizado uma série de exposi¢des individuais e algumas coletivas.

Circular por esses diferentes espacos, fez com que eu percebesse uma diversidade de
discursos sobre a arte contempordnea. Sejam eles provenientes dos coordenadores
pedagdgicos dos espacgos culturais, como era o caso no Santander Cultural e na Bienal, que
mantém uma relacdo mais intima com esse tipo de arte, ou, entdo, com os discursos dos

coordenadores das escolas, e colegas professores.

Também ao participar de cursos de formacdo destinados para professores,
oferecidos por diversos espacos culturais e universidades locais, percebia que os discursos
relacionados a arte contemporanea, sdo diversificados, incluindo adeptos e contrarios a esse
tipo de arte. Ao mesmo tempo que existem profissionais apaixonados pela arte

contemporanea, ha professores que focam seus projetos em outros periodos histdricos.
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Sendo que, a participacio da arte contemporanea como contetido ou como fundamento®
para a formulagdo dos projetos nem sempre é efetiva, apesar de ser a arte do momento que
estamos vivendo®, que temos mais contato, principalmente ao se falar do contexto de Porto
Alegre, seja via exposicdes ou mesmo obras publicas, intervengdes urbanas, e obras em rede

e web-art, o que a torna mais acessivel, em termos de visitas e contatos cotidianos.

Sendo assim, as inquietagdes sobre a presenca, ou nao, da arte contemporanea no
ensino da arte sdo muitas, e uma delas estd ligada a concepcdo bastante presente no
cotidiano escolar, que tenho percebido mais fortemente entre os alunos, de que a arte é
puramente fazer, ou seja: desenho, pintura, modelagem, etc. que sdo resquicios do viés
espontaneista que vigorou por um bom tempo entre as teorias de ensino da arte, através da
chamada livre expressdo, em que “o papel do professor era dar oportunidade para que o
aluno se expressasse de forma espontanea, pessoal, o que vinha a ser a valoriza¢cdo da
criatividade como maxima no ensino da arte” (MARTINS, PICOSQUE e GUERRA, 1998, p. 11).
Romper com essa visdo espontaneista e/ou tecnicista da arte e trabalhar com a disciplina
como uma area do saber, com conteldos e modos de construir conhecimento tem sido um
desafio constante, que alimenta cada vez mais as inquietacdes de quem esta ligado ao

ensino da arte, na busca por um ensino significativo.

De certa forma, buscarei com esta pesquisa, contribuir para a construcao de um
olhar sobre as praticas de ensino, que abordam a arte contempordnea, em que os
professores da drea possam conhecer o que tem sido desenvolvido pelos seus pares,
procurando, com isso, avancar em dire¢do a uma busca por um ensino da arte que se

encontra articulado e que dialoga com a producdo contemporanea da arte.

Este desejo de articulacdo entre arte e ensino, estd intimamente ligado ao fato de

também ser artista, o que nao constitui nenhuma novidade no campo, pois sdo inidmeros os

> No artigo “Arte contempordnea como fundamento para a pratica no ensino de artes” Marina Pereira de
Menezes defende a arte contemporanea como fundamentagdo para o ensino da arte, o que influenciaria na
construcdo de uma pratica do ensino da arte mais reflexiva e investigativa. (MENEZES, 2007)

6 Agamben (2009, p. 59) define que “A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagdo com o préprio
tempo, dele toma distdncias; mais precisamente, é essa relacdo com o tempo que a este adere através de uma
dissociacdo e um anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em todos os
aspectos aderem a esta perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem
vé-la, ndo podem manter o olhar fixo sobre ela.”
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profissionais que conciliam as duas carreiras, compondo o bindmio professor-artista’. Assim,
procuro pensar a educacao, e consequentemente as aulas de arte, como um processo
criativo, o professor como autor da aula, criador de um sentido de apagamento, em que o
que se sobressai/permanece é a obra em si (FOUCAULT, 2001, p.264). Ou seja, o professor
assume uma postura de propositor, e o que fica sdo as sensacdes causadas pela experiéncia
de ter tido o contato com uma obra ou vivenciado uma experiéncia ou ter construido algo.
Para além da materialidade de um trabalho que poderd ser exposto ou guardado, o que
importa para os atores desse processo- professores e alunos- é a relagdo que foi

estabelecida, criada, a partir da arte, e que podera frutificar em outras experiéncias.

Percorrer os caminhos dessas duas diferentes esferas faz com que as experiéncias
vividas em um dos campos sejam incorporadas aos trajetos do outro, modificando o tracado

inicial. Sobre esse aspecto VAZ e OLIVEIRA (2011, p.3), mencionam que:

Nossas relagdes com a experiéncia artistica buscam a promogdao de rupturas no
perceber-se enquanto artista e no posicionar-se enquanto professor. Buscamos a
desterritorrializacdo desses papéis, aparentemente bem definidos, para deixarmos
de pensar em nossas ‘identidades’ e passamos a assumir a transversalidade de
nossas acoes, entendendo que a ag¢do do artista ndo é exclusiva do campo artistico,
do mesmo modo que a agdo do educador ndo é exclusiva do campo educacional.

O didlogo entre esses dois campos cada vez é maior, como podera ser percebido
pelas experiéncias que vem sendo desenvolvidas pelos projetos educativos de espacos
expositivos, bem como na Bienal do Mercosul. O mesmo ocorre com as propostas artisticas,
gue cada vez mais levam em considera¢ao o dialogo com o espectador. Os processos de criar

e de educar necessitam estar cada vez mais imbricados, um deve se alimentar do outro.
1.1- Por onde caminho.

Para pensar o desenvolvimento de uma pesquisa, é fundamental compreender os
contextos em que ocorrerd, uma vez que o objeto de pesquisa se refere a um recorte de

tempo e espaco definidos, e que compreende os campos especificos da arte e da educacao.

Estamos inseridos em um contexto social e temporal que compreende a pds-

modernidade. Sobre a nocdao de pds-modernidade, com referencia a Lyotard (1998), no que

7 Lygia Clark é representativa nesse sentido, pois além de ser artista de renome internacional, atuou como
professora na Faculté d’Arts Palstiques St. Charles, na Sorbonne. Sobre esse assunto vale lembrar as pesquisas
de Loponte (2005) e, o texto “A arte de encontrar aquilo que ndo estamos procurando” de Elida Tessler (2002)
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diz respeito ao fim das metanarrativas, constitui uma teoria adequada para dar suporte a
andlise do momento que vivemos, tanto na arte quanto na educagdo, e inclusive para o
ensino da arte. O que observamos, atualmente, é justamente essa pluralidade de narrativas,
de métodos e procedimentos em todos os campos. Ndo existe uma teoria universal da
educacdo, da arte, ou do ensino da arte, e sim teorias aplicadas e utilizadas, muitas vezes ao
mesmo tempo, e por mais contraditérias que possam parecer, acabam convivendo e
estruturando novas possibilidades. Essa auséncia de definicGes e classificacdes fixas é o que
provoca um certo estranhamento, e a dificuldade em diferenciar o que pode pertencer ao
campo da arte, partindo entdao desse problema, surge o desafio do ensino da arte, e mais
especificamente do relacionado com a arte contemporanea. Se faz presente a pergunta:
‘Como vou construir com meus alunos um entendimento da arte que é produzida hoje e

reflete esse mundo que beira o caos atualmente?’

A impossibilidade de pensar a arte isolada do contexto social é que exige essa
apreciacdo de como a sociedade esta estruturada hoje, para entdo criarmos relagdes com o
campo da arte. Desta forma, procuro contextualizar o cendrio da arte em Porto Alegre, e, em

seguida, apresento algumas caracteristicas da Rede Municipal de Ensino.

Porto Alegre e a Arte Contemporanea.

Muitos fatores impulsionaram meu desejo por escrever sobre a arte contemporanea,
e em especial o seu uso em sala de aula. Inicialmente, um dos fatores de peso na escolha é o
fato de residir em Porto Alegre. Levando-se em consideragao o contexto do Estado do Rio
Grande do Sul, Porto Alegre pode ser considerada uma cidade que se constitui como um
territério fértil para trocas e experiéncias estéticas, isso é percebido tanto em sua estrutura
arquiteténica, ou mesmo com a infinidade de obras publicas e manifestacdes de arte urbana
presentes nas ruas, quanto a partir das diversas iniciativas que proporcionam a vivéncia em
arte. Evidentemente que existem outras capitais brasileiras que possuem uma efervescéncia
cultural maior, mas no momento nao me deterei em tais comparativos, pois o que interessa
para a pesquisa € justamente pensar as possibilidades que sdo acessiveis para as escolas que

foram o foco da pesquisa.

Esta cidade abriga, a cada dois anos, um evento de arte de grande porte, considerado

o segundo maior no Brasil, que é a Bienal de Artes Visuais do Mercosul, que se realiza
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tradicionalmente nos Armazéns do Cais do Porto, MARGS, Santander Cultural, e em
diferentes espagos da cidade, que variam de edicdo para edi¢cdo. Para cada Bienal sdo
apresentadas propostas curatoriais que visam o estabelecimento de didlogos com espacos
tanto tradicionais, quanto “invisiveis” da cidade. Além deste evento, Porto Alegre conta com
um numero relevante de Centros Culturais®, FundacBes e Museus que estdo
constantemente recebendo novas exposi¢des, sendo que muitos destes espagos se dedicam
a arte contemporanea. Isso sem falar nas Galerias e Ateliers com propostas alternativas e
realizacdo de cursos abertos ao publico, e em sua maioria gratuitos. Hd uma agenda
consideravel de eventos, e isso impulsiona o desejo por desenvolver projetos educativos que
contemplem essas mostras, ainda mais que os espagos em sua maioria disponibilizam uma

série de servigcos voltados para a formacao de professores.

O aspecto pedagdgico da arte constitui elemento fundamental das propostas
curatoriais da Bienal do Mercosul, que desenvolve um programa educativo que abrange
cursos de formacgdo para mediadores e para professores, com elaboragdo de materiais
educativos e de apoio ao trabalho a ser desenvolvido em sala de aula. Paralelamente, e
como forma de incentivar o envolvimento e a participacao do publico escolar na Bienal, sdo
disponibilizados 6nibus para realizar o transporte dos alunos das escolas publicas da regiao
metropolitana. Essa mostra apresenta uma visitacgdo em massa de publico escolar,
principalmente local, portanto a énfase no projeto educativo esta intimamente relacionada
com esse aspecto da visitacdo, o que acaba constituindo uma caracteristica particular da
Bienal do Mercosul com relagdo as Bienais realizadas em outros lugares, como é
mencionado Pablo Helguera (2011, p.5) curador pedagdgico da 82 edicdo do evento. Neste
sentido, a Rede Municipal de Ensino de Porto Alegre tem se constituido como presenca

marcante na visitacdo, bem como parceira para o curso de formacdo de mediadores.

Esse tipo de acdo, voltada para o atendimento principalmente das escolas publicas de
Porto Alegre e da regidao metropolitana, também se faz presente nos programas educativos
do Santander Cultural e da Fundacdo Iberé Camargo, sendo estes de carater permanente. De

certa forma, os professores dispdem de uma gama de possibilidades, e até mesmo de

8 Apenas citando as instituices de grande porte: Casa de Cultura Mario Quintana, Centro Cultural CEEE Erico
Verissimo, Fundacgdo Iberé Camargo, MAC, MARGS, Santander Cultural.
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facilidades, para proporcionar o contato dos alunos com a arte, em todos os periodos do

ano.

Portanto, o contato com obras em visitas a exposicdes é uma alternativa para os
professores desenvolverem suas aulas. E esse contato direto com a arte proporciona uma
experiéncia de outro nivel aos alunos, que ultrapassa em muito a apreciacdo de reproducdes
em sala de aula. A vivéncia é imprescindivel. Mas quem atua diretamente nas escolas sabe
gue a realizacdo dessas visitas requer muito esforco, para conseguir adequar a agenda das
turmas com a agenda das instituicdes, e que a disponibilidade do transporte ndo é o
suficiente para atender toda a demanda de escolas que fazem parte da regido

metropolitana.

A experiéncia estética vivenciada nas visitas a exposicdes de arte contemporanea
também se constitui como fator que impulsionou a escolha pelo tema desta pesquisa. A Arte
Contemporanea é produzida como reflexdo daquilo que vemos em nosso cotidiano, em
nosso tempo, ela trata do que estamos vivendo, entdo é fundamental instrumentalizar, e
ampliar o repertério dos alunos para o que eles podem ver/vivenciar agora, para o que esta
presente no cotidiano deles, tornar a arte préxima da vida, aproxima-los dos artistas,
desmitificando a figura do artista e a ‘aura’ da arte, desconstruindo a ideia de que sdo

elementos distantes e inatingiveis.
Sobre a Rede Municipal: um olhar tecido na Rede.

Apesar do pouco tempo de atuacdo como professora da Rede Municipal®, construo
meu olhar a partir de vivéncias. Deslocando-me pela cidade, saindo de um contexto
extremamente urbano, agitado, sobrecarregado de informacdo visual, sonora, e
especialmente repleta de muitos carros e pessoas andando apressadas, e chegando em um
lugar suburbano, ora hostil, ora acolhedor, com ares interioranos, beirando o bucélico, com
muitas pessoas andando no meio da rua, que praticamente ndo tem calcadas, cercados por
cdes e gatos, acompanhados por vezes de galinhas, patos, e com o sonoro cantar de

passaros.

? Iniciei meu trabalho na Rede Municipal de Ensino em 04 de novembro de 2010.
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Em seguida se avista uma arquitetura que é desproporcionalmente maior que a
sequencia que se instala pelo horizonte do olhar, e ao redor dela muitas criangas e
adolescentes, alguns caminham a passos lentos, outros correm e brincam. Enfim, sai de casa
e estou chegando na escola, cenario de muitas experiéncias, que apenas com algumas
excegdes, que poderiam ser resumidas como edificantes se muitas vezes nao fossem da
ordem afetiva. Depois de passar o dia em um espacgo desses, em que adentro em um outro
mundo, parego estar em um outro tempo, vivendo uma outra vida, mas recheada pelas
vivencias ja passadas. Novamente chega a hora de trilhar um longo caminho de volta ao

aparente caos, e excesso da cidade, gente, muita gente é o que se vé no caminho.

A Rede Municipal de Ensino se constitui como uma forma de alcancgar as bordas da
cidade, lugares que se transformam com a presenca das escolas, ou escolas que se
transformam em pontos de referéncia para muitas familias que ndao possuem a menor
estrutura, acaba por inserir essas pessoas em diversos programas assistenciais, necessarios
para uma melhoria na qualidade de vida dessas pessoas. A dimensao social da educa¢ao
deixa de fazer parte de um plano abstrato de pensamento, para se tornar concreta nas
relacdes que sdo criadas entre as escolas e as comunidades nas quais estdo inseridas.
Participar das rotinas da escola, torna evidente o quanto de poténcia ha no trabalho de
educar, e, por outro lado, o quanto somos impotentes diante de situacdes que ultrapassam

os limites da escola, que na maioria das vezes sao do ambito dos afetos.

Em relagdo aos professores, é observada uma gama plural de pensamentos,
orientagdes e ideais, com metodologias muito distintas que acabam convivendo lado a lado.
O que poderia se configurar como uma torre de babel, se transforma em propulsor para uma
busca constante de crescimento coletivo, pois além de argumentar sobre o ponto de vista
particular é necessario compreender o olhar do outro, e nos damos conta da complexidade

do objeto de trabalho.

Deslocar os alunos das escolas, da periferia para o centro da cidade, para visitar
exposicoes produz uma movimentacdo em seus anseios, e proporciona um modo diverso de
olhar para seu lugar de origem, bem como propicia uma vivéncia que, se ndo fosse oferecida
pela escola dificilmente seria elencada nas listas de interesses, e participaria da agenda

desses alunos, informacdo esta mencionada nas entrevistas realizadas durante a pesquisa.
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S3o pequenas viagens, mas ricas em experiéncias, que poderiam comecar com a
exploracdo do territdrio da propria escola e seu entorno, tendo o professor como mediador
dessa relaco. A respeito desse modo de proporcionar experiéncia estética’®, Mirian Celeste

Martins (2005, p.11-12) menciona que:

Se pequenos deslocamentos como esses podem gerar novas percepgdes dos outros,
de ndés e do mundo que habitamos, imagine o que é viajar para um lugar
especialmente preparado para visitas a territorios desconhecidos, descobrindo
novas paisagens e objetos, novos modos de habitar nosso planeta. E assim quando
entramos num museu, seja qual for seu acervo, seu patrimonio guardado
cuidadosamente e revelado aos corpos viajantes da cultura.

Para que dessa viagem surjam registros, que poderdo permitir a duragdo para além
do tempo da visita, é necessdrio que os ‘guias’ dessas viagens, que entram em cena através
das figuras do mediador e do professor, estejam preparados para propor relagdes que
geram desdobramentos daqueles momentos. Criam-se souvenirs da viagem, que se
desdobram em didrios, e que, por sua vez, irdo acompanhar outras viagens, sejam elas reais

ou imagindrias.

Estar em sala de aula, como professora, gera um outro tipo de relagdo com os
‘viajantes’ alunos. E uma experiéncia muito diferente daquela do mediador. Um tem o papel
de provocar um despertar inicial, colocar pontos de interrogacao pairando por sobre as
cabecas viajantes. O outro, segue o caminho, podendo conduzir a viagem para outra trilhas,
gue se desdobram em encruzilhadas e paisagens novas, ou entdo proporcionar o trilhar de
um caminho diverso que leva de volta para casa, mas lembrando que sempre na bagagem
estardo os pontos de interrogacao, agora multiplicados. No final das viagens, percebe-se que
um condutor ndo é melhor que o outro, apenas sao diferentes, e que sdo mutuamente

necessarios, assim como os caminhos.

Durante a pesquisa foram realizadas duas ‘viagens’, duas visitas a exposi¢cdes, uma
com cada professora observada, que geraram reverberacdes em sala de aula, as quais irei
explorar detalhadamente quando escrevo a analise dos projetos. A impossibilidade, ou
dificuldade de proporcionar esse contato com a arte também foi um dos elementos

motivadores da pesquisa, pois me perguntava sobre ‘como provocar a vivéncia de

10 .. . . ; . ~
No capitulo seguinte esse conceito serd abordado com maior atencao.
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experiéncias estéticas apenas no ambiente de sala de aula?’ principalmente por este ser um

problema que diz respeito a realidade da maioria dos professores.

As visitas realizadas foram as seguintes exposi¢coes: “Arthur Bispo do Rosario: a
poesia do fio” no Santander Cultural, com as turmas da professora Ana, e “Leonilson: Sob o
peso dos meus amores” na Fundacdo Iberé Camargo, com a professora Tita. Essas
exposicoes, bem como os artistas que foram estudados durante o desenvolvimento das
aulas, sdo descritos e analisados de modo mais detalhado no capitulo a seguir, em que

exploro aspectos referentes a arte contemporanea.
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2-Vislumbrando um labirinto: a Arte contemporanea.

“Ndo had arte se ndo hd um desafio a explicagéo racional

7

e se o seu significado de certo modo nos escapa.
DANTO,( 2005, p.64)

Para compreender o caminho que pretendo percorrer acerca do ensino da arte na
atualidade, torna-se fundamental lancar as bases acerca do que pode ser definido como arte
contempordnea. Este é um campo, que, com certeza, é pleno de possibilidades e ao mesmo
tempo possui limitacdes. A primeira dualidade é a propria dificuldade em delimitar, ou
melhor, categorizar o que pode ser considerado como arte, e acompanhada do adjetivo
contempordnea. Se partissemos de um olhar direto, e um tanto quanto superficial,
poderiamos afirmar que a arte contemporanea é a arte produzida no nosso tempo, mas

somente isso ndo é o suficiente para desenhar os contornos de uma definicdo da gama de

manifestagdes artisticas atuais.

Neste capitulo, procuro delimitar o que pode ser compreendido como arte
contemporanea, e para isso optei por um recorte que enfatiza obras e artistas referenciais
para a constituicdo desse conceito, composto por aqueles que ja sdo instituidos na histéria
da arte, aliados a outros exemplos de obras que exploram aspectos do processo e da
efemeridade, bem como outras com as quais pude ter contato, vivencia-las. Isto se deve
principalmente pelo fato de eu acreditar que a experiéncia do contato com as obras é
fundamental para a arte contemporanea, dada sua especificidade, como veremos nas
paginas que seguem. Esse modo de pensar um recorte, com uma série de exemplos, é
composto a partir da referéncia de Thierry de Duve, que menciona que “a palavra ‘arte’ nao
é, pois, um conceito, € uma colecdo de exemplos- diferente para cada um.” (2009, p. 51)
Portanto, com uma ampla gama de possibilidades de combinacdes, e sempre aberta a

agregar novos exemplos.

Antes de entrar na delimitacdo da arte contemporanea, é essencial compreender a
sua antecessora direta, ou seja, a arte moderna, que a tedrica da arte Anne Cauquelin (2005,
p. 27) ira descrever da seguinte maneira:

O novo, ou a modernidade, essa é a partir de agora a palavra de ordem da estética. (...) nds
nos serviremos entdo do termo moderno para qualificar certa forma de arte que conquista
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seu lugar (a0 mesmo tempo que adota o nome) por volta de 1860 e se prolonga até a
intervencdo do que chamaremos de arte contemporanea. Esse posicionamento histdrico,
ligado a denominagdo ‘moderno’, bastara por enquanto para sugerir os conteudos nocionais
que acabamos de mencionar: o gosto pela novidade, a recusa do passado qualificado de
académico, a posicdo ambivalente de uma arte ao mesmo tempo ‘da moda’ (efémera) e
substancial (a eternidade). Assim situada, a arte moderna é caracteristica de um periodo
econdmico bem definido, o da era industrial, de seu desenvolvimento, de seu resultado
extremo em sociedade de consumo.

Na visdo desta autora o que guiava a arte moderna era a constituicao de um regime
de mercado, o consumo da arte, que no momento contemporaneo transforma-se em um
regime de comunica¢do que vai reger todo o sistema da arte. O conceito de rede
desenvolvido pela autora, proporciona a compreensdo de como se estrutura o regime de
comunicacdo como fundante da arte contemporanea. Anne Cauquelin também analisa o
fato de a arte contemporanea buscar cada vez mais a aproximacdo e comunicacdo com o
publico, e parecer que ao mesmo tempo esta cada vez mais afastada ou incompreendida por
ele. Isso se deveria ao fato de o publico ainda ver a arte contemporanea sob a dética da arte

moderna (Idem, p.54).

Sobre essa complexidade da relacdo entre arte e publico Luiz Guilherme Vergara
(1996, p.3) traz uma contribuicdo significativa, propondo que, de certa forma a arte
contemporanea é tida como uma lingua estrangeira, apesar de toda a busca por
aproximacdo entre arte e vida:

A arte se torna matéria filoséfica, matéria mental e poética pura, pois ela conquistou o direito
/ responsabilidade (?) de levantar questdes sobre a condi¢do humana, a realidade, a mente
humana, o meio ambiente, o pensamento, a percep¢do e interpretacdo estética. Acima de
tudo a arte se constitui ou oferece um campo metafdrico de experiéncia que reflete as

transformacgdes na relacdo sujeito / objeto, sujeito / mundo. E ainda assim, ela é tida como
incompreensivel lingua estrangeira.

Na verdade o que ha atualmente no cendrio da arte € um pluralismo de visGes e
concepcdes, bem como a proximidade temporal com o que esta acontecendo. Além disso, o
préprio carater de narrativa linear ndo é mais capaz de dar conta das situacdes atuais, o que
acaba provocando a dificuldade de uma definicdo mais sélida acerca da arte. Para Anne
Cauquelin (ibidem, p. 127):

O que encontramos atualmente no dominio da arte seria muito mais uma mistura de diversos
elementos; os valores da arte moderna e os da arte que nés chamamos de contemporanea,

sem estarem em conflito aberto, estdo lado a lado, trocam suas férmulas, constituindo entdo
dispositivos complexos, instaveis, maledveis, sempre em transformacao.
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Essa visdo de que a arte contemporanea assume uma postura diferente da arte
moderna em relagdo a arte do passado, utilizando-a sem restricdes, também é

compartilhada por Arthur Danto (2006, p.7), ao afirmar que:

A arte contemporanea, em contrapartida, nada tem contra a arte do passado, nenhum
sentimento de que o passado seja algo de que é preciso se libertar e mesmo nenhum
sentimento de que tudo seja completamente diferente, como em geral a arte da arte
moderna. E parte do que define a arte contemporinea que a arte do passado esteja
disponivel para qualquer uso que os artistas queiram lhe dar. O que nao lhes esta disponivel é
o espirito em que a arte foi realizada.

Em seguida, esse autor vai definir a colagem como paradigma contemporaneo, como
sendo o local em que as diversas realidades se encontram, e que os museus ndao sao mais
vistos de forma negativa, mas sim como espacos em que “toda arte tem seu devido lugar,
onde nao ha critério a priori sobre que aparéncia esta arte deve ter” (idem, p. 7). Com
relacdo as aparéncias dos objetos artisticos, que muitas vezes ndao poderdao mais ser
distinguidos dos objetos banais, se faz necessario o estudo de como se deu essa introducao
no campo artistico, primeiramente através de um artista que foi expoente do movimento
Dadaista, que apesar de pertencer ao periodo da arte moderna, mas que é essencial para a

compreensao da arte contemporanea.

Trata-se de Marcel Duchamp”, que foi o criador do conceito de ready-made, que
consiste de objetos do cotidiano, ou seja, ndo criados para ser arte, que passam a possuir o
estatuto de arte. Ndo é mais a transformacdo da matéria que determina uma obra, e sim a
designacdo do artista de que aquele objeto, escolhido e nao feito, passa a fazer parte dos
objetos de arte. E por essa atitude, que apesar de estar situado no periodo da Arte Moderna,
Duchamp constitui uma referéncia fundamental para o pensamento contemporaneo. Anne
Cauquelin (2005, p. 93 -94) traz uma bela descricdo sobre essa atitude de Duchamp, como
sendo representativa do deslocamento da questao estética do objeto artistico para a atitude

do artista:

Em 1913, Ducahmp apresenta os primeiros ready-mades, Roda de Bicicleta; anos depois, em
1917, Fonte, no Saldo dos Independentes de Nova York. Ele deixou o terreno estético
propriamente dito, o ‘feito a mdo’. Nao mais a habilidade, ndo mais o estilo- apenas ‘signos’,
ou seja, um sistema de indicadores que delimitam os locais. Expondo objetos ‘prontos’, ja
existentes e em geral utilizados na vida cotidiana, como a bicicleta ou o mictério batizado de
Fontaine (fonte), ele faz notar que apenas o lugar de exposi¢cdo torna esses objetos obras de
arte. E ele que da o valor estético de um objeto, por menos estético que ele seja. E
justamente o continente que concede o peso artistico: galeria, saldo, museu. (...) Em relacdo a

1 Artista Francés, que viveu entre 1887 e 1968.
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obra, ela pode ser qualquer coisa, mas numa hora determinada. O valor mudou de lugar: esta
agora relacionado ao lugar e ao tempo, desertou do préprio objeto.

Imagem-1- A fonte - Marcel Duchamp:

Fonte: http://www.flickr.com/photos/7354280@N04/2963060946/

Esse deslocamento observado por Ane Cauquelin, corresponde, de certa forma, ao
que Arthur Danto propde como sendo a transfigura¢do do lugar comum, que vale nao
apenas para os ready-mades, mas para todas as obras criadas a partir desse principio de
deslocamento, que envolve um modo diferenciado de perceber e interpretar aquele objeto,
gue antes da acdo do artista era um objeto comum, e que apds o batismo transforma-se em
objeto de arte. Nas palavras de Arthur Danto (2005, p. 190,191):

Contemplar um objeto e contemplar um objeto que a interpretagao transformou em obra sdo
coisas muito diferentes, mesmo quando a interpretacdo devolve o objeto a ele mesmo ao
declarar, por assim dizer, que a obra é o objeto. Mas que tipo de identificagdo é essa? Dado o
carater constitutivo da interpretacdo, o objeto ndo era obra antes de ser interpretado. Na
qualidade de um processo de transformacdo, a interpretagdo é algo como um batismo, ndo

por dar um nome ao objeto, mas por emprestar-lhe uma nova identidade e fazé-lo ingressar
na comunidade dos eleitos.


http://www.flickr.com/photos/7354280@N04/2963060946/
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7

E operada uma mudanca de foco do interesse da arte a partir dessas obras de
Duchamp, que é citado por Paul Wood da seguinte forma: “Duchamp comentara na década
de 40, que sua intencdo com os readymade, um quarto de século antes, fora de fazer com
que a arte se voltasse para o pensamento- entediado que estava com as limitagcdes de uma
arte a servico apenas dos sentidos.” (2002, p.19). E esse deslocamento para o pensamento

que ird influenciar toda uma geragao de artistas posteriormente, ligados a Arte Conceitual.

Mas o ready-made ainda continua sendo um objeto, diferente do que é a proposta de
Andy Warhol*, especialmente com suas Brillo Box, que apela para a repeticao, o excesso de
exposicdo de uma imagem ja reconhecida e banal, voltando-se para um questionamento do
produto Arte, tornando-o assim em um marco da transicdo do moderno para o

contemporéneo na arte.

Imagem-2- Brillo Box- Andy Warhol:

Fonte: http://livelearnloveleave.com/design/top-20-andy-warhol-paintings/

2 Artista Estadounidense, que viveu de 1928 a 1987.


http://livelearnloveleave.com/design/top-20-andy-warhol-paintings/
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Torna-se essencial trazer Andy Warhol no contexto da Pop Art, com o intuito de
compreender essa transicdo do moderno para o contemporaneo, observando quais sdao os
paradigmas estéticos e conceituais que se modificam a partir da repeticdo da imagem e do
uso do banal deslocado para a arte. Pode-se dizer que com a repeti¢ao utilizada por Warhol
€ que vamos nos por a pensar sobre a anestesia causada pelo excesso, quando o desejado
passa a ser banal e o banal passa para o nivel de desejado, bem como a relagdo da arte com
o mercado, sendo constituida e legitimada por ele. Novamente cito Arthur Danto (2005,

p.297) para esclarecer o que ocorre com a criagdo das Brillo Box :

A obra justifica sua pretensdo ao status de arte ao propor uma ousada metafora: a caixa-de-
Brillo-como-obra-de-arte. E ao fim e ao cabo essa transfiguragdo de um objeto banal ndo
transforma coisa alguma no mundo da arte. Ela simplesmente traz a luz da consciéncia as
estruturas da arte, o que sem duvida pressupGe que tenha havido um certo desenvolvimento
histérico para que a metafora fosse possivel. (...) Como obra de arte, a caixa de Brillo faz mais
do que afirmar que é uma caixa de sabdo dotada de surpreendentes atributos metaféricos.
Ela faz o que toda obra de arte sempre fez: exteriorizar uma maneira de ver o mundo,
expressar o interior de um periodo cultural, oferecendo-se como espelho para flagrar a
consciéncia dos nossos reis.

E uma profundidade de pensamento escondida em uma estética superficial, retirada
do cotidiano, que cria uma tensdo, um jogo de oposi¢des. Ultrapassa a simples escolha e
deslocamento de um objeto, pois além de escolher esse objeto o reproduz como se fosse

IH

uma maquina, confunde o espectador, que ja ndo sabe mais qual é a caixa “original” e quais
seriam as “copias”, o que acaba abrindo possibilidade para outras criacdes que se utilizam da

apropriagdo como referente.

Tanto Arthur Danto, como Anne Cauquelin, especialistas do campo da arte, tem em
comum a concepc¢do de que este € um momento fecundo na arte, que ela ndo esta “morta”,
pois como muito bem afirma Danto (com referéncia a Hans Belting, autor discorre sobre ‘O
fim da histéria da arte’) o que “morre” é o tipo de narrativa histdrica linear, que fica
impraticavel na condicdo atual, devido justamente a pluralidade de meios e linguagens, bem
como das proposi¢oes ja vistas. Portanto a arte ndo morreu, apenas trocou de roupa, ou
melhor, de figurino. E preciso que estejamos abertos para a percepcdo da arte, e acima de

tudo atentos, uma vez que as manifesta¢Ges, acontecem bem diante de nds.
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Talvez seja essa quebra da “aura”®® da “obra” que acabe incomodando o publico, pois
a obra ndo estd delimitada, definida, pronta, posta em uma esfera de vidro, é preciso
encontrd-la, completa-la, requer envolvimento, repertdrios, provoca sensacdes que nem
sempre sao agradaveis, desestabilizam. Enfim, nos tiram do lugar comum, da mesmice e

provocam mudancas nos modos de compreensdo e percep¢do do entorno.

E esse lugar de ex-espectador, para citar a expressao de Celso Favaretto (1999), que
deve tomar o lugar comodo e confortdvel do antigo espectador-contemplador. Se para tudo
0 que necessitamos para viver implica uma busca, a arte também acaba nos exigindo um
outro comportamento, que ultrapassa a contemplacdo. Que em ultima instancia deveria ser
transposto para todos os momentos da vida, ndo apenas aos dedicados ao contato com a

arte instituida, ampliando, assim, nossas possibilidades de experiéncia estética.

Cabe agora acrescentar mais um artista a lista dos personagens estruturantes da arte
contemporanea: Joseph Beuys'. Artista essencial, principalmente no dmbito das linguagens
da Performance e Happenings, questionador dos limites entre arte e vida, declarou que
“todo homem é um artista”. Beuys ultrapassa os problemas centrados no objeto, propostos
por Duchamp, e depois Andy Warhol, pois seu trabalho beira a desmaterializa¢cdo da arte, ou
melhor, da obra de arte. E quando elas possuem materialidade, essa é repleta de
significados que ultrapassam o plano material. Em suas performances é constante a busca
pela aproximacdo da arte com a vida, suas obras seriam uma forma de recriacdo da propria
vida. Como suporte para suas obras utilizava materiais inusitados, tais como mel, gordura
animal e feltro, de um modo simbdlico, ritualistico, em que cada elemento assumia o carater
de um cédigo definido, pois geralmente estavam associadas ao desenvolvimento de alguma
performance, o que Paul Wood comenta “E isso implica uma aceitacdo da autoridade ou,
mais precisamente, da autoridade do artista concebido como um xama. Beuys talvez
ofereca, realmente, uma critica ao materialismo da sociedade de consumo e das rela¢des de

poder.” (2002, p. 24)

 Referéncia a Walter Benjamim, em seu ensaio de 1936 A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica.
“ Josephs Beuys artista Alemdo, que viveu entre 1921 e 1986.
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Imagem-3-Como explicar desenhos para uma lebre morta- Joseph Beuys:

Fonte: http://respiracultura.blogspot.com/2011/06/como-explicar-desenhos-uma-lebre-morta.html

Beuys acreditava no poder revoluciondrio da arte, e em algumas obras é explorado
o viés politico e social da arte, principalmente quando elabora o conceito de escultura social.
E um conceito que apesar de n3o possuir uma forma estética definida, é extremamente
encantador e poético, pois lida com uma infinidade de possibilidades, ndo engessa, fixa ou
estabelece um conceito fechado, refletindo exatamente o pensamento humano, que esta
em constante mutacdo, bem como mantém-se intimamente ligado ao processo da vida®.

Como pode ser percebido nas palavras do préprio Beuys (In: KUONI,1993, p.19 e 35):

15 . ~ 2, . ~ . s

Esse modo de pensar a vida em constante mutagdo, mantém estreita relacdo com o conceito de ‘estética da
existéncia’ de Michel Foucault, porém este é um tema que requer um estudo a parte, devido a sua
complexidade.


http://respiracultura.blogspot.com/2011/06/como-explicar-desenhos-uma-lebre-morta.html
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Meus objetos devem ser como estimulantes de transformagdes sobre a ideia de escultura, ou
da arte em geral. Devem provocar pensamentos sobre o que pode ser escultura e como o
conceito de escultura pode estender para materiais invisiveis utilizados por todos. FORMAS
DE PENSAMENTO — como nds moldamos nossos pensamentos ou FORMA DAS FALAS — como
nés formamos nossos pensamentos em palavras ou ESCULTURA SOCIAL — como nds
moldamos e formamos o mundo no qual nés vivemos: ESCULTURA COMO UM PROCESSO
EVOLUCIONARIO, TODOS SAO ARTISTAS. Eis o porqué minha escultura n3o seja fixa ou
acabada. Processos continuos: reagSes quimicas, fermentagdes, mudangas de cores,
apodrecimento, surgimento. Tudo estd em estado de mudanga. Por esta razdo eu tento
desenvolver escultura social como uma nova disciplina na arte — primeiramente como
escultura invisivel, e € muito incomum olhar escultura invisivel. (...) Eu quero levar a escultura
nesta diregdo: a alienagdo tem que ser trocada por elementos de calor.

Os desdobramentos do trabalho deste artista, e a influéncia que exerce sobre os
artistas contemporaneos é expressiva, e podera ser percebida em alguns casos que serdo

explorados a seguir.
2.1 Tateando.

Os artistas sempre se valeram de materiais e meios criados para outros fins que ndo a
arte para criar suas obras, e com o aumento na gama de meios e possibilidades técnicas da
sociedade atual, essa gama de suportes também é ampliada no campo da arte, uma vez que
os artistas assumem cada vez mais a apropriagdo de meios e materiais distintos como forma
de criacdo. Quanto ao uso dos materiais e técnicas, Archer menciona que: “a arte recente
tem utilizado ndo apenas tinta, metal e pedra, mas também ar, luz, som, palavras, pessoas,
comida e muitas outras coisas. Hoje existem poucas técnicas e métodos de trabalho, se é
que existem, que podem garantir ao objeto acabado a sua aceitacdo como arte.” (2008, p.

V)

Um dos aspectos da arte contemporanea, que é de certa forma algo que poderia

IH

estar associado ao fantastico e ao “genial”, é a capacidade de envolver as pessoas, ndo

apenas no momento da contemplagdo, mas principalmente nas obras que envolvem
um grande numero de pessoas, em seu desenrolar, no seu processo de construcdo. Ha obras
gue sé acontecem com a acao dos participantes. Citarei aqui como exemplo a obra “Coro de

queixas”*® dos artistas Oliver Kochta e Tellervo Kalleinen, exposta na 82 Bienal de Artes

'® Obra realizada para a 82 Bienal de Artes Visuais do MERCOSUL-Teut6nia complaints choir [Coro de queixas de
Teutbnia] (2011) é um trabalho em colaborag¢do com a comunidade coral do povoado de TeutOnia, que os
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Visuais do Mercosul que consiste de uma performance em que a populacdo de uma cidade
interiorana, é convidada a elaborar suas queixas, sejam elas de ordem pessoal ou politica, as
quais sdo transformadas em musica, e os participantes do Coral que se forma a partir desta
proposta, passam a se apresentar para o publico. E uma obra que articula humor e critica,
bem como envolve os desejos das pessoas, tanto dos participantes como daqueles que
entram em contato com a obra. E uma obra que acaba remetendo as praticas de Joseph

Beuys, e em especial ao seu texto “A Revolucdo somos nés” (FERREIRA, 2009, p. 300).

Também as obras de Spencer Tunik’, que convoca multiddes para serem
fotografadas nuas, gerando assim uma complexa composicdo que transita pelos territérios
da performance, da fotografia e também dos conceitos de pintura. Pelo menos nos casos
destes artistas, o nimero de pessoas envolvidas é impressionante, e também o tipo de acdo
a qual sdo convocados é igualmente complexo, suas proposi¢cdes requisitam um
posicionamento do participante, que o retira da rotina. E ao mesmo tempo, essa mudanca é
solicitada ao espectador, por mais contemplativo que seja o modo de exposi¢cao dos
registros, sejam fotografias ou videos, é provocado um deslocamento diante do que é
proposto pela obra, ndo somos os mesmos depois de entrar em contato com uma obra

destas.

Ha um fascinio pelo participar de uma experiéncia artistica que move as “massas”,
talvez tenha relacdo com fato da espetacularizacdo, do acontecimento ser de grandes
proporgdes, 0 que torna esse tipo de obra ainda mais instigante. Penso nisso no caso da obra
“Estadio Azteca” de Melanie Smith e Rafael Ortegals, em que um grande numero de pessoas
é envolvido em uma acdo em um estadio, para a formacdo de imensos mosaicos humanos,
em que sao formados grandes painéis com imagens fragmentadas, e que s3ao trocadas por

outras de acordo com os comandos de um coordenador, € uma acdo semelhante as

reine com a premissa de fazer audiveis suas queixas em forma de um “coro de queixas”. Em exposicdo
encontra-se um video documental que registra a performance realizada na cidade de Teuténia. (2011, p.78)

7 Artista Estadounidense, nascido em 1967.

¥ Obra em video exposta na 82 Bienal de Artes Visuais do MERCOSUL -Estadio Azteca 2010, proeza maleable
[Estadio Asteca 2010, proeza maledvel] é uma monumental encenagdo inspirada nos mosaicos humanos
realizados em cerimOnias de carater oficial, que aqui se torna uma critica a modernidade a partir de varios
angulos: milhares de estudantes formam imagens paradigmaticas da arte do século XX, que se combinam com
outras pertencentes ao imaginario histérico e cultural do México. Os dois artistas nasceram em 1965 e vivem
no México. (2011, p. 54)
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propostas de aberturas de olimpiadas. Acdo onde cada um desempenha um papel que o

neutraliza, mas que sem a a¢ao individual a obra ndao aconteceria.

Outro artista que convém citar é Francis AIVslg, artista de presenga marcante em
Bienais, e que apresenta em seus trabalhos uma forte influéncia do ativismo de Joseph
Beuys, como visto anteriormente. Alys poderia ser classificado entre os artistas que possuem
um trabalho que ndo gera um produto final, pois a esséncia da criagdo se encontra no
processo, sua matéria é a poesia em si, uma vez que propdem agdes que transformam o
modo de relagdo com os lugares onde desenvolve suas propostas. E o caso da obra “quando
a fé move montanhas” de 2002, obra esta que convocou 500 pessoas para mover 10 cm de
uma duna em Lima- Peru, e que articula diferentes dimensGes em sua composi¢ao: o
envolvimento de um numero consideravel de pessoas na busca de um ideal; a poténcia de
desenvolver uma agdo que de fato concretiza o que parece ser impossivel: “a fé mover
montanhas”, o que poeticamente pode ser a conquista da liberdade e da forca que a unido
entre as pessoas € capaz de fazer. Além desse trabalho, hd uma série de outras obras/acGes
que realizou de modo solitario, ou que convoca a a¢do e o imaginario do publico, como é o
caso de “Residéncia” de 2011, em que propdem percursos pela cidade de Porto Alegre a

serem percorridos de olhos vendados.

A obra Oh, aqueles espelhos com memdria, (1997) de Dario Robleto®, gue consiste
de frases que relatam acOes que sdo possiveis de serem realizadas, mas que ndo sao
habituais. De certa forma sdo proposicdes que agugam a imaginacao do espectador,
viabilizadas pelo uso da palavra. Existe uma materialidade muito singela nessas obras, que é
o suficiente para dar ao espectador o acesso a um processo, que ocorrera de modo diverso
para cada pessoa, e que é a esséncia da obra, ou melhor a obra se constitui nesse processo
imaginativo, no momento em que o artista provoca o pensamento ou olhar coisas banais
como repletas de possibilidade de transformacdo. A transformacdao sempre foi algo muito
presente na arte. Transformar matéria bruta em sensivel, essa é a acdo da arte. Antes era
tinta, marmore, madeira ou papel, todas matérias palpaveis, provenientes do “mundo real”
e concretas, ainda hoje existem obras sendo realizadas com os mesmos materiais e

procedimentos que ha milhares de anos, mas agora a matéria central das obras desloca-se

Y Francis Alys é Belga, nascido em 1959 e atualmente vive no México.
*° Dario Robleto nasceu em 1972 no Texas- EUA.
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para o sensivel, para a relacdo com o outro, com quem observa, a transformacdo maior se
da num nivel que é impossivel de ser tocado, mas que provoca mudangas no modo de

perceber essas mesmas matérias brutas.

Isso lembra um velho sonho romantico, tantas vezes sonhado, e por tantas pessoas,
de que a arte é capaz de mudar o mundo. Talvez se ndo possa muda-lo de todo, pode pelo
menos provocar pequenas mudangas. Bem ao sabor do pensamento pds-moderno, em que
ndo aspira-se mais a metanarrativas, que eram pretensiosamente universais, hd um espirito
mais realistas atualmente, somos focados em microcosmos, onde, com muito esfor¢o, sao

possiveis a realizacdo de pequenas mudancas.

Transitando das propostas que trabalham no nivel do impalpdvel, vamos adentrar no
universo dos videos, linguagem que vem sendo utilizada desde meados dos anos 1960, e que
possui espaco garantido nas mostras de arte contemporanea. Constitui uma linguagem que
vem articulando de um modo muito particular, e que tem criado certo didlogo com a
imersao proporcionada pelo cinema, mas ultrapassa o sentido de narrativa. Por vezes, esse
meio visa ser a forma de registro do processo de uma obra, ou entdo de alguma
performance, mas o interesse aqui é explorar as obras que sao criadas pensando justamente
a relacdo com a imagem e o tempo especificos desse meio. A intensidade da imers3o varia
de acordo com o modo como a imagem é projetada, e o tempo da projecdo, além da
plasticidade das imagens. O artista Cao Guimardes’ é um dos artistas brasileiros que
desenvolve sua poética através de videos, que sdao ambientados em locais bucdlicos,
explorando profundamente a relagdo do espectador com o tempo, além de capturar a

atencdo pela qualidade e refinamento das imagens.

Outra obra que é representativa do pensamento contemporaneo é a intervencdo de

. .22 . . , - . ..
Tatzu Nishi®%, realizada junto ao prédio da Prefeitura Municipal de Porto Alegre, como
integrante do roteiro “Cidade ndo vista” da 82 Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Essa obra
provoca uma série de deslocamentos a quem se propdem a aprecia-la. Comecando pelo fato
de ter sido construida em um andaime, como os de construcdo, o que faz com que

realmente seja percebida como um simples andaime, que poderia estar sendo utilizado para

! Artista e Cineasta brasileiro, nasceu em 1965 em Belo Horizonte, onde vive e trabalha.
%> 0 Roteiro “Cidade n3o vista” faz parte da 82 Bienal do MERCOSUL- 2011. Tatzu Nishi nasceu no Japdao em
1960, atualmente vive em Téquio e Berlim.
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a restauracdo do prédio, mas depois de subir os iniUmeros degraus e a cada passo ver a
cidade de um modo como nunca vimos, gera um deslocamento do habitual, visualiza-se a
“Cidade nao vista”. Além disso, hd a sensacdo provocada pela altitude, que desestabiliza e
coloca o corpo todo em um outro estado perceptivo. E, depois desse processo de
sensibilizacdo estruturado no corpo como um todo, surge entdo o deslocamento entre
publico e privado criado pelo artista, pois quando adentramos no ambiente criado, um
“quarto”, que utiliza elementos da arquitetura do prédio, que normalmente ficam expostos
como ponto forte da fachada, como se fossem ornamentos por sobre a cama. Tatzu Nishi
cria um jogo de deslocamentos onde o que era da ordem publica torna-se da ordem do

privado, e vice versa.

E possivel observar que muitas vezes as obras de arte contemporaneas acabam
apontando para uma divisdo em grandes focos de atuacdo, que podem ser divididos em
temas de estudo. Estes, por sua vez podem se subdividir em procedimentos e linguagens, o
que acaba formando uma rede relagbes, que tem por objetivo analisar como estdo
articulados os pensamentos/conceitos e as obras. As ramificacdes da arte contemporanea
variam de acordo com os tedricos, podendo apresentar uma pluralidade de temas, mas é
possivel observar duas linhas gerais: um viés mais relacionado com o conceitual, e o viés da
exploragdo essencialmente material, com maior apelo estético. Mas essa divisao nao é
estdtica, pois existem obras que articulam aspectos de ambos os eixos, apesar de em alguns
momentos parecer que percorrem caminhos opostos, como fora observado nas obras e

artistas analisados anteriormente.

A partir desta ‘colecdo de exemplos’ de arte contemporanea que apresentei, sinto a
necessidade de aprofundar um pouco mais a questao da experiéncia estética, pois é preciso
saber como esse tipo de experiéncia em particular pode ser produzido no contato com as
obras de arte, pensando que esse é um processo que vai além da apreciacao, quais sao os
efeitos que elas podem produzir em quem entra em contato com elas? No intuito de refletir

um pouco mais sobre esse aspecto é que foi desenvolvido o subtitulo a seguir.

2.2 Sera um friozinho na barriga? A experiéncia estética.

Antes de esbocgar a definicdo do que constitui uma experiéncia estética, sinto a

necessidade de compor uma compreensdo de cada um dos termos que compdem essa
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relacdo. Essa elucidagdo inicial é fundamental, pois sdo conceitos complexos, e, que serdao
convocados com frequéncia, seja em relagao ao ensino da arte ou as experiéncias com a arte
contemporanea. Evidentemente ndo pretendo aqui aprofundar o conceito, mas apenas
esclarecer alguns de seus aspectos que sdao pertinentes para o entendimento das
proposicdes que surgem ao longo da pesquisa. Comecemos pela definicdo de Experiéncia, de
acordo com Dewey, é quando vivemos algo, que em alguma medida nos toca, nos instiga o
pensamento acerca daquilo que tinhamos como estabelecido, e que agora ndo parece mais
ser visto da mesma maneira. Nos sentimos modificados pela vivéncia, e ela ndo acontece
isolada, como bem lembra John Dewey “vivenciar a experiéncia, como respirar, € um ritmo
de absorc¢des e expulsdes” (2010) p. 139) estd em constante transito entre o sensorial e o

racional.

A estética, assim como a experiéncia, também esta diretamente relacionada ao
corpo, aos sentidos, ao conhecimento daquilo que apreendemos através deles, seja com o
contato com a arte ou com outros elementos do cotidiano Terry Eagleton (1990, p.17)

apresenta uma definicao esclarecedora do que podemos considerar estética:

A estética nasceu como um discurso sobre o corpo. Em sua formulagdo original, pelo fildsofo
alemdo Alexander Baumgarten, o termo ndo se refere primeiramente a arte, mas como o
grego aisthesis, a toda a regido da percep¢do e sensagdao humanas, em contraste com o
dominio mais rarefeito do pensamento conceitual. A distingdo que o termo ‘estética’ perfaz
inicialmente, em meados do século XVIIl, ndo é aquela entre ‘arte’ e ‘vida’, mas entre o
material e o imaterial: entre coisas e pensamentos, sensacbes e ideias; entre o que esta
ligado a nossa vida como seres criados opondo-se ao que leva uma espécie de existéncia
sombria nos recessos da mente. E como se a filosofia acordasse subitamente para o fato de
que ha um territério denso e crescendo para além de seus limites, e que ameaca fugir
inteiramente a sua influéncia. Este territério nada mais é do que a totalidade da nossa vida
sensivel — o movimento de nossos afetos e aversdes, de como o mundo atinge o corpo em
suas superficies sensoriais, tudo aquilo enfim que se enraiza no olhar e nas visceras e tudo o
que emerge de nossa mais banal inser¢do bioldgica no mundo. A estética concerne a essa
mais grosseira e palpavel dimensdo do humano que a filosofia pds-cartesiana, por um curioso
lapso de atencdo, conseguiu, de alguma forma, ignorar. Ela representa assim os primeiros
tremores de um materialismo primitivo- de uma longa e inarticulada rebelido do corpo contra
a tirania do tedrico.

Entdo, se experiéncia é algo da ordem do que vivemos, e que nos toca, e estética diz
respeito as sensacdes, ao modo como percebemos, apreendemos algo, que de certa forma
nos causa prazer, o resultado da soma destes dois termos pode ser considerado como um
aspecto que é da ordem do viver, de algo que nos toca profundamente, provoca um prazer

intenso. Mas a definicdo ndo é tdo simples assim, ndo existem indicadores objetivos do que
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seria uma experiéncia estética, temos apenas indicios, até porque ela acontece de modo

singular.

Mais do que ver e ‘entender’ o que foi visto, o que instiga o ensino da arte, é
possibilitar o encontro do olhar com o objeto artistico, e que desse encontro aconteca algo
que ultrapasse uma definicdo possivel de ser verbalizada, que essa experiéncia seja de outra
ordem que a da racionalidade das palavras, que provoque o surgimento de emocgdes, de
afetos. Ndo é preciso explicar, ndo pelo menos em um primeiro momento, mas apenas
sentir”. Essa dificuldade em descrever o que é da ordem da experiéncia estética, pode ser
percebida nos relatos feitos por alguns alunos que participaram da pesquisa, sobre a visita a
exposicdo de Arthur Bispo do Rosario: “Dava vontade de ficar olhando para ‘aquilo’”;“(...)ndo
sei explicar porqué, mas foi o que mais gostei”?. E justamente quando as palavras n3o d3o
conta, quando uma ldégica dbvia parece ndo ser adequada, é que é possivel compreender a
dimensao sensivel de um objeto artistico, de viver uma experiéncia estética. Isto ndo quer
dizer que a dimensao racional seja dispensavel, ela apenas troca de posicdo com o sensorial,
que passa a agir em primeiro plano. E o corpo como um todo que é envolvido. Mas a razdo
ndo é excluida do ambito da experiéncia estética, até porque se o fosse, o prazer no contato
com obras da arte conceitual —por exemplo- seria impossivel. Em seguida entra em agao os
desdobramentos dessa experiéncia, partindo assim para o nivel da interpretagdao do que foi

vivido.

O que é preciso levar em consideracdao é que somos seres Unicos, vivemos de forma
singular, cada experiéncia é anexada ao nosso repertc')rio25 de modo préprio, e portanto as
relacGes que somos capazes de estabelecer com os objetos, pessoas, e com o mundo sdo sé
nossas, nao é possivel haver a imposi¢cdao de uma regra ou critérios fechados para a vivéncia
de uma experiéncia estética. Vive-se, e cada um a seu modo. Qual a sua duracgdo?
Impossivel saber, pois pode ser que reverbere por toda a vida, modificando o modo como ird
perceber outras imagens e situagdes, ou que apenas seja acessada novamente quando se

deparar com uma composicao semelhante.

2 Dewey (2010, p. 88) define o seguinte: “O ‘sentido’ abarca uma vasta gama de conteudos: o sensorial, o
sensacional, o sensivel, o sensato e o sentimental, junto com o sensual. Inclui quase tudo, desde o choque
fisico e emocional cru até o sentido em si- ou seja, o significado das coisas presente na experiéncia imediata.”
** Comentarios dos alunos da professora Ana, obtidos na aula apds a visita a exposicdo, e durante as
entrevistas que realizei com eles.

%> Como De Duve menciona que a arte é uma colec¢do de exemplos (2009, p.51)
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Voltando a atencdo para a arte contemporanea, e pensando nos artistas abordados
ao longo dos projetos, bem como no desenvolvimento da pesquisa de um modo geral,
rememoro a importancia do contato direto com as obras, a visita a exposicdo também é
outro elemento fundamental para compor a experiéncia como um todo, os deslocamentos
provocados, que fazem com que se crie uma predisposicdo, uma atitude estética- como

aponta Stolnitz (2007, p. 45):

E a atitude que tomamos que determina a forma como percepcionamos o mundo. Uma
atitude é uma maneira de dirigir e controlar a nossa percep¢do. Nunca vemos nem ouvimos,
indiscriminadamente, tudo aquilo que constitui nosso ambiente. Pelo contrario, ‘prestamos
atengdo’ a algumas coisas, ao passo que apreendemos outras apenas de maneira vaga ou
quase nula. Portanto, a atengdo é selectiva — concentra-se em alguns aspectos do que nos
rodeia e ignora outros.

Portanto, o fato de percorrer o espago urbano com um objetivo ndo cotidiano
possibilita que as experiéncias estéticas comecem a acontecer mesmo antes de entrar na
exposicdo. E, em estando nesta, o contato com a obra em si, e ndo uma imagem na tela do
computador ou uma reprodugdo impressa, que sempre s3ao da ordem do plano
bidimensional, faz com que os outros sentidos além da visdo sejam convocados no processo
de percepcdo da obra. S6 entdo é possivel ter presente o impacto da dimensdo/escala que a
obra possui em relacdo ao espaco em que esta inserida, quais sdo as obras que estdo
préximas dela e como elas dialogam, bem como perceber a cor, superficie, textura, cheiros.
Esse contato com as obras, o fato de estar na exposicdo que é um ambiente novo para os
alunos, faz com que sejam atraidos por algumas obras, induz a um outro modo de perceber
as coisas, o que convida para uma gatitude estética, definida por Stolnitz como “a atencdo e
contemplacdo desinteressadas e complacentes de qualquer objeto da consciéncia em funcao
de si mesmo” (idem, p. 49), naquele momento nao ha necessidade de se preocuparem com

algo além do que estdo vendo.

Esses contatos com as obras sdo acontecimentos Unicos, que deveriamos buscar
constantemente, pois depois que passam é dificil de serem reconstruidos. Poderiamos
pensar em como seria uma vivéncia de uma experiéncia ambiental com os Parangolés®® de
Oiticica, ou entdo o que seria uma visita a colonia Juliano Moreira enquanto Bispo ainda

circulava por Ia. Mas essas sdao experiéncias impossiveis de serem vividas novamente, que

26 . . . P . . s 3 aps s .
Obras feitas para serem vestidas, o conceito serd melhor explicitado no subtitulo ‘Hélio Oiticica: aspiro ao
grande labirinto’.
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nos provocam a imaginacgdo?’, nos induzem a criar outras possibilidades de viver a arte, que
podem nao ser as mesmas, nao é possivel emular tais fatos, mas podem vir a ser também
tdo ricas quanto, apenas serdo de outra ordem, pois as anteriormente citadas foram Unicas,

e esse é justamente uma das caracteristicas da arte contemporanea.

Portanto, diante dessas proposicdes que sdo da ordem do viver, o corpo é a chave de
entrada para o labirinto da experiéncia estética, ou melhor, o préprio labirinto, e os
processos de interpretacdo constituem o fio condutor do caminho para a volta, percorrido
entre razao e afetos, intuicdo e inteligéncia caminham juntas, esse caminho que nao sera o

mesmo depois de termos passado por ele, nem mesmo nds seremos como antes.

2.3-Artistas e seus Labirintos.

Como falar de arte, de arte contemporanea e de ensino de arte sem ter como base
artistas? Impossivel ndo citd-los. Durante o desenvolvimento dos projetos especialmente
trés artistas foram fundamentais: Arthur Bispo do Rosario, Hélio Qiticica e Leonilson. Os trés
sao brasileiros, mas com trabalhos que ecoam internacionalmente. Mais que isso, apesar de
terem vivido em momentos e contextos diferentes, as afinidades que podem ser percebidas
em suas obras sdo muitas: eles acabam contando um pouco- e por vezes muito- de suas
vidas através das composi¢cdes que criam, muitas vezes penetrando fundo na trama dos
tecidos, em que a linha do bordado conta a unido de momentos da vida; deslocam o que é

banal, cotidiano, para o contexto da arte. Nos propdem a pensar o viver como poesia.

Bispo, Oiticica e Leonilson, a cor das matérias, intensas, transborda para o corpo,
representam ele, e vao além: elas sdo o corpo, o corpo do artista, o corpo do outro, de
muitos outros, dos espectadores-atores -termo criado por Lygia Clark- e, também, se
tornaram o corpo dos alunos, agora criadores durante o desenrolar dos projetos. E esse
corpo ndo se contém, ele invade o espaco, ocupa-o, busca sua transformacdo ao mesmo
tempo que se transforma, colore sua superficie com pedagos de outras histérias. Canta,

danca, ri. Acima de tudo vive, intensamente.

A pele das obras, por vezes é o que usamos como uma segunda pele: roupas,

fragmentos de roupas de cama, tecidos. O desenho ndo acontece sé com o papel, a linha é

27 . . ;. .
Para Eagleton (1993, p. 35) “ Imaginar é ter uma espécie de imagem, suspensa em alguma parte entre o
sensivel e o conceito, de como se sente uma outra pessoa.”
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corporificada, com fios que por si préprios ja sdo a materialidade de um viver. A cor dessas
pecas nem sempre foi conscientemente escolhida, era o que havia disponivel, e também a
sensacdo que aquele pigmento, daquela matéria, pulsava no olhar. Por vezes a
contemplacdo é convocada para que vivamos um pouco de suas vidas. Mas ha momentos
em que o movimento, a acdo, sdo fundamentais: sé olhar ndo basta, é preciso agir, viver a
experiéncia. Que ndo é uma experiéncia, mas sim uma experiéncia singular, no sentido de

que John Dewey (2010, p.111) menciona:

Nessas experiéncias, cada parte sucessiva flui livremente, sem interrupgdo e sem vazios ndo
preenchidos, para o que vem a seguir. Ao mesmo tempo, ndo ha sacrificio da identidade
singular das partes. Um rio, como algo distinto de um lago, flui. Mas seu fluxo dd a suas partes
sucessivas uma clareza e interesse maiores do que os existentes nas partes homogéneas de
um lago. Em uma experiéncia, o fluxo vai de algo para algo. A medida que uma parte leva a
outra e que uma parte da continuidade ao que veio antes, cada uma ganha distingdo em si. O
todo duradouro se diversifica em fases sucessivas, que sdo énfases de suas cores variadas. Por
causa da fusdo continua, ndo ha buracos, jungdes mecanicas nem centros mortos quando
temos uma experiéncia singular. (grifos do autor)

Esse viver em toda sua plenitude, intenso, é caracteristico desses personagens
envolvidos nessa histéria, tanto os artistas quanto as professoras, e, dos alunos. Mas cada
um merece seu espa¢o, um olhar mais sereno, demorado. Vou andando, como que

carregando um fio para guiar-nos, pois vamos percorrer alguns labirintos.

2.3.1-Leonilson: Labirintos de si.

Sobre o peso dos meus amores
Eu vejo a distdncia

Eu vejo os atalhos

Eu vejo os perigos

Eu vejo os outros gritando

Eu vejo um

Eu vejo o outro

Ndo sei mais qual amo mais
Sob o peso dos meus amores.

Leonilson, 1990
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Comecando com um labirinto que traz um fio que da voltas por sobre o mundo e cria
um novelo sobre si mesmo: Leonilson. As aulas da professora Tita comegaram baseadas nas
obras de José Leonilson Bezerra Dias, artista que nasceu em Fortaleza, Ceard em 1957, e em
1961 passa a residir em S3ao Paulo, onde falece precocemente em 1993, aos 36 anos de
idade. Ele fora escolhido para ser estudado em aula pelas questées que apresenta em seu
trabalho, tanto em termos conceituais quanto formais. O fato de estar acontecendo no
periodo de inicio do projeto uma exposicao deste artista na Fundacao Iberé Camargo, com o
titulo de “Leonilson: sob o peso dos meus amores”, acabou ‘caindo como uma luva’ para o
tema proposto para trabalhar com as turmas: amor. Infelizmente foram poucos os alunos da
turma que puderam participar da visita, aspecto que irei abordar de modo mais atento ao
desenvolver a andlise das aulas. Também, é preciso esclarecer que nao pretendo aqui
desenvolver um inventdrio ou analise da obra deste artista, mas apenas apresentar alguns
aspectos de seu trabalho que s3o marcantes, e que foram explorados durante o

desenvolvimento do projeto observado.

Imagem 4- Sob o peso dos meus amores- Leonilson:

Fonte: http://tecituras.wordpress.com/category/ensaios/artes/exposicoes-ensaios-sobre-arte-

ensaios/

Este artista explorou a ideia de representacdo do mundo, com um olhar préprio: sua
poética é muito pessoal, mas além de pessoal ela é Unica. Leonilson trabalha com um

refinamento conceitual que se manifesta em uma estética por vezes precaria, brinca de ser


http://tecituras.wordpress.com/category/ensaios/artes/exposicoes-ensaios-sobre-arte-ensaios/
http://tecituras.wordpress.com/category/ensaios/artes/exposicoes-ensaios-sobre-arte-ensaios/
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simples, enquanto esconde uma acidez que corta fundo a sensibilidade. Impossivel ndo ser
tocado por seus trabalhos, ainda mais quando vemos um grande conjunto de sua obra. Na
delicadeza das composi¢cdes que utilizam tecidos como suporte, vemos bordados de figuras
simples, ou entdo palavras, em que o descompromisso da forma se opde a profundidade do
gue esta escrito. Parece ser simples, pela economia de elementos, de cores, mas nao é, na
medida em que provoca o pensamento acerca da morte eminente, da sua morte- como
aparece em “el puerto”. Evoca esse pensar sobre a vida, sobre como os espacgos, tempos,
lugares e objetos estdo imbricados, e podem constituir representagdes de si, funcionam

como autorretratos, mas sem um rosto aparente.

Imagem 5: El Puerto- Leonilson:

Fonte: http://tribarte.blogspot.com.br/2011/04/sob-0-peso-dos-meus-amores-exposicao.html



http://tribarte.blogspot.com.br/2011/04/sob-o-peso-dos-meus-amores-exposicao.html
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Ao falar de Leonilson, voltando a atencdo ao aspecto de inventdrio presente no modo
como construiu suas obras, Maciel (2012, p.36-37) comenta um pouco sobre essas escolhas

do artista:

Pode-se dizer que o artista recusa a monumentalidade da ordem enciclopédica, em prol de
algo menos enfatico e mais particular. E é nesse sentido que, com suas listas, textos, imagens,
mapas e colegdes, o artista nos deixa uma espécie de didrio do mundo em que viveu e de sua
histéria pessoal que culminou na doenga e na morte precoce. Um didrio que ndo se coloca
propriamente sob o amparo das datas, mas se abre aos fluxos da contingéncia e aos desvios
do acaso, configurando-se como uma tela sem moldura. A narrativa autobiografica que ele
esboca, pela via do precario e do efémero, da-se, assim, menos como figuracdo do que como
fulguracgdo do vivido. E como se nos perguntasse, entre lirico e irdnico, com quantos arquivos,
com quantas imagens se pode construir a histéria de vida de uma pessoa e em que medida os
rastros biograficos dessa pessoa podem servir de referéncia para que seja tragado um mapa
do mundo.

Assim, podemos pensar um pouco no modo como Leonilson usou os fios para nos
conduzir pelo mundo, ou melhor, pelo seu mundo, o labirinto de sua vida: nos deu apenas

pistas de como percorré-lo, sem nunca ter uma resposta fechada.

Durante as aulas foram apresentadas ampliacdes das obras: “Ninguém” e “Leo ndo
consegue mudar o mundo”. A primeira obra consiste de um pequeno travesseiro
(22cmx43cm), em que o tecido de algoddo que ja e bordado originalmente (¢ uma fronha)
recebeu a interferéncia de um bordado do artista, a palavra ‘ninguém’ no canto superior.
Singelo e mordaz, pois o rosa delicado, desbotado do tecido de suporte, é ferido pelo
‘ninguém’ bordado em preto, e, por ser bordado, ndo mais serd possivel de ser apagado,
sempre continuard ali atestando a presenca de uma evidente auséncia contida naquela
palavra. J4 na obra “Leo ndo consegue mudar o mundo” a composicdo é realizada de outro
modo, mas mantendo a mesma forga, evidenciada pelo uso da palavra como elemento
visual e poético. Ndo mais um objeto, e sim uma pintura é o que vemos, uma pintura sem
chassi, feita para ser pregada na parede, e que mostra como elemento central a figura de
um corag¢ao humano, pairando por sobre uma imensiddao de tinta vermelho-escuro, quase
terroso, o titulo estd escrito/pintado na parte superior da tela, enquanto que vemos
pintadas as palavras: ‘abismo’ e ‘luzes’, acima do cora¢cdao, de modo paralelo, e abaixo,
ligadas ao coracdo vé-se as palavras ‘inconformado’ e ‘solitario’. A maneira como foram

dispostas, essa palavras soam como que o sangue que sairia do coracdo pelas artérias, e
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circulando por todo o corpo, que ndo vemos, apenas esta subentendido. E a consciéncia das

limitagGes, e da finitude que emerge na imensidao vermelha dessa obra.

Imagem 6: Ninguém- Leonilson

Fonte:http://coreseamores2012.blogspot.com.br/2012/08/no-dia-12-de-abril-as-turmas-das.html

Imagem 7: Leo nGo consegue mudar o mundo- Leonilson:

LE o T C LR Lole o[ LD AR T XTeees

Fonte:http://letsblah.wordpress.com/tag/leonilson/



http://coreseamores2012.blogspot.com.br/2012/08/no-dia-12-de-abril-as-turmas-das.html
http://letsblah.wordpress.com/tag/leonilson/
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Com a apresentacdo das reproducdes destas duas obras, em aula, se abre a
possibilidade de ampliagdo de repertério dos alunos que as manusearam, olharam
atentamente, uma vez que, formalmente, essas obras se apresentam fora dos padrdes de
uma arte mais tradicional, explorando justamente aspectos inerentes a arte contemporanea.
Bem como abre a possibilidade de se pensar em como uma poética pessoal pode ser
construida a partir da simplicidade, sem necessariamente um dominio técnico apurado, é

olhar para o amor e modos de amar sem ficar restrito a um Unico modo de representacao.

Pensar em amor, tendo Leonilson como referéncia, foi a provocacao inicial, que deu
origem a muitos desenhos, que depois se desdobraram em pinturas, bordados, aplicacoes
tendo como suporte os Parangolés, que foram criados mesclando a referéncia de Leonilson,
com a de Hélio Qiticica, artista que irei apresentar em seguida. Nesse amarrar de fios que foi
0 processo de criagao dos alunos, vemos como os labirintos de um e de outro, deram origem
a novos percursos. As palavras, elemento tdo fortemente utilizado como pléstico e poético
em Leonilson, passaram a fazer parte de trabalhos, nos quais além do corpo ser
mencionado, em toda sua fragilidade, agora ganha forca e faz parte da construcdo do

sentido, proposto pelo vestir e movimentar-se.

2.3.2-Hélio Oiticica: Aspiro ao grande labirinto.
O infalivel é falivel e o falivel infalivel.
Hélio Oiticica
Muito do desejo de explorar caminhos nunca antes percorridos, no ambito da vida e
da arte, pode ser percebido com essa frase de Hélio Oiticica: “ASPIRO AO GRANDE
LABIRINTO”, que data de 15 de janeiro de 1961 (Qiticica, 1986 p. 26) e surge em meio as
inquietudes acerca de aspectos da cor e uma profunda reflexdo sobre os modos de
organizacao existentes no mundo. Oiticica nasceu no Rio de Janeiro, em 1937, onde viveu
até 1980. Era um artista que envolvia muito o corpo todo do espectador na percepgdo das
obras, comeca com a exploracdo da cor, depois passa para a criacdo de obras ambientais,
em que vai explorar as ordenagdes do espaco, passando, por fim, a explorar o corpo e o
movimento como elementos pldsticos e sensoriais. Manteve uma estreita relacdo de
amizade com Lygia Clark, com quem trocava inimeras cartas, refletindo sobre seu trabalho.

Inclusive, dos trés artistas estudados nos projetos, Oiticica foi o mais envolvido em
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desenvolver uma base tedrica sobre seu préprio trabalho, elaborando constantemente
textos, na busca por definir e refletir sobre suas proposi¢des artisticas. No livro “Aspiro ao
grande labirinto”(1986) encontra-se compilada grande parte da sua producdo textual, com
uma escrita que muitas vezes lembra um didrio, é possivel visualizar o desenvolvimento de

conceitos fundamentais para suas obras.

Esse artista foi escolhido como referéncia para o desenvolvimento do projeto da
professora Tita, principalmente por um conceito de obra desenvolvido pelo artista: o
‘Parangolé’, o préprio Hélio Oiticica (1986, p. 65) vai assim o definir:

A descoberta do que chamo Parangolé marca o ponto crucial e define toda uma posicdo
especifica no desenvolvimento tedrico de toda a minha experiéncia da estrutura-cor no
espaco, principalmente no que se refere a uma nova definicdo do que seja, nessa mesma
experiéncia o ‘objeto plastico’, ou seja, a obra. Nao se trata, como poderia supor o nome
parangolé derivado da giria folcldrica, de uma ampliagdo da fusdo do folclore a minha
experiéncia, ou de identificagdes desse teor, transpostas ou ndo, de todo superficiais e
inGteis.(...) A palavras aqui assume o mesmo carater que para Schwitters, p. ex., assumiu a de
Merz e seus derivados (Merz Bau etc.), que para ele eram a definicdo de uma posicdo
experimental especifica, fundamental a compreensdo teorética e vivencial de toda a sua obra.

Imagem 8:Parangolé- Hélio Oiticica Imagem 8:Parangolé- Hélio Oiticica:

Fonte: http://ariartesprestesmaia.blogspot.com.br/2010/09/parangoles-helio-oiticica.html



http://ariartesprestesmaia.blogspot.com.br/2010/09/parangoles-helio-oiticica.html
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Algumas das obras de Hélio Qiticica ja fizeram parte de exposicdes em Porto Alegre, e
a ultima vez que isso ocorreu foi em 2011, com a exposicdo Horizonte Expandido, que
ocorreu no Santander Cultural, durante a mostra foram realizados seminarios, e em um
deles a obra de Oiticica foi foco de analise, nessa mostra, a obra de Oiticica vinha para criar
didlogo com a arte conceitual, aspecto esse que ndo pode ser negado em sua obra, pois o
modo de exploragdo sensorial presente em suas proposicdes é fruto de toda uma
estruturacdo conceitual. E possivel estabelecermos relacdes entre a sua producio,
principalmente as que envolvem a ag¢do do espectador, e as proposi¢des apresentadas por
Beuys, artista que ja abordei anteriormente, e que também procura a aproximacdo entre
arte e vida, uma quebra no isolamento do artista, propondo um modo de conceber a arte
como advinda da experiéncia do ser e estar no mundo. O mundo é um grande labirinto, viver

é percorré-lo.

O corpo em movimento é que gera a obra, da sentido a sua existéncia. Mas ndo o

corpo do artista, é o corpo do espectador que entra em agdo, a posicao de contemplagdo é

deslocada para o estado de a¢do. Hd uma durag¢dao desse movimento, sensa¢des que sao

provocadas na superficie da pele de quem veste o Parangolé, e isso é Unico, uma imagem

ndao da conta desse viver, seja uma fotografia ou um video, é impossivel simular a

experiéncia. Por isso que foi tdo importante a construcdo dos Parangolés com os alunos, e

s6 quando os vestiram, dancaram com eles, movimentaram o ambiente em que estavam

inseridos, s6 entdo é que se pode dizer que tiveram a possibilidade de viver plenamente uma

experiéncia estética com os Parangolés. As sensacOes provocadas n3ao sao passiveis de

emulacdo. Para melhor explicitar esse aspecto vivencial da obra, cito novamente Oiticica
(idem, p. 71):

Toda a minha evolugdo, que chega aqui a formulagdo do Parangolé, visa a essa incorporagdo

magica dos elementos da obra como tal, numa vivéncia total do espectador, que agora chamo

de ‘participador’. H4 como que a ‘instituicdo’ e um ‘reconhecimento’ de um espago

intercorporal criado pela obra ao ser desdobrada. A obra é feita para esse espaco, e nenhum

sentido de totalidade pode-se dela exigir como apenas uma obra situada num espago-tempo

ideal demandando ou ndo a participacdo do espectador. O ‘vestir’, sentido maior e total da
mesma, contrapde-se ao ‘assistir’, sentido secundario, fechando assim o ciclo ‘vestir-assistir’.

Como mencionou Oiticica, os dois aspectos sdo importantes: o vestir e o assistir,
ambos requerem uma postura diferenciada por parte de quem participa da experiéncia, é

preciso estar aberto para essa vivéncia, em ambos os momentos hda uma relacdo espaco-
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tempo em que o corpo que estd naquele ambiente faz parte da acdo, sobre o vestir Oiticica

(ibidem, p.71) menciona que:
O vestir ja em si se constitui uma totalidade vivencial da obra, pois ao desdobra-la tendo
como nucleo central o seu proprio corpo, o espectador como que ja vivencia a transmutagdo
espacial que ai se da: percebe ele, na sua condigio de nucleo estrutural da obra, o
desdobramento vivencial desse espaco intercorporal. H4 como que uma violagdo do seu estar
como ‘individuo’ no mundo, diferenciado e ao mesmo tempo ‘coletivo’, para o de ‘participar’
como centro motor, nucleo, mas ndo sé ‘motor’ como principalmente ‘simbdlico’, dentro da

estrutura-obra. E esta obra a verdadeira metamorfose que ai se verifica na inter-relacdo
espectador-obra (ou participador-obra).

Por sua vez, o assistir, também faz parte da obra, complementa a a¢do de quem
veste, faz parte da concepcao de que a obra transforma o ambiente em que acontece, dd um
cardter coletivo ao conceito Parangolé. Na definicdo do artista “O assistir ja conduz o
participador para o plano espdcio-temporal objetivo da obra, enquanto que, no outro, esse
plano é dominado pelo subjetivo-vivencial; ha ai a completacdo da vivéncia inicial do
vestir.(...) Aqui o espaco-tempo ambiental transforma-se numa totalidade ‘obra-ambiente’.”

(ibidem, p. 71) Portanto, é todo o conjunto que vai constituir o Parangolé como uma obra: o

lugar, a estrutura do Parangolé, a acao de vestir e as pessoas que assistem.

O estudo dos Parangolés como possibilidade de criacdo em sala de aula, ja vem
sendo trabalhado pela professora Tita ha algum tempo, e faz parte de um projeto de
parceria com Portugal, e esta registrado no blog grupo, que se chama ’Comparangoleiros’zg.
Pensando justamente na criacdo de acdes em que os alunos sejam os participadores, que
vistam as pecas produzidas em aula, para que vivenciem em plenitude a proposicao da

criacdo dos Parangolés.
2.3.3-Arthur Bispo do Rosario: O Senhor do Labirinto.

Eu sou o prdprio criador, vocé estd falando com ele.
Arthur Bispo do Rosdrio

Criacdo é uma palavra que representa bem o espirito desse artista, que ndo se
considerava artista. De certa forma, ele viveu a margem do mundo, e talvez por isso, criou
seu proprio mundo, buscou dar uma outra ordem para a existéncia, e por ser dono dessa

ordenacdo é o “senhor do labirinto”. Arthur Bispo do Rosario nasceu em Japaratuba-SE, sem

8 Disponivel em: http://visualnarratives.wikispaces.com/Comparangoleiros+2
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ter a data exata de nascimento, pois alguns registros trazem o ano de 1909, e outros 1911, e
morreu em 1989, na Col6nia Juliano Moreira, Rio de Janeiro, lugar onde passou grande parte
de sua vida, e buscou criar uma ordenacdo para o mundo. Ainda pensando no quanto Bispo
foi um criador, lembro-me das palavras de Hélio Oiticica (1986, p.22-23) sobre o que seria a
criacao:
A criacdo é o ilimitado; ndo adianta querer mentaliza-la. A mente tem o poder de aprisionar o
que deve ser espontaneo, o que deve nascer. Dessa maneira, porém, s consegue atrofiar o

movimento criativo. Precisa-se da mente, mas com isso ndo nos deixamos escravizar por ela;
é preciso movimentar o ilimitado, que é nascente, sempre novo; faz-se.

Separar a arte da vida de Bispo, é algo impossivel e, que também seria inutil, pois seu
processo de criacdo era elemento vital, estava atrelada a construgao de um sentido para sua
existéncia. Mesmo sem ter conhecido o grande arquivo de estilos e o circuito da arte,
especialmente da arte contemporanea, foi capaz de criar uma obra que apresenta inumeros
conceitos inerentes a esse tipo de arte. Ele apropriava-se de tudo o que o cercava, dando um
novo ordenamento, procurando fazer uma catalogacdao de todas as coisas existentes no
mundo. Sao muitas cole¢des de objetos, sem contar uma infinidade de pegas bordadas, sao
lugares, cenas, e principalmente nomes de pessoas, que conheceu ou que simplesmente
encontrou o nome em alguma lista. Era mais que uma obsessdo, via isso como uma missao

religiosa, uma necessidade.

Sua estética é especifica, singular, a poética se manifesta na precariedade dos
materiais com os quais construia suas obras, e em sua paleta de cores o azul é
predominante, uma vez que era a cor dos uniformes e lengdis do manicomio em que estava
internado. Ele desmanchava os tecidos das roupas para entdo ter o fio para bordar, seguir
sua missdo. A matéria tem corpo, tem histdria e tem vida. A linha de seus tracados antes de
ter seu percurso encerrado nas definicbes criadas por Bispo, percorreu iniumeros outros
espacos, fez parte da histéria de outras vidas, e acaba ganhando novo corpo quando é
empregada na construcdo de objetos, ou entdo na grande catalogacdo afetiva que é seu
“manto de apresentacao” cobertor ricamente bordado, em ambos os lados que se é
transformado num manto que ele deveria vestir no dia em que se apresentasse para Deus. O
colecionismo, das mais variadas categorias de objetos de uso cotidiano, representa a

catalogacdo das coisas do mundo, e nos remetem diretamente as proposicoes de Marcel
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Duchamp, com seus ready-mades, que sdo obras que influenciaram muitos dos conceitos da
arte contemporanea. A ingenuidade e singeleza das obras revelam um modo poético de ver
o mundo, que toca pela profunda simplicidade. Ainda sobre os materiais utilizados por
Bispo, as palavras da artista Louise Bourgeois (Apud LAZARO, 2012, p.56-57) sao

contundentes:

Eu adoro o azul de Bispo do Rosario porque o azul é uma das minhas cores. Fiquei fascinada
ao saber que a linha azul que ele usava vinha do uniforme de seu hospital psiquiatrico. Ele
tinha a capacidade de incorporar um objeto da sua vida de confinamento e transforma-lo
num objeto simbdlico de sua auto-expressao, mistério, beleza e liberdade.

Imagem 9: Manto de apresentag¢do- Arthur Bispo do Rosario:

Fonte: Catdlogo da exposicao “Arthur Bispo do Rosario: a poesia do fio” Santander Cultural-
2012
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Imagem 10: Manto de apresentagdo- Arthur Bispo do Rosario ( parte interna):
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Fonte: Catdlogo da exposicao “Arthur Bispo do Rosario: a poesia do fio” Santander Cultural-
2012

Imagem 11: Como é que eu devo fazer um muro no fundo da minha casa- Arthur Bispo do Rosario:

Fonte: http://jardimdeonzehoras.blogspot.com.br/2009/06/quando-lagrima-sorri.html
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Imagem 12: Objetos- Arthur Bispo do Rosario:

Fonte: http://virzionair.com/biblioteca/work/bispo-do-rosario/

O ato de percorrer uma exposi¢cdo de Bispo nos propdem um deslocamento do ato
contemplativo, é preciso ver ambos os lados de estandartes, deixar-se envolver pelos
inimeros objetos ricamente ordenados, segmentados segundo suas origens e utilidades, é
um deslocamento tanto no tempo quanto no espaco, o que faz com que cada vez que se
percorra uma exposicdo com suas obras, a experiéncia seja nova, é uma vivéncia Unica. E
nesses percursos, a proposicdo de estarmos entrando em um labirinto, coloca-o diretamente
em contato com caracteristicas do modo contemporaneo de pensar a arte, sem nunca estar

desligado da vida, na descricdo de Lazaro (2012, p.55-56):

Bordar, juntar, desfiar, consertar, pregar, sobrepor, ocultar, corrigir, escrever, desenhar, dizer
através do visivel. Tudo era uma Unica sutura de ser. Por isso, sua obra, por mais visual que
fosse, é mais do tempo do que do espago, como a poesia e a musica. Em sonho e realidade, é
sempre um objeto que seduz o olhar do publico e desperta curiosidade até os dias de hoje.
Com esse pensamento, o artista desenvolveu uma nova linguagem de realizar e pensar a
pintura. Seus objetos sdo verdadeiras ‘novas’ pinturas com pigmentos, ja tingidos pelo tempo,
em fios desfiados. E deles que o artista se apropria como matéria e técnica para expressar sua
morada, desenvolvendo uma maneira de colocar sua atitude e a¢do dentro de seu prdprio
mundo.

E como se adentrdssemos em um grande arquivo, que é composto pelo desejo de
construir um inventdrio do mundo. Todas as coisas tém espaco neste inventario, das mais
banais e corriqueiras, até os elementos mais afetivos, em que os nomes podem ndo ser

evidentes, mas o cuidado com a elaboracdo revela a presenca de sentimentos. Ver,
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percorrer esses labirintos, instiga a busca por um fio que conduza por outros caminhos, e
que ao final possa ser utilizado para construir um bordado, que conta a histéria dessa

vivéncia.

E foi um pouco disso que aconteceu quando Arthur Bispo do Rosario, foi escolhido
como base para o projeto de ensino da professora Ana, como vimos, ele é um artista
emblematico para a histéria da arte brasileira. Primeiramente, pelo fato de ele préprio nao
se considerar um artista, o que gera a possibilidade de inumeras discussGes em sala de aula,
principalmente porque permite a abertura da discussdao sobre o que é Arte, e sobre o valor
gue ela assume na sociedade atualmente, e como essa nogdo de valor varia culturalmente,
dependendo também do contexto em que as obras forem apresentadas. Sem contar o fato
de que as obras de Bispo ndo foram criadas para circular em um mercado de arte, ndo sdo

comercializaveis.

O estudo desse artista provocou nos alunos um modo novo de olhar para suas
proprias histérias, além de perceber que para fazer arte o material pode ser algo que nao foi
criado para ser utilizado como suporte artistico, tanto é que usaram o que tinha disponivel
na escola para a criacdo de suas pequenas pecas, experimentaram como é o processo do
bordar, de passar horas no ir e vir da agulha, até formar a imagem que idealizaram. Nao
qualquer imagem, mas algo representativo de seus afetos. Viver o tempo de outra maneira,
deslocar o que é banal do ambito da banalidade para um espaco em que o olhar convocado

seja outro. Criar um novo labirinto, agora entre o viver e o conhecer.
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3-Ensino da arte, alguns dos fios que podem guiar a saida do labirinto.

O sentido do ensino da arte hoje perpassa uma busca pela construcdo de significados
a partir das obras de arte e das experiéncias estéticas, mas também nao fica restrito apenas
a esse aspecto, e acaba se tornando reflexo do modo como a arte tem sido criada
atualmente, bem como apresenta a mudanca de paradigmas que acontece na sociedade em
gue vivemos. O tedrico da arte Michael Archer lembra que: “a arte € um encontro continuo
e reflexivo com o mundo em que a obra de arte, longe de ser o ponto final desse processo,
age como o iniciador e ponto central da subsequente investigacdo do significado.” (2008, p.
236) de certa forma, esse pensamento estd intimamente relacionado com o modo como o
ensino da arte se estrutura, construido como um processo constante, no qual muito antes
de encerrar interpretacdes, é provocador de interesses pela busca constante de sentidos,
por um interpretar e reconstruir significados com relacdo tanto a arte como com a propria
vida, em toda sua amplitude de possibilidades, onde os mais banais eventos do cotidiano
podem ser vistos/sentidos de uma outra maneira, que transcende o ja estabelecido, indo em

busca de uma construcdo de subjetividades.

Assim como no campo da Arte Contemporanea, no Ensino da Arte também pode ser
percebida a multiplicidade de tendéncias, tedricos de diversas nacionalidades tem se
dedicado ao tema, inclusive com abordagens especificas do Ensino da Arte Contemporanea.
Trarei aqui, novamente, a ideia de Thierry de Duve, que afirma que o conceito de arte é
composto a partir de “uma colecdo particular de exemplos” (2009, p.51), assim também
percebo que o ensino da arte € composto por uma cole¢do de concepgdes e teorias, que
buscam referéncias tanto na prépria arte, quanto em teorias do campo da educagao. Com
esse pensar, irei apresentar algumas das principais proposicdes que encontrei ao longo do

processo de pesquisa bibliografica e de campo.

No Brasil, Ana Mae Barbosa é a pesquisadora referéncia sobre o tema, publicou
inimeros livros e artigos, nos quais conta com a colaboracdo de diversos autores
reconhecidos, tanto nacional, como internacionalmente. Constréi em suas publicacdes,
solida base tedrica e reflexiva sobre o ensino da arte, que variam desde pesquisas histodricas,
como as origens do ensino da arte no Brasil e 0 modo como este foi se modificando ao longo
do tempo, relacionando-o com as transformacdes tedrico-metodolégicas que ocorriam

também em outros paises, apontando as tendéncias contemporaneas para o ensino da arte,
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acompanhadas de analises de como elas tém sido interpretadas e aplicadas no contexto

brasileiro.

Através de suas intensas pesquisas, Ana Mae Barbosa, elaborou a Proposta (ou
Abordagem) Triangular, com base no DBAE*, na qual elabora uma visdo contemporanea
para o ensino da arte, que contempla trés momentos: fazer arte, contextualizar e ler obras

de arte. Essa proposta é assim descrita por Rizzi (RIZZI, In: BARBOSA 2008, p. 337):

Valoriza por sua vez a construgdo e a elaboragdo como procedimento artistico, enfatiza a
cognicdo relativa a emogdo e procura acrescentar a dimensdo do fazer artistico a
possibilidade de acesso e compreensdo do patrimdnio cultural da humanidade. (...) a
Abordagem Triangular do Ensino da Arte postula que a construgao do conhecimento em arte
acontece quando ha o cruzamento entre experimentagdo, codificagdo e informagao.
Considera como sendo seu objeto de conhecimento, a pesquisa e a compreensdo das
questdes que envolvem o modo de inter-relacionamento entre arte e publico.

A proposta metodoldgica apresentada no PCN- Arte (BRASIL, 1998), constitui uma

forte referéncia aos trés momentos que sdo sugeridos pela Proposta Triangular, para o

desenvolvimento das aulas de Arte, essa referéncia pode ser percebida claramente no
trecho que segue, extraido do PCN (BRASIL, 1998, p. 45 e p. 47):

Cada tipo de conteludo da area pode ser ensinado nos trés eixos da experiéncia de

aprendizagem significativa do estudante de arte, quais sejam: a experiéncia do fazer, a

experiéncia do apreciar e a experiéncia do contextualizar. Entretanto, cada tipo de conteuddo

demanda modos de ensino e aprendizagem distintos. (...) As propostas realizadas pelo

professor para concretizar situagdes de aprendizagem precisam combinar momentos em que

o aluno realiza tarefas — fazendo, fruindo e contextualizando arte. Esses momentos devem ser

alternados e combinados com aqueles em que as inten¢des préprias dos alunos regem suas

praticas artisticas, cuja execucdo depende da articulagdo de recursos pessoais e

aprendizagens anteriores. Esses dois tipos de momentos indissocidveis na pratica educacional

garantem que ndo se transforme arte em arte escolarizada. Ou seja, deve-se dar
oportunidade para viver arte na escola.

Essas propostas surgem como resposta ao ensino da arte que até entdo contemplava
a livre expressdo, fruto do pensamento modernista do ensino da arte, que por sua vez se
opunha ao ensino académico, vigente até as primeiras décadas do século XX.
Evidentemente que os avancos no ensino da arte foram consideraveis nos ultimos anos, mas
gue ainda ha muito a se conquistar nestes territérios incertos e plurais, especialmente no
gue diz respeito a busca de uma énfase na vivéncia da arte na escola, pensando em um

ensino que seja da arte, e ndo apenas sobre a arte.

2 Arte/educacdo Entendida como Disciplina, abordagem sistematizada, em 1982, por Elliot Eisner, Brent e
Marjorie Wilson, e Ralph Smith ( Rizzi. In: Barbosa 2008, p. 336)
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Pensando em investigar as proposicoes para o ensino da arte, e buscando percorrer o
labirinto da arte contemporanea, algumas teorias podem ser vistas como mapas, ou entdo
como os fios que servem de condutores para o percurso dentro labirinto, alguns destes fios
serdo apresentados na sequéncia, e, digo apenas ‘alguns’ pois a diversidade é enorme, e
seria impossivel contemplar todos os tedricos sobre o assunto, até porque o estudo ndo
pretende focar somente o aspecto tedrico do ensino da arte, mas também analisar como

tem sido suas praticas.

Além de tedricos consagrados, também farei uso, nas paginas que se seguem, de
autores mais recentes, uma vez que realizei uma pesquisa sobre o ensino da arte
contemporanea nos Anais da Anped e Anpap, dando énfase aos anos de 2009 e 2010%.
Assim, optei por agrupar as teorias de acordo com os enfoques apresentados, e afinidades
temdticas. Os dois primeiros subitens dizem respeito aos modos como as obras se
configuram e como esses pensamentos podem servir de base para o ensino da arte, em
seguida proponho a reflexdo sobre os modos perceptivos, que sdo necessarios para a
compreensdao da experiéncia estética, e, por ultimo, volto o olhar para a questdo da

mediacdo e sobre os espacos de contato com a arte.

3.1-Girando o fio é que se forma o novelo: A criatividade, a imaginagao e as metaforas no
ensino da arte.

A Arte/Educacdo concebida como conhecimento e expressdo, pode ser subdivida em
alguns temas de andlise, que surgem a partir de propostas de diferentes tedricos, que vao
desde John Dewey a Michael Parsons, que por sua vez refletem concepgdes plurais de
compreender o mundo. Sobre a Arte e seu Ensino na atualidade, Ana Mae Barbosa aponta
que “Através da Arte, é possivel desenvolver a percep¢ao e a imaginag¢ao para apreender a
realidade do meio ambiente, desenvolver a capacidade critica, permitindo analisar a
realidade percebida e desenvolver a capacidade criadora de maneira a mudar a realidade

gue foi observada.” (2010, p. 100)

Isso reflete algumas mudangas que ocorreram no modo de compreender a
criatividade inserida no ensino da arte, pois enquanto vigorava a visdo modernista de ensino

da arte, a criatividade era concebida como fundamental, intimamente ligada ao conceito de

*°Essa escolha por artigos publicados em 2009 e 2010, se deu pelo fato de ter iniciado a pesquisa no primeiro
semestre de 2011, e considerar que os artigos trazem discussdes atuais para a darea.
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originalidade. Naquele periodo, a atuacdo do professor deveria evitar qualquer contato com
a arte “adulta” para ndo interferir no processo criativo do aluno. Ana Mae Barbosa
menciona que “Para a educacdo modernista, dentre os processos mentais envolvidos na
criagdo, a originalidade era o mais valorizado, dai o apego do Modernismo a ideia de
vanguarda.”, explicitando que “Hoje, a flexibilidade e a elaboracdo sdo os fatores da
criatividade mais ambicionados pela educa¢do pds-moderna. O conceito de criatividade
ampliou-se” (idem, p. 100). A criatividade ndo foi deixada de lado, ou substituida pela
cognicao, mas agora ela assume outro valor dentro dos projetos de ensino. Conjuntamente,
se faz necessdria a construcdo de um repertdrio visual e conceitual acerca da arte, pois é
fundamental “alimentar” o processo criativo. Surge entdo a reflexdo sobre a importancia
que o fazer artistico tem dentro dos projetos e metodologias de ensino da arte, esse fazer
estd presente tanto na Proposta Triangular, como também é mencionado nos PCNs como
fora visto anteriormente (BRASIL, 1998, p. 50), bem como é analisada por WILSON (In
BARBOSA 2010, p. 84) como estando indissocidavel do processo de estruturagao mental. No
caso, BARBOSA afirma que: “desconstruir para reconstruir, selecionar, reelaborar, partir do
conhecido e modificd-lo de acordo com o contexto e a necessidade sdo processos criadores
desenvolvidos pelo fazer e ver arte, e decodificadores fundamentais para a sobrevivéncia no
mundo cotidiano.” (2010, p. 100) Assim, o fazer nao é visto como algo gratuito, descolado da

reflexdo.

A partir destas colocacGes de Barbosa podemos entrar em uma problematizacdo da
questdo da criatividade no ensino da arte, que Celso Favaretto vai apontar como um “mito”
a ser desconstruido em favor da experiéncia, e principalmente do contato com obras de
arte. Sobre a arte contemporanea, apontada como um fruto da radicalidade moderna, que
sempre torna a questionar “o que é a arte?”, o autor (FAVARETTO. In: Revista |bero

Americana de Educacdo 2010, p. 232) menciona que:

Na arte surgida dessa atitude, patente nas atividades contemporaneas, as obras, os
experimentos, as proposi¢cdes de toda sorte funcionam como interruptores da percepgao, da
sensibilidade, do entendimento; funcionam como um descaminho daquilo que é conhecido.
Uma espécie de jogo com os acontecimentos, de taticas que exploram formas e ndo
contetdos; uma viagem pelo conhecimento e pela imaginagdo: sdo imagens que procuram
captar o tipo de deslocamento da subjetividade promovido pelas obras de arte. E o que pode
advir dessa maneira de pensar como matéria de ensino ou de aprendizado sendo a
concentragao na especificidade e singularidade do trabalho dos artistas?
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Como pode ser visto, contemporaneamente ndo ha como manter um projeto de
ensino voltado apenas para o aspecto da criatividade pura e simples, seria demasiado
restritivo frente a pluralidade de possibilidades que constitui o panorama da arte
contemporanea, e ai surgem outros elementos. Caminhando lado a lado com a criatividade,
precisamos olhar para a imagina¢do, de um modo especial, pois ela tem ocupado um espaco
importante nos estudos da atualidade, sendo entendida como um modo de estruturagao
cognitiva, e que pode vir a constituir uma alternativa para complementar o conceito de
criatividade. Neste sentido, Lucimar Bello Frange (1994, p. 58) apresenta um modo de

conceber a imaginagdao como oposta a realidade, mas que pode intervir nela:

A imaginacdo é oposta ao realismo. E conhecida como uma faculdade mental, mas se
reconhecida como cientifica, é a atividade interna da mente, quando liberta das varias
concepgdes morais e tabus sociais que constituem a realidade social. Artistas e poetas tém
poder de ampliar apreensGes através de seus imaginarios, descobrindo, classificando,
nomeando e criando ‘outras’ realidades, a partir do desconhecido, estabelecendo uma
conexdo ocidental ndo-dualista entre imaginagao e realidade, vendo-as como partes uma da
outra.

Pode ser percebida uma interligacdo destes elementos, essenciais justamente para se
realizar o exercicio de provocar mudancas na realidade, sejam elas efetivas, ou apenas no
nivel do desejo. Ao provocar o exercicio da imaginagao, estamos provocando o desejo de
gue as coisas, e ndés também, poderiam ser de um modo diferente, sdo elementos que ainda
ndo fazem parte da realidade, mas que eminentemente podem vir a ser, amplia-se o campo
das possibilidades. Além disso, a imaginacdo estd diretamente ligada a sensibilidade,
podendo ser ativada pelo potencial presente em metdforas. Arthur Efland (In, BARBOSA,

2010, p. 336) descreve esse processo:

As metaforas estabelecem conexGes entre objetos e eventos aparentemente ndo
relacionados; sdo encontradas em todos os campos de estudo, inclusive a arte. A projecdo
metafdrica é o meio pelo qual o pensamento abstrato aparece. Isso é importante porque
explica como o pensamento abstrato, a cognicdo humana, pode emergir de experiéncias
corpdreas e sensoriais. (...) O que é tipicamente referido como a mais alta ordem do
pensamento, os grandes entendimentos chamados abstratos e razdo descorporalizada, tém
origem a formacgdo de imagens esquematicas na experiéncia corpdrea.

Assim, criatividade do modo como é entendida hoje, pode estar intimamente
relacionada com a imaginacdo, pois para o processo criativo acontecer, necessariamente a
imaginacado teve que entrar em agdo, constituindo um processo mental conjunto com a

criatividade, e ambos estdo ligados a concretizacdo/materializagdo do que se projetou. Esses
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pensamentos sdo representativos do quanto o ensino da arte articula os saberes
constituidos de modo concreto e sensivel com o seu viés cognitivo, é a costura entre esses

aspectos que nos constituem enquanto seres humanos, e acima de tudo como pessoas. E

uma forma de unir a razao e corpo.

A metafora como foco de estudo atualmente, pode ser relacionada com o grande
numero de obras que articulam esse aspecto, utilizando-se de referenciais da histéria da
arte, ou entdo em obras de carater conceitual, constituindo-se em uma caracteristica
amplamente utilizada na arte contemporanea, mas isso ndo quer dizer que elas nao faziam
parte da arte produzida anteriormente. Michael Parsons, discorre especialmente sobre as
metaforas visuais, como possibilidades de interpretacao da arte, e aplicaveis ao ensino, uma
vez que, em uma mesma obra, podem coexistir diferentes metaforas, e o mesmo ndo ocorre
na linguagem verbal. (PARSONS, In Educacgdo, vol. 34, n2 3, 2011, p. 292) Em sala de aula, o
uso da metafora visual pode ser percebido em diversos momentos, ndo apenas na selecao
de imagens que sdo apresentadas aos alunos, mas especialmente as produgdes pldsticas
deles, que articulam referéncias oriundas de diversos meios, criando, assim, metaforas

préprias que dialogam com imagens da arte e das suas vivéncias.

3.2-0 novelo precisa de um rotulo? Cultura Visual e outros didlogos.

Mais um aspecto importante para o ensino da arte na atualidade, e que esta
interligado aos apresentados anteriormente, é o multiculturalismo, que poderia ser
entendido como a capacidade de conhecer e respeitar o “Outro”, o que vai além de uma
simples abordagem de diferentes culturas. Arthur Efland (In: GUINSBURG e BARBOSA, 2005.

p.184), aborda essa questdo, tratando-a da seguinte maneira:

(...) Porém, sabemos que ha outras culturas além do horizonte e, assim, necessitamos de uma
arte-educacgdo internacional, na qual diferengas culturais ndo sdo simplesmente
reconhecidas, mas que sejam vistas como recursos para capacitar o individuo a completar
seu potencial. De uma maneira curiosa, a percep¢ao humana de si permanece incompleta se
ndo podemos descobrir como cada um de nds é o outro do ‘outro’.

Como foi dito, é preciso que consigamos construir nossa prépria identidade a partir
do conhecimento, e principalmente do respeito pela cultura do outro. Existem diversas
formas de se construir o conhecimento em arte, a partir da multiplicidade cultural, nesta
escolha entram em cena justamente o conhecimento da cultura local, para sé entdo optar

por qual abordagem sera mais adequada. De certa forma, dependendo da dtica adotada, o
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multiculturalismo poderia ser relacionado com a interdisciplinaridade, ou pelo menos ser
foco no desenvolvimento de projetos multidisciplinares. Pois eles caminham conjuntamente
com as preocupac¢des com o meio social, ou seja: os contextos sociais, tanto de producdo da
arte como da origem dos alunos, aliados a uma constru¢ao conjunta, com o didlogo de

diversas disciplinas.

Pensando no sentido de “multi”, seja multiculturalismo e multidisciplinaridade®?,
presente no ensino da arte, chegamos a outro assunto central, e que possui diversas linhas,
que é a cultura visual. O tema é riquissimo, e também polémico, pois hd uma divergéncia de
enfoques, mas, essencialmente, a cultura visual traz para o ensino da arte, o olhar para o
contexto, pensar inter-relagdes com imagens ndo apenas da arte, mas do cotidiano dos
alunos como possiveis suportes de estudo. Em artigo recentemente publicado, Ana Mae
Barbosa apresenta uma analise do histérico da cultura visual no Brasil, e aponta a presenca
de pelo menos trés linhas: a cultura visual excludente; a cultura visual includente e a

contracultura visual, nas palavras da autora (BARBOSA, In: Educacdo, 2011, p. 294):

A cultura visual excludente, que rejeita o passado do ensino da arte, desconhece o caminho
da cultura visual nos outros campos do conhecimento e acredita ter sido plantada no Brasil no
século XXI, sem antecedentes no pais. Essa tendéncia sé reconhece a cultura visual produzida
por seus seguidores e alunos.(...)JQuando falam de histdria se referem apenas a cultura visual
norte-americana, pois ainda ndo estd escrita a histdria da cultural visual da Espanha, pais
através do qual pretendem chegar aos Estados Unidos. Abominam e desqualificam tudo que
foi feito em arte/educacio no Brasil antes deles e chegam a afirmar que o ensino da arte no
Brasil sé se interessou pelo social depois que eles implantaram a cultura visual.(...) A outra
linha, que denominarei cultura visual includente, respeita a histéria, busca os precursores e,
especialmente, considera a cultura e as visualidades como matérias-primas da arte, e a arte
como campo expandido para as outras midias. E interterritorial do ponto de vista das teorias
e plural na pratica. A essa linha, declaro-me pertencer, embora admire mais profundamente a
terceira, a da contracultura visual, que abomina o discurso verbal sobre a visualidade.
Considera a cultura visual praticada até agora no ensino da arte como uma apologia da
publicidade e da industria cultural; clama por uma critica mais contundente ao capitalismo
gue questione a submissdo da cultura ao sistema politico.

Como pode ser observado, o assunto é extremamente polémico, mas essas
polémicas ndo ocorrem apenas com relacdo ao tema da cultura visual, o préprio ensino da
arte se constitui como um campo de constante luta, seja em defesa de seu espaco, seja por
teorias e abordagens que surgem. Quem estd atuando no ensino formal é conhecedor do
guanto é necessaria a constante defesa dos espacos e horarios ja conquistados pela

disciplina, pois ndo faltam ‘atividades’ que sdo propostas como substitutas da Arte, que

31 Menciono aqui esses dois aspectos ‘multi’ no sentido de que ha a convivéncia de muitas culturas no ambiente
escolar, bem como ha uma busca por realizagdo de projetos que envolvam diferentes disciplinas.
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muitas vezes surgem mascaradas como propostas integradoras. Mas essa € uma discussao

gue ultrapassa os limites deste trabalho.

No cotidiano das aulas de arte, é impossivel ignorar a presenga de imagens advindas
de outros campos que ndo a arte, e que colaboram para a constituicdo do campo da cultura
visual. Cada comunidade na qual as escolas se inserem possui um lugar e um ambiente
proprios, constituidos pelas escolhas particulares daqueles que habitam aquele espaco. E é
na busca de didlogos entre esses elementos externos com os referenciais da arte, que o
conhecimento e as possibilidades de criagdo se ampliam, a imagem proveniente da arte
pode assumir uma dimensdo de sentido diferente no momento em que é colocada lado a
lado com um objeto de uso rotineiro dos alunos. Importa somar as referéncias, e respeitar

suas histoérias e origens.

De certo modo, abordar a cultura visual, ou qualquer outro tema, requer que
saibamos observar as diferencas, os deslocamentos que sdo feitos, tanto temporal quanto
espacialmente. Lembro-me das palavras de SOUCY “mas do mesmo modo que existem
diferentes tipos de histérias, existem também diferentes tipos de mundos artisticos, e nds
deveriamos levar em consideragao essas diferengas quando ensinamos aos nossos alunos o
conteudo da expressdo artistica do passado.” (In BARBOSA, 2010, p. 46) Essa foi uma fala do
autor voltada para a abordagem da histéria da arte, mas que se torna vdlida também para

outros conteudos.

Ha ainda outros temas essenciais para o ensino da arte, ligados a sensibilidade e a
arte como experiéncia, que acabam nos conduzindo para a questdo da experiéncia estética,
que ja foi apresentada anteriormente. Esses temas podem ser colocados como parte daquilo
gue vivemos, que sentimos ‘na pele’, e que de alguma maneira nos modifica, nas palavras de
Larossa “el pasar de algo que no soy yo” (2006, p. 88), que é algo que ultrapassa o definivel,
gue a linguagem verbal ndo é o suficiente para descrever, ndo da conta, mas que em algum
momento é solicitada para estruturar a interpretacao daquilo que sentimos, transpor para
um outro nivel o que fora vivenciado. Podendo ser a partir de obras de arte ou ndo. Neste
momento é importante lembrar das proposicoes de artistas como Hélio Oiticica, Lygia Clark

e Joseph Beuys, que de certa forma introduzem no campo da arte obras que sdo
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fundamentadas na experiéncia, e os uUltimos dois, criam uma relacdo destas obras com o

ensino da arte que operavam em suas épocas.

Seguindo conectados com a temadtica do cotidiano, vamos ter os artigos com as
propostas que analisam o ensino da arte pelo viés da visualidade, tema que ja vem sendo
estudado no ambito do ensino da arte ja ha algum tempo, principalmente desde os estudos
da cultura visual, que originaram inumeros trabalhos de pesquisa, em sua maioria baseados
no pensamento de Fernando Herndndez. Neste sentido, o artigo de Pillar denominado
“Contagios entre arte e midia no ensino da arte”, apresentado no 192 encontro da ANPAP,
vai ser referencial, pois além de trazer esclarecimentos sobre visualidade, vai acrescentar o
conceito de contdgio, baseado em Landowski, para analisar situacdes de
ensino/aprendizagem que utilizam como referéncia a midia do desenho animado. Segundo

Analice Pillar (2010, p.1932):
A visualidade, como um texto hibrido que envolve arte, midia e imagens do cotidiano, é, na
contemporaneidade, objeto de estudo do ensino da arte. A teoria semidtica discursiva tem
contribuido para a leitura da visualidade por prestar atencdo, além do conteudo, a
materialidade dos objetos visuais ao buscar analisar a produgdo de sentido, possibilitando um

referencial tedrico e metodoldgico para pesquisas com textos hibridos na area de artes e no
ensino da arte.

Também o conceito de contdgio, referenciado e utilizado no texto de Pillar, reflete o
modo como o aspecto da comunicac¢do pode ser percebido na arte contemporanea e no seu
ensino, além de estar intimamente ligado ao conceito de visualidade apresentado, uma vez
que os limites entre as linguagens e os meios estdo cada vez mais ténues, nos colocando

mais préximos do contato com a arte. Nas palavras da pesquisadora (Idem, p.1931-1932)

Poderiamos, entdo, usar o termo contadgio para pensar ndo s6 a permeabilidade entre as
produgbes da arte contemporanea e da midia desenho animado, este encontro sensivel que
torna difusas as fronteiras entre estas duas dreas e promove modificagGes tanto na arte como
na midia; mas também este encontro do sujeito com as produgbes contemporaneas. (...)
Outra forma de contéagio presente na contemporaneidade diz respeito as fronteiras difusas
entre arte, midia e cotidiano, em que temas, processos e suportes se mesclam.

Esse modo de conceber o contdgio acaba nos conduzindo a pensar que os projetos
transdisciplinares teriam uma afinidade conceitual, principalmente no tocante a
permeabilidade, no modo como cada area ou linguagem acaba penetrando, tendo contato
com outras. Como é a proposta de Sandra Conceicdo Nunes e Sandra Regina Ramalho no
artigo “A complexa busca pela transdisciplinaridade no ensino da arte”, publicado no 189

encontro da ANPAP, uma vez que fala justamente desse carater permeavel, em que as areas
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se articulam de modo interligado, apesar de as autoras apontarem apenas para a
transdisciplinaridade entre as disciplinas de carater estético- artes visuais, musica e teatro-
esse modo de trabalho pode ser utilizado para a elaboracdo de projetos mais amplos, que

visem uma comunicagao entre diferentes areas do conhecimento.

Todos esses processos/procedimentos, encontram ressonancias no que EFLAND,
FREEDMAN E STHUR (2003, p. 124) citam como sendo um dos objetivos do ensino da arte: a
construcdo de realidades. Ou seja, através da arte e seu ensino que seria possivel a
transformacao da realidade em que vivemos, e que, também, implicaria no reconhecimento
de outras realidades. E através do fazer experimentado pelos alunos, manipulando as
matérias concretas e subjetivas, envolvidas no processo criativo em sala de aula, que esse
mesmo processo podera ser aplicado em seu cotidiano, transformando entdo sua prdépria

realidade.

Por mais diversos que todos esses temas parecam ser, todos estdo articulados entre
si, pois um acaba conduzindo ao estudo do outro, e podem ter suas presencgas e convivios
constatados no cotidiano, pois durante as aulas sdo realizadas proposi¢cdes que articulam
com a imaginacao e a criatividade, e por vezes as referéncias externas, provenientes da
cultura visual sdo solicitadas nesse processo. Isso acontece quando os alunos trazem para
dentro de seus trabalhos icones estampados em seus objetos de uso pessoal (cadernos,
mochilas, estojos) ou que fazem parte da publicidade, mas que do modo como sdo
representados, no contexto de seus trabalhos, acabam por se tornar algo com caracteristicas
préprias, até mesmo pela mudanc¢a de contexto. S3ao frutos da pluralidade que é o mundo
contemporaneo, e isso pode ser visto como paradoxal, pois a partir de elementos que estdo
por toda parte, como as marcas de ténis e roupas que desejam, estampam seus trabalhos
pessoais, e nesse novo contexto sdo vistos como algo pessoal, particular a partir do desejo

de construir novas realidades, imaginadas, criadas.

Todos esses aspectos analisados anteriormente, acabam refletindo os desejos que se
fazem presentes nos ideais daqueles que trabalham com ensino da arte, e que buscam
desenvolver um trabalho nas escolas que contribua de alguma forma para a construcdo de
um mundo mais humano, mais afetivo e sensivel. Acredito que as palavras de Arthur Efland

(In: GUINSBURG e BARBOSA, 2005, p. 187) sintetizam esse pensar:
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Obras de arte apresentam a nossa percep¢ao formas de sentir criadas pelos artistas,
tornando-as disponiveis para cogni¢do. Ensinamos arte ndo meramente para capacitar
criancas a fazerem quadros artisticamente, ou para determinar se um objeto é
suficientemente bom para justificar a apreciagdo e o reconhecimento, mas para capacitar os
estudantes a penetrar na esséncia de uma obra de arte. A compreensao é atingida através da
interpretacdo de tais obras, onde a obra é vista em relagdo ao contexto em que estd situada.
Isso é possivel porque uma obra de arte é sempre a respeito de alguma outra coisa que a
arte! A capacidade para fazer determinagdes e julgamentos provavelmente ndo emergira se
as criangas forem deixadas de fora desses dispositivos. Levantam-se quando o ensino
intencionalmente os deixa de fora no desenvolvimento do poder da mente, incluindo a
imaginacdo, através da criacdo e interpretagdo reflexiva. Isso é o que de melhor a arte-
educagdo pode prover, e é minha crenga que as compreensées cultivadas através do estudo
da arte sejam formas de deliberagdo que podem preparar as fundagbes para uma liberdade
cultural e uma agdo social.

E essa busca por um ensino que possibilite o cultivo de um ser humano mais atento
ao seu cotidiano foi constante nos projetos das professoras que acompanhei durante a
pesquisa. Esse desejo de unir os diferentes aspectos da aprendizagem e da arte, do sensivel
e do cognoscivel, é expresso como algo possivel no ambito da arte, como é apresentado
pelas palavras de John Dewey “A arte é prova viva e concreta de que o homem é capaz de
restabelecer, conscientemente e, portanto, no plano do significado, a unido entre sentido,
necessidade, impulso e acdo que é caracteristica do ser vivo.”(2010, p. 93) Os artistas que
foram escolhidos como propulsores dos projetos observados, buscavam com suas obras

evidenciar essa aproximacgao entre arte e vida.

3.3- Como usar o fio: conhecimento sensivel

Imagem 13: Baba antropofdgica- Lygia Clark

Fonte: http://brmenosmais.blogspot.com.br/2010/08/lygia-clark-baba-antropofagica-1973.html

Podemos encontrar vasta argumentag¢ao sobre a necessidade de valorizagdo do

conhecimento sensivel, que seria estimulado ou proporcionado pelo ensino da arte. Este


http://brmenosmais.blogspot.com.br/2010/08/lygia-clark-baba-antropofagica-1973.html
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conhecimento sensivel e sua relacdo com a educacdo é descrito por Duarte Jr. (2003, p.

171)de um modo bastante elucidativo:

Assim, a educacgdo da sensibilidade, o processo de se conferir atengdo aos nossos fendmenos
estésicos e estéticos, vai se afigurando fundamental ndo apenas para uma vivéncia mais
integra e plena do cotidiano, como parece ainda ser importante para os préprios profissionais
da filosofia e da ciéncia, os quais podem ganhar muito em criatividade no ambito de seu
trabalho, por mais racionalmente “técnico” que este possa parecer. Uma educagdo que
reconhega o fundamento sensivel de nossa existéncia e a ele dedique devida atengdo,
proporcionando o seu desenvolvimento, estara, por certo, tornando mais abrangente e sutil a
atuagdo dos mecanismos légicos e racionais de operagdo da consciéncia humana.

A arte contemporanea surge, também para a educacdo, como uma proposta de
trabalho que pode criar um modo de percepcdo mais atento aos aspectos sensoriais
relacionando-os com os elementos estéticos. Esse é um discurso ja consolidado com
referéncia ao ensino da arte, mas ainda se mantém atual. Especialmente como alternativa
frente a anestesia em que vivemos, onde nao ha tempo para nada, as informagdes, imagens,
e apelos sdo vastos, mas todos sdo vistos de modo superficial, muitas vezes ndo sendo
percebidos em seu todo. Entdo, a arte contemporanea, com uma variedade de propostas,
sensoriais inclusive, seria um modo de envolver um pouco mais o corpo como um todo, e

nos convoca para uma reflexao mais profunda sobre as experiéncias que vivemos.

Parece ser um contra senso falar em “anestesia” dos sentidos diante do contexto da
arte contemporanea, que procura trazer o espectador cada vez mais para dentro da obra,
tanto de modo interativo como perceptivo, e muitas vezes como colaborador na elaboracao
da obra. Mas olhando atentamente para o cotidiano podemos perceber que vivemos
realmente uma série de anestesias. Essa caracteristica pode ser constatada quando, por
exemplo, vemos imagens de noticias violentas, provenientes dos mais diversos lugares,
sejam eles muito préximos ou muito distantes, e isso acontece na maior parte do tempo.
Veiculadas na midia em sua maioria, elas sdo agressivas, mas nem sempre nos comovem,
ndo sabemos muito bem porque, mas é como se de tao repetidas se tornassem banais, ou

até mesmo naturais.

O oposto também vai acontecer, com situacées em que o fato de vermos uma
imagem choca muito mais que o fato que acontece repetidas vezes no cotidiano, mas que no
momento em que é transformado em imagem e deslocado para outro ambiente, acaba

gerando uma reac3o diversa. E como se necessitasse de uma série de aparatos para que a
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realidade seja visualizada, como nos diz Guy Debord “o espetaculo ndo é um conjunto de

imagens, mas uma relagao social entre pessoas, mediada por imagens.” (1997, p.14)

A pesquisadora Josélia Salomé, argumenta acerca da importancia do conhecimento
sensivel no ensino da arte, como sendo um modo de pensarmos na educacdo de forma a
constituir uma sociedade mais humanizada, frente as dicotomias que nos afetam, e geram
distanciamentos entre os individuos e os trabalhos que desenvolvem, perdendo assim a
identidade. Ainda sobre esse aspecto, voltado para o aprimoramento do saber sensivel e

significativo, podemos recorrer ao pensamento de Kelly Valenga (2009, p. 3407):

(...) é preciso que ndo confundamos imagem ou obra de arte com discurso. Os discursos e
significados estdo nos sujeitos e em suas respectivas relagGes com os artefatos. Logo, os
significados ndo estdo nos artefatos. Estes, ndo carregam discursos de forma que as pessoas
possam olhar e ‘alcangar’ ou, ainda, adivinhar o que o artista quis ‘passar’ ou ‘dizer’. Muito
embora os artistas tenham inteng¢des ao elaborarem seus trabalhos, isso ndo garante que as
pessoas percebam em consonancia com o pensamento criador, nem tampouco significa que
este pensamento elimine outras maneiras de interpretar. (...) quem olha, logo interpreta, é a
nossa mente conectada as nossas experiéncias socio-culturais. E assim que entram em cena
nossos sentidos e nossos repertorios.

Essas pesquisadoras irdo nos proporcionar em suas reflexdes, um retorno ao
entendimento do ser humano como um todo, em que andam juntas as dimensdes: fisicas,
sociais, histéricas, culturais, e psiquicas, nos propondo um ensino da arte que contemple
essas dimensdes, que busque o estabelecimento de didlogos entre essas diferentes
dimensdes do ser. De certa forma, é a centralidade no sujeito que vai tornar a percepgao

ativa e constituir os sentidos para ele sobre as experiéncias vividas.

O termo sentido pode surgir com inumeras significacdes, dependendo do contexto
em que é aplicado, e aqui neste texto foi utilizado pelo menos em duas dimensdes diversas,
mas que se unem justamente para construir uma totalidade em relacdo a percepcao da arte,
vamos ter as duas dimensoes dos sentidos, tanto os relacionados com a dimensao simbélica
da obra, no modo como iremos “compreender/ significar” o que estd sendo apresentado,
como os sentidos sensoriais. De certa forma essas duas dimensfes estdo presentes em todo
o processo educativo, pois a construcdo do conhecimento sé acontece quando ha a
interacdo entre eles, é preciso que a materialidade e a afetividade caminhem juntas. Como
nos diz Duarte Jr. “o mundo, antes de ser tomado como matéria inteligivel, surge a nds como

objeto sensivel” (DUARTE, 2003, p.13). E, assim chegaremos aos modos como a
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materialidade do ambiente nos proporciona formas de comunicacdo, que nos tocam através

de inUmeras sensac¢des, e geram outros didlogos.

Os sentidos aqui nos remetem para o grande desafio do ensino da arte na atualidade,
gue é justamente a unido deles com os aspectos cognitivos, é a tor¢cdo necessaria para a
transformacdo de uma fita de dois lados em uma fita de Moébius. John Dewey (2010, p.88)

traz uma excelente defini¢cdo para ‘sentido’ nesta passagem:

O ‘sentido’ abarca uma vasta gama de conteudos: o sensorial, o sensacional, o sensivel, o
sensato, e o sentimental, junto com o sensual. Inclui quase tudo, desde o choque fisico e
emocional cru até o sentido em si- ou seja, o significado das coisas presente na experiéncia
imediata. Cada termo se refere a uma fase e aspecto reais da vida de uma criatura organica,
tal como a vida corre através dos érgdo sensoriais. Mas o sentido, como um significado t3o
diretamente encarnado na experiéncia a ponto de ser seu préprio significado esclarecido, é a
Unica significacdo que expressa a funcdo dos oérgdos sensoriais quando levados a plena
realizagdo. Os sentidos sdo os 6rgdos pelos quais a criatura viva participa diretamente das
ocorréncias do mundo ao seu redor. Nessa participacdo, o assombro e o esplendor deste
mundo se tornam reais para ela nas qualidades que ela vivencia. Esse material ndo pode
contrastado com a agdo, porque o aparelho motor e a propria ‘vontade’ sao os meios pelos
guais essa participacdo é levada a cabo e dirigida. Ndo pode ser contrastado com o ‘intelecto’,
porque a mente é o meio pelo qual a participacdo se torna fecunda através do juizo [senso],
pelo qual os significados e valores sdo extraidos, preservados e colocados a servico de outras
questdes na relagdo da criatura viva com o meio que a cerca.

Apds essa ampla definicdo de ‘sentido’, é possivel perceber a amplitude do trabalho
gue contempla o ensino da arte, que busca ser plenamente significativo, com toda a forca
gue o termo possui, rememorando justamente interdependéncia entre o que sentimos, o
gue chega ao nosso corpo, e que provoca as mudangas em nivel cognitivo. Esse é o processo
de percepgdo, estad relacionada diretamente com essa concepg¢do de sentido, ela é vista
como algo que vai sendo lapidado, construido conjuntamente com as experiéncias, somos
capazes de distinguir determinadas sensa¢bes a partir de vivéncias pelas quais ja fomos
afetados, somamos o ‘novo’ a gama complexa de ‘velhos’ que ja possuimos, por isso que é
possivel pensar em um aprendizado com base na arte. De acordo com Gillo Dorfles (1992,
p.13-14):

Desta maneira, poderemos conceber o conjunto de nossa consciéncia quase como uma
grande pérola cultivada que veio se desenvolvendo e adensando em torno de uma semente
inicial preconstituida (que serd, em nosso caso, aquele qué a nds transmitido pelo ambiente,
pelas herangas, pela atmosfera cultural) em torno da qual se depositam gradativamente as
camadas concéntricas das sucessivas impressGes sensoriais, até alcangar aquela ultima
camada externa perceptiva, que é a ultima apenas enquanto houver momentaneamente

detido o processo de acréscimo imperceptivel a que estdo submetidos os dados da nossa
vicissitude perceptiva.
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A percepcao é elemento fundamental para que aconteca o estabelecimento de
vinculo entre a arte e o publico, é através dela que a obra passa a fazer sentido e pode gerar
uma experiéncia estética. Pensando a percepc¢ao, e os modos de sentir como algo constante
em nossas vidas, podemos pensar que o ensino da arte pode ultrapassar os limites da sala de
aula. Uma vez que a pessoa tenha vivido uma experiéncia que tenha sido da ordem estética,
essa memdria poderd ser acessada no momento que for viver outras experiéncias, mesmo
que cotidianas, mas vistas de um modo diferente, consciente, que provoque o pensamento
acerca dessa vivéncia. Veremos a seguir algumas das possibilidades de contato com a arte, e
gue solicitam o pensamento acerca do perceptivo, do sensorial, e de como isso pode ser

utilizado na esfera do ensino da arte.

»32

3.4- “Atencao: percepgao requer envolvimento””” A mediag¢do no ensino da arte.

Marco Polo descreve uma ponte, pedra por pedra.

-Mas qual é a pedra que sustenta a ponte?-pergunta kublai Khan.
-A ponte ndo é sustentada por esta ou aquela pedra-

responde Marco-, mas pela curva do arco que estas formam.
Kublai Khan permanece em siléncio, refletindo. Depois acrescenta:
-Por que falar das pedras? S6 o arco me interessa.

Polo responde:

-Sem pedras o arco ndo existe.

(CALVINO, 2003, p. 81)

Os modos de entrar em contato com a arte sdo diversos, e a possibilidade de se viver
uma experiéncia estética maiores ainda, pois ndo hd um espaco determinado para que o
contato com a arte ocorra, ou com algo que provoque esse tipo de experiéncia, qualquer
lugar é eminentemente possivel. Neste momento irei propor a abertura para um olhar que
possa ser mais atento, para pensarmos como é possivel mantermos um contato, uma
relacdo com a arte. Inicialmente vou explorar algumas propostas para o termo media¢do,
pensando-o como uma atividade que possibilite a construcdo de relagdes entre quem vé e o
objeto que estd sendo visto, e esse acontecimento pode se dar tanto no espaco instituido

para a arte, como é o caso de Museus e Centros Culturais como em sala de aula, e dedicar

32 Referéncia 4 obra de Antoni Muntadas.
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também atencdo para o espaco cotidiano, os contatos com a rua e as configura¢des urbanas,

que muitas vezes sdo pequenas intervengdes efémeras.

Diante das inuUmeras possibilidades de contato com a arte que temos hoje, tanto com
as grandes ou pequenas exposicdes, bienais, galerias, quanto com propostas diferenciadas
de curadoria, por vezes em espacos alternativos como bares, lojas, cinemas, e mesmo
espacos publicos instituidos como destinados para a arte, como as prag¢as e parques, ou
entdo a prépria rua, é necessario pensar como se da esse didlogo entre as obras e o publico.
Esse processo, atualmente, passa a envolver a figura do mediador, que tanto pode ser o
proprio professor ou o profissional que atua em espacos culturais, assumindo um papel
peculiar, pois é ele quem deve instigar o publico a perceber a obra, construir sua prépria
leitura, atuando como um ponto de contato entre esses dois pdlos: a arte e o espectador.
Mas essa ligacdo exige uma série de conhecimentos para ser construida, hd uma
complexidade que envolve a sua tessitura, para suportar o fluxo de idas e vindas por sobre
sua malha. Miriam Celeste Martins (In, BARBOSA, 2003, p.56) apresenta a seguinte definicao
de mediador:

O termo “mediacdo”, segundo o dicionario, significa o ato ou efeito de mediar. E
uma intervengdo, um intermédio. Pode ser visto envolvendo dois pdlos que
dialogam por meio de um terceiro, um mediador, um medianeiro, o que ou aquele
que executa os designios de intermedidrio. Mas, a mediagdo ganha hoje um
cardter rizomatico, isto é, num sistema de inter-relacdes fecundas e complexas
que se irradiam entre o objeto de conhecimento, o aprendiz, o
professor/monitor/mediador, a cultura, a histéria, o artista, os modos de
divulgacdo, as especificidades dos cddigos, materialidades e suportes de cada
linguagem artistica... Mediag¢do/intervengdo que mobiliza buscas, assimila¢des,
transformacgdes, ampliagGes sensiveis e cognitivas, individuais e coletivas,

favorecendo melhores qualidades na humaniza¢do dos aprendizes- alunos e
professores.

E possivel perceber que atualmente, ha um distanciamento entre arte e publico, mas
gue ao mesmo tempo existe o desejo de um alcancgar o lado do outro, descobrir o que existe
nos espacos que estdo do outro lado, mas por vezes o medo e outros fatores acabam
impedindo que essa experiéncia exploratéria aconteca. E preciso que existam conexdes,
pontes, e elas podem ser de diferentes concepc¢des, e formas, mas o que importa é que elas
existam. Além disso, na base ha a conexdo, um lado e o outro- obra e publico- fazem parte
de um mesmo mundo, sao feitos com os mesmos extratos, andam sobre a mesma terra, mas

ndo sdo estaticos, estdo em fluxo constante. E, acredito que a relagdo publico e arte é
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configurada desta forma. Se olharmos para a base, veremos que as obras surgem do
cotidiano, das vivéncias dos artistas que também sao publico, em diferentes momentos, de
outros artistas, e que estdao o tempo todo em relagdes de troca com as pessoas que circulam
cotidianamente, é um ciclo de trocas, pois € com o olhar do publico que a obra adquire
sentido, e o retorno desse olhar do publico, respondendo com criticas e interacdes que

alimenta a renovagao do ciclo.

Voltemos nossa atencdo para a andlise do modo como a arte tem sido apresentada
hoje. Com sua diversidade de linguagens e meios, podemos perceber momentos e espagos
distintos para que o contato entre arte e publico aconteca, e consequentemente, mediacdes
com carater diversificado sdao fundamentais. Se observarmos como os espagos tém se
configurado atualmente, iremos constatar a presenca de dois grandes “eixos”, com sistemas

e caracteristicas préprias, em que o publico entra em contato com a arte.

Pode-se comecar pelos espacgos instituidos da arte, que contemplam os Museus,
Galerias, Bienais, portanto, as exposicdes em que ha toda uma estrutura curatorial pensada
justamente para aproximar arte e publico, com estratégias para o estabelecimento de
didlogos e reflexdes acerca do que esta sendo exposto. O mediador assume um posto mais
definido neste setor. Como nos aponta Vergara “ao se propor a exibicdo de arte como agao
cultural, se tem como objetivo criar uma perspectiva de alcance para a arte ampliada como
multiplicadora e catalisadora dentro de um processo de conscientizacdo e identificacdo
cultural.” (1996, p. 4) Portanto, cabe ao mediador esse papel de instigador do publico para a
construcdo dessa identificagao cultural.

Em seguida vamos ter o sistema de ensino da arte, o que corresponde as escolas,
podendo estar ligado tanto nas redes formais como nas informais de ensino. Pode-se dizer
gue muda o foco da mediacdo, pois entram em cena outros objetivos, que ultrapassam a
experiéncia estética, voltando-se para a busca da formacdo do individuo dentro de um
programa mais amplo de construcdo de conhecimento. Aqui o mediador na verdade é o
proprio professor, que vai procurar ouvir os suspiros dos alunos e escutar as perguntas, para
propor outras. Além de atuar como mediador nesse processo de contato com a arte, o
professor também pode ser visto como um curador, como aquele que seleciona e cria
possiveis didlogos entre as obras, estando de acordo com o conceito de curadoria educativa,

criado por Luiz Guilherme Vergara (1996).
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Menciono o Vergara como referencial neste momento, pois concordo com sua
posicdo sobre a importancia que a mediagdo assume para a busca da construcdo de
consciéncia acerca do que é visto. Tanto aquela realizada pelo mediador dos espacos
instituidos quanto pelos professores. E essencial que as obras nos toquem, que vivamos uma
experiéncia estética com elas, mas também essa experiéncia precisa ser capaz de produzir
significados para quem a vivencia, para nao ser uma lingua estrangeira, como o proprio
autor menciona. Ndo é uma simples traducdo que cabe ao mediador realizar, mas sim a
instrumentalizacdao do publico, para que consiga com o auxilio de sua prépria bagagem
interpretar o que esta sendo proposto. Esse interpretar acaba por exigir do publico uma
contrapartida, que nada mais é que uma atitude, uma busca por posicionamento, um desejo
em conhecer mais sobre aquilo que o tocou, ou, procurar saber mais sobre aquilo que nao o
tocou, ndo o afetou, como também pode ocorrer. E um desviar do habitual. E inclusive o que
fora proposto nos projetos de ensino observados durante a pesquisa, que podem ser
considerados ‘curadoria educativa’, indo em direcdo de uma busca por aproximar a lingua

estrangeira da materna, aproximar a arte contemporanea da vida.

Sobre esse desvio do habitual, no processo de mediacdo, ele pode vir a ser ‘facilitado’
se o espectador assumir uma atitude estética, no sentido proposto por Jerome Stolnitz “ter
uma atitude organiza e dirige a nossa consciéncia do mundo. Ora, a atitude estética nao é
aquela que adotamos usualmente. A atitude que tomamos habitualmente pode ser

chamada de atitude de percepcao ‘pratica’.” (1960, p. 46)

Ao olharmos para um histdrico da atividade da mediacao, iremos constatar que é
bastante recente, e ainda sofre algumas resisténcias, pois é considerada superficial e
dispensavel. Sobre a atividade especifica da mediacdo da producdo contemporanea, a

pesquisadora Vera Rodrigues (2009, p. 3955), vai nos colocar que:

Todos esses esforcos de mediagGes nas recepgdes das obras de arte sdo desconsideradas,
ainda, por alguns agentes desse circuito porque pensam que tais agdes sdo desnecessarias
para a percepcdo das obras ou, simplesmente, recusam tais atividades. De qualquer modo, é
fato que se comecga a ser desvelado o valor da mediacdo na relagdo da obra com seu
espectador, minimizando inclusive o preconceito que envolve o bindmio arte/educacdo. (...)
Se por um lado alguns rejeitam as mediacGes por acreditarem em uma arte que fala por si so,
por outro, ha aqueles que, como nds, querem dinamizar as relagGes artisticas com o publico,
por meio de acdes mediadoras. A arte ndo fala por si porque ndo é uma entidade isolada, mas
uma ocorréncia que deriva de um conjunto de a¢cdes humanas articuladas que contribuem
para comunicar o seu modo de existéncia. Podemos afirmar que para haver a comunicagdo é
necessaria a troca e a interagdo: um modo ndo preconceituoso e aberto aos sentimentos e as
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sensagOes tdo requisitadas pela arte contemporanea que busca uma relagdo densa e uma
recepgao ativa.

Neste momento entra em cena o mediador como a figura que ird provocar ainda
mais perguntas, e o melhor de tudo: sem dar as respostas, pois elas devem ser buscadas
pelo préprio espectador. Ele é o propositor dos questionamentos, com o intuito de provocar
a reflexdo sobre o que estd diante do espectador, provocar o pensamento sobre o que ele

esta sentindo e como relaciona essas sensa¢ées com seus modos de pensar.

Por sua vez, Cayo Honorato (2010, p. 2005), em seu texto que discorre sobre o papel
da mediacdo, vai debater o desmerecimento desta fungao apresentado em alguns
ambientes, como ja fora apontado anteriormente. Apesar da crescente atencdo que tem
sido destinada ao trabalho do mediador em grandes exposicdes, ainda ndo é uma

participacdo efetiva do mediador como influente no sistema da arte, segundo ele:
Todavia, quanto a questdo sobre a participagcdo da mediagdo educacional no processo de
legitimacdo do que seja arte, ndo me parece que ela, em comparagdo com as demais
instancias do sistema, tenha até o momento uma posi¢do muito decisiva. Para tanto, ha
certamente instancias de maior poder ou prestigio: o0 museu, a curadoria, a histéria da arte, a

critica, o mercado, etc. (...) Mas tudo se passa como se a mediagdo recebesse pronto o que
seja arte, para entdo torna-la mais préxima e acessivel a um publico abrangente.

Este autor vai estruturar sua argumentagao no sentido do quanto é importante a
participacdo do publico para que a obra seja plena, que o tornar-se obra seja efetivo, para
gue haja uma percep¢do ativa (2010, p. 2006), é neste momento que entra a defesa da
importancia do mediador neste processo, que n3ao é abordado de modo direto, mas
elucidado através de topicos que irdo articular justamente a relacdo problematica
publico/arte, expressa nos subtitulos: O artista e o publico, A poténcia do publico e O
incontorndvel sistema. E no segundo tépico que o autor (idem, p. 2007) nos convoca a

pensar sobre a necessidade do publico para a existéncia da obra, em suas palavras:

O fundamental dessas consideragbes me parece o seguinte: ndo é somente para o publico
que a arte existe, mas também por ele. E ndo porque lhe seja franqueado “participar” ou
“interagir” com a obra, nem porque ele produz uma demanda de necessidades a serem
satisfeitas. Tal como adverte o artista cataldo Antoni Muntadas, “a percepc¢do requer
empenho”. Alids, o publico que faz com que a obra de arte aconteca como arte ndo se
constitui de individuos que se confirmam empiricamente, tal como existem, mas daqueles
gue se expdem a um movimento de transformacgdo que os excede.

Pensar que uma pessoa pode vivenciar uma experiéncia estética, entrar em contato
com uma obra, e a partir de entdo passar a perceber algumas coisas de um modo diferente

daquele que ja percebia anteriormente, sentir que algo mudou, ou que algo pode ser
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mudado, acredito que esse seja o objetivo maior de toda a discussdo acerca das acdes da

mediag¢ao, bem como dos processos educativos voltados para a arte.

Alguns dos aspectos da mediacdo, como a relagdo entre arte e publico, e
principalmente sobre percepc¢do, também podem ser sentidos nas experiéncias relatadas
por Greice Cohn. A autora faz uma excelente analise de experiéncias realizadas com alunos
do ensino médio, partindo da arte contemporanea, neste caso a prépria pesquisadora torna-
se uma mediadora. Ela problematiza como as mudancas na arte, e nos modos de percep¢ao

da arte acabam transformando os procedimentos de ensino. Para ela (COHN, 2009, p. 3323):

E neste espaco relacional entre o aluno e o mundo que se situa a arte-educacdo na
atualidade. O ensino da Arte na contemporaneidade se propde relacional, multiplo,
participativo, inclusivo e questionador, de forma que possa proporcionar ao seus alunos uma
atitude ativa, critica e reflexiva diante do mundo. Remete-nos, assim, a arte contemporanea,
cuja abordagem se da no espacgo relacional, dialégico e indagativo existente entre obra e
espectador, provocando neste uma atitude ativa, critica e reflexiva diante de suas obras.

Desta forma, percebe-se que o ensino da arte deve ser um espaco de debate sobre a
producdo contemporanea de arte, pensando suas relaces e possibilidades de troca com o
publico, e neste caso um publico bastante especifico, ligado ao meio escolar. Vale ressaltar
gue nesta citacdo acima, surge novamente a referéncia a mudanca de atitude que deve ser
adotada pelo espectador, e isso é valido ndo apenas para os alunos citados por Cohn, mas
para o publico de um modo geral. Este aspecto também é recorrente nos textos de outros

autores pesquisados anteriormente.

Ainda pensando essa questdo do contato com a obra, Analice Pillar nos fala que:
“Através da nossa interagcdo com os textos da arte e da midia, muitas vezes experimentamos
sensagoes, emogdes, pensamentos provocados por este contato direto, que nos contagia,
nos transforma.” (2010, p. 1930) Podemos pensar nesse momento de interacdo como um
momento frutifero para o desenvolvimento de um trabalho de mediac¢do, elaborado muito
no sentido de instigar ainda mais o espectador. E é pensando nesta caracteristica da arte, de
movimentar sensacdes, é que concebo como fundamental para o ensino da arte promover
as possibilidades de contato com as obras em si, buscando sempre provocar nos alunos a
vivéncia de experiéncias estéticas, e este é um dos aspectos que serdo aprofundados nas

analises das aulas das professoras Ana e Tita.
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Como vimos anteriormente, no capitulo dedicado a arte contemporanea, sao
inimeras as propostas de obras que exploram a efemeridade e o cardter transitério, que a
obra ndo gera um objeto, mas sim é seu préprio acontecer, como era a proposta de Francis
Alys, com sua obra ‘La Résidence’ para a 82 Bienal do Mercosul, em que o percurso que as
pessoas percorressem se constituiria na obra, bem como o préprio roteiro daquela bienal,
intitulado ‘Cidade ndo vista’ propunha um desvio para o olhar habitual sobre a cidade. Isso
exige outra postura para a mediacao, seja ela elaborada por um mediador ou professor. A
partir dessas ideias, de uma arte que estd em seu acontecer, em modos de criar didlogos
com os espacgos pelos quais circulamos, fica a proposi¢ao para pensarmos como deslocar os
alunos de seu lugar habitual para o lugar de uma vivencia artistica e estética, em que a
materialidade n3o seja o elemento fundamental, mas apenas um elemento propulsor para

um comeco de percurso.

Pesquisar o ensino da arte é como procurar conhecer a cidade de Tecla, descrita por
ftalo Calvino, (2003, p. 121) em que o processo de construgdo é continuo, e parece que
nunca se chagard ao final da construcdo, a cidade nunca estara pronta. Isso poderia ser
decepcionante, se ndo fosse a experiéncia de visualizar o projeto, que para ser visto
necessita que outros modos de ver/perceber sejam ativados: é preciso olhar para o céu
estrelado. Para, a partir de entdo, seguir a construgdo, e novamente contemplar o projeto
gue s6 se mostra a noite, quando o olhar descansa do excesso de informacgdes e da disputa

de outras luzes, sé assim pode-se adentrar em um outro tempo.
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Na pagina seguinte: detalhe de uma aluna da professora Tita bordando um Parangolé

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker
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4-No caminho, encontrei dois novelos. Pesquisa de campo- relato e andlise.

O modo como a pesquisa de campo iria ocorrer foi delineada aos poucos, ganhando
novos contornos apds algumas andlises do projeto inicial, e resultou na decisdao de que o
foco da pesquisa se daria diretamente na observacao das aulas de dois professores que
atuassem na area, trabalhando em seus projetos de ensino com a Arte Contemporanea,
procurando estabelecer um paralelo entre dois modos diversos de abordagem do ensino da
arte, sendo que um deles daria énfase para as visitas a exposi¢des, e o outro a vivéncia da

arte apenas em sala de aula.

Para a definicdo dos profissionais que seriam observados na pesquisa entrei em
contato com outros pesquisadores sobre o ensino da arte, bem como com a Fundacdo Bienal
do Mercosul, Santander Cultural e Fundacdo Iberé Camargo, os quais atenciosamente
responderam com indicacdes de algumas professoras que vinham trabalhando com arte
contemporanea, e levando suas turmas para visitas a esses espagos expositivos. Dentre as
diversas indicacbes, e apds analisar a viabilidade de acompanhamento das aulas, o que
envolvia as possibilidades de deslocamento, a compatibilidade de horarios, entre os meus
horarios disponiveis e os horarios das turmas a serem observadas, ficaram estabelecidas as
duas professoras que eu acompanharia, bem como em quais turmas seria realizada a

pesquisa.

Com as professoras, escolas e turmas definidas, a sequéncia foi encaminhar as
guestoes burocraticas para se efetivar o acompanhamento das aulas, iniciar a pesquisa de
campo propriamente dita. O projeto foi encaminhado ao comité cientifico da PUCRS, bem
como foi apresentada a proposta de pesquisa para a SMED, para as escolas e para as

professoras.

Ao chegar nas escolas, fui bem acolhida, tanto a direcdo como a coordenacdo das
escolas demonstraram receptividade e interesse pela pesquisa, e se colocaram a disposicao
para o que fosse necessario. As duas instituicdes solicitaram que, apds a finalizacdo do
trabalho, recebam uma cépia da dissertacdo, o que compreendo como uma forma de
promover a troca de experiéncias entre o meio académico e o contexto escolar. Mas, o
interesse maior foi demonstrado pelas professoras, que me acolheram de uma forma que foi

além de uma relacdo profissional, foram extremamente afetuosas e estiveram a disposicdo
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para esclarecer duvidas que foram surgindo em relacdo aos projetos que estavam
desenvolvendo, e sempre que havia um tempo vago apods as aulas observadas acabavamos
conversando informalmente sobre arte, e questdes relacionadas ao ensino da arte,
compartilhando ideias que gostariamos de desenvolver com os alunos, e também angustias
guanto a questdes relacionadas com o campo da educacdo de um modo geral. Os alunos
também se demonstraram receptivos em todas as turmas que acompanhei, e ao longo das
observacgdes, alguns mais extrovertidos vinham conversar comigo, perguntavam se eu teria
alguma sugestao para os trabalhos que estavam desenvolvendo, e queriam saber mais sobre

0 qué consistia a pesquisa que eu estava desenvolvendo nas turmas deles.

As observagdes se iniciaram efetivamente, a partir do dia 9 de abril de 2012, e
acompanhei as aulas todas as semanas subsequentes, até a segunda semana de julho de
2012, momento este em que as escolas entram em recesso. Apds isso, fiz o
acompanhamento dos eventos nas escolas, em que foram apresentados os trabalhos
desenvolvidos pelos alunos, o que ocorreu em setembro de 2012, ultrapassando o tempo
inicial que havia sido estimado no cronograma. Com esse tempo de acompanhamento foi
possivel construir um corpus® considerdvel para analise, constituido de anotagdes,
gravacOes. E uma série ampla de fotografias, além de alguns videos, que foram os registros

das aulas que foram sendo desenvolvidas.

Ao longo desse acompanhamento pude perceber que os projetos que foram
desenvolvidos pelas professoras, se subdividiram em diferentes momentos. Esse aspecto
nado é descrito ou comentado por elas nas conversas iniciais, mas é algo que fica implicito a
prépria pratica de ensino da arte®*, e que irei me deter mais profundamente ao desenvolver
na analise do material observado de cada uma. Mas de um modo geral, em cada momento a
énfase se alternava entre o campo pratico e o campo tedrico, articulados através do fazer
artistico e do estudo dos artistas e referenciais da Histéria da Arte. Nos dois casos, o
trabalho se iniciou por um momento de construcdo de conhecimentos tedricos acerca da
arte e acerca dos artistas que seriam estudados, essa maneira de iniciar pelo estudo pode

também ser associada a influéncia da Proposta Triangular, na qual estariam contemplados

** para Barthes (1967, p. 96- Apud BAUER, Martin. GASKELL, George. 2004) corpus é “uma colec3o finita de

materiais, determinada de antemdo pelo analista, com (inevitavel) arbitrariedade, e com a qual ele ird

trabalhar.”

34 ~ . .~ . ~ . N ;.
Influéncia das proposi¢des da Proposta Triangular, mas que nao se restringe apenas a esse aspecto tedrico.
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os eixos do fruir/apreciar e contextualizar, além de perceber também a influéncia das
proposi¢coes de Arthur Efland. Nesse ponto dos projetos, entra a ampliagdo do repertério
dos alunos, tanto visual quanto conceitual. S3o apreciadas inUmeras imagens, e alguns
alunos visitam as exposi¢des dos artistas em estudo. Em todos os momentos dos projetos
houve a possibilidade de vivenciar experiéncias estéticas, seja com as reproducdes das obras
que sdo vistas via imagem movel (videos), ou fixa (fotografias, reproducgdes, livros), seja o
contato com as obras em si. Esse tipo de experiéncia evidentemente acaba acontecendo
também durante as aulas praticas, pois afinal, com tantos materiais (tecidos, papéis de
gramaturas e cores diferentes, fios, botdes, contas, etc.) e a possibilidade de utilizar esses
materiais em modos diversos de envolver o corpo, é provavel que alguns desses elementos
sejam percebidos de um modo diferente do que em seus usos cotidianos, e provocando
inclusive a experimentacdo com o corpo, como foi o que ocorreu com a criacdo dos
‘Parangolés’, proposicao da professora Tita, e na constru¢ao dos bordados com a professora

Ana.

O tempo dedicado ao processo de criagao dos trabalhos foi relativamente maior que
o dedicado as discussOes tedricas, mas sempre havia algum momento em que surgia
guestionamentos acerca do que estava sendo produzido. O fazer envolve um processo de
articulacdo entre o racional e o emocional, sensorial, sentimental, que ndo sdo estanques,
portanto o fazer arte ndo é descolado do pensar arte, como ja vimos anteriormente nas
proposicoes de Dewey. O modo como o encerramento de cada projeto se deu colaborou
para a vivéncia significativa da arte, pois foram conclusdes que envolveram um modo de
olhar para os trabalhos produzidos, um fechamento com a participa¢do ativa dos alunos
diante da comunidade escolar, em que eles puderam perceber o caminho que percorreram,

e se perceber enquanto protagonistas do trabalho.

Ao longo de todo esse processo, passei a vislumbrar a possibilidade de analisar o
material dando énfase a construcdo de conhecimento estético provocado pelas propostas
das duas professoras e o quanto o fato de estarem trabalhando com artistas
contemporaneos colaborou para isso, pois como ja vimos anteriormente, no capitulo que
trata especificamente da arte contemporanea, as obras dos artistas convidam o espectador
a pensar sobre seu cotidiano, e observa-lo de modo diferente. Também, ao longo das

observacdes das aulas, passei a direcionar a andlise para dois aspectos principais: o quanto
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de Arte e o quanto de Educacdo se fazia presente nas proposicdes, percebendo estes
elementos como sendo duas faces de uma mesma fita de Moébius, como campos que sao

tao diferentes, mas ao mesmo tempo indissocidveis, interdependentes.

Essa opgao que fiz por realizar uma descrigao que contempla os diferentes momentos
dos projetos, esta de acordo com conceitos apresentados pelos estudos sobre andlise de
conteudo, que, de acordo com Roque Moraes, o procedimento para andlise de conteudo
compreende 5 diferentes etapas, que sdo: “1- preparacao das informacgdes; 2- unitarizacao
ou transformacdo do contelido em unidades; 3-categoriza¢do ou classificacdo das unidades
em categorias; 4- descricdo; 5- interpretacdo” (1999, p. 5) Portanto esta divisdo em

diferentes momentos facilita a descricao e interpretacao do material.

Durante todo esse processo de observacdo, e de criagdo do corpus da pesquisa, fui
gerando imagens, registrando o que ia acontecendo e como os trabalhos foram ganhando
cada vez mais ‘corpo’, evidentemente essas imagens apresentam um grande potencial,
sendo uma forma de contar, testemunhar como se deram esses processos de composi¢ao e

criagdo, vivenciados pelos grupos.

Como ainda ndo estava satisfeita com o material coletado na pesquisa- gravacdes e
anotacdes das aulas- decidi coletar entrevistas mais pontuais, sobre como alguns destes
personagens perceberam todo esse processo de desenvolvimento dos projetos,
primeiramente com os alunos que se mostraram mais envolvidos com os trabalhos, e depois
com as professoras. Estas entrevistas foram em sua maioria individuais, e apenas duas foram
realizadas com grupos de 3 alunos. Essas entrevistas foram significativas para os momentos
finais da pesquisa, por acreditar que elas compuseram um momento importante para saber
percepc¢do dos alunos acerca do projeto desenvolvido, com isso acabei conhecendo um

pouco melhor suas realidades de vida. Para George Gaskell (2004, p.73-74):

Toda pesquisa com entrevistas € um processo social, uma interagdo ou um empreendimento
cooperativo, em que as palavras sdo o meio principal de troca. Ndo é apenas um processo de
informacdo de mao Unica passando de um (o entrevistado) para outro (o entrevistador). Ao
contrario, ela é uma interagdo, uma troca de ideias e de significados, em que varias realidades
e percepgoes sdo exploradas e desenvolvidas. Com respeito a isso, tanto o(s) entrevistado(s)
como o entrevistador estdo, de maneiras diferentes, envolvidos na produgdo de
conhecimento.(...) Deste modo, a entrevista é uma tarefa comum, uma partilha e uma
negociacdo de realidades.
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Assim, essas entrevistas constituiram-se em uma forma de esclarecer algumas
impressOes que tive sobre eles e sobre 0 modo como encaram a arte, e como esses estudos
os envolveram, bem como eles inclusive puderam esclarecer curiosidades acerca do meu
trabalho enquanto pesquisadora. Importa saber o que pensam, para pensar em modos de
ensino que sejam envolventes também com outros alunos, em outras realidades, que

possam criar novas possibilidades de ver o mundo.

Gostaria de lembrar aqui que a descricdo e a analise dos materiais coletados nesta
pesquisa, constituem apenas uma possibilidade de interpretacao sobre o que foi observado,
é um olhar especifico- o meu olhar- o que ndo quer dizer que outras pessoas perceberiam
esses projetos da mesma maneira. Também percebo como algo impossivel que as palavras
deem conta da amplitude que foi a experiéncia, e neste sentido concordo com John Berger
(1999, p.9):

Mas existe ainda outro sentido no qual ver precede as palavras: o ato de ver que estabelece
nosso lugar no mundo circundante. Explicamos esse mundo com palavras, mas as palavras
nunca poderdo desfazer o fato de estarmos por ele circundados. A relagdo entre o que vemos
e o que sabemos nunca fica estabelecida. A cada tarde vemos o sol se por. Sabemos que a

Terra esta se movimentando no sentido de afastar-se dele. No entanto, o conhecimento, a
explicagdo quase nunca combinam com a cena.

Talvez por estar muito envolvida com o campo, com os temas abordados e com as
praticas de sala de aula, alguns aspectos figuem sem a devida atencdo. E, além disso, as duas
professoras e seus respectivos projetos sdo especificos, em um contexto que é rico de outros
tantos profissionais, por isso prefiro tratar como um estudo comparativo entre dois casos
especificos, que possuem suas potencialidades e limitacGes, mas sem a pretensdo de

compor parametros gerais para o ensino da arte.

Passemos aos projetos: o projeto da professora Tita, que atua junto aos alunos da
EJA, envolveu o estudo de mais de um artista, e a proposta de producdo plastica do grupo
serd enviada para um projeto de intercdmbio que a escola mantém com Portugal. A
producado plastica dos alunos foi inicialmente provocada pela apreciacao de poesias sobre o
amor, subtema gerador definido pela escola, que desembocou na criacdo de desenhos a
partir das mesmas. Na sequéncia das aulas, foi realizado um estudo do artista brasileiro
Leonilson, com a apreciacdao de reproducdes de obras dele, e contato com livros sobre o
artista. Alguns poucos alunos da turma acompanharam uma visita a exposicao do artista que

ocorreu na Fundacdo lberé Camargo. Em seguida deram continuidade a criacdo de novos
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desenhos sobre o tema e relacionando com a obra do artista, os quais serviram de base para
a criagao de ‘Parangolés’, que sdao obras que exploram formas e cores que sao criadas para
gue o publico possa vesti-las. Esse trabalho foi proposto no momento em que passaram a
estudar o artista brasileiro Hélio Oiticica, criador deste tipo especifico de obra. A producao
final dos grupos se deu com a constru¢do de “Parangolés do amor”, pois o suporte/formato
é em tecido, vestivel, com o intuito de ser utilizado de forma performatica, e que traz
elementos que referenciam o conceito de amor, através de desenhos, pinturas, bordados,
em imagens e palavras. A finalizagdo do projeto aconteceu com uma agao performatica em
que os alunos circularam pela escola vestindo os Parangolés, com a trilha sonora composta
por musicas da cultura popular brasileira, este foi um dos momentos mais significativos para

os alunos, pois puderam vivenciar plenamente a experiéncia ‘Parangolé’.

Por sua vez, o projeto da professora Ana, contemplou o estudo do artista brasileiro
Arthur Bispo do Rosario, envolvendo pesquisas prévias sobre o artista, desenvolvidas em
sala de aula, e uma visita a exposicao “Arthur Bispo do Rosario: a poesia do fio”, apresentada
no Santander Cultural. Foram desenvolvidos trabalhos de criagdo de barcos de papel que
carregavam em suas superficies palavras significativas escolhidas pelos alunos, o que
resultou na construcao de um painel coletivo. Na sequéncia dos trabalhos, foram criados
pequenos cartdes, em que exploraram diversas linguagens, passando do desenho ao
bordado, que foram unidos por costura uns aos outros criando um grande painel coletivo,
tendo por referéncia os estandartes de Arthur Bispo do Rosario. Essa ideia de construir o
trabalho final como que um estandarte surgiu no decorrer das aulas, ndo era algo que estava
anteriormente previsto, demonstrando que a abertura a possiveis mudancas faz parte do
processo de ensino da arte, até porque o processo criativo ndo é algo rigido, limitado, mas
muitas vezes provém de respostas que precisam ser dadas a materialidade do que estd
sendo construido. Para fechamento do projeto foi realizada a montagem de uma exposicao
dos Estandartes produzidos pelas turmas que estudaram o artista, que fez parte de um
evento com apresentacdo de outras pesquisas desenvolvidas pelos alunos, e uma palestra

sobre diferentes culturas.

O modo de construcdo do conhecimento se deu de forma muito prdpria em cada
caso, assim como a vivéncia de experiéncias estéticas pdde ser experimentada através de

diversos meios, e em especial com os momentos do fazer artistico que ocorreram em sala de
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aula. E importante ressaltar que a proposta ndo é comparar qual dos projetos obteve maior
éxito, mas sim perceber o que cada um levantou de possibilidades préprias para o ensino da
arte, na busca da ampliacdo do repertério desses alunos acerca dos conhecimentos

referentes a arte, e, conjuntamente das possiveis vivéncias significativas com a arte.

Também pude constatar que ndo é adotada apenas uma metodologia ou teoria
norteadora, mas sim hd a convivéncia de varias, que se alternam ao longo dos diferentes
momentos das aulas, articulando as experiéncias estéticas, criativas e tedricas. Com isso, é
possivel vislumbrar a complexidade e a diversidade que se fazem presentes no campo do
ensino da arte, e, assim como para a tentativa de um esboco de definicdo do que seja a arte
contemporanea, também para o ensino da arte é necessdrio que se faca um recorte, uma
curadoria, que vai ser pautada nos referenciais e nas vivéncias que os profissionais que
atuam na drea possuem, e vao construindo em seu cotidiano, e esse é processo que estd em

constante transformagao.

Lembrando que as observagdes das professoras somam 28 encontros, sendo que
com a professora Ana foram 14 encontros, dos quais um foi o acompanhamento da turma
na visita a exposi¢ao de Arthur Bispo do Rosario, um encontro foi para coleta de entrevistas,
os demais foram observacdes das aulas e o evento final. Com a professora Tita a dinamica
foi a mesma: 14 encontros, sendo um o acompanhamento da visita a exposicao de
Leonilson, um para entrevistas, e os demais foram observacdes das aulas e o evento de

encerramento do projeto.

Como forma de melhor compreender como se desenvolveram o0s projetos
observados para a pesquisa, optei por fazer uma descricdo especifica para cada uma das
professoras, ao longo destas descricbes realizo uma andlise do que houve de
potencialidades observadas em ambas e quais foram as contribuicdes para o ensino da arte,

gue surgiram em suas praticas.
4.1-As aulas da professora Tita.

Comecarei pela descricdo das aulas da professora Tita, pelo fato de ter iniciado as
observagdes com a turma dela. Tita cursou Licenciatura em Artes Plasticas e o Bacharelado

em Pintura, no Instituto de Artes da UFRGS, concluindo a Licenciatura em 1987, e desde
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entdo atua como professora de artes, no inicio da carreira atuou em escolas particulares, e
em seguida ingressou na Rede Municipal, onde trabalha desde 1990. Também é uma mulher
muito alegre e carismatica, de presenca marcante, se mostrou aberta para colaborar com a
pesquisa desde o primeiro contato, feito via facebook®, e nos posteriores via telefone. A
primeira conversa pessoalmente se deu na prdpria escola onde atua, o que foi interessante
para conhecer o espac¢o destinado para a sala de artes, sem a interferéncia da turma.
Também fui muito bem recebida pela equipe da escola ao apresentar a proposta de
pesquisa. Mesmo antes de encontrar a Tita pessoalmente, ja pude conhecer um pouco de
seu trabalho e do seu modo de pensar a arte e o ensino da arte, através de sua monografia
de pos- graduacio®®, em que explorou a questdo da construcdo de identidades através das
poses na fotografia, aliada a interferéncias com diversos materiais, colagem e manipulagées

digitais.

A escola onde ela atua é o C.M.E.T. Paulo Freire, que este ano mudou de endereco,
mas ainda se encontra na regido central da cidade, e estdao se adaptando ao novo espaco,
que segundo Tita é bem mais amplo e agradavel que o antigo endereco da escola. E uma
escola que possui uma trajetéria voltada especialmente para o Ensino de Jovens e Adultos,
sendo uma das poucas escolas da Rede Municipal que oferecem esta modalidade, e atende
a publicos provenientes de diversos bairros da cidade, atendendo cerca de 1000 alunos. As
turmas, especialmente as do turno da noite, tem um nuimero reduzido de alunos em relagao
as realidades de outras escolas de ensino fundamental da Rede, o que torna o trabalho
diferenciado. Além disso, a escola ja possui uma histéria de relagdo com projetos voltados
para o ensino da arte e da arte contemporanea que merece destaque. Em 2009, participou
do projeto da Bienal do Mercosul, desenvolvido pela artista plastica argentina Diana
Domingues que se chamava “diciondrio de certezas e intuicdes” com trabalhos de grande
formato, e logo ao entrar na escola vemos ainda alguns destes trabalhos expostos, bem
como uma série de mosaicos em andamento. A professora Tita também relatou que a escola
desenvolve um projeto de parceria com escolas de Portugal e Timor, em que estudam

principalmente a obra o artista brasileiro Hélio Oiticica, e o grupo se chama

*> 0 Facebook é uma rede social, com amplo uso em diversos paises.
*® Disponivel em: http://ged.feevale.br/bibvirtual/Monografia/MonografiaMariaStrappazzon.pdf
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“Comparangoleiros”?’

e que a proposta é promover o intercambio entre as escolas através
dos trabalhos produzidos. E, a turma que realizei as observagdes estd inserida no contexto

deste projeto maior dos “Comparangoleiros”.

Quanto a turma, na primeira observacao que fiz, era bem heterogénea, composta por
22 alunos, sendo que destes 7 eram menores de 18 anos, e os demais com idades bastante
variadas. Todos me pareceram muito atentos. Ao longo das observagdes, a turma foi
dividida em duas, sendo que um dos grupos acolheu os alunos mais jovens, e a outra ficou
com os alunos com idades mais avancadas. Optei por continuar as observa¢des com a turma
gue tinha o maior numero de alunos adolescentes, especialmente pelo fato de haver uma
proximidade de faixa etdria com os alunos da turma que eu observaria com a outra
professora. Isto porque o comportamento, a participacdo e a receptividade em sala de aula é
provavel que sofra mudancas ao longo do tempo, pois de acordo com as diferentes faixas
etarias, os interesses vao mudando. A turma era bastante flutuante com relacdo a
frequéncia, foram poucos os alunos que estiveram presentes em todas as aulas, o que de
certa forma dificultava a continuidade dos trabalhos de alguns grupos. Esse aspecto se
constituiu no maior desafio para a proposta da professora Tita, mas que acabou sendo
contornado, especialmente pelo fato de um pequeno grupo mais frequente funcionar como
ancora para o trabalho, o que acabou estimulando os outros colegas. Outra atitude que
colaborou para que essas auséncias nao afetassem o andamento do projeto, foi a constante
atencdo que a professora Tita dedicava aos alunos, sempre procurava conversar com todos
os alunos dos grupos, o que ndo era dificil pois no final do semestre, o nimero médio de
alunos na turma ndo ultrapassava 8, e o que parecia ser um empecilho de certa forma
colaborou para que a professora pudesse dar atengdao de modo mais individualizado para os

grupos de trabalho, conseguindo ouvir o que cada um tinha para dizer.

Como ja foi citado anteriormente, todo o planejamento das aulas partiu de um
projeto mais amplo da escola, e estd interligado com outros projetos, inclusive de outras
disciplinas, portanto hd uma costura entre os conhecimentos que foram construidos pelos
alunos ao longo do semestre. O foco central do projeto é a criacdo de Parangolés com as

turmas, para isso é necessario o desenvolvimento de uma série de estudos acerca do artista

37 . ; . . A . .
Disponivel em: http://visualnarratives.wikispaces.com/Comparangoleiros+2 e a professora criou em

conjunto com os alunos um Blog, que estd disponivel em:
http://coreseamores2012.blogspot.com.br/2012/08/no-dia-12-de-abril-as-turmas-das.html
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Hélio Qiticica, incluindo também o estudo de conceitos da arte contemporanea e de outros
artistas e linguagens que pudessem se relacionar tanto com o conceito de Parangolé quanto
com o subtema gerador, que é o Amor. Utilizando algumas referéncias de exposicdes que
estavam acontecendo em Porto Alegre, no momento inicial do projeto, foram estudados
também os artistas Leonilson, que recebeu uma atencdao maior, e de forma mais superficial

Leda Catunda e Arthur Bispo do Rosario.

Para sistematizar a descricdo de como foi o desenrolar do projeto, e desenvolver em
profundidade a interpretacdo e andlise dos dados, subdividi o conjunto do projeto em

diferentes momentos, que sao explicitados a seguir.

4.1.1-Construindo repertodrio, ou: quantos mapas é preciso?

Na etapa inicial do projeto foi dada énfase a construcdo dos conhecimentos tedricos
acerca dos temas que seriam desenvolvidos ao longo das aulas. A professora Tita optou pela
forma de apresenta¢do de materiais que dizem respeito aos artistas e a temdtica em
questdo, que sao parte do seu acervo pessoal. Ou seja, foi ela quem construiu o repertério
gue seria mostrado para os alunos, realizando uma sele¢do prévia do material com o qual
eles teriam contato. Essa selecdo de materiais pode ser relacionada com o conceito de
curadoria educativa, criado por Luiz Guilherme Vergara em 1996, no qual propde que as
atengdes sejam voltadas para tornar a arte ativa culturalmente, nas palavras do préprio
Vergara (1996, p.4):

Tornar arte acessivel a um publico diversificado é torna-la ativa culturalmente (...)Agdo
Cultural da Arte implica em dinamizacdo da relacdo arte/individuo/sociedade — isto é,
formagdo de consciéncia e olhar. (...)Neste sentido, ao se propor a exibicdo de arte como
acao cultural- se tem como objetivo criar uma perspectiva de alcance para a arte ampliada
como multiplicadora e catalisadora dentro de um processo de conscientizagado e identificagcdo
cultural. Sem duvida, é preciso fundamento tedrico/pratico para transformar a experiéncia
estética junto as exposicdes em um centro de interagdes multidisciplinar e diversificado
acessivel para varios niveis de publico. Isto ndo significa uma subtracdo de poténcia da arte
per si, em favor de prioridades didaticas. Mas, pelo contrario, expandir o conceito da relagdo

arte/sociedade segundo perspectivas ja apontadas pelo John Dewey (Art as na Experience), e
até mais recente Joseph Beuys.

Como podemos perceber, essa proposta foi elaborada pensando os espacgos
expositivos, e 0 modo como o que é exposto colabora para a construcao de interpretacoes

do que estd sendo mostrado. Da mesma forma, quando o professor seleciona as imagens
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gue irdo compor a aula, elas sdo escolhidas dentro de uma gama de possibilidades, que vao
envolver desde o repertério do préoprio professor, até as ponderagdes que este faz em
relacdo aos alunos, aos seus possiveis interesses. Portanto, as escolhas, a curadoria que o
professor realiza, constituem uma forma de instigar a consciéncia do olhar, como fora
proposto por Luiz Guilherme Vergara. Nesse processo de selecionar, entram em cena as
possibilidades de interpretacdo que serdo contempladas, intermediadas pelas
interpretagdes ja realizadas pelo professor, € como Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque

(2003, p.8) apontam:

Selecionar e combinar sdo, entdo, uma interpretacdao do professor-pesquisador. Nao uma
interpretacdo que cria a armadilha de responder questdes, mas a interpretacdo que vai
propor aos alunos um processo instigante de novas e futuras escavacGes de sentido.
Interpretacdo entendida como um encontro “entre um dos infinitos aspectos da forma e um
dos infinitos pontos de vista da pessoa” Pontos de vista que, se socializados num grupo,
proliferam em multiplos sentidos.

Essa preocupacdo com a selecdo dos artistas e das imagens e outras midias, foi uma
constante nos projetos observados, e o0 modo como a Tita foi conduzindo as aulas foi
envolvente, o estudo de Hélio Oiticica entrou aos poucos no decorrer do projeto, assim
como o modo como foi apresentado o tema e introduzido o estudo do artista Leonilson.
Antes de entrar diretamente no assunto foco de estudo, ela foi propondo pequenas
atividades, aparentemente despretensiosas, que conduziram para que surgissem
guestionamentos acerca do que seria proposto, de uma forma muito sutil se chegava ao

tema de interesse.

Esses aspectos ficaram muito claros na quarta observacdo que fiz, aula do dia 23 de
abril, essa foi a segunda aula apds a visita que a turma fez a exposicao do Leonilson. A aula
anterior foi toda focada na discussdo sobre as impressdes que tiveram da exposicdo, e nesta

aula a proposicdo inicial foi a escuta da musica de Chico Buarque “Jodo e Maria”>®

. A partir
desta apreciacdo, os alunos foram sendo questionados sobre o que percebiam como tema
da musica, quais memadrias eram ativadas a partir dela, e como esses elementos poderiam se
relacionar tanto com o ensaio de teatro que tinham acabado de assistir, guanto como o qué
a letra da musica propunha como visdo de mundo, e com isso, como poderiam estabelecer

relagdes com o que ja haviam estudado e realizado em aula. Foi como o desenrolar de um

novelo na busca de conexdes entre caminhos de um labirinto. Depois dessa conversa, que

38 ;. . ~
A letra desta musica se encontra no Anexo- A desta dissertacgao.
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ocorreu de forma tranquila enquanto organizavam seus materiais, foi proposta a criacdo de
um desenho, em que casa aluno que utilizasse como referéncia uma parte da musica que
tenha sido marcante. A professora esclarece que o que vao fazer esta relacionado com o
conceito de desenho de ilustragdao. Com essa proposi¢ao de criagdo, partindo de uma
referéncia que ainda nao havia sido explorada com eles- a musica- os repertdrios que vem
sendo construidos com as imagens dos artistas, videos e a visita a exposi¢ao sdao convocados

para o processo de criagdo, e recebem esse elemento novo.

A possibilidade de apreciagao se deu em diversos momentos do projeto, ndo ficando
restrita apenas a fase inicial, assim como houve diversas maneiras de contato com a arte,
seja diretamente com as obras de arte, e também com reprodug¢des, musicas, poemas e
videos. Essas formas ndo excluem a possibilidade de que o contato com a prépria producao
e a produc¢do dos colegas possa ser vista como um outro modo de contato com a arte, que
pode vir a proporcionar a vivéncia de uma experiéncia estética, complexa e plena de sentido.
Esses elementos todos vao constituindo a ‘colecao de exemplos’ deles. Vale lembrar aqui, o
que ja abordei anteriormente, com base em Jerome Stolnitz (2007, p. 45), que ha a
necessidade de uma atitude estética, selecionamos aquilo que nos interessa, o que chama
nossa atencdo e a isto olhamos de um modo diferente, estabelecemos uma relagdao com o
objeto ou mesmo composicdo que nos atraiu, independentemente se o foco da atencdo é

uma obra de arte, elemento cotidiano ou um estudo em andamento.

O contato direto com obras de arte foi uma experiéncia que somente alguns alunos
tiveram a oportunidade de vivenciar, apenas parte do grupo que eu estava observando foi
visitar a exposicdo “Sob o peso dos meus amores” de Leonilson, na Fundacdo Iberé Camargo,
e assim que a turma foi dividida, apenas duas alunas de toda a turma haviam acompanhado
a visita. Essa visita proporcionou discussGes produtivas em sala de aula acerca do que é arte,
e em especial arte contemporanea, uma vez que instigou aqueles que foram a pensar sobre
0 gue viram, e provocou a curiosidade dos demais em conhecer o que estava sendo relatado

com tanto envolvimento pelos pares.

Selecionei falas de 3 alunos das transcricbes da aula que ocorreu apds a visita a
exposicdo, eles sdo elucidativos para compreendermos a amplitude que foi esse contato

com as obras, e como isso reverberou em sala de aula. A visita a exposi¢cdo ocorreu no dia 12
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de abril, quinta-feira, e as grava¢des foram tomadas na aula do dia 16 de abril, segunda-

feira. Inicio pela fala da Sandra, seguindo a ordem de como a conversa se desenrolou:

Sandra: “Bom, a exposicdo so me trouxe mais pontos, porque exposicGo é uma coisa que
mexe muito com os sentimentos, a maneira com que tu olha ela te traz um turbilhdo de
sentimentos, e eu como sou um pouco sentimental, assim... ela mexeu com muitos
sentimentos adormecidos, tanto a exposi¢éo do Leonilson que eu adorei, e ... a gente, hoje em
dia a gente estd muito focado no ter e ndo no ser, eu acho que o Leonilson traz isso pra gente,
pra gente dar uma olhada mais no ser, néh? Foi isso que as obras dele passou pra mim, essa
coisa muito intima, e ao mesmo tempo uma explosdo de sentimentos. Hd... Quanto ao prédio
achei lindissimo, nunca tinha visto algo tdo lindo, e as obras do Iberé um escdndalo, de
formas, de textuas, de cores, de como ele trabalhava, e do Leonilson aquela a maneira de
trabalhar, achei ele fantdstico, e o que mais me impressionou foi aquele quadro dele la que ele
fez muito simples.. com uns bordados e uns cristaizinhos...

Tita: “era a obra Voila mon coeur essa que tu gostou?”

Sandra: “acho que era esse mesmo o nome dela...”

A Sandra direciona sua fala para aquilo que a impressionou, gue mexeu com suas
emocgoes, e de acordo com Carl G. Jung (2001, p. 5), a sensibilidade e a percep¢dao nao
ocorrem de modo isolado da cognicdao. Também nessa fala podemos perceber que a aluna ja
possui um referencial de termos especificos do campo da arte, e os emprega para descrever
o que havia mais chamado sua atencdo. A transcricdo ndo revela todas as modulacdes da
fala, mas como observei esses relatos pessoalmente, posso afirmar que o relato da Sandra
estava embebido de emocdo, dava para perceber o quanto aquela visita havia mexido com
seus ‘sentimentos’ tanto é que ela utiliza esse termo diversas vezes. Ja o Jodo, traz uma fala

repleta de incertezas:

Jodo:” Pra mim ... depois de entrar no tunel... porque eu ndo compreendia aquilo ali, qual o
sentido daquilo, apesar de eu ndo entender ndo deixei de ver a obra dele... a verdade é qual é
o sentido? Depois gostei do rapaz que ficou falando, apesar de eu néo entender aquilo ali, eu
valorizo. Daqui pra frente a senhora vai nos ensinar qual o valor daquela obra ali, pra quando
a gente ver de novo saber qual o valor daquela obra ali. Sobre o Leonilson, foi uma pessoa que
deu uma grande contribuicdo para todo esse pessoal que trabalha com a arte, no meu ver ele
contribuiu milhées de vezes, o ponto de vista dele ... de maneira que a vida dele...tanto é que
a obra dele agora td onde td... como aconteceu com o Cazuza também...E o que eu mais
gostei foi daquele quadro dele que diz ‘Leo ndo consegue mudar o mundo’, eu entendi que ele
ndo podia mudar a vida dele...E isso.”

Tita: “Viu como tu tem a tua interpretacdo, assim como cada um vai ter sua interpretagdo,
que ndo tem uma interpretacdo fechada. Quem estd aqui sabe que eu falo que a arte
contempordnea ndo vai ter um jeito certo de entender, cada um vai entender do seu jeito. As
vezes eu ndo vou conseguir entender ‘tim tim por tim tim’ aquilo que ele quis dizer, mas isso
ndo quer dizer q ele nGo expls seu processo criativo, colocou um sentimento pra fora... td
bom? Quem mais foi?”

Tami: “Ai, achei interessante, foi a primeira vez que eu fui numa exposicdo e que realmente
prestei a atengdo, tinha ido em outros lugares mas nunca dava bola ... teve vdrias coisas que
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me chamaram a atengdo um quadro do Leonilson que mostrava os vdrios lugares que ele ia,
que era como se fosse pra ele mesmo lembrar daquilo depois...”

Tita: “Eu vi que tu olhou muito as coisas de pertinho, foi bem atenta olhando os trabalhos...
tirou fotos com o celular...”

Tami: “O que me chamou mesmo foi a delicadeza dele, a maneira como ele via as coisas
simples, e tentava transmitir aquilo para as outras pessoas também entenderem, achei bem
legal.”

Tita: “O que mais te chamou a atengdo entdo?”

Tami: “Na verdade foi o impacto, era muita diferenga de um pro outro, do Iberé eram mais
escuras mais nebulosas, a vida e a morte, os sentimentos no fim sdo tudo a mesma coisa, s6é
que cada um expressava de uma maneira diferente.”

Imagem 14: Aluna na exposi¢cdo de Leonilson

Fonte: arquivo pessoal - Carine Betker
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Imagem 15: Alunos na exposi¢éo de Leonilson

ey |

Fonte: arquivo pessoal - Carine Betker

Nas falas dos alunos Jodo e Tami, surge uma das questdes que é central para o ensino
da arte que é a interpretacdo. O Jodo apresenta muita inseguranga no seu discurso, como se
pensasse que deveria haver ‘uma’ interpretacdao que fosse a correta para a arte que esta ali
exposta, e essa inseguranca interpretativa é um grande desafio tanto para o ensino da arte
formal, escolar, como para a formacdo de publico de um modo em geral, sendo um tema
que Vergara explora quando fala de consciéncia do olhar (1996, p. 4). O momento que o
Jodo comega a articular suas interpretagdes, que do modo como as apresenta acredita que
ndo estivessem ‘corretas’, podemos perceber que ele inicia um processo de aprendizagem
significativa®®, uma busca por fazer com que aquilo que estava diante dele pudesse ter
sentido, o que anteriormente era negado. Nesse sentido a fala da professora Tita surge
como uma maneira de ‘aliviar’ a inseguranca do aluno, validando a interpretacdo construida
por ele, tirando-o do limbo da inseguranca. Além disso, essa inseguranca do Joao,

representativa da necessidade de se fixar em uma ‘resposta correta’ demonstra o quanto

39 Aprendizagem significativa € uma teoria concebida por David Ausubel, na qual é enfatizado o conhecimento
que o sujeito ja possui, e é através deste que novas relagGes serdo estabelecidas. Vide AUSUBEL, David P.1980.
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ainda é presente em nossa sociedade o pensamento dicotdmico, e este se reflete no sistema
de ensino, o quanto ainda estamos pautados em atitudes ‘certas’ ou ‘erradas’, o que remete
a crenca de verdades absolutas, e que no ensino da arte surge com a dicotomia entre ‘razao’

e ‘emocao’.

Aqui também é possivel fazer uma andlise com base em Clive Bell, que nos colocara
em uma problematica um tanto quanto complexa, pois primeiramente afirma que “Os
objetos que provocam emocado estética variam de individuo para individuo.” (2007, p. 31) e
acrescenta que “Mas é inutil que um critico me diga que algo é uma obra de arte; ele tem de
fazer que seja eu a senti-lo. E sé pode conseguir fazendo-me ver. Ele tem de aceder as
minhas emoc¢des através dos meus olhos.” (idem) Partindo deste modo de perceber a
relacdo estética, podemos constatar o quao grandiosa é a tarefa do professor, que pode ser
aqui colocado no lugar do critico, é ele quem vai aceder o sentir através do ver. E preciso
encontrar formas de provocar novos modos de ver, de ir somando as experiéncias do ver e
do sentir, para que entdo o critico, ou neste caso, o professor, ndo seja mais necessario, que
o aluno seja capaz de se emocionar sem a necessidade de alguém que mostre para ele o que

pode ser visto.

Por sua vez, na fala da Tami traz a presenca da atitude estética, evidenciada quando
fala que “foi a primeira vez que eu fui numa exposicéo e realmente prestei a atengdo”, e ela
vai tecendo em sua fala relacdes entre as obras apresentadas do Leonilson, e, por fim,
articula as obras dele com as de Iberé, trazendo aspectos tanto plasticos como conceituais
para embasar a analise que estd construindo. Essas articulagdes entre as obras apresentada
na fala da Tami remete ao que Stern menciona “O que aprendemos com uma obra de arte
levamos para nossa compreensao de outras obras de arte.” (2008, p. 150) é a questdo da
construcdo de repertdrio que fica evidente no momento da realizacdo de uma interpretacdo
acerca do que foi visto: “sem duvida, ndo temos olhos ou ouvidos inocentes quando nos
aproximamos de uma obra de arte, e precisamos levar a ela o que aprendemos sobre arte e

a vida para extrair o que estd a disposicdo para ser descoberto” (idem, p. 153).

E interessante observar que a escolha por trabalhar com o artista Leonilson, ja havia
sido definida pela professora antes de saber que a exposicao iria acontecer em Porto Alegre.

Ela havia optado por este artista pela tematica de sua obra, e, por perceber relacdes entre a
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obra dele e a de Hélio Oiticica. Ambos acabaram explorando questdes da pintura, mas
expandindo-a. O fato de o grupo visitar a exposi¢do, fez com que eu ficasse refletindo se o
foco inicial da observacao seria modificado, e se isso seria um fator complicador do trabalho,
mas na realidade acabou vindo a acrescentar elementos para a pesquisa. Digo isto porque
eu havia escolhido, inicialmente, essa professora pelo fato de que a possibilidade de ela
visitar exposi¢des com seus alunos, seria mais restrito, pois as turmas sao atendidas no
turno da noite, e ha apenas um espaco cultural que apresenta a possibilidade de visitacdo

noturna.

Antes da visita a exposicdo, os alunos haviam visto reproducdes de obras do artista, o
que fez com que alguns tivessem rea¢des muito emocionadas durante a visita, ao encontrar
em meio a tantas obras - uma vez que a exposicdo era composta por 365 obras do artista-
justamente uma das obras estudadas. E com esse contato surgia a reagdao de espanto com
relacdo as dimensdes da obra, a configuracdo material da mesma. Geralmente o que se

I” o

escuta é “nossa, como é diferente do que eu imaginava!” “ndo parece ser a mesma coisa”,
ou como foi mencionado por uma professora, da escola onde trabalho, ao visitar esta
mesma exposicao, para a qual eu havia mostrado uma série de imagens das obras do artista,
gue ao ver a obra “voila mon coeur” disse “mas aquela foto que tu me mostrou nao tem
nada a ver com isso aqui, ela ndo da conta do que é a obra... isso é aqui é muito mais lindo!”.
O mesmo encantamento pude ver em uma aluna, da Tita, ao olhar para a obra ‘ninguém’
que haviam visto a reproducdo: “Séra!ll Séra!ll E o travesseirinho! Aquele que vimos na

'II

aula!” era de uma empolgacdo embebida em emoc¢ao. A sensagao de ver eles se envolvendo
pelo trabalho de um artista, que ha pouco tempo eles nem tinham conhecimento de sua
existéncia, por vezes chegou a me emocionar, pois ndao é uma obra ‘facil’, que seduz pelo
apelo visual ou pelo impacto das dimensdes, pelo contrdrio, é algo extremamente simples,
beirando o precario, que pode tocar profundamente. E foi o que aconteceu com a maioria

deles, estavam absortos pelo que estavam vendo, queriam ver mais, sentir mais, nao

gueriam sair daquele lugar.
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Imagem 16: alunos observando a obra ‘Ninguém’ de Leonilson:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker

Esse desejo de permanéncia no espaco expositivo pode ter vdrias origens, uma delas
evidentemente é a vivéncia da experiéncia estética, do prazer provocado pelo contato com a
arte. O outro aspecto que percebo como forte influéncia e que surgiu na discussdo feita na
aula seguinte a visita, é a raridade do contato com a arte e com que se frequentam esses
espacos. Portanto, tudo ali era novo para eles, houve um deslocamento de suas rotinas, foi
uma acdo, que sem o apoio da escola, ndo faria parte das atividades cotidianas desses
alunos, como de tantos outros como veremos também nos relatos dos alunos da professora

Ana.

Como a grande maioria dos alunos da turma ndo acompanhou a visita a exposicdo, o
modo de ampliacdo de repertério que foi mais abrangente, utilizado pela professora Tita, e
acredito que s3o as opcdes utilizadas pela grande maioria dos professores da area, foi a
apresentacdo das obras através de reproducbes impressas das obras, aliadas aos livros e

videos. Cada um destes modos anexos, possui caracteristicas e potencialidades préprias, se
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prestando mais para alguns tipos de obras e materiais a ser explorados, dependendo do

enfoque que é dado para cada um deles.

O modo como eles sdao apresentados pode direcionar para uma maior apropriagao
do material. A utilizagdo destes materiais é de fundamental importancia, principalmente
para a formacdo de repertdrio, e especialmente nos casos em que o contato direto com
obras de arte é restrito. Servem de suporte para a constru¢dao de conhecimento, pois é
através do estimulo simples de mostrar uma imagem e abrir espaco para o debate e
questionamento acerca do que estdo vendo que pode se iniciar toda uma dialética entre a
vida e o contexto da arte. Estes debates e conhecimentos construidos com base na
visualizacdo da producgao de artistas, e de outras produgdes acerca do tema em estudo, é
gue virdo compor as referéncias para o processo de criacdo que se desenvolve no momento

seguinte, sdo as sensag¢des vivenciadas que serdo evocadas no momento da criagao.

Mas como ja vimos, pelos relatos de como se deu o contato com as exposicoes, e
dado os estudos apresentados sobre os artistas e a arte contemporanea, fica evidente que
0s materiais utilizados em sala de aula - materiais didaticos/educativos- n3o substituem a
vivéncia do contato direto com as obras de arte. S3o experiéncias de ordens distintas, cada
gual com sua gama de especificidades, suas potencialidades, e ambas necessarias para a
construcdao de um aprendizado significativo da arte, assim como os estudos tedricos nao
substituem as criacdes pldsticas, nem o contrdrio. E preciso que o caminho seja percorrido

em conjunto.
4.1.2-Viver a arte: percorrer os corredores.

O processo de criacdo foi o0 momento do projeto que consumiu a maior parte do
tempo, e que proporcionou muitas descobertas para os alunos e muita gratificacdo para a
professora, pois eles se envolveram profundamente com os trabalhos, experimentaram as
possibilidades dos materiais, e ao mesmo tempo aprofundaram conceitos acerca da arte
através do que estavam vivendo. Apresentaram um nivel de autonomia considerdvel, pois
assim que chegavam na sala logo partiam em busca dos materiais para dar sequéncia ao

trabalho, atitude que nem sempre é comum no ambiente escolar.
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Como fora mencionado pela professora Tita, eles acabaram vivenciando o processo
criativo de um modo muito semelhante ao que é possibilitado em um atelier de arte mesmo
“s6 ndo é porque eles ndo vém de livre e espontdnea vontade”, encararam o trabalho como
algo diferente do que geralmente é produzido em uma ‘aula’, e também a forma como a
aulas foram conduzidas permitiu que isso acontecesse, e, ao mesmo tempo, foi influenciada
pelo comportamento deles. Houve uma grande empatia entre os interesses das pessoas que

compunham o grupo, e isso contribuiu para a realizagao dos trabalhos plasticos.

As escolhas que precisavam fazer, entre formas, cores, texturas, ideias que iam
surgindo entre as pessoas que compunham os grupos, imagens que eram trazidas pela Tita,
e 0s modos como os materiais respondiam conforme iam sendo manipulados, proporcionou
a eles a vivéncia de um processo de criacdo conforme é descrito por Fayga Ostrower (2004,
p. 26-27):

Quando se configura algo e se o define, surgem novas alternativas. Essa visdao nos permite
entender que o processo de criar incorpora um principio dialético. E um processo continuo
que se regenera por si mesmo e onde o ampliar e o delimitar representam aspectos
concomitantes, aspectos que se encontram em oposicdo e tensa unificacdo. A cada etapa, o
delimitar participa do ampliar. Hd& um fechamento, uma absor¢do de circunstancias
anteriores, e, a partir do que anteriormente fora definido e delimitado, se dd4 uma nova
abertura. Da definigdo que ocorreu, nascem as possibilidades de diversificagdo. Cada decisdo

gue se toma representa assim um ponto de partida, num processo de transformagdo que estd
sempre recriando o impulso que o criou.

E, o percorrer desse caminho, que foi o processo de criagdo, em muito se deu pelo
tempo que fora dedicado ao trabalho. Apesar de se considerar pouco o tempo de uma aula
de dois periodos, uma vez por semana o que totaliza 1hora e 40 minutos, o fato de ter sido
dedicado todo o semestre para esse projeto, fez com que esse tempo, que é exiguo, se
tornasse um pouco mais elastico. Também para a professora, cada etapa constituia um novo
recomecgo, novas questdes surgiam e decisdes precisavam ser tomadas, gerando em seu
trabalho de propositora, também a necessidade constante de criar novas relagdes, entre o
gue ja havia sido visto e o que se pretendia fazer, para que o envolvimento com o trabalho

ndo se perdesse.

O material que é escolhido para ser usado em sala de aula, pode ser determinante no
envolvimento ou ndo dos alunos com o trabalho. Se for um material muito diferente,

existem algumas possiblidades: a de ocorrer um encantamento com o material, uma
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curiosidade por ser algo novo, ou o contrdrio, por ser muito novo, e talvez de dificil
manipulagdo, provocar um afastamento, um bloqueio pela falta de habilidade técnica com o
material. E necessario pesar quais s30 os aspectos favoraveis a explora¢do, bem como os
desfavoraveis, antes de tomar qualquer decisdo. Nesse sentido é importante conhecer o
grupo com que se trabalha, saber quais sdo suas experiéncias anteriores, e seus provaveis
interesses, para que se consiga envolver um nimero maior do grupo com a proposta. Isso é

um pouco do que Fayga Ostrower(2004, p.32) alerta:

Cada materialidade abrange, de inicio, certas possibilidades de ag¢do e outras tantas
impossibilidades. Se as vemos como limitadoras para o curso criador, devem ser reconhecidas
também como orientadoras, pois dentro das delimitagBes, através delas, é que surgem
sugestdes para se prosseguir um trabalho e mesmo para se amplia-lo em diregdes novas. De
fato, s6 na medida em que o homem admita e respeite os determinantes da matéria com que
lida como esséncia de um ser, podera o seu espirito criar asas e levantar voo, indagar o
desconhecido. (grifos do autor)

Sendo assim, os materiais que foram oferecidos iam ampliando o nivel de
complexidade do uso, ou entdo eram propostos novos usos, como o que observei na
primeira aula, que tinham que criar desenhos raspando o papeldo. Inicialmente utilizaram
lapis, lapis de cor, papéis de diversos tipos, cores e gramaturas como suporte, para sé depois
partirem para as construgdes em tecido, que envolveram tanto o uso da pintura, como da
costura e do bordado, compondo um outro sistema de pensamento para criar,
possibilitando a ampliagdo da gama experiéncias com aqueles materiais. Afinal, a proposicao
era criar algo com tecido, que é para vestir, mas que nao é uma roupa, €, a0 mesmo tempo
estdo criando uma obra de arte, mas que nao fica limitada a um espaco determinado por
uma moldura, tela, ou folha de papel, é algo que vai além do que era conhecido pelo grupo
como possibilidade de criagdo em uma aula de arte, como pode ser percebido nas palavras
da aluna Belissa, quando pergunto se antes das aulas ela havia pensado em criar alguma
coisa com aquele tipo de material, ela responde “Ndo, nunca pensei nisso, no mdximo uma

roupinha de boneca... e olhe Id... (risos)”

Os desenhos que foram criados com base nas obras de Leonilson, ou com os poemas
e musicas, acabaram funcionando como estudos para o desenvolvimento do projeto de
criacdo dos Parangolés. E o processo de criacdo desses objetos foi uma grande
experimentacdo, desde a primeira aula que exploraram essa proposta, que ocorreu no dia

14 de maio de 2012, sendo que era a sexta observacao que eu fazia da turma, nesta aula a
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turma que vinha sendo avisada de que seria dividida finalmente foi dividida em 501 e 502. A
classificagdo ficou a seguinte: 501 ficou com os alunos de faixa etdria menor, mais jovens, e a
502 ficou com a ‘velha guarda’ que sdo os alunos de idade mais avancada. Optei por ficar
observando a turma que concentra os alunos mais jovens, principalmente porque se
aproximam da faixa etdria dos alunos da outra escola, e acredito que os interessem possam
ser semelhantes, enquanto que pessoas de outras gerag¢des, se concentram de modo

diverso.

A proposta da professora Tita para esta aula foi a de que iriam iniciar a elaboragdo
dos projetos de criacdo dos ‘Parangolés do amor’ carinhosamente nomeados pela
professora. Como havia poucos alunos na turma-apenas 7- a opgao foi que se organizassem
em dois grupos para o desenvolvimento do trabalho. Num momento inicial ficaram
discutindo ideias entre si, e trabalhando no desenho, logo pediram ajuda para a professora
Tita, gostariam de ver outra vez o video sobre as obras de Hélio Oiticica, mas Tita respondeu
gue seria mais interessante eles debaterem entre eles as impressdes que tiveram do que
viram, e ofereceu alguns livros como referéncia. O que realmente os envolveu foram as
sacolas repletas de retalhos de tecidos, que eles ficaram encantados com tantas cores,
texturas, brilhos, e comegaram a manipular os materiais, experimentando como ficaria no
corpo, ensaiando composicdes e sobreposicoes, se movimentando com os tecidos
envolvendo seus corpos. Foi um momento de criagao e fruicdo muito intenso, o grupo por
estar menor, se sentiu muito a vontade para explorar os tecidos, se permitiram imaginar que
eram Hélio Oiticica, que estavam realmente vestindo Parangolés, tentavam imitar os
movimento que tinham visto no video. E debatiam que ndo podia ser nada muito ‘normal’
afinal o que estao criando é ‘arte’. Foi uma aula divertida, alegre, leve, passou ‘voando’, e
ficaram pedindo para a professora Tita, ao final da aula, que ela solicitasse os periodos
seguintes e que a outra aula inteira fosse s6 com ela, para que pudessem construir os
Parangolés, mas como a aula faz parte de uma organizagao institucional maior, isso nao foi
possivel. A aula terminou com a organizacdo dos materiais selecionados por cada grupo,
sendo colocados em sacolas, em que foi anexado o desenho/projeto desenvolvido e o molde
cortado em papel pardo, juntamente com os tecidos que serdo utilizados na construgdo das

pecas. Pareceu que o grupo conseguiu agora tomar identidade prdpria e se desinibir,
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estavam mais abertos tanto para fazer questionamentos sobre o trabalho, bem como se

sentindo mais seguros para criar.

Imagem 17: alunas observando um livro com obras de Hélio Oiticica:

Fonte: arquivo pessoal - Carine Betker
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Imagem 18: alunos explorando os tecidos:

Fonte: arquivo pessoal - Carine Betker

Imagem 19: Alunas projetando um Parangolé:
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Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker
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Imagem 20: Aluna explorando as possibilidades dos tecidos:

Fonte: arquivo pessoal - Carine Betker

Todo esse processo de criagdo remete ao sentido de estar tateando pelas paredes de
um labirinto, sente-se que algo estad préximo, mas ndo é possivel ver o que esta um pouco
mais distante, € como se fosse possivel saber qual é o préoximo passo, mas ndo tem como
saber para onde este passo que sera dado ird levar. Refazer o caminho de volta até é
plausivel, mas ficardo as marcas do trajeto que fora desenrolado. O fio nunca mais sera o

mesmo.
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4.1.2.1-Esbogando uma porta*’- O desenho como um “campo ampliado”.

Utilizo aqui, juntamente com o termo desenho, a expressdo “campo ampliado” com
base na referéncia do texto de Rosalind Krauss “a escultura no campo ampliado”,
primeiramente, porque pretendo analisar o modo como o desenho fez parte dos projetos de
ensino pesquisados, e, depois, porque o modo como é concebido na contemporaneidade
possibilita essa ampliagcdao do campo especifico das linguagens artisticas, e que ndo acontece
s6 com o desenho. Para compreender melhor essa nocao de campo ampliado a palavras de

Rosalind Krauss (2008, p.136) sdo bem vindas:

Portanto, o campo estabelece tanto um conjunto  ampliado, porém finito, de posicGes
relacionadas para determinado artista ocupar e explorar, como uma organizacgdo de trabalho
que ndo é ditada pelas condi¢cdes de determinado meio de expressdo. Fica ébvio, (...) que a
l6gica do espago da praxis pés-modernista ja ndo é organizada em torno da definicdo de um
determinado meio de expressdo, tomando-se por base o material ou a percepgao deste
material, mas sim através do universo de termos sentidos como estando em oposi¢do no
ambito cultural.

Quanto a técnica, percebo que ela é indissocidvel do material, ¢ o modo como esse
material vai se transformar em alguma proposicdo de arte. Ndo houve a definicdo de apenas
uma técnica que seria empregada na construcao dos trabalhos propostos durante as aulas
observadas, mas sim que cada aluno, e posteriormente cada grupo criasse seus proprios
procedimentos de criagao, suas préprias técnicas, baseados nas experiéncias anteriores, ou
entdo no desafio que os materiais colocavam diante deles, houve, portanto, uma ampliacao

do campo de possibilidades para a criagao.

Acredito que o termo técnica deveria ser aqui substituido por linguagem, pelo
menos no que diz respeito as experiéncias de sala de aula. Para compor esse pensamento
acerca do que é uma linguagem na arte, vou chamar alguns tedricos, inicialmente Mikel
Dufrenne, que evidencia a liberdade presente nesse conceito : “A lingua da arte ndo é
verdadeiramente uma lingua: ela ndo cessa de inventar sua propria sintaxe. Ela é livre

porque é, para si mesma, sua propria necessidade, a expressdo de uma necessidade

A referéncia de ‘esbogando uma porta’ é proveniente de algumas cenas do filme ‘Larinto do Fauno’, em que
a personagem Ophélia desenha com um giz magico, a porta de acesso para outra dimensdo, pensando assim
nas possibilidades imaginativas do desenho. Essa relagdio com o desenho, exploro especialmente aqui na
andlise das aulas da professora Titd, devido ao modo como o desenho foi explorado por ela, sendo
estruturante de outros desdobramentos do processo de criagdo dos alunos. O clip do filme esta disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=M09mCcVgrsA



http://www.youtube.com/watch?v=M09mCcVgrsA
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existencial.” (2004, p. 136). Isto porque, uma técnica compreende um conjunto restrito de
procedimentos, em uma ordem pré-estabelecida que deve ser seguida, enquanto que a
linguagem, engloba uma gama complexa de relagdes, ainda mais se trouxermos essa nogao

para o campo da arte contemporanea.

Até porque esses dois conceitos muitas vezes vao ser explorados a fundo, e em
outras vezes se confundem e se fundem nos contextos da arte contemporanea. E, com o
tempo exiguo das aulas de arte no curriculo escolar, é complicado conseguir explorar a
fundo uma linguagem, construir um dominio avancgado, e isto nem faria sentido, pois a
intencdo da insercdo da arte na escola ndo é formar profissionais da arte, e sim proporcionar
a formacgao cultural do aluno, de um modo muito mais amplo. Portanto o que se faz em sala
de aula estd muito mais ligado ao conhecimento das possibilidades de criacdo existentes, de

forma a instrumentalizar a concretizag¢ao de diferentes modos de expressao.

Em um primeiro momento, durante o projeto da professora Tita, foi dada atencao
maior para o processo de criacdo com o desenho, de um modo mais tradicional: |apis sobre
papel. Essa linguagem permite que se descubra um pouco do que os alunos conhecem sobre
arte, além de ser a linguagem com a qual a maioria deles tem uma certa vivéncia, e alguns
até mais intimidade®'. E uma forma de dar um “ponta pé” inicial, de encoraja-los, deixa-los
mais seguros, para depois entdo explorar outras possibilidades, outros suportes. Mas é
preciso ir além, como nos aponta Lucimar Bello Frange “Desenhar, fazer um trabalho de arte
com ldpis sobre papel, ou Desenhar — transcendendo I|dpis e papéis é abragar
impermanéncias; é tornar temas visiveis dentre seus esconderijos. A imagem visual pode
‘dizer’ o que ndo pode ser falado e do que ndo pode ser falado.” ( 1995, p. 54) E, pensando
em todos os trabalhos realizados pelos alunos, realmente nao seria ‘falando’ que a
complexidade do grupo seria expressa, era preciso o desenho, com todas as suas

possibilidades de ampliacdo, até chegar na acao, nos Parangolés.

* Essa familiaridade com o desenho foi mencionada nas entrevistas que realizei com os alunos, nas quais
afirmaram que estavam ‘acostumados a s6 desenhar nas aulas de artes, nos outros colégios’. E, também o
desenho é uma das técnicas mais exploradas em sala de aula, desde a educacdo infantil, o que nem sempre
quer dizer que ele seja explorado enquanto linguagem, mas esse aspecto constitui uma questdo para outro
estudo.
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Imagem 21: desenho de aluno, com o tema ‘amor’:

Fonte: arquivo pessoal — Carine Betker

Imagem 22: experimentagdes com tecidos:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Bekter

Imagem 23: processo de cria¢do dos Parangolés

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker
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Mas quais sdo os limites para o desenho? Talvez nenhum. Por isso que ele aparece
com tanta forga nas aulas, principalmente se levarmos em consideragao que ele pode surgir
de diferentes maneiras, sair do suporte limitado da folha, e ocupar o espago. Edith Derdyk

(2010, p. 33-34) nos fala um pouco dessas possibilidades do desenho:

Seja no significado magico que o desenho assumiu para o homem das cavernas, seja no
desenvolvimento do desenho para a constru¢cdo de maquinarios no inicio da era industrial,
seja na sua aplicagdo mais elaborada para a arquitetura, seja na fungdo de comunicagdo que o
desenho exerce na ilustragcdo, na histéria em quadrinhos, o desenho reclama a sua autonomia
e a sua capacidade de abrangéncia como um meio de comunicagdo, expressao e
conhecimento.

Além disso, ele carrega consigo um carater de praticidade, é rdpido, quase fugidio, e
muitas vezes efémero e temperamental. Quantas vezes vemos composicdes fantasticas dos
alunos, que instantes depois foram parar no plano da inexisténcia, devido a um ataque de
furia munido de uma borracha “ndo gostei, estava uma porcaria...”. Desenhar é processo, é
vivéncia, e também experiéncia estética. Para alguns pode ser um desafio, para outros uma
forma de concretizar o que estd no plano das ideias, mas de alguma maneira mantemos

contato com essa forma de ver o mundo.

Criar algo, seja com o desenho ou explorando outra linguagem, um dos elementos
gue esta envolvido é o desejo, seja ele estimulado para ver a peca pronta, ou seja para viver
o processo de construcdo do trabalho, ou simplesmente o desejo de estar ali, naquele lugar,
em contato com outras pessoas. Mas ele é elemento fundamental no processo de ensino da
arte, ndo s6 desta area, mas em especial aqui porque se ndao houver o desejo grande parte
do processo se perde. Novamente cito Lucimar Bello Frange, pois é extremamente
elucidativa sobre o modo como o desejo se articula com o desenho: “para desenhar eu
preciso desejar, quanto mais desejo, mais eu desenho e penso sobre o desenho, tanto
individual quanto coletivamente” (1995, p. 18). Mas, para deixar o pensamento em estado

de inquietude, fica a pergunta: como instigar o desejo nos alunos?
4.1.3-Contemplando o horizonte construido.

A pratica de construir reflexdes sobre o processo de criacdo, e sobre o que foi
estudado era algo constante durante as aulas da professora Tita, sempre que chamada para
esclarecer alguma duvida, acabava finalizando a fala com uma pergunta, instigando o

guestionamento dos alunos acerca daquilo que estavam pensando em fazer, e o que era
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significativo para eles. Essas conversas, que muitas vezes comeg¢avam pontuais, com um
grupo, ou um aluno, as vezes acabavam se estendendo para uma discussao maior, abrindo
para toda a turma. Foi a partir desse tipo de conversa que o processo de criacdo foi andando
lado a lado com a construgdo tedrica, era uma forma de ir aprofundando os modos de
conceber a arte, o fazer deles e a ligacdo com os artistas que foram trazidos como

referéncias.

Nesses momentos acontecia o exercicio do pensamento critico, como forma de
pensar como as coisas poderiam ser de outro modo diverso do que tem sido, como é o
modo de pensar a critica, apontado por Michel Foucault, que o define da seguinte maneira
“Afinal, a critica ndo existe a ndo ser em relagdo a outra coisa que nao ela mesma: ela é
instrumento, meio para um futuro ou uma verdade que ela saberd e que ndo sera; ela é um
olhar sobre o dominio onde ela quer se fazer de politica e onde ela ndo é capaz de fazer a
lei.” (1978, p. 37) E esse exercicio da critica acontecia ndo apenas por parte da professora,
com suas perguntas respondendo outras perguntas, mas também nos questionamentos e

duvidas levantados pelos alunos.

Ao longo das aulas, houve momentos em que surgiam perguntas como “e agora séra,
0 que a gente faz?” a partir desta indagacdo inicial surgiam desdobramentos sobre o que
tinha sido pensado no comec¢o do processo de criagdo, e o que estava acontecendo na
pratica, a reflexdo sobre o que era projetado, e que diante do material estava apresentando
uma resposta inesperada, e isso impunha a necessidade de revisar o que fora pensado.
Nesses momentos, que o questionamento surgia a partir da materialidade, as proposicoes
gue a professora fazia geralmente estabeleciam relagdes com aspectos tedricos, referéncias
de outros artistas que, de alguma forma poderiam contribuir para o trabalho. A resposta nao
vinha pronta, com o modo especifico de realizar a pintura ou costura, mas sim replicava o
guestionamento, conduzia o grupo a discutir sobre o que realmente queriam fazer, sobre
gual a intencionalidade do uso de determinado material ou cor. Era um exercicio de pensar

sobre o préprio pensamento.

Essa maneira de responder as perguntas que aparentemente teriam uma resposta
imediata, e simples, com uma proposta de reflexdo, fez com que os trabalhos realmente se

compusessem de modo muito particular, tanto é que cada grupo acabou criando suas
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préprias solucdes plasticas. Em cada peca criada hd todo um universo de combinacdes e
experiéncias das pessoas que compunham o grupo, dentro da gama de possibilidades
apresentada durante as aulas, da para visualizar que cada um pingou os elementos que lhes
interessavam de maneira prépria, os recombinando e criando algo muito diferente do que

era a referéncia inicial, mas sem perder o fio condutor da proposta.

Essa forma de pensar o processo criativo, em que os materiais superam a sua
materialidade, e podem vir a propor experiéncias que sdo da ordem espacial, podem ser
vistas como formas de provocar a consciéncia do olhar proposta por Luiz Guilherme Vergara
(1996, p.3), aqui ele se refere a arte dos anos 1960, mas pode servir para a analise do que
fora proposto no projeto da Tita:

A escultura "Site Specific" proposta nos anos 60 pelos artistas minimalistas vem também
como uma materializacdo pioneira da relagdo sujeito/arte/mundo. O meu interesse aqui ao
mencionar este momento é registrar o qudo importante este movimento foi na expansdo de
fronteiras entre arte e vida. Ali se encontram as sementes do idealismo da nova escultura — a
propria desmaterializacdo da arte - ou materializacdo desta como consciéncia no mundo. Ao
mesmo tempo, estas instalagdes demandam um engajamento de consciéncia para espago
integralmente fenomenoldgico. A arte entdo quer ser construtora de consciéncia - a
consciéncia do olhar. Os espagos (interno e externo) das instalagdes sdo fisicamente
percorridos pelo sujeito. Esta situacdo é totalmente inédita. E extremamente interessante se

aprofundar na relagdo arte e filosofia, no estudo deste periodo dos anos 60 na histéria da
arte.

O modo como as aulas foram conduzidas fez com que sempre existisse algum
elemento novo, alguma referéncia nova, que causava surpresa, nao deixando que otemae o
conteudo que estava em foco acabassem se tornando desgastantes ou cansativos. O modo
como foram articulados os conceitos com a pratica foi suave, envolvente, sendo construido
concomitantemente ao processo de criagdo, faziam ao mesmo tempo em que iam
compondo o quebra-cabecgas tedrico. Esse modo de articular teoria e pratica, de forma
constante, pode ser apontado como um elemento de poténcia do projeto, uma vez que o
conhecimento da arte se componha conjuntamente com a experiéncia, de forma a ressaltar
0 amalgama que é a arte, o conhecimento e as sensagdes, opondo-se ao pensamento

fragmentario que parece segmentar o corpo.

Como fechamento do projeto, no dia 18 de setembro de 2012, no turno da noite, foi
realizada uma apresentacao dos alunos, em carater de performance, em que usaram os

Parangolés — mantos, capas, pecas vestiveis- produzidos durante o primeiro semestre. Era
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aniversdrio de 23 anos da escola. A apresentacdao comecou com a exibicio de um video,
elaborado pela professora Tita, com uma sele¢do de imagens do processo de criagdo dos
Parangolés, imagens estas que foram tomadas durante as aulas. Além das fotos, em alguns
momentos surgiam textos breves, definindo o conceito de Parangolé, e citando os artistas
que foram estudados, bem como alguns dos poemas utilizados nas aulas. As musicas de
fundo também eram relacionadas com o tema abordado, sendo principalmente MPB. Apds
esse video, tendo como trilha sonora as musicas que cada grupo de alunos escolheu, o grupo
desceu a rampa da escola dancando de forma descontraida. Estavam vestidos com os
Parangolés, e ostentavam as pecas de uma maneira que parecia a realizagdo de um sonho,
ndo era simplesmente dancar com uma ‘roupa’ diferente, realmente estavam em ‘acio’*’
com os Parangolés. Algumas alunas fizeram maquiagens, quase que construindo
personagens, se permitiram ser algo que ndo costumavam ser. Estavam muito empolgados,
eufdricos, alegres mesmo. Dangaram vdrias musicas, pois cada pequeno grupo tinha feito a
sua selecdo de musicas, e chegou um momento em que envolveram o publico na danca, que

fluia livremente, sem a preocupa¢do com alguma coreografia. Havia um transito do

espontaneo ao intencional.

imagem 24: acdo com os Parangolés:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker

42 i~ . . . ~

Aqui ‘agdo’ estd relacionado com o modo de pensar a arte como acontecimento, sdo aqueles momentos em
que se vive a experiéncia que constituem a obra, ela ndo se encerra na materialidade do objeto, por isso se
constitui como ‘arte ambiental’ nas proposicGes de Oiticica (1986, p. 78)



111

Acredito que o fechamento do projeto, da forma como foi realizado, com énfase na
acao deles, foi muito importante para os alunos, uma vez que o envolvimento em uma agao
é diferente do que seria o envolvimento na montagem de uma exposicao, por exemplo, o
que estaria sendo exposto seria apenas o produto final de um processo de trabalho, mas
sem a necessidade da presenca concreta da pessoa que criou o trabalho. O corpo como um
elemento constituinte da obra, dando vida a ela, e simbolizando a finalizagdo para todo um
processo de construcdo, é algo que envolve potencialidades sensiveis, afetivas mesmo, é
experiéncia plena, tanto sensorial quanto conceitualmente. Digo isso porque foi uma agao
que os envolveu emocionalmente, corporalmente, e por essa experiéncia percorrer o corpo,
ela potencialmente foi relacionada com a referéncia de Hélio Oiticica, que tiveram durante
as aulas. E também, pensando que estavam criando algo Unico, de modo consciente,
intencionalmente, que foi construido com base em uma série de estudos tecidos ao longo do
semestre, o acontecimento ndo era apenas um evento para que eles se divertissem. O
elemento ludico aqui faz parte da intencionalidade da proposta, ele ndo surge como objetivo

central, nem é gratuito. Faz parte do conceito de Parangolé criado por Oiticica.

Todo o trabalho foi sendo pensado com a consciéncia de que haveria um momento
em que daria origem a uma a¢dao. Quando se sabe que o trabalho vai ter desdobramentos
ele se torna mais envolvente, a dedicacdo é maior quando o olhar do outro, ou de outros -
espectadores- esta implicado. A responsabilidade é maior quando sabemos que o que
estamos produzindo serd visto, avaliado, julgado pelo olhar e pela critica de outros, por isso,
neste momento penso o quanto o resultado também é importante para todo o processo de
aprendizagem em arte. Evidentemente que todo o processo de criacdo e construcdo do
conhecimento é extremamente importante, mas o produto também faz parte deste
processo, e de certa forma, o destino que é dado ao trabalho final, a forma como é
apresentado, influencia o modo como serdo encarados os trabalhos seguintes, se haverd a
possibilidade de um envolvimento maior com um projeto seguinte, ou se for algo
decepcionante, a resisténcia para uma nova producdo podera ser acentuada, ainda mais se
pensarmos na realidade dos alunos, em quais sdo suas reais necessidades de realizar um

trabalho, o que faz com que o desafio do professor seja ainda maior.
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4.2-As aulas da professora Ana.

O processo de pesquisa com a professora Ana iniciou na mesma semana que com a
professora Tita, apenas em dias diferentes. Com isso, pude perceber como em cada realidade os
tempos de desenvolvimento das atividades acabam sendo prdprios, de acordo justamente com as
especificidades de cada grupo e espaco. Diferentemente do que ocorreu com a Tita, a Ana eu ja
conhecia pessoalmente, havia sido colega dela por um curto periodo, no qual as oportunidades de
contato foram restritas, devido aos horarios em que atuavamos na escola serem incompativeis. Ana
atua em sala de aula ha 23 anos, tanto na rede privada como na publica, formou-se em Licenciatura
em Artes Plasticas no Instituto de Artes da UFRGS em 1986, e em Bacharelado em Publicidade e
Propaganda na FAMECOS da PUCRS em 1982. E uma pessoa alegre, com estilo marcante, muito
envolvida e apaixonada pelo que faz. Esse envolvimento emotivo com o trabalho, fez com que a
proposta de desenvolver a pesquisa observando suas aulas fosse recebida com muita alegria e
empolgacdo. Logo nos primeiros contatos, o que ouvi dela foi: “que bom que vou ter alguém para
compartilhar ideias sobre o meu trabalho, porque um olhar externo sempre acaba incentivando a
gente de alguma maneira”. Essa frase representa a realidade vivida por muitos professores, que ndo
dispde de tempo para planejamentos conjuntos com outros colegas da area, ou entdo projetos

interdisciplinares, e o trabalho parece se tornar cada vez mais solitario.

Ao conversar com ela sobre a proposta, acabei por descobrir que ambas- Ana e Tita-
haviam sido colegas na graduacao, e que mantém a amizade até hoje, aspecto que considero
como sendo significativo para a pesquisa, pois o fato de a formacao delas ser do mesmo
periodo e instituicdo, faz com que os parametros iniciais sejam os mesmos para a
estruturacao do trabalho. Claro que isso depende de todos os outros percursos formativos
posteriores, e as realidades nas quais atuam, mas acredito que pelo menos ha uma
possibilidade de nivelamento, em termos de referenciais tedricos, e vivéncias de
transformacdes ocorridas no ensino da arte ao longo dos anos em que atuam. Além de atuar
na Rede Municipal, a Ana também faz parte da equipe de uma escola particular, atendendo
especificamente o publico de adolescentes. Esse dado é significativo, no sentido de que ela
traz consigo uma bagagem de experiéncias, de um contexto em que os materiais sdo de mais
simples aquisicdo, bem como o acesso aos acervos de arte, e convivio cultural é diverso,
compreendendo assim como se pode constituir repertdrio a partir de vivéncias diversas. Na
entrevista que realizei com ela, o que foi apontado sobre a diferenca entre a escola

particular e a publica, é que na particular o ensino de arte é s6 mais um campo de



113

conhecimento dentre todos os outros que fazem parte do curriculo. Ja na escola publica o
ensino da arte se torna um modo de expressao, onde os aluno se sentem acolhidos, e tem

espaco para criar, hd muito mais afetos envolvidos no processo.

As observacgdes realizadas com a professora Ana, aconteceram sempre nas quartas-
feiras, no turno da manha, durante os meses de abril, maio, junho, julho, com um momento
de entrevistas em agosto, e o encerramento do projeto com a montagem da exposi¢dao no
final de setembro de 2012. Inicialmente, observei as aulas da turma C32%, gue era bastante
agitada. A turma tinha 2 periodos de 50 minutos de aula nas quartas, e mais 1 periodo nas
sextas™. Mas, em fungio de mudancas no horario da escola, passei a observar as aulas das
turmas C31 e C22, sendo um periodo de 50 minutos com cada uma. Essas turmas além deste
periodo na quarta-feira, tinham mais 2 periodos nas sextas, os quais eu ndo pude
acompanhar presencialmente, apenas a professora relatava em nossos encontros como

havia sido a aula, sempre que possivel mostrava os trabalhos desenvolvidos por eles.

O acompanhamento das aulas teve uma dinamica diferente do modo como
aconteceu com a outra professora observada. Comecando pelo fato de que, com as
mudancas de horarios, acabei mudando a turma que seria o foco da pesquisa, além disso, os
contextos de trabalho sdo diferentes, tanto com relacdo aos alunos e organizacdo da escola.
Mesmo sendo duas escolas da Rede Municipal e alunos com idades semelhantes, os grupos
acabam se compondo de modo muito préprio, especialmente devido aos horarios serem
diferenciados, e os interesses daqueles que estudam durante o dia, e os de quem estuda
durante a noite sdao bastante distintos. A escola ja me era familiar, pois foi na EMEF José
Loureiro da Silva, que iniciei meu trabalho quando ingressei na Rede Municipal, em
novembro de 2010. Essa escola se localiza na Vila Cruzeiro, que é um bairro extremamente
carente, e com indices de violéncia acentuados, e atende cerca de 1400 alunos, ao longo dos

seus trés turnos.

®32¢éum codigo de identificacdo de turma utilizado pela SMED, no caso o ‘C’ identifica a turma como sendo
do terceiro ciclo, e o0 ‘32’ corresponde ao terceiro ano do terceiro ciclo, esta turma, portanto, equivale ao nono
ano do ensino fundamental.

“oA carga horaria na Rede Municipal de Porto Alegre é de 3 periodos semanais para cada area do
conhecimento.
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4.2.1-Construindo repertoério, ou: quantos mapas é preciso?

O projeto se iniciou com a criacdo de coracdes em origami, cada aluno criou o seu
com uma palavra que representasse um desejo pessoal para o ano de 2012, esses coragoes
foram fixados em um painel da parede da sala de aula da turma, e sé serdo abertos no final
do ano. Desta forma trabalharam a estruturacdo de relagdes entre o grupo e uma reflexao
pessoal. O contato com as obras do artista Arthur Bispo do Rosario, foi sendo construido aos
poucos em conjunto com a turma. Inicialmente realizaram pesquisas sobre o artista, depois
a proposta era que os alunos elaborassem apresentacdes em power-point, para apresentar
para os colegas, sobre o que haviam encontrado como respostas as perguntas iniciais, que
era o roteiro do trabalho®.A escolha por trabalhar com esse artista como referéncia do
projeto, se deu pelo fato de ocorrer uma exposicdo com obras dele e que poderia ser

visitada pelos alunos.

A proposta de os proéprios alunos realizarem a pesquisa sobre o artista, € uma forma
de se abrir para um outro campo de possibilidades, diferente do modo de apresentar o
artista com referenciais ja construidos pelo professor, mas que também pode ter algumas
restricdes, porque nem sempre a leitura do material é atenta, e a dispersao com outros
conteudos, durante a navegacao na internet, que foi a forma desenvolvida, é algo frequente.
Mas, ainda assim acredito que é uma proposta com um grande potencial, pois instiga a
curiosidade deles, mesmo que inicialmente apresentem resisténcia, ou até mesmo
preconceito, como foi o caso dos primeiros contatos com imagens do Arthur Bispo do

”n u

Rosario, em que os comentarios que predominavam eram: “ele é louco” ; “é tudo Lixo” “ele
sO cata lixo” “Ele é o pai do Bob Marley”. Algumas perguntas pontuais da professora, foram
fundamentais para a condugao do processo, para que saissem de um estado de resisténcia,
para uma busca mais investigativa, por saber de quem se tratava, que tipo de arte era
aquela que ainda ndo estavam familiarizados, que conceitos estavam ali presentes e que

ainda ndo dominavam.

“Esse roteiro foi composto pelas seguinte ordem: 1- pesquisar imagens do artista; 2- Quem é Arthur Bispo do
Rosdrio?; 3- O que ele fez?; 4- Porque ele fez?
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Apds essa pesquisa inicial, assistiram videos sobre o artista que foram projetados em
sala de aula, selecionados pela professora. Eram documentarios*, que além de mostrar
algumas obras do artista, também continham entrevistas, entdo puderam conhecer um
pouco de como o Arthur Bispo do Rosdrio era, uma vez que a grande curiosidade dos alunos
era em relacdo ao proprio artista, queriam saber como ele era. Na entrevista que assistiram
a qualidade do som era baixa, e houve uma certa dificuldade de compreensao do que ele
falava, o que gerou um pouco de dispersdo, mas também vdrias perguntas. Foi um momento
importante para a composicao de conhecimentos gerais, uma vez que o video apresentava o
contexto manicomial em que o artista estava inserido, e talvez esse fosse um aspecto para
ser explorado de modo interdisciplinar, se o interesse dos alunos pelo assunto persistisse.
Muitos se impressionaram com as condicdes em que as pessoas apareciam no video, e
queriam saber mais da vida dele, porque nao tinha familia, “como que ele foi parar ali
naquele lugar?” e sobre as obras que apareciam “como que ele fez aquilo?”; “porque ele faz
essas coisas?” e se tivesse mais tempo de aula as perguntas seguiriam. Essas perguntas
foram sendo respondidas pela professora, ao longo da aula, e em aulas seguintes foram

retomadas.

A proposta de uso de videos em sala de aula pode ser um elemento de provocagao
importante, principalmente no caso de reproducdo de obras que ultrapassam os limites do
bidimensional, e neste caso especifico o ponto forte do video era mostrar o ambiente que o
artista vivia, e como suas obras faziam parte daquele lugar, interagiam com aquele espaco e
pessoas, mas continua sendo um outro modo de ver a obra, muito diferente do contato
direto. O video ja constitui por si um modo de olhar estabelecido, € um recorte, especifico
de alguém outro sobre a obra e sobre o artista, e o préprio video constitui em si uma obra. E
importante levar em consideracdao sempre que outros angulos, enquadramentos e narrativas

seriam possiveis, para além do que estd sendo apresentado no video.

Durante as pesquisas observaram algumas imagens de modo mais atento, a maioria
selecionada durante a pesquisa realizada na internet inicialmente, e que foram vistas nas
apresentacOes. Muitas das imagens foram selecionadas por mais de um grupo, como é o

caso da fotografia que mostra Arthur Bispo do Rosdrio com o “manto de apresentac¢dao”, ndo

46 , . / . ;
Esses videos fazem parte do acervo particular da professora, um deles esta disponivel em:

http://www.youtube.com/watch?v=x9wc- XoCcw
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tinham disponiveis imagens impressas das obras do artista, mas isso ndo foi um problema,
pois conseguiram visualizar um numero consideravel de obras nesse processo de busca de
imagens, e também com os videos, até porque o momento mais importante de contato com

as obras foi durante a visita a exposi¢ao.

Imagem 25: Arthur Bispo do Rosdrio com um estandarte:

Fonte: http://www.catalogodasartes.com.br/Detalhar_Noticias.asp?id=7771

Imagem 26: Arthur Bispo do Rosdrio vestindo o Manto de Apresentagdo:

Fonte: http://lounge.obviousmag.org/anna_anjos/2012/11/bispo-do-rosario.html
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Das turmas que observei, a maioria dos alunos foi ver a exposicdao, fato que é
mencionado nas entrevistas que realizei com eles, como sendo algo extremamente
importante para eles pela experiéncia vivida em si, e, também, pela construcdo do
entendimento acerca da obra e do artista em questdo. E como se o que a professora falava
antes, passasse a fazer sentido, depois do contato com as obras. Nas palavras da aluna Talita
é possivel perceber essa mudancga de interpretacdao: “A minha impresséo foi que tinham
muitas coisas estranhas, mas que ao mesmo tempo também eram surpreendentes. A
imaginagdo que ele teve me surpreendeu, antes de ver a exposi¢cdo eu achava que a historia
dele e as obras eram chatas, mas depois que eu fui me interessei pelas obras e a histdria dele

achei muito legal.”

Quando pergunto para a aluna Larissa, se houve alguma mudanca no modo de
compreender as aulas depois de ter visitado a exposi¢cdo ela responde que “sim, porque
quando a gente, na minha opiniGo, quando a gente estava fazendo a pesquisa, a gente
achava que ele era um louco, doiddo...doiddo mesmo. SO que ai a gente viu ao vivo, deu pra
ver que ele queria passar uma mensagem pra gente” e a colega Dieniffer complementa: “ele
fazia as coisas como ele acreditava, tudo da forma que ele via, ele queria mostrar o ponto de
vista dele pra gente... com as suas obras de arte. E sé tu vendo as coisas ali pra entender

mesmo...”

A visita a exposicdo foi algo bastante esperado, planejado pela professora e pelo
grupo, até com certa ansiedade, e aconteceu em um sabado pela manh3, que era um dia
bastante chuvoso, o que s6 vem a confirmar que o envolvimento deles com a proposta era
significativo, uma vez que estavam indo em um horario que ndo era o habitual das aulas de
artes, portanto ndo poderia ser considerada uma tarefa ‘obrigatéria’ e o clima estava
bastante desfavoravel, com frio e chuva. Apesar desses fatores complicadores, ele
compareceram, encontrei o grupo na entrada do Santander Cultural, estavam muito alegres,
se fotografando em frente ao prédio, antes da visita, e todos com seus ‘Didrios de

)47

Bordo’*’em maos para fazer anotagdes sobre o que achassem importante. E o interessante

foi que realmente anotavam muitas coisas, percebi que eram fragmentos de textos que

47 . . .
Esse foi um trabalho desenvolvido pela professora Ana, no ano anterior, baseado em um estudo do tema da
82 Bienal do Mercosul.
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apareciam bordados nas obras e alguns titulos, preferi ndo perguntar o que era para nao

inibi-los, ndo interferir no processo de relacionamento deles com as obras.

Nos momentos iniciais da visita estavam bastante timidos, retraidos, mas aos poucos
foram se habituando ao espaco, assim que foram recepcionados receberam um pequeno
pedaco de papel pardo e uma caneta, para registrarem uma palavra que achassem
significativa percebida durante a exposicdo. Logo nos primeiros minutos no espag¢o da
exposicdo, acredito que a curiosidade em relacdo as obras foi aumentando, alguns se
deslocaram do grupo para irem ver mais de perto algumas obras que os estavam chamando
a atengdo. Esses momentos de escape sao fundamentais para que eles consigam ter um
momento s6 deles com a obra, é a possibilidade de viver uma experiéncia estética, pois se
estdo se direcionando a uma obra em especial é porque de alguma maneira foram atraidos
por ela, algum de seus elementos compositivos se mostrou interessante. Esse tipo de desvio
pode ser muito mais produtivo do que ficar o tempo todo acompanhando o grupo e o
discurso da mediacdo, principalmente se o tempo da visita for curto e o mediador ndo der
um espago, mesmo que seja pequeno, para eles explorarem as obras sozinhos. Me chamou a
atencdo o fato de que mesmo os que estavam se deslocando fora do grupo, estavam
realmente interessados nas obras, em olhar detalhes, faziam anota¢des em seus diarios de
bordo, fotografavam. Dava para perceber o envolvimento deles com a exposicdo no modo

como a percorriam.

Imagem 27: Alunos Visitando exposi¢cdo de Arthur Bispo do Rosdrio:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker
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Imagem 28: Alunos visitando a exposi¢do , com os Didrios de Bosdo:

Fonte: arquivo pessoal — Carine Betker

Uma conversa final é algo que constitui um momento importante para a troca de
ideias sobre as percepc¢des que tiveram, e no caso desta visita ela ocorreu de uma forma
bastante agradavel, apesar da timidez do grupo, essas percep¢des foram resgatadas com a
realizacdo de uma pequena construcdo poética, a partir dos papéis que eles receberam no
inicio da visita. Alguns leram a palavra escrita e comentaram o porqué de sua escolha, e
depois construiram barquinhos de dobradura com o papel, os quais levaram para casa. Foi
um modo singelo, porém poético de carregar um pouco do que viveram ali, de um modo
concreto para seus espacos privados. E, para quem ja acompanhou turmas de escola
visitando exposicdes, a hora de partir sempre é algo que n3ao é bem recebido, pois o que
mais se escuta é: “Aaah!!! Ndooo!!! A gente tem que ir mesmo?” “ah, séra! Ndo dd pra ficar

s6 mais um pouquinho?” “Sério que ja acabou?”

Frases como estas podem ser consideradas indicadores de que o que estavam
fazendo era atrativo, fazia sentido para eles estar ali naquele momento, apesar de todas as
regras que precisam ser seguidas durante a visita, entre elas a de ndo consumir alimentos e
bebidas no espaco expositivo, o prazer estava presente, fosse ele estético ou de estar

vivendo algo fora do habitual, e de forma a suprimir qualquer outra privacdo momentanea.

Além de ser a visita a uma exposi¢cdo de arte, as obras que estavam expostas sao

obras contemporaneas, e com caracteristicas que ressaltam a importancia da vivéncia do
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deslocamento no espaco, apesar de elas ndo terem sido concebidas como instalacdes, o
modo como a curadoria as selecionou e organizou na exposi¢ao, acabou por configurar uma
grande instalacdo, quase que na busca por reproduzir a ambientacdo de labirinto, do quarto-
cela de Arthur Bispo do Rosario, em que as obras ficavam organizadas de acordo com um
critério proprio do artista, que seguia sua intuicdo nessa elaboracao, pois ndo se considerava

um artista, dentro da concepg¢do que temos.

Com obras que eram compostas por colecdes de objetos cotidianos, muitos alunos
perguntaram “porque ele fez isso? O que ele quis dizer?” E é interessante, que meses depois,
quando os entrevisto, essas questdes aparecem como algo transposto, de certa forma como
algo ja incorporado aos seus saberes, fazem elaborac¢ées acerca do entendimento das obras.
Quando pergunto qual obra do Bispo haviam mais gostado, uma aluna aponta ‘a cole¢do de
colheres’ como sendo a que mais tinha gostado, justamente uma obra que apresenta uma
colecdo de objetos cotidianos. Enquanto que outro aluno aponta esta mesma obra como
sendo a que menos gostou, mas nado por ser banal, mas por ter gostado mais das obras que

apresentavam bordados, que eram mais narrativas.

Imagem 29: Talheres:

Fonte: http://aumagic.blogspot.com.br/2012/06/arthur-bispo-do-do-rosario-arte-e.html
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Pensar de forma critica como algum elemento do cotidiano pode vir a se
‘transfigurar’ em obra de arte, como nos propde Arthur Danto, € uma forma extremamente
rica de pensar a propria realidade e vir a ampliar seu modo de ver a arte. E isso é dificil de
ser sentido, vivido apenas em sala de aula, o impacto de uma colecdao de colheres exposta
em um corredor de escola é diferente do que o provocado pela mesma colecdo exposta em
um espaco instituido de arte. O contexto vai influenciar nessa percepcgao, e isso é algo que
fora percebido ja por Marcel Duchamp, no inicio do séc. XX com seus ready mades, como ja
vimos antes. Mas ha algo que importa mencionar aqui, que é a questao da atitude estética,

uma atitude diferenciada, que, de acordo com Arthur Danto (2005, p. 60-61):

(...) ha algo na nogdo de distanciamento psicoldgico que, mesmo ndo podendo nos ajudar a
delinear a distincdo que buscamos, nos sugere que uma obra de arte é um objeto diante do
qual s6 uma atitude estética é apropriada, nunca uma atitude pratica. (...) Saber que uma
acdo esta acontecendo num teatro é suficiente para termos certeza de que ‘ndo estd
acontecendo de verdade’.

Esse tipo de experiéncia é riquissimo, e raro, pelo menos para alunos desse contexto
social, pois a maioria deles sé visita exposicdes quando estas sdo promovidas pela escola,
isso foi relatado pelos alunos entrevistados, como menciona a aluna Larissa ao perguntar se
ela costuma ir visitar exposi¢cdes “ndo... s6 com a escola mesmo, mais no Santander, com a
familia ndo, eles ndo sdo muito de arte...”, o mesmo aparece na fala de outros colegas, que
mencionam que ja foram em outras exposicdes, mas sempre com a escola, que ndao é um

programa que costumem fazer com a familia ou os amigos.

Esse dado é algo que, na década de 1960 foi levantado por Pierre Bourdieu, em
pesquisa realizada sobre a visitacdo de museus na Europa, apontando que a escola tem um
papel fundamental na construcdao de um habito de visitacdo a exposicOes, pois é algo que
ndo faz parte dos costumes da familia, e através da escola essa possibilidade de contato é
aberta. Pierre Bourdieu levanta uma problematica, que apesar de ser fruto dessa pesquisa
realizada ha mais de 40 anos, continua atual, quanto as visitas aos museus e sua
necessidade, seja no contexto europeu quanto no contexto aqui de Porto Alegre, ele nos
provoca a pensar que “se é incontestavel que nossa sociedade oferece a todos a
possibilidade pura de tirar proveito das obras de arte expostas nos museus, ocorre que
somente alguns tém a possibilidade real de concretiza-la.” (2007, p.69) e em seguida explora

mais detalhadamente a origem dessa diferenca de possibilidades:
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Considerando que a aspiragdo a pratica cultural varia como a pratica cultural e que a
‘necessidade cultural’ reduplica a medida que esta é satisfeita, a falta de pratica é
acompanhada pela auséncia do sentimento dessa privagdo; considerando também que, nesta
matéria, a concretiza¢do da intengdo depende de sua existéncia, temos o direito de concluir
que ela so existe se vier a se concretizar. (idem)

Com isso, percebe-se que ha a necessidade de, em algum momento, se provocar a
criacdo de praticas culturais, e é nesse momento que é preciso que a educacdo entre em

acao, novamente cito Pierre Bourdieu (ibidem):

O que é raro ndo sdo os objetos, mas a propensdo em consumi-los, ou seja, a ‘necessidade
cultural’ que, diferentemente das ‘necessidades basicas’, é produto da educacdo: dai, segue-
se que as desigualdades diante das obras de cultura ndo passam de um aspecto das
igualdades diante da Escola que cria ‘necessidade cultural’ e, ao mesmo tempo, oferece meios
para satisfazé-la.”

Com essas citacOes de Bourdieu é levantada justamente a importancia da atuacdo da
escola na formacao cultural dos alunos, o que ndo é um papel facil de ser cumprido, devido a
inimeros fatores que ndo caberiam ser mencionados aqui. Mas acredito que o professor,
especialmente o profissional da arte, fundamentalmente tem o dever de lutar pela conquista
do devido espacgo na escola para essas atividades. Ainda assim, fico me questionando sobre
como romper com esse bloqueio em relacdo a arte, e especialmente no ambito escolar? Por
gue, mesmo depois de visitar exposi¢cdes com a escola, sdo poucos os alunos que conseguem
fazer novas visitas? Com tanta oferta de programacao cultural gratuita, por que esse habito
ndo consegue ser criado? S3o perguntas que ficam pairando no ar e que precisariam de um

estudo mais aprofundado.

Um aspecto importante a ser ressaltado no projeto é todo esse processo de busca
por conhecimento acerca do artista antes de se realizar a visita, constitui algo extremamente
importante, e que surge como uma forma de qualificar o trabalho. Dependendo da mostra e
do publico, é fundamental que se faca um estudo prévio do que sera visto, que se construa
uma predisposicao estética- como ja fora apontado em outros momentos do texto- para
gue a propria experiéncia estética seja possivel. Esse estudo inicial ndo é feito no sentido de
delimitar o que vai ser visto, restringir, pelo contrario, € um modo de ampliar as
possibilidades de contato com as obras, de interpretacao delas. Uma vez que na exposi¢ao o

tempo é exiguo para tantas perguntas que surgem, e acredito que o modo como foi
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conduzida essa parte do projeto foi muito produtivo, pois fez com que as perguntas mais
superficiais em relagdo ao artista ja estivessem satisfeitas quando da visita, abrindo mais
espaco justamente para a fruicdo das obras, para a vivéncia da experiéncia estética. E
potencializou a produgao plastica dos alunos que se deu nos momentos seguintes, nao foi
um movimento estanque. Ndo que uma exposicdo ndo possa ser vista sem se ter algum
estudo prévio, mas em se tratando de contexto escolar, essa acdao é fundamental e

potencializadora de desdobramentos.
4.2.2-Percorrendo os corredores.

Com o processo de criagao dos alunos, se percebeu a busca pela constru¢gdao de uma
linguagem artistica mesmo, ndo se explorou a ideia de uma técnica como mote principal,
mas sim se estudou qual era a poética do artista, o modo como se utilizava dos materiais
para dar conta do que fazia parte do seu mundo, e, com os alunos, eles préprios foram
pensando como construiriam suas poéticas pessoais. Identidade e diversidade andaram
juntas o tempo todo do projeto, e o corpo era algo implicito nos modos de construcdo dos

trabalhos, a comecar pela agitacdo e interacdo constante.

Na parte do projeto em que foram feitos os trabalhos com a referéncia direta ao
artista Arthur Bispo do Rosario, foram utilizados primeiramente materiais de desenho:
papéis, lapis, canetinhas, e depois os cartdes coloridos e linhas para os bordados e outros
elementos diversos para as colagens. O material era o que tinha disponivel na sala, tais como
papéis coloridos de diferentes gramaturas, fios de 13 e linha, algumas contas e botdes, além
de canetinhas e |apis de cor. Alguns alunos mais dedicados trouxeram elementos de casa
para inserir em seus trabalhos e compartilhar com os colegas, outros acabaram levando os
trabalhos para concluir em casa, mas a grande maioria se limitou a usar o que era
disponibilizado pela escola. Essa atengdo para os materiais é importante também porque
eles assumem um papel fundamental na obra de Bispo, como fora explorado no subtitulo
dedicado ao artista. Ainda sobre esta questdo, Elida Tessler menciona essa articulac3o entre
0s materiais que o artista seleciona e o modo como compde sua linguagem “Os materiais
presumem um léxico. Eles estdo presentes para narrar uma histdria, e esta pode ser

conferida ou recriada pelo espectador que participa ativamente do processo desencadeado



124

pela associacdo entre o que ele vé e o que ele sabe o que ele conhece da vida do artista e da

sua proépria existéncia”. (1996, s/p.)

Os primeiros trabalhos construidos apds a visita a exposi¢ao, foram os barquinhos de
papel, em que a folhas receberam muitas palavras de afeto, e depois foram dobradas na
forma de barco, e estes foram unidos e se transformaram no ‘ancoradouro dos desejos’, que
ficou exposto na sala da turma. Depois deste trabalho iniciaram os cartdes, que
posteriormente deram origem aos estandartes das turmas, em que cada aluno, com base
em algo pessoal, criou ou uma colagem ou bordados, os quais foram unidos uns aos outros
por uma costura, dando um formato mais amplo ao trabalho, e um fechamento para essa

parte dos estudos.

Imagem 30: Ancoradouro dos desejos:

Fonte: arquivo pessoal — Carine Betker
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Imagem 31: alunos na sala de artes:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker

Imagem 32: estandartes em processo:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker

Penso que a materialidade, por mais efémera ou impalpavel que seja, é uma das
principais substancias da arte, pois é através dela que abrimos a possibilidade de o outro
entrar em contato com nosso processo de pensamento, é a matéria que é

transformada/formada/moldada de acordo com a vontade de quem manipula e com a
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intengdo de provocar no outro sensagdes, que vao além da fisicalidade da matéria. Ela é o
ponto de encontro dessa relagao. Sobre esses modos de conceber as relagbes entre a arte e
as pessoas, seja uma relacdo mediada ou ndo por uma obra Nicolas Bourriaud (2009, p.30-
31) propde que:
Para alguns, a forma artistica escaparia a essa fatalidade por ser intermediada por uma obra.
NGs, pelo contrario, julgamos que a forma s6 assume sua consisténcia (e adquire uma
existéncia real) quando coloca em jogo interagGes humanas; a forma de uma obra de arte
nasce de uma negociagdo com o inteligivel que nos coube. Através dela, o artista cria um
didlogo . A esséncia da pratica artistica residiria, assim, na invengdo de relagdes entre sujeitos;
cada obra de arte particular seria a proposta para habitar um mundo comum, enquanto o

trabalho de cada artista comporia um feixe de relagdes com o mundo, que geraria outras
relacGes, e assim por diante, até o infinito.

Esse modo de pensar a arte, como algo que ultrapassa a concretude de um trabalho,
de uma obra, representa muito do modo como o projeto foi se desenvolvendo, e é algo que
se percebeu de forma mais marcante no momento que ocorreu o evento na escola, com a
exposicdo dos trabalhos dos alunos e as acdes corporais deles. Essas acdes so foram

possiveis devido a toda caminhada, que foi sendo construida aos poucos.

A dispersdo da turma e por vezes a falta de interesse no que estava sendo proposto,
acabavam provocando instabilidade na aula, em alguns momentos foi preciso que a
professora Ana interrompesse suas falas para chamar a atencdo dos alunos, e isso
consequentemente afetou o tempo e o andamento das aulas. O fato de alguns alunos
deixarem transparecer que estavam apenas executando uma tarefa, sem o uso de um
exercicio critico acerca do que faziam era algo muito incobmodo, que provocou mudancas nas
proposicoes da professora Ana para as aulas. Mas isso ndo impediu o desenvolvimento do
trabalho, até porque a dispersdao e as conversas fazem parte do comportamento
adolescente, é preciso contornar os humores dos alunos, para trazé-los para a aula
novamente, encontrar formas de atrai-los, saber respeitar o tempo de cada um. E foi o
tempo que permitiu a experimentacdo de outros modos de criacdo e que também
proporcionou a construcdo dos lagcos necessdrios para o envolvimento com o trabalho,
juntamente com ele vieram os resultados positivos, percebidos no envolvimento com os

trabalhos no evento de apresentacao.

O desenho, enquanto linguagem, sempre esteve muito presente durante todo o

desenvolvimento do projeto, hora aparecendo em seu modo mais tradicional, tendo folha
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A4 como suporte e o grafite como material principal de registro dos tracos, e em outros
momentos ele se tornou conceitual, ganhou corpo e acabou utilizando o corpo como
suporte. Na verdade esse desenho mais tradicional surgiu depois dos bordados, quase como
uma forma de satisfazer um desejo dos alunos, que em alguns momentos pareciam
cansados da atividade que estavam desenvolvendo, pareciam querer fazer algo que fosse
para aquela aula apenas, que nao se estendesse, para ver logo um resultado final. Talvez
essa necessidade seja tipica dos dias que vivemos, em que cada vez mais as coisas parecem
ser feitas para ndo perdurarem, tudo é muito imediato, fugaz. Entrar em um processo mais
longo é promover um novo modo de olhar para o que se faz e para si mesmo. E, muitas
vezes esse olhar para si é evitado, pois pode revelar ou lembrar coisas que nem sempre

gostariamos de tocar.

A frase “séra, mas eu ndo sei desenhar!” ndo teve muito espaco durante o projeto
baseado nas obras de Arthur Bispo do Rosario, pois o foco do projeto era outro modo de
construcdo, que acabou explorando muito mais os elementos da cor, da superficie, e o
desenho ganhou relevo com o bordado, sendo que o desafio de construir o trabalho,
superou a preocupacdo detalhista que é constante no desenho, ndo havia a necessidade de
um trago preciso, suave, com variacdes tonais, esse tipo de uso, proprio do desenho com
grafite foi foco de outro momento das aulas. Mas uma frase que se repetia era “Séra, e
agora? O que é que eu fago?” que por vezes surgia em funcao de uma dificuldade em
manipular o material, como por exemplo, na finalizacdo do bordado, ou quando acabava a
linha, também quando criavam uma imagem detalhada demais e ndo conseguiam fazer nela
0 que estavam imaginando, pois o material ndo respondia como esperavam. Nesses
momentos, é que fica evidente a necessidade de familiaridade que o professor deve ter com
0 que esta propondo, é processo de criacdo que sé quem ja vivenciou consegue ter um
dominio suficiente para conduzir o desenrolar do processo, conduzir a questionamentos que
levardo para a tomada de decisdes. E este ndo é um dominio técnico puramente, mas sim
uma vivéncia da experiéncia de criar algo, de ser sensivel para perceber o que aquele
simples pedaco de matéria que estd sendo manipulado, vai logo adiante se transformar,
perceber as intencionalidades implicitas no “e agora o que é que eu faco?” Sao nestes
guestionamentos, e no modo como sdao conduzidos, que reside a potencialidade para a

efetivacdo de um ensino contemporaneo, é preciso ir além da realizacdo de uma “tarefa”,
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pensar a prépria docéncia como uma forma de arte, possibilidade abordada por Loponte
“Defendo uma docéncia artista, cujo fim felizmente nao se atinge; uma docéncia baseada na
invencdo de si mesmo e ndo na autodescoberta; alimentada pela relacdo com os outros e
vivida como pratica de liberdade.” (2003, p. 79) Sao os anseios, as curiosidades, as duvidas,
gue alimentam o processo educativo, seja ele com a arte ou ndo. Evidentemente, que a arte,
com toda sua complexidade, provoca mais questionamentos, gera mais duvidas, e por nao

ter uma resposta exata esse ciclo de novas perguntas nunca acaba.

Outro aspecto que foi marcante no projeto foi o corpo, mesmo sem ser o foco
central, foi um elemento que surgiu com forca nas duas propostas, tanto nas aulas da
professora Ana, quanto nas proposicdes da professora Tita. Ele acaba entrando com muita
forca, na concepcdo e na execucao dos trabalhos. No caso da professora Ana, é o desafio, o
embate do bordado, que por vezes fura os dedos, é o envolvimento na agdo de construir o
trabalho. Por vezes é incbmodo, mas que faz com que eles “entrem dentro” — nas palavras
da professora Ana- dos cartdes que estao bordando, estdao experimentando um novo modo
de dominar o corpo com o fazer do bordado. Eles conseguem se conter, silenciar, enquanto
canalizam suas energias na construcdo passional /afetiva dos trabalhos que estdo criando. O
resultado final acabou por envolver nas apresenta¢bes, a acdao de varios corpos, nao
diretamente com os trabalhos desenvolvidos com base em Bispo, mas com trabalhos que
foram desdobramentos dessa proposta inicial. Penso nesse modo de envolver o corpo, como
tem aparecido nas aulas, como algo que é fundamental para a arte contemporanea, que
proporciona a consciéncia nao sé do olhar, como nos lembra Luiz Guilherme Vergara, mas
também a consciéncia do corpo, como ja era proposto por Oiticica e Lygia Clark, sem

esquecer de todo o pensamento sobre a arte como experiéncia proposto por John Dewey.

Fica muito evidente o quanto o fazer é fundamental para a construcdo do
aprendizado da arte, a teoria puramente ndo da conta, ou melhor, ndo produz significados
do mesmo modo, ndo atingem em profundidade, ficam na superficie. Acredito que as
sensacoes provocadas pela manipulacdo dos materiais com os movimentos do corpo nao
serdo esquecidas facilmente. E o tatear as paredes do labirinto, sentir seu cheiro, sua

temperatura.
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Esses contatos, tanto do fazer quanto do ver/viver arte, podem remetem ao modo de
relacao apresentado por Carlos Fajardo (2009, p.51) em seu texto “é como se o objeto fosse

um sujeito” e parece se encaixar perfeitamente com o que observei durante as aulas:

Quando vocé olha o Davi, vocé olha um objeto, uma escultura. Quando vocé olha o cubo,
vocé tem uma relagéo fisica com o outro. E como se o objeto fosse um sujeito, até o ponto
em que vocé ja ndo sabe quem estd olhando quem. Quem est4 se relacionando com quem. E
algo louco, porque geralmente vocé é o agente das suas agdes. Querem ver um exemplo?
Dudi, me dé a mdo. Quem esta segurando quem? Ndo hd agente. Somos dois sujeitos em uma
acdo fenomenoldgica, fisica. O argumento central aqui é que todos esses acontecimentos que
promoveram a transformacdo da arte dos anos 1960 para ca- tém a ver com o corpo e com a
temporalidade, com a fisicalidade, com o seu movimento e a sua agao, com o mundo e com a
sua a¢do em relagdo ao outro.

Entdo, o procedimento para estudar arte contemporanea, deve se pautar nesse
modo de criar relagdes, tanto entre os participantes da aula, entre si e deles com os
materiais, com a possibilidade de criagdo de novas relagdes- de ver o outro, a obra ou o
material como um sujeito passivel de se estabelecer um didlogo. E isso pode ser feito em
sala de aula mesmo, talvez nessa experiéncia mais intimista, ocorrida de modo quase que
fechado, no ambiente da sala de aula, em que os parceiros estdo compartilhando o mesmo
espaco, tanto fisico quanto afetivo, é que surgem as aberturas e predisposicées para a
experimentacdo mais livre, profunda mesmo. Pois, em oposi¢do, no ambiente da exposicao,
por mais interativa e atrativa que seja a obra, sempre ha um ‘peso’ do espaco que abriga a
obra, um ‘que’ de instituicdo que exige uma outra postura do visitante, existem outras
pessoas que nao fazem parte do grupo de convivio e que acabam, apenas com sua presenca,
inibindo alguns desejos de ac¢do, portanto é a articulacdo da visita com o todas as
proposi¢cdoes que foram feitas antes, e as ocorridas depois é que irdo compor um projeto
pleno de possibilidades, em que o desenrolar do fio conte as histdrias da vida de quem o

desenrola no percurso do labirinto.
4.2.3-Contemplando o horizonte construido.

No dia 29 de setembro, um sdbado pela manh3, aconteceu o encerramento do
projeto da professora Ana. O evento foi além da realizacdo de uma exposicdo com os
trabalhos dos alunos, pois também contou com a apresentacdo de varios videos produzidos
pelos alunos, com base em estudos sobre arte contemporanea e o corpo como suporte,
esses videos tinham em média 5 minutos de duracdo. E, apds os videos e um breve intervalo

para lanche, teve uma palestra com o ‘jornalista de aventura Airton Ortiz’, com o tema “A
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diversidade cultural pelo mundo” A repercussdo do evento surpreendeu a professora, pois
praticamente todos os alunos estavam presentes, muitos deles estavam fazendo pinturas no
rosto e corpo, empolgadissimos e alegres em estar ali compartilhando com os colegas o que

produziram, estar em contato com os colegas em um momento além da sala de aula.

O evento era direcionado justamente para os alunos do terceiro ciclo, quando
cheguei estavam terminando de organizar o refeitério, que foi o local onde os trabalhos
foram expostos, dispostos pelas paredes. Logo na porta do prédio que da acesso a sala de
artes e ao refeitério havia um cartaz que sinalizava o evento “Bem Vindos ao Mundo da
Diversidade”, no corredor estavam vdrios fixados varios trabalhos desenvolvidos por outras
turmas, e dentro do refeitdrio é que se encontrava montada a exposi¢cdo, com os trabalhos
desenvolvidos pelos alunos do terceiro ciclo, e dentre eles os produzidos pelas turmas que
observei. E, 1a estavam eles, agitados, alguns mexendo no computador para ajustar as
apresentacdes dos videos, outros grupos estavam fazendo pinturas corporais e faciais,
alguns andavam de um lado para o outro, ansiosamente, buscando coisas que estivessem
faltando, chamando as pessoas que estavam no pdtio para que viessem para a sala,

enquanto outros apenas ficaram observando atentamente o que estava acontecendo.

Imagem 33: alunos fazendo as pinturas corporais:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker
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Imagem 34: Evento de encerramento do projeto:

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker

Antes da apresentacdo dos videos, a Ana fez uma breve fala sobre o projeto, e iniciou
com um video em que compilou imagens de todo o processo de construcdo dos trabalhos,
desde a visita a exposicdo de Arthur Bispo do Rosario. Dando sequéncia, comentou sobre os
trabalhos realizados utilizando o corpo como suporte, e entdo iniciou a projecao dos videos
dos alunos. Alguns grupos realizaram seleces de imagens de tatuagens, relacionado com a
ideia do corpo como suporte para a arte, eram séries de imagens extraidas da internet, e
com fundo musical de influéncia eletronica, em ritmo dangante, a cada imagem alguns
comentarios entre eles surgiam, principalmente quando a imagem mostrava alguém em
poses mais sensuais mostrando as tatuagens. Depois, foram os videos com imagens criadas
pelos alunos, em exploracdes de pinturas sobre seus corpos, com alteracdes em roupas,
criando figurinos, e buscando modificar seus modos de ser cotidianos. Alguns grupos criaram
cenarios para os videos, elaboraram composicbes e ambientacdes para as tomadas de
imagens, enquanto outros exploraram mais a ideia da fotografia como registro do momento

gue estavam vivendo aquelas experiéncias.
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Os aspectos sensoriais surgiram como foco das fotos de alguns grupos, em que
procuraram mostrar as sensag¢des que estavam sentindo quando passavam a tinta na pele,
estavam vivendo o processo criativo na pele. Pela forma como foi montada a sequéncia de
imagens, percebe-se que a preocupagdo com a composi¢do visual ndo era o que importava,
viver era mais forte, e nisso lembro de algumas obras e proposicdes da Lygia Clark, que
exploram justamente o carater sensorial da arte, uma arte em ato, como era a proposi¢cao
do Caminhando, como a prépria artista mencionou “é necessario que a obra ndo conte por

ela mesma e que seja um simples trampolim para a liberdade do espectador—autor"48.

O que chamou a atencao foi que a maioria dos grupos fez os trabalhos em casa, e
gue parecia que tudo era muito divertido, realmente eles se entregaram para a proposta,
fizeram o trabalho com prazer, e isso era percebido na atencdo deles no momento em que
era a vez do video do grupo a ser projetado, pediam a atencdo dos colegas, e assistiam
compenetrados, e empolgados ao mesmo tempo. Um grupo fez uma série de fotos do
cotidiano da escola, e depois inseriu rostos caricaturais®® sobre as pessoas, criando uma

sequéncia bem humorada.

Ao conversar com a Ana, ela relatou que esses trabalhos de video foram
desenvolvidos nos ultimos dias, mas que os alunos estavam planejando ha algumas aulas o
que fariam. Ela também menciona que parecia que nao iriam conseguir realizar os
trabalhos, ndo iniciavam as tomadas de imagens, mas que com o evento agendado, eles
acabaram se envolvendo mais, inclusive realizando os trabalhos em casa para que

estivessem prontos para ser apresentados no evento.

De certa forma, o ato de compartilhar com os outros o que foi produzido, ou o que
estd em processo de construcdo, é algo que funciona como um grande estimulo para a
realizacdo da proposta. Ter uma data e um local definidos para a apresentacdao impdem uma
responsabilidade e um prazo para as coisas acontecerem, é a necessidade do olhar do outro,
para completar o ciclo do que foi produzido. Nao basta fazer, é preciso socializar, abrir para

o mundo as suas propostas, saber qual é o pensamento do outro acerca do que fora criado,

*® Texto disponivel em: http://www.lygiaclark.org.br/arquivo detPT.asp?idarquivo=17

* Esses rostos caricaturais, sdo de tracos simples, e circulam em redes sociais como Facebook, com o titulo de
‘Memes’, geralmente ironizando fatos e gestos a partir da sobreposicdo desses desenhos em fotografias ja
bastante conhecidas.
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é um modo de compartilhar de um didlogo da mesma lingua, mas que ultrapassa o verbal, o

instituido.

No dia do evento, os alunos eram as “estrelas” da festa, era o momento de eles se
colocarem em um lugar outro, diferente do habitual. Essa mudanca de ponto de vista, de
poder experimentar ser espectador, e, ser criador também, pode provocar uma consciéncia
maior das potencialidades de um trabalho quando ele é apresentado para outros grupos.
Percebi que houve um crescimento no envolvimento deles com a realizacdo dos trabalhos,
desde o momento em que souberam que o que estavam criando iria ser exposto, e com o0s
videos, o envolvimento foi maior, pois além do resultado da sua producdo plastica,
concretizada nos bordados e colagens, também eram seus rostos e corpos que estavam ali
sendo expostos, e ndo se envergonhavam, pelo contrdrio estavam felizes pelo que haviam

realizado.

O evento trouxe o fechamento dos trabalhos de um modo que fez com que se
visualizasse o quanto a producdo deles estava interligada, e isso é extremamente importante
para que os proprios alunos se deem conta do quanto o que foi visto, durante as pesquisas,
e depois com a visita a exposicdao, que esse momento inicial ndo era algo estanque,
descolado do que estava sendo proposto como processo criativo nos momentos seguintes,
foi uma forma de amalgamar teoria e pratica. Um ciclo se completou com o evento, agora
estdo mais envolvidos para o desenvolvimento de novos projetos. Passaram por muitos
momentos, de altos e baixos, dias em que a dedica¢dao ao que estavam fazendo era maior
gue a vontade de conversar com os colegas, e outros, que nada parecia atrair o desejo para
o trabalho, o que é natural, pois somos pessoas, e como tais os humores podem variar. A
ideia de montar uma exposicdao foi o que os instigou novamente para a producao,
principalmente quando comecaram a ver os trabalhos se transformando, ganhando novas
proporgoes, até ficarem no formato em que estao na exposi¢cdo. O envolvimento deles com
as aulas e com as suas proprias producdes cresceu visivelmente desde as primeiras

observacgdes que fiz até o evento de encerramento.
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Na pagina seguinte: detalhe de um dos estandartes criados pelos alunos da professora Ana.

Fonte: arquivo pessoal- Carine Betker
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5- E preciso sair do Labirinto?

“Ora, trabalhar é tentar buscar pensar uma coisa
diferente do que se pensava antes.”

Michel Foucault- 1984.

Ao longo destes dois anos envolvida diretamente com a constru¢dao do projeto e
posteriormente com a pesquisa em si, isso fazendo um recorte temporal direcionado apenas
ao periodo do mestrado, posso dizer que essa experiéncia pode realmente ser comparada
com a de percorrer um labirinto, pois a cada passo realizo novas descobertas, me deparo
com algo surpreendente. Imaginei, no comeco que seria um percurso relativamente
tranquilo, sem muitos fatos impressionantes, afinal o tema ndao é nenhuma grande
novidade, mas realizei algumas descobertas, e pude viver, de outras formas, o
encantamento com o ensino da arte, desta vez através do trabalho das professoras

observadas.

Apds muito tempo caminhando, vejo um elemento que se destaca na paisagem: uma
grande muralha, com uma pequena porta, da qual é possivel perceber que existem luzes e
sons diferentes daqueles que estdo ao meu redor, mas ainda nao sao identificadveis. Como a
curiosidade é inerente ao ser humano, entro nesta porta. E assim que as coisas comegam,
diante do Labirinto que comego a caminhar, foi por onde entrei na pesquisa, trouxe o modo
como cheguei até esse momento, o quanto o fato de eu estar vivendo em Porto Alegre e
trabalhando na Rede Municipal de Ensino instigou o desejo por desenvolver esse trabalho,

era preciso saber quem narra a historia desse percurso.

Quando estou dentro do Labirinto, as possibilidades de caminhos parecem se ampliar
a cada passo que dou, surgem corredores e mais corredores, portas, janelas, passagens para
outros caminhos, e que muitas vezes ddo em um beco sem saida. Sinto cheiros, texturas,
visualizo o céu, e, ao mudar o foco sé vejo paredes e mais paredes, até mesmo é possivel
sentir o gosto do cansaco e da euforia. Entdo vou tateando, e assim com essas experiéncias
apresentadas pela arte contemporanea, que muitas vezes nos tiram inclusive o chdo, que
nos provocam a percorrer mais e mais caminhos, em busca de algo que ndo é concreto, que
é da ordem do prazer. Pensar esse prazer, da arte, como algo ‘desinteressado’, de um tipo

de necessidade desnecessaria, que ultrapassa todos os sentidos praticos da vida, mas que de
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alguma maneira dd sentido ao que é pratico, transforma o banal em algo significativo,
conduz para um outro modo de perceber o mundo, e talvez até em formas de transforma-lo.
Esse prazer se dd com um friozinho na barriga, que é a experiéncia estética, essa relacdo tao
complexa que surge do contato do sujeito com um objeto artistico, ou com algo que para ele
possua caracteristicas estéticas. Sdo esses prazeres, esse friozinho ou arrepios provocados
pelo contato com a arte, é que sao motes para o ensino da arte. E a busca do como provocar
isso nos alunos é que constitui o grande motivador de seguir caminhando por esses
corredores, tateando sua superficie. Com isso, me deparo com os artistas e seus Labirintos,
gue vao explorar linhas, cores, espacgos, e principalmente os tecidos e o corpo, em suas
potencialidades materiais e subjetivas. Neste percurso por este labirinto, encontro os
Labirintos de si do Leonilson, que fez com que os alunos da professora Tita se debrugassem
sobre o tema do ‘amor’. Em outro corredor estava o Senhor do Labirinto: Arthur Bispo do
Rosdrio, que no contato com sua obra proporcionou aos alunos da professora Ana o pensar
sobre as linguagens da arte, sobre como criar suas prdéprias linguagens. Ao entrar em
contato com Hélio Oiticica, aquele que aspira ao grande labirinto, os alunos da professora
Tita uniram o ‘amor’ com a possibilidade de criacdo de trabalhos que envolvem a ‘acdo’. E

agora? Com tantos labirintos dentro desse labirinto que me encontro, o qué fazer?

Para essa pergunta ndo ha uma resposta fechada, é preciso o uso de algum elemento
que possa nos guiar nesse percurso. E nesse momento que surgem os fios, possiveis guias
para ir demarcando o percurso e conduzir de volta para a saida. Neste caso foram os
referenciais tedricos do ensino da arte esses fios condutores, e como pode ser constatado
no texto, foram muitos. Desde a ideia de girando o fio é que se forma o novelo em que
abordo a imaginacao, criatividade e metaforas como aspectos inerentes ao ensino da arte,
passando pela cultura visual em é preciso colocar um rétulo no novelo? Chegando as
‘instrucdes’ de como usar o novelo? Fica evidente que o grande desafio do ensino da arte
estd em tentar buscar a unido do sensorial com o racional, de trabalhar de forma tal a
contemplar esses dois aspectos, em que o contato com a arte, que proporciona a vivéncia de
uma experiéncia estética seja o propulsor para a construgcdo do conhecimento acerca do
campo da arte, em que o corpo é pensado como um todo, e ndo como sendo algo isolado,
em que racionalidade e percepcdao sejam vistas em separado. Assim, com esse novelo

composto por essa diversidade de teorias, seguimos no percurso, e ainda me pergunto como



138

encontrar a ponta do fio do novelo, ja que esse novelo poderia estar no plural, ser novelos,
vou em busca das possibilidades de perceber a cidade como um suporte da arte, e ser
utilizada como um campo repleto de possibilidades de aprendizado da arte, que se pensa
como algo relacionado com o cotidiano, sem deixar de ser mais um Labirinto, e assim esta
presente a “Atencdo: percepgéio requer envolvimento”, como um modo de debater o papel

da mediagdo no ensino da arte.

Os novelos podem ser muitos, mas agora vou seguir com dois deles, que encontrei no
caminho, eles sdo personificados pelas professoras Tita e Ana. Associo-as aos novelos pois
sdo os modos como conduzem o processo de ensino da arte, com base na arte
contemporanea que me interessa, pois com elas os fios ganham nés, que servem de guias
para o percurso. Além de guias, o pensamento da arte contemporanea impregna o modo de
propor o ensino da arte: uma vez que, com suas especificidades e os seus modos de envolver
o espectador, com o ensino da arte contemporaneo, é essencialmente mais envolvente.
Também perde a linearidade, e convoca a participacado, e nos projetos observados se deu no
modo como a expectativa de que algo iria acontecer com os trabalhos que estavam sendo
criados, influenciou no envolvimento dos alunos com as proposicoes. Isso é ir além de ter a
arte contemporanea como conteldo, é ter o contempordneo e a arte como estruturantes
dos modos de pensar o ensino, é levar em consideracdo a ideia de processo como uma
constante do pensamento contemporaneo, em um desejo de sempre estar indo de um lugar

para outro. Transformando a realidade, ou interpretando-a com outros repertérios.

Sabemos, mesmo que intuitivamente, que de algum modo, ao percorrer o Labirinto
chegaremos a algum lugar. Esse lugar ou serd o seu centro, ou conduzird para uma saida.
Mas o que faz com que esse percurso seja significativo, que detenha prazer e saber, sdo os
modos como 0 percorremos, por isso a importancia de conhecer os modos como essas
professoras atuam: como conduzem seus alunos pelos corredores, quais mapas sao
necessarios para esse percurso, e quando criam novas saidas como contemplam esse novo

horizonte construido?

Os mapas que utilizaram com os alunos possuem uma base delineada pelo contato
direto com os fios do ensino da arte, sem deixar de ser amalgamados pelos labirintos dos

artistas. E, percorrer os corredores também pode ser descrito como o processo de percorrer
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os corredores da escola, literalmente e em ambos os casos, pois na finalizacdo dos dois
projetos foram percorridos os corredores das escolas, que com a professora Ana se
transformaram em espago expositivo e uma passagem para o evento onde 0s corpos
pintados acompanhavam os estandartes com os bordados. E, com a professora Tita, o
corredor serviu de passagem para acdao com os Parangolés. Todo o processo de criacdo que
aconteceu nas aulas, esse olhar para a aula como um atelier mesmo, faz parte de um olhar
que além de ser de professor curador, também é de professor artista, que possui um
dominio do campo e sabe que para conduzir o processo alguns pontos precisam receber
mais atenc¢do, em que o tempo de elaboracdo das ideias e contato com o material sao
fundamentais, para que seja possivel uma parada em meio ao percurso, em que se
contemple o horizonte construido. Essa a¢do de contemplar, ou melhor, além disso: analisar
o que foi feito, que possibilidades podemos ver através dessa janela para outro lugar que
criamos, é o propulsor para continuar o percurso. E a busca por alargar os corredores da

escola com a arte.

Os tropecos, os medos e as dificuldades em sala de aula existiram, mas foram
possiveis de ser contornados. Vieram para trazer questionamento, crescimento,
alimentaram discussdes, reflexdes que comeg¢avam com a inquietude dos alunos, e
reverberava nas professoras. Em alguns momentos fez com que os planos mudassem de
direcdo. Quem sabe pegar a bussola da experiéncia? Fazer com que um material de trabalho
fosse acrescentado, ou entdo que mais tempo fosse destinado ao desenvolvimento dos
trabalhos. Esses desvios do previsto funcionaram como mais algumas paredes que formam

corredores novos dentro do labirinto.

Assim, caminhando, sem esquecer o ‘caminhando’ da Lygia Clark, e com esses fios
gue acompanham esse percurso, posso afirmar que cheguei ao centro do Labirinto. Estou
aqui, com toda a experiéncia do percurso acumulada, com a meméria impregnada das
sensacoes provocadas pelo labirinto, e mais os elementos e pessoas que encontrei nele, com
os fios e os horizontes possiveis cavados em suas paredes. Até porque esse percurso pode
ser visto como uma ‘arte de encontrar aquilo que ndo estamos procurando’- como bem
lembra Elida Tessler (2001)- encontrei inimeras referéncias, teorias, bibliografias sobre
arte, estética, ensino da arte, mas todas elas se encontram de alguma maneira amalgamadas

nas praticas das professoras que observei, é estando em meio ao campo, ao Labirinto,
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impregnada com os cheiros das paredes e das pessoas que ali estdo, é que acabamos nos
dando conta de que podemos encontrar aquilo que ndo estamos procurando, e ser
justamente isso o que mudara o modo de olhar para aquilo que estamos procurando. Depois
de percorrer esse labirinto, posso afirmar que o modo de pensar os modos como atuo em
sala de aula mudou. Mudou para uma busca por propor percursos que sejam mais
significativos, para a¢Ges em que o prazer nao esteja distanciado do conhecer, que a
experiéncia de viver a arte ndo seja subjugada as limitacGes da escola, as suas formalidades,
mas sim que esta possa movimentar a escola, nem que seja alguns centimetros, como o fez

Francis Alys com sua obra ‘A fé move montanhas’.

E, € em meio a tantos elementos que foram coletados que é preciso selecionar
alguns que ficardo para compor a bagagem para outros percursos possiveis, dentre eles se
encontra essa listagem: o tempo dedicado para as aulas é fundamental, desde o seu
planejamento até contemplar a ideia de que um projeto pode ser desenvolvido a longo
prazo para que, entdo, funcione como uma pesquisa de linguagem pessoal, e ndo focado no
desenvolvimento de uma técnica; em que se explore a questdo das vivéncias artisticas e
estéticas, em uma tentativa de superar a fragmentacdo e o pouco tempo que ha no curriculo
escolar do modo como estd posto; a busca por dissociar o minimo possivel a teoria da
prdtica, percebendo-as enquanto amalgamadas; pensar esse fazer cotidiano como uma
forma de ir descobrindo a si mesmo, em um fazer-se diferente do que se é; colocar a arte em
movimento, nao deixa-la engavetada, escondida, mas colocar o que é produzido pelos
alunos para compor todo o cendario da escola, pensar que o ensino da arte pode ser uma
constante intervencdo no cotidiano de toda a escola; e, sem esquecer do papel fundamental
gque esta exerce como mediadora, acessibilizadora do contato dos alunos com a arte, e

principalmente como formadora de habitos.

Portanto, chegar ao centro do Labirinto ndo é um fim, e sim o inicio de um novo
percurso, pois é preciso percorrer o caminho de volta para a saida. Mas o que serd que vou
encontrar nesse outro percurso, e quando sair, o que me espera? Um outro labirinto? Mas

sera, mesmo, que é preciso sair?

Sé sei que é preciso seguir caminhando...
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Na pagina seguinte: Caminhando- Lygia Clark

Fonte: http://franabbud.blogspot.com.br/2011/09/aula-tema-caminhando-de-lygia-clark.html
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ANEXOS

Anexo A- Letra da musica “Jodo e Maria” (1976) de Chico Buarque

Agora eu era o herdi

E o0 meu cavalo so falava inglés

A noiva do cowboy

Era vocé além das outras trés

Eu enfrentava os batalhdes

Os alemades e seus canhdes
Guardava o meu bodoque

E ensaiava o rock para as matinés

Agora eu era o rei

Era o bedel e era também juiz

E pela minha lei

A gente era obrigado a ser feliz

E vocé era a princesa que eu fiz coroar
E era tdo linda de se admirar

Que andava nua pelo meu pais

Ndo, ndo fuja ndo

Finja que agora eu era o seu brinquedo

Eu era o seu pido

O seu bicho preferido

Vem, me dé a mdo

A gente agora ja ndo tinha medo

No tempo da maldade acho que a gente nem tinha nascido

Agora era fatal

Que o faz-de-conta terminasse assim

Pra |4 deste quintal

Era uma noite que ndo tem mais fim

Pois vocé sumiu no mundo sem me avisar
E agora eu era um louco a perguntar

O que é que a vida vai fazer de mim?
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Anexo B- Modelos das autoriza¢Ges para a realizacdo da pesquisa:

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

Eu , CPF , RG , depois de conhecer

e entender os objetivos, procedimentos metodoldgicos, riscos e beneficios da pesquisa, bem como
de estar ciente da necessidade do uso de minha imagem e/ou depoimento, especificados no Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora
Carine Betker, do projeto de pesquisa intitulado “Ensino contemporaneo da arte contemporanea:
teorias e praticas” a solicitar as fotografias que se fagam necessarias e/ou a colher meu depoimento
sem quaisquer onus financeiros a nenhuma das partes.

Ao mesmo tempo, libero a utilizacdo destas fotografias e/ou depoimentos para fins cientificos e de
estudos (livros, artigos, slides), em favor da pesquisa, acima especificada, obedecendo ao que esta
previsto nas Leis que resguardam os direitos das criancas e adolescentes (Estatuto da Crianca e do

Adolescente — ECA, Lei N.2 8.069/ 1990), dos idosos (Estatuto do Idoso, Lei N.° 10.741/2003) e das

pessoas com deficiéncia (Decreto N2 3.298/1999, alterado pelo Decreto N2 5.296/2004).

Porto Alegre, __de de 2012.

Participante da pesquisa Pesquisador responsavel pelo projeto
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Pontificia

Tas
s Liniversidade
[hast Catdlica do RS

PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DO RIO GRANDE DO SUL

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCAGCAO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Prezado(a) Aluno(a)

Vocé estd sendo convidado(a) a participar voluntariamente de uma pesquisa educacional, intitulada:
“Ensino contemporaneo da arte contemporanea: teorias e praticas”. A pesquisa tem como objetivo
geral refletir sobre o ensino da Arte.

Vinculada ao Programa de Pds Graduacdo em Educacdo da PUCRS, a pesquisa justifica-se pela
necessidade aprofundar o debate sobre o ensino da Arte na escola contemporanea.

Assim, sua opinido é de fundamental importancia para este estudo, uma vez que ira contribuir na
identificacdo e reflexdo das relagdes estabelecidas com a experiéncia estética e a fotografia no
cotidiano, buscando assim, formas que qualificar o ensino da Arte a partir do estabelecimento de
relacOes entre esse ensino e o contexto de vida dos alunos.

A pesquisadora responsavel pelo estudo ird identificar as informacGes de cada participante através
de um cddigo ou nome ficticio que substituira seu nome real. Todas as informag¢des obtidas e
gravadas serao apresentadas sem identificacdo, ou seja, apenas a pesquisadora tera acesso aos
dados e a identidade dos participantes sera preservada.

Serdo assegurados procedimentos que garantem a nao utilizacdo das informagdes de modo que
prejudiguem as pessoas, inclusive no que se refere a sua auto-estima e a seu prestigio. Os resultados
do estudo serdao sempre apresentados como o retrato de um grupo e ndo de uma pessoa.

Esta pesquisa tem por finalidade a elaboracdo de uma Dissertacdo de Mestrado em Educacdo da
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul - PUCRS e sera desenvolvida pela mestranda
Carine Betker, sob orientacdo do professor Dr. Marcos Villela Pereira.

Assinando este termo de Consentimento estara ciente de que:

1. A sua participacdo na pesquisa iniciara apos a leitura, o esclarecimento de possiveis duvidas e do
consentimento livre e esclarecido por escrito. A assinatura do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido sera em duas vias, permanecendo uma delas contigo e outra com a pesquisadora.

2. Esta pesquisa é de natureza qualitativa e, se necessario responderd a uma entrevista que sera
gravada, ndo sendo obrigado(a) a responder todas as quest&es, podendo interrompé-la quando
desejar.

3. Os dados da entrevista poderdo ser divulgados através de publica¢des cientificas ou educativas,
como artigos, apresentagdes em eventos de Educacdo em geral.


http://www.pucrs.br/
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4. Obteve todas as informagdes necessarias para poder decidir conscientemente sobre minha
participacao na referida pesquisa.

5. Sua identidade serd preservada, portanto, serd considerado o sigilo e anonimato tanto na coleta
de dados quanto na divulgacdo dos resultados.

6. Sua participacdo na realizacdo desta pesquisa ndo implicara lucros nem prejuizos de qualquer
espécie, tanto pra si quanto para a instituicdo onde estuda. Tem total liberdade para desistir de
participar da referida pesquisa a qualguer momento, e que esta decisdo ndo implicara em prejuizo
ou desconforto pessoal.

Eu, declaro que estou de acordo em
participar voluntariamente desta pesquisa e que fui devidamente esclarecido(a) de todos os aspectos
constantes neste termo.

Porto Alegre,  de de 2012.

Assinatura do Participante ou Responsavel

Carine Betker*

Prof. Dr. Marcos Villela Pereira

* Mestranda em Educacgdo pela PUCRS.
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40 Escola Municipal de Ensino Fundamental
JOSE LOUREIRO DA SILVA

Av. Capivari, 1999 - fone: 3266.5175

TERMO DE AUTORIZACAO PARA PESQUISA

Eu, Célia Maria Trevisan Teixeira, Diretora da EMEF José Loureiro da Silva,
autorizo a realizacao da atividade de observacdao e acompanhamento da
disciplina de Artes junto a turma de 32 ano do lll Ciclo, sob responsabilidade da
professora Ana Lucia Pompermayer, para a realizacdao do trabalho de pesquisa
intitulado ‘Ensino contemporaneo da arte contemporanea: teorias e praticas”
de Carine Betker, realizado sob orientacdo do Prof. Marcos Villela Pereira,
para fins de trabalho académico no ambito do Curso de Mestrado do Programa
de P6s Graduacdao em Educacao da PUCRS. Informo que esta autorizacao esta
condicionada a realizacdo da pesquisa conforme principios de ética e
responsabilidade.

Porto Alegre, 03 de abril de 2012.

Célia Maria Trevisan Teixeira

EMEF José Loureiro da Silva
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Anexo C-Roteiros das entrevistas realizadas com as professoras e com os alunos:
Roteiro da entrevista realizada com as professoras.

Como vocé percebe essa turma?

Qual é o contexto social destes alunos?

Como surgiu a ideia desse projeto, o que conduziu a escolha pelos artistas que foram estudados?
Quais eram os objetivos iniciais?

Como esse projeto se relaciona com os outros trabalhos ja feitos, ou ainda por fazer com os alunos?

Quais os conceitos de arte que vocé considera mais importantes que foram abordados durante as
aulas?

Como vé esse trabalho para o desenvolvimento estético dos alunos, em que ele acrescenta para a
vida deles?

Quando foram escolhidos os materiais de apoio para as aulas, o que foi levado em conta?
Na tua opinido, qual deles funcionou melhor nas aulas?

E, sobre os materiais utilizados na producdo dos alunos, quais foram os critérios de escolha?
Depois de desenvolver o projeto, o que foi que te surpreendeu e o que te decepcionou?
Qual sera o préximo projeto para desenvolver com eles?

Roteiro para as entrevistas com os alunos que visitaram a exposigao:

Gosta de Arte? Gosta de fazer arte?

O que conhece de arte? Que artistas vocé conhece? Quais exposi¢des ja visitou?

Vocé visitaria outras exposi¢gdes? Qual espago de exposi¢ao vocé gostaria de visitar?

O gue mais mexeu com vocé na exposi¢ado, alguma coisa te chamou muito a ateng¢do? Sentiu algo
diferente naquele lugar?

Vocé acha que o fato de ter visitado a exposicdo mudou alguma coisa no teu modo de entender o
conteldo das aulas?

O que foi mais legal nas aulas esse ano? O que vocé faria diferente?
Se fosse fazer algum trabalho de arte como ele seria? Que tema abordaria, que referéncias teria?
Ja tinha pensado em fazer alguma coisa com tecido, bordado, costura antes das aulas?

O que vocé achou da ideia de expor os trabalhos que foram feitos durante as aulas?
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Roteiro para as entrevistas com os alunos que nao visitaram a exposi¢ao:
Gosta de Arte? Gosta de fazer arte?
O que conhece de arte? Que artistas vocé conhece? Quais exposi¢des ja visitou?

De tudo que foi estudado até agora nas aulas de artes o que mais mexeu com vocé? Teve alguma
coisa te chamou muito a atencao? Chegou a sentir algo diferente vendo isso?

O que foi mais legal nas aulas esse ano? O que vocé faria diferente?
Se fosse fazer algum trabalho de arte como ele seria? Que tema abordaria, que referéncias teria?
Ja tinha pensado em fazer alguma coisa com tecido, bordado, costura antes das aulas?

Quais sdo as expectativas em relacdo a esse trabalho que foi feito, como vocé vé a ideia de ele ir para
outros lugares? (pergunta especifica para os alunos da EJA)
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