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RESUMO

Essa pesquisa explora a lida com a errancia no trajeto da criagdo artistica e suas relagdes com o
processo de aprendizagem, através da investigagcao do caminho ao desconhecido. Expde o manejo
com conflitos como oportunidades de conhecimento, iluminando o envolvimento exigente com a
surpresa do erro. Através da escuta-entrevistas com arte educadores e artistas sobre suas
experiéncias, reflete sobre a importancia de um caminho que aprende, permitindo as incertezas,
enfatizando as habilidades das emocgdes estimuladas e a qualidade da atengdo no percurso das
errancias. Evidencia o carater cadtico e vital da criatividade pelo olhar das principais referéncias,
como Jorge Larrosa, Cecilia Salles, John Dewey, Fayga Ostrower, Virginia Kastrup e Stephen
Nachmanovitch. Fundamenta o proprio processo artistico, através de conceitos filosoficos sobre
intui¢do e improviso. Por fim, traca caracteristicas similares da experiéncia de quem cria e de quem
aprende, colocando a situagdo de indeterminacdo que a errancia traz como motor para o
desenvolvimento do pensamento auténomo, curioso e criativo. Oferece uma criagdo audiovisual
documental que explora a poténcia dos riscos ao se relacionar com a espontaneidade e a poesia do
desequilibrio que s6 o rigor do processo permite.

Palavras-chave: erro; errancia; arte; educacao; criatividade.



ABSTRACT

This research explores dealing with errors in the path of artistic creation and its relationships with
the learning process by investigating the path to the unknown. It exposes conflict management as
opportunities for knowledge, illuminating the demanding involvement with the surprise of error.
Through listening-interviews carried out with art educators and artists about their experiences, it
reflects on the importance of a path that learns while allowing for uncertainty, emphasizing the
skills of stimulated emotions and the quality of attention during the journey of wanderings. It
highlights the chaotic and vital character of creativity through the eyes of main references, such as
Jorge Larrosa, Cecilia Salles, John Dewey, Fayga Ostrower, Virginia Kastrup and Stephen
Nachmanovitch. It bases the artistic process itself, through philosophical concepts about intuition
and improvisation. Finally, it outlines similar characteristics of the experience of those who create
and those who learn, placing the situation of indeterminacy that error brings as a driver for the
development of autonomous, curious and creative thinking. It offers a documentary audiovisual
creation that explores the power of risks when relating to the spontaneity and poetry of imbalance
that only the rigor of the process allows.

Keywords: error; errancy; art; education; creativity.
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1 QUEM SOU EU

“A coisa mais linda que podemos vivenciar ¢ o mistério”, Albert Einstein.

A arte tem para mim, antes de tudo, um carater de curiosidade. Meus pais — minha mae
trabalhando com teatro, meu pai com psicologia — me revelaram o ritmo instavel e intenso do lugar
da arte. Desde crianca, houve tempo disponivel para o siléncio e pelo esquisito vazio consequente.
Nesse espago de tempo aparentemente silencioso, na minha memoria de infincia, os adultos que
me rodeavam insistiam em atividades que sempre incluiam corpo, voz, gesto, pensamento. As
anotagdes no papel, sempre muito, pareciam harmonicamente desordenadas. A dedica¢do com
vontade, fluida e compartilhada de cada um ao trabalho me gerou empatia aquelas atividades. Havia
uma rotina fixa das atividades, orientada por um olhar generoso dos meus pais, o que me ajudou a

me adaptar para os fluxos frequentes de auséncias e celebracdes conjuntas.

Figura 2: Em meu primeiro atelié

Fonte: A autora (1982)

Desde crianca, eu tive uma mesa em meu quarto. Pelas fotos, eu nem sempre parecia estar
me divertindo, mas tinha conforto em estar ali. Nem sempre tinha tudo o que eu queria, mas tudo
o que tinha eu precisava. Nas fotos meu semblante ¢ concentrado, corpo dominando o pequeno
espaco. O rosto pintado, sem aparente personagem reconhecido, com os materiais que ali estavam.
O quarto era iluminado, tinha poucos moveis e objetos. Os espacos dedicados a criatividade
artistica sempre estiveram presentes em minha casa e na minha trajetéria. Eram lugares
confortaveis, em que se podia experimentar, mas nem sempre com uma atmosfera despretensiosa.
Nao era arrumado, mas era organizado. Os materiais eram variados; uma mesa grande, iluminagao
e espaco livre. E assim sdo até hoje meus ateli€s. A vivéncia ali requer tempo prolongado, nem
sempre didrio, mas sim frequente, ritmado. Existe vontade de estar, mas nem sempre ha realizacao

de algo. O tempo passa de uma forma diferente, por ndo obedecer a rotina caseira de afazeres, se
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estabelece quase que suspenso. Um tempo nao cronoldgico entre intensidades e descansos. Nesse
ambiente acolhedor e familiar, tive o apoio para experimentar linguagens artisticas variadas.

Fui me tornando jovem, e a consciéncia da organiza¢do da sociedade foi ganhando
destaque. Interessava—me as maneiras de pensar dos individuos, sobretudo em relagdo as criangas.
Como se faz uma sociedade mais justa, era o tipo de questdo que me movia. Cultivava uma relacao
de curiosidade com a infancia, na espontaneidade de fazer relagcdes fora do normal, o que me
fascinava. Gostava de cuidar, proporcionar brincadeiras, me dispunha com facilidade a entrar no
jogo da fantasia. Naquela juventude, com os sensos éticos € morais a tona, imaginava que se elas
fossem escutadas com paciéncia e parceria, sua trajetéria de vida seria mais criativa. Tinha uma
percepcao de que contribuir carinhosamente com a infincia faria uma sociedade mais justa. Quando
escolhi prestar faculdade de pedagogia, entendia que a educagdo de qualidade na infancia
contribuiria para a maioria das minhas questdes. Entrei satisfeita com meu desejo um tanto politico
de pesquisar qual e como a educacdo potencializava as forcas criativas das criangas.

Comecei a faculdade de pedagogia na PUC ao mesmo tempo em que frequentava oficinas
de linguagens artisticas em outro periodo. As disciplinas com as quais mais me conectei eram
ministradas por professores alegres, amigaveis, que abriam para debates frequentes e que tinham
como método sugerir mais de uma leitura para as propostas de aula. Esse método em que os alunos
podiam ter alguma autonomia de escolha, por oferecer confianca e diversidade de debates, me
gerava empatia pelo processo educativo. Ao longo do percurso, entre estudos sobre métodos
educativos, a teoria do filésofo e educador Matthew Lipman se destacou pela possibilidade de
realizacdo de um método filosofico para criangas. Em 1960, Lipman desenvolveu sua proposta de
formagdo do pensamento reflexivo das criangas mediante uma metodologia de perguntas e respostas
sobre uma situagdo. O programa de ensino se baseia em uma Comunidade de
investigag¢do, na qual a sala se transforma em um debate sobre uma narrativa de pequenos
problemas do dia a dia. Ao convidar as criangas ao manejo de ideias, a escuta de cada um e a fala
propria, tenta--se dar sentido as experiéncias discutidas, encarando novos posicionamentos.

O ensino da filosofia requer que estejamos abertos ao novo, a experiéncia vivida por outros.
Segundo Walter Kohan (2007), seu exercicio impede de continuar pensando da forma em que se
pensava. A filosofia ¢ em si 0 ndo conformismo diante dos fatos. Durante essa pratica de filosofia se
oportuniza as criangas a terem consciéncia da forma como pensamos e de termos disposi¢do a

modifica-la se necessario. O método de Lipman enfatiza, assim, que os erros constituem etapas
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importantes para o desenvolvimento do raciocinio. Ao exercitar tentativas, a tendéncia é que as
criangas se tornem mais criticas e criativas ao contexto em que vivem, pois nesse trajeto, numa
maneira errante de pensar, sdo exigidas diversas habilidades que irdo constituir um individuo ciente
do seu contexto. Concentrei-me nessa pesquisa durante o ano final da graduacao e desenvolvi uma
tese de conclusao de curso relacionando a teoria do pensador com as ideias de Paulo Freire.

Relacionar a proposta do americano com a proposta de Paulo Freire foi revelador ao
entender que a questdo do didlogo ¢ central em ambas as teorias. Os educadores reconhecem a
comunicagdo como compromisso do individuo com o mundo, valorizando a pergunta, o ato de saber
perguntar, como ponto de partida para o processo educativo. A curiosidade, o espanto, o
estranhamento, o desconforto, sdo componentes fundamentais e primordiais para haver a dindmica
da pergunta. Lipman e Freire, através do encorajamento de falar e ouvir, legitimam as diividas, uma
vez que representam os pontos de vista pessoais, e dessa forma mobilizam a autocorre¢do como
medida de libertacdo do que oprime, fundamentando a autonomia do pensar. Didlogo e amor se
confundem na pedagogia freiriana; um ¢ apoiado pelo outro. Trata-se de identificar o que esta fora
de concordancia e buscar suas razdes. Esse amor-didlogo ndo manipula nem oprime, mas liberta e
cria o que, na concepcao de Freire, deve ser o principal papel da educagdo. Estimulando o pensar
bem, ou seja, um pensar critico, criativo, ético e politico, ambos pensadores acreditam que dessa
forma os alunos adquirem seguranga propria e gosto pelo aprendizado. Com essa pesquisa, aprendi
também a importancia de um professor-mediador atento as oportunidades dos fluxos das
investigagdes vivenciadas pelo grupo, dando o devido lugar de movimento a essa criatividade e
sensibilidade.

Apds a formacdo académica, continuei minhas pesquisas artisticas. Comecei pela
fotografia, em um curso de média durag@o que incluia todo o processo desde captar a imagem até
a revelacdo no papel. Foquei em um projeto individual baseado em fotografias do rosto da minha
mae em atividade cénica. Nao eram registros de uma cena de palco, nem obedecia a regras da
fotografia que havia aprendido no curso intensivo.

Entendi que a fotografia possibilitava um recorte plastico novo daquele rosto tdo conhecido
J& por mim; ndo um registro, mas um diagrama das linhas de expressdo do rosto. Esse recorte
alinhava-se a minha pesquisa na linguagem artistica, uma vez que se tratava de um manejo
deslocado da técnica. Usei um material, filme no caso, indicado para outro tipo de exposi¢ao de luz

que ndo aquela em que ausava, e, dessa maneira, pude experimentar outra textura na imagem, est
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trabalhada também durante a revelacdo, produzindo imagens extremamente texturizadas em preto e
branco, o que ndo foi bem aceito espontaneamente pelos professores. As imagens se tornaram quase
abstratas de tdo proximas e recortadas. E, assim, cenas cOmicas encaravam o espectador com
vivacidade. Devido a essa caracteristica da imagem muito aproximada, revelando os poros tanto
do material quanto da pele retratada se sobrepondo ao limite fisico de tamanho do papel, decidi
imprimi-las, ampliando-as ainda mais. Essa ampliagdo do papel deixava a imagem ainda mais
estranha. Ao invés de instalar as fotografias na parede, instalei-as no espaco, deslocando também
seu suporte tradicional, de modo que surpreendesse o visitante. Na porta do elevador, no piso, no
teto, nos vidros, provocando assim uma sensagdo de interatividade. Com essa exposi¢do,
desenvolvida no Sesc Ipiranga, Sdo Paulo, e também de forma reduzida no Teatro de Sicilia, na
Italia, percebi ainda mais 0 meu interesse no processo criativo artistico, € ndo somente no produto

final.

Figura 3: Exposi¢do Faces

Fonte: A autora (1999)

Depois tive a oportunidade de fazer outros cursos, de cinema, de artes graficas, de edigdo de
imagem e som, de animagao interativa, dentro e fora do Brasil. Nao obtive técnica aprofundada de
nenhuma expressao especifica, e essa maneira de pesquisa me estimulou a entdo olhar entre as
linguagens e a pesquisar livre de categorias fechadas de expressoes.

Inscrevi-me em um curso de clown com o ator Fernando Vieira, e essa experiéncia cénica,
e ndo das artes visuais, foi fundamental para aprofundar meu interesse nos processos criativos. O
foco central do trabalho cénico do clown ¢ sua relagdo com as situacdes inesperadas. As oficinas
partiam de propostas dadas pelo professor em que, ora em grupo, ora individuais, tinhamos que
elaborar a partir essencialmente da fisicalidade e plasticidade do corpo. Propostas como interpretar
um objeto especifico ou de dramatizar situa¢des de confronto eram frequentes, como, por exemplo,

Fernando Vieira iniciava pedindo para sermos uma cadeira e logo ap6s a proposta ser explicada, o
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professor pedia que ja tomassemos o espaco do palco para iniciar de imediato o exercicio. Recordo-
me da grande dificuldade. Era extremamente doloroso planejar uma sequéncia cénica para tal
proposta. Mas o ritmo proposto forcava a uma tentativa, sem direito a muita escolha, de acertos e
erros. O estado de observador e de atuante, por ser agil, fez com que percebéssemos um certo
desapego ao juizo, a timidez, ao corpo truncado. famos ao palco, sabendo nosso objetivo, e sem
saber a maneira, comegavamos um movimento espontdneo. Muitas vezes esse movimento era
limitado, controlado demais, vicioso, pré-concebido ou muito desajustado, instavel,
desequilibrado. Um desconforto enorme em sentir outra amplitude de presenca; o corpo empurrado
em areas novas causava um estranhamento profundo. Durante o tempo da pratica (longo e suado),
0 gesto, a voz e o pensamento iam sendo alinhados, € os movimentos iam ganhando um certo
dominio e sentido.

Quando eles ganhavam um equilibrio, sem avisar, o professor complementava a proposta
inicial e dizia, olhando em nossos olhos, nessa cadeira agora se sentou uma crianga energética! E
nos desequilibrava imensamente de novo. Comegava com uma risada geral nervosa que ia se
acalmando — ndo tinhamos escapatdria, tinhamos que entrar em conexao novamente com nossa
autonomia. De novo um deslocamento esquisito, desconfortavel, que puxava para a desisténcia, de
novo um encorajamento nesse mergulho revelador de encontrar na pratica a esséncia das formas
dos objetos. A postura corporal era de busca da autonomia; tinhamos objetivo, publico, espaco
limitado e um prazo. Encontrei um caminho na tentativa persistente de olhar o objeto de forma
fresca, sem preconceitos, e assim relacionar a minha presenca cénica em coeréncia com a proposta.
Estar vulneravel a deslocamentos, provocando dificuldades emocionais e estimulando a atenc¢ao
total durante a criagdo, so foi possivel porque o grupo se permitiu essa postura descontraida tipica
do trabalho do clown. As experiéncias eram novas (e por isso exigentes), todavia comegamos a
entender a vantagem de investirmos em uma parceria intima colaborativa. Dessa forma os encontros
quase sempre eram divertidos. A vivéncia tinha um roteiro baseado na surpresa, o que nos exigia
nos readaptar a novos recomegos e focar em oportunidades nesse deslocamento. O grupo vivenciou
periodos de muito desconforto emocional e criativo ao lidar com o atipico, porém foi capacitado
para fazer novas conexdes. As angustias perante o vazio da realizacdo eram frequentes e
compartilhadas, e a coesdo carinhosa do grupo impulsionava a criagao. Durante a execugao, o tempo

ndo parecia linear, variando de intensidade, e era experimentado. O sorriso do professor e os olhares
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atentos do grupo sdo inesqueciveis, e serviram como o grande encorajador dessa travessia. Eu
aprendi muito nessa oficina.

Em 2000, comecei uma vivéncia importante e radical que contribuiu como base para meu
pensamento sobre as artes: realizada no Museu da Escultura de Sao Paulo (MuBe), uma oficina
ministrada pelos designers Fernando e Humberto Campana intitulada “A Construgdo do Objeto”.
Nos longos encontros semanais, que se alternavam entre idas ao centro da cidade em busca de novos
contextos e imersdes no ateli¢é do Museu, partiamos de uma regra de usar minimamente o lapis
como objeto de uso para registro, para dessa forma entrarmos mais em contato com a
manipulagdo do material. Eramos estimulados a olhar o material-objeto de forma nio comum,
atentando-se ao formato desvinculado de seu uso, ao uso desvinculado de sua fungdo, ao seu
contexto atual e deslocado. Perceber a admirag@o dos professores pelos processos individuais nos
colocava em acdo, em ritmo, em movimento. Construimos, ao longo de um ano, um grupo coeso,
com vivacidade e animado com as propostas. O olhar com menos artificialidade, com menos uso
da técnica, com a tentativa de simplificar ao méximo as linhas do material, de deslocamentos de
contextos, me esclareceram a relacdo similar entre o processo criativo artistico e o processo
educativo. Em ambos os processos, parte-se da experiéncia da curiosidade. O animo € necessario
para estar em um processo educativo. Uma nova experiéncia requer disposi¢ao para se relacionar
com a novidade. Eram exigentes aqueles encontros, pediam uma concentragao regida pela vontade
e orientada pelo grupo e pelos professores. O esfor¢o de olhar sem vicio para os objetos cotidianos
me alertou para o conceito dessa atitude. Deslocar o habito, experimentado na nossa rotina, de
manter o olhar ao que ja nos ¢ conhecido ndo era uma tarefa confortavel. Havia uma forca
insubstituivel para engrenar esse processo tdo incerto, tdo cheio de duvidas, dificuldades,
desanimos e expectativas. Mas ver aquele objeto tdo simples e ordindrio ganhando uma forma
abstrata, era muito interessante, era como se a sensibilidade para outras experiéncias também se
alargasse, e ver como ricas oportunidades as situagdes ja conhecidas era muito satisfatorio.

Esses encontros duraram 2 anos e no fim da parceria com o MuBe, nds (alunos) montamos
um grupo independente, mantendo a orientacdo dos professores Fernando e Humberto Campana.
Nesses 2 anos seguintes, fizemos oficinas para outros grupos, criamos objetos, montamos 3
exposigoes, participamos de feiras e publicagdes especializadas. Em todas as atividades, o processo
criativo com o uso de materiais cotidiano era o grande enfoque. Essa experiéncia foi um grande

marco revelador em minha trajetéria. Mesmo depois do grupo se separar, mantive uma relagao
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proxima com os irmaos. Fizemos alguns trabalhos de video depois disso, um dos quais eu destaco
aqui. Era um trabalho de video para uma exposicao individual na Alemanha. O video consistia em
um registro de um passeio informal e atento a partir do ateli¢ dos artistas (na Barra Funda) até o
centro da cidade. Nessa caminhada, eu, com a camera na mao, ¢ os artistas observavamos as
situacdes casuais pelas quais passavamos e comentdvamos sobre suas plasticidades. Entramos em
lojas de comércio popular, e muitos aspectos eram atentos por eles. A forma do actimulo de
produtos no espago, essa nova forma que obtinham estando em conjunto, ganhava poténcia no olhar
dos artistas, provocando o nosso olhar truncado. Eles descreviam e admiravam a maneira com a
qual ambulantes expunham seus produtos, a maneira que os sapateiros da praga decoravam suas
poltronas, o estilo com o qual os vendedores de rua chamavam os compradores, a grafia dos toldos
dos comércios, a maneira organizada que os moradores de rua levavam seus objetos e também o0s
tracos arquitetdnicos improvisados tanto das barracas populares e de prédios de arquitetos
renomados. O modo curioso em que olhavam era contagiante. Descobrir o que estava imperceptivel
tinha um sabor divertido. Detalhes se sobrepunham aos conceitos, fluxos as resisténcias,
possibilidades ao estagnado, humor ao bruto. Relaciono-me com Fernando e Humberto até hoje
com enorme admiracio pela maneira com que se atentam as experiéncias, tornando-as criativas. E
uma imensa honra ter vivido com eles.

Em 2005, pela influéncia cultural das midias eletronicas, fiquei interessada em pesquisar as
possibilidades da criagdo artistica nessa linguagem aparentemente controlada e comecei uma pos-
graduacado lato sensu chamada Criagdo de imagem e som em meios eletronicos no Senac-SP. Foram
dois anos pesquisando o universo digital interativo com professores artistas ativos na cena
contemporanea, o que me estimulou ainda mais a participar dessa rede. Caminhamos pelo cinema
interativo, por web links, pelo universo 3D, com pensadores e fildsofos que ampliaram minha visdo
de arte. O conceito de obra aberta de Umberto Eco (1976) me pareceu a melhor sintese do que
estava buscando; sobre a abertura de possibilidades que a lida com a arte provoca. A citagdo do
pensador de que toda e qualquer obra de arte tem em si a abertura de infinitas interpretacdes como
caracteristica fundamental me estimulou a aprofundar a ideia da arte como gatilho para construgdes
de pensamento autonomo criativo. “A poética da obra aberta” tem o espectador como ser ativo
fundamental para a condicdo da obra de arte. Sendo assim, autor e espectador acabam se
confundindo de tal maneira que ja ndo se pode falar de uma obra de arte, mas de varias “obras®,

e o espectador ganha a autonomia de dar sentido proprio. Esse conceito me convidou a aprofundar
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a pesquisa sobre a responsabilidade da relagdo entre quem propde (artista-mediador) e quem
“recebe” esse estimulo, no caso da obra de arte. Umberto Eco convidando o intérprete a participar
ativamente da constru¢@o do objeto artistico me revela assuntos como descentralizagdo de objetivos
fechados e pluralidade do processo criativo. Embasada nessa maneira ativa de conhecer uma obra,
produzi como reflexdo final dessa especializacdo uma pesquisa académica escrita chamada Hiper
Poesia-leitores escritores, um trabalho artistico interativo discutindo os conceitos através da poesia
visual, na época em CD-ROM, e um objeto artistico. A pesquisa, por meio de estimulos visuais,
trata das possibilidades de leituras variadas que a arte provoca nos individuos ao redor. Baseei-me
sobretudo nos pensadores Umberto Eco, Maturana, Roland Barthes e Pierre Levy para pensar a
amplia¢do dos horizontes imaginaveis na concep¢ao da realidade ao interagir com obras de arte.
Foquei na natureza da arte digital, a qual, através dos seus hiperlinks, ¢ constituida de camadas de
entendimentos. O conflito de contextos gerado por essa pluralidade ¢ a base para a arte digital.
Foram conceitos que se alinharam com minha trajetoria até aqui, uma vez que enxerga a produgdo
de arte como processo incerto, conflituoso e colaborativo. Essas ideias, relembrando a poténcia da
arte enquanto mobilizadora de sentidos diversos, tém relacdo com o processo educativo. Pensando
nessa agregacdo de sentidos, produzi, além da pesquisa, o conceito da propria reflexdo, em uma
linguagem plastica ao imprimir a pesquisa em folhas transparentes, evidenciando, assim, as
camadas invisiveis constituintes de qualquer produgdo artistica. O objeto artistico em formato de
caderno ganha forma de escultura, e as paginas refletidas umas nas outras ddo a dimensdo de
conflito. S6 € possivel ler através da acdo do leitor de colocar uma folha em branco atras da folha
da leitura. O leitor ¢ ativo.

O trabalho interativo digital se chama Hiperpoesia do Livro de Areia. Através do conto do
escritor argentino Jorge Luis Borges, desenvolvi uma interface interativa do conto. O espectador,
ao ler, passando o dedo (ou mouse) na tela touchscreen nas palavras do conto na tela, as palavras
ganham movimento e um conteudo aparece para complementar sua leitura. As frases ganham
movimento, letras se animam, folhas se incendeiam, frases desaparecem, imagens surgem, sons
misteriosos, € diversos outros elementos nos lembram de nossa vivacidade mesmo enquanto
leitores aparentemente passivos. Ao contrapor nossas memorias, fazemos uma leitura mais
contextualizada, tendo, assim, mais sentido. Complementamos a escrita externa com nossas
individualidades, e assim produzimos absorvendo o presente momento. Constituido através do

manuseio com o objeto, com as tentativas e com a intui¢do, ambos os lados (criador e criatura) sdo
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modificados e remodelados a cada instante. O espectador ¢ convidado a se arriscar em uma

dindmica colaborativa, possibilitando releituras entre as partes.

Figura 4: Frame de hiperpoesia
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Fonte: A autora (2006)

Nessa trajetoria das artes eletronicas, trabalhando no Festival Internacional de Linguagens
Eletronicas (FILE), conheci o artista e filosofo Ricardo Barreto, que me orientou em reflexdes
inovadoras acerca da arte interativa. Ricardo olha com irreveréncia para a arte contemporanea e nos
revela os vicios a que estamos submetidos. Encontrava-me com ele quase todas as semanas, ao
longo de dois anos, e através de leituras de temas variados, passando por ciéncia, bioquimica,
matematica, fisica, discutiamos os conceitos constituintes da arte, mais especificamente da arte
eletronica. Sua vivacidade e energia sempre atenta nos provocava a estar em movimento, alargando
sempre os limites entre as linguagens. O sentimento de surpresa ao ver a conexao possivel entre
arte e fisica era fascinante. Criamos diversas performances, uma delas com carros. Coreografamos
os movimentos dos carros juntamente com os seus sons, da buzina e motor, e das luzes, de farol,
de milha, pisca-pisca. Apresentamos em um festival de arte eletronica nossa cena teatral com
personagens robds automobilisticos. Com esse professor, aprendi a afrouxar o olhar repetitivo, e
fazendo conexdes mais auténticas, autorais e autonomas, pude criar e pesquisar arte com mais
profundidade.

A partir de 2008, me tornei mae, e assim aprendi sobre a qualidade do afeto; no exercicio da

pratica da convivéncia afetuosa que orienta situagdes. Quando se cuida de uma crianga, todo um
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complexo sistema de preconceitos se reorganiza. Foram as situagdes ao redor da maternidade que
me despertaram para a valiosa importancia da relagdo com o outro para nosso desenvolvimento.
Conforme o crescimento delas, minha vaidade individual se tornou menor e foi se tornando uma
forma mais colaborativa. Percebi a necessidade indispensavel de uma rede de apoio para que fosse
possivel o ato de cuidar de uma crianga. Era necessario estar presente em cada momento —a passagem
do tempo ndo parecia mais cronoldgica e sim constituida de intensidades. Um ritmo variado e
marcado por eventos cotidianos orientava os dias. As relagdes exigiam uma conexdo verdadeira,
atenta na energia vital das criancas. A disponibilidade para se relacionar com a intensidade nova era
primordial para se construir uma rela¢do intima. Era preciso um manejo delicado, baseado na
conexao carinhosa, para que os confrontos ndo se tornassem destrutivos. Com as criangas treinei a
habilidade para lidar com as frequentes interrup¢des (tempo ndo cronologico) e manter as
concentragdes necessarias para a realizagdo das tarefas. Esse ritmo proprio permitindo exercitar a
fluéncia entre concentragcdo e descontracdo constitui a qualidade da relagdo de afeto. O afeto,
habilitando a poténcia construtiva da relagdo, ¢ base da relacdo que respeita as individualidades. A
espontaneidade, tipica da infancia, desconstrdi tempos e espagos fixos e destaca as sutilezas do
escondido. Ao (des)mobilizar o curso previsivel, nuances surgem, e camadas de realidades sdo
sobrepostas. Essas situagdes surpresas provocam um deslocamento do nosso equilibrio, alterando
nosso humor. O esfor¢o de sair do prumo exige reorganizacdo, o que o afeto, com sua natureza
acolhedora, sustenta.

Tempo orientado por intensidades. Na contragdo da atengdo e na descontracdo, na
alternancia entre movimento solto e amplo do corpo, com movimentos controlados, finos e
delicados. Nao ha esbocos e ensaios — todas as sensagdes sdo construidas a partir do manuseio, das
tentativas de realizagdo. Primordialmente, o tempo se organiza durante a pratica. A crianca
descentraliza a expectativa, o certeiro, ¢ brinca com o poder da hereditariedade. Na fantasia,
reorganiza os limites da linguagem e se arrisca a experimentar o desconhecido. Mergulhadas em
uma concentragao, tentam caminhos espontaneos para experimentar as realidades. Completamente
tomada pela curiosidade pelo desenvolvimento daquela relagdo profunda com as criangas, recebia
constantemente outras. Nessas tardes, organizava o espaco com alguns poucos elementos basicos
(madeira, agua, corda, recipientes, etc.) € observava como as criangas interagiam entre si € com 0s

elementos sugeridos.
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Desde 2016, participo do grupo de acompanhamento de projetos Hermes Artes Visuais,
com os artistas Marcelo Amorim, Carla Chaim e Nino Cais. Com encontros semanais, cada
participante apresenta suas pesquisas € o grupo discute caminhos, plasticidades, montagem e
diversos assuntos envolvendo o artista contemporaneo. O olhar dos orientadores foram
fundamentais para minha percep¢ao do que ¢ arte. Nino Cais tem um humor &cido, despertando o
corpo € a mente para o ritmo de criar. Diz que o artista precisa treinar, exercitar, repetir, cansar, no
espago do ateli€. O processo exige acimulo de gestos, de tentativa, de pratica. Ele pedia que, para
os encontros, levassemos ndo s6 o que gostamos, mas principalmente o que nao gostamos. E com
os trabalhos expostos na mesa, Cais fazia conexdes novas entre os trabalhos, categorizava de forma
distinta as sequéncias e elaborava didlogos entre eles. Sua facilidade e leveza ao manusear e fazer
novos sentidos formou meu olhar.

Esses encontros sdo sempre imprevisiveis. A expectativa sempre ¢ modificada, e seu humor
nos tranquiliza para continuarmos produzindo. Seu olhar amplo e sem preconceitos nos permite
fluir com mais vontade nas nossas pesquisas individuais. Somos estimulados sempre a produzir
em movimento, em ritmo, em quantidade, e nessa trajetoéria com muitos erros cometidos, muitas
vezes percebemos que eles marcavam um caminho novo. Com um conjunto de trabalhos para
refletir, percebemos como os erros sdo importantes para o andamento da pesquisa. Nem sempre o
erro era incorporado na plasticidade, mas ele servia sempre como descoberta de algo. Os erros
também tinham uma conota¢do pessoal, nem sempre sendo percebidos como tal para alguns. As
discussdes conceituais sdo amplas e variadas, e nem sempre partiam de intelectuais e de referéncias
da area. Essa maneira de conduzir dos artistas, Nino Cais, Marcelo Amorim e Carla Chaim, amplia
nossa produgdo, ganhando mais inten¢do e poténcia. Participar durante 6 anos desse grupo
interdisciplinar e informal refinou meu pensamento e o treinou diariamente a elaborar plasticidades
cada vez com mais propriedade e autenticidade, conectado ao pensamento.

J& em 2020, durante a pandemia, através de pedidos de amigos, maes e pais, organizei
pequenos grupos on-line de criangas, sugerindo propostas que disparassem um pensamento
criativo. Nos encontramos durante meses, ¢ usando apenas os objetos cotidianos que tinham em
casa, sugeria narrativas que provocavam um olhar atipico para aquelas coisas tdo conhecidas.
Nesses encontros curtos e dinamicos, regados com muito afeto e sorrisos, conseguimos ver a
cadeira transformada em mesa, a meia como flor, a caneta como ponte de insetos, o espago entre 0s

livros um palco, a roupa fazendo par com o sofd e inimeras composicdes feitas a partir do
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deslocamento do objeto no espago, descobrindo assim a forma do objeto ndo atrelado ao seu
uso comum. As criangas sentiam alegria em comegar e nem sempre diziam que conseguiram
terminar. E enquanto mostravam seu espago para as outras, se empolgavam, conectando mais
ideias. O inusitado encanta, provocando e ampliando nossa capacidade de pensar. Um jogo se
revela. H4 uma emocdo na experiéncia de criar que dilui o raciocinio logico, fazendo a
curiosidade dominar. Dessa forma, os pontos de vista se ampliam, as leituras se compartilham, as
ambiguidades podem ser mais toleradas e a persisténcia pode ser tornar mais ritmada. A partir dessa
experiéncia, senti a poténcia que a arte incide sobre a educacdo e a influéncia sobre a vontade
de aprender. Tive a enorme vontade de pesquisar academicamente (com mais referéncias teoricas)
o processo de criagdo, esse tdo perturbador quanto encantador que faz parte de todos os individuos.
Foi nessa experiéncia, durante o angustiante incomodo que a pandemia nos provocou a partir do
isolamento, que o gatilho gerado pelo pensamento criativo no desenvolvimento dos individuos
revelou-se como centro de meu interesse.

Durante a pandemia ainda, deslocando o atelié para dentro de casa, e sem recurso de
materiais variados, desenvolvi trabalhos com os trés materiais basicos de uso escolar das minhas
filhas. Lapis grafite, borracha e papel. Pelas circunstancias em que viviamos, parti da ideia da falta.
Naquele momento, tudo de conhecido faltava: comunicagao, afeto, expectativas, planos, seguranga.
Com o lapis, risquei no papel riscos fortes, ocupando toda a folha. Depois apaguei com a borracha
quase o desenho inteiro, criando uma forma que representasse a falta. Formas que deixavam uma
marca do rastro que passou por ali. Em uma relacdo de complementaridade, os opostos (cheio e
vazio) evidenciam a falta, abalando uma expectativa, como também surpreendendo. Relacionando
o conceito de falta com o ato de apagar da borracha, que esconde, deixo um vazio a mostra. Com
desejo de aprimorar, continuo a pesquisa até hoje, desenvolvendo trabalhos em outras linguagens,
como fotografia, video e instalagdes, e agora também na pesquisa académica de mestrado,
mantendo o conceito do erro na elaboragao das artes visuais.

Em 2021, partindo do desejo de conhecer, com mais fundamentagdo tedrica, o processo
criativo, comecei a buscar na internet professores que tinham, em sua trajetdria, experiéncias
similares. Cruzei com a professora doutora Luiza Christov e me encantei com suas realizagdes.
Enviei um e-mail para ela contando rapidamente a minha historia e disse que queria participar de
qualquer grupo em que ela estivesse. Rapidamente, para minha surpresa, recebi uma resposta dela

dizendo para nos conhecermos. Comoveu-me sua aten¢do ao meu pedido e sua abertura em me
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conhecer. Seu olhar carinhoso, e sobretudo alegre, me fez aceitar e ndo duvidar de nenhuma de
suas propostas. Ela me sugeriu escrever um projeto para mestrado com sua orientacao, pesquisando
enfim o que descobri ser a grande questdo que permeia toda a minha trajetéria nas linguagens
artisticas; o erro no processo criativo. Foi, a0 mesmo tempo, uma alegria, como um exercicio
de responsabilidade, iniciar o mestrado com orienta¢dao de uma professora que tanto admiro.

Nesse periodo, comecei a participar de grupos de estudos orientados pela Luiza, que se
reiinem quinzenalmente para conversar sobre diversas questdes que abrangem a arte educacdo. Das
reunides do grupo de pesquisa Arte e Formagado de Educadores, coordenado pela Profa. Dra. Luza
Christov, participam estudantes de mestrado, doutorado e outros profissionais da area. Ocorrem
uma vez por més, com um cronograma organizado a cada comego de ano. Nesses encontros, além
de podermos compartilhar as proprias pesquisas, conversamos sobre diversas outras experiéncias
entre arte e educacdo, projetos em andamento, discutimos leituras e trocamos feedbacks de defesas
de pesquisas. Sao discussdes extremamente valiosas, nas quais pudemos fortalecer o sentido da
nossa parceria e refinar nossas escolhas enquanto pesquisadores. A participagdo nesses grupos me
exercita e estimula a troca de experiéncias e a formulacdo da pesquisa com énfase e
comprometimento.

Dentre as muitas trocas, destaco a experiéncia de poder compartilhar minha pesquisa de
mestrado com interessados de outras areas. Foi desafiador estruturar meus pensamentos ainda tao
iniciantes sobre o tema em uma ordem clara, simples e direta, através de referéncias intelectuais e
pessoais. A professora Luiza Christov me impacta intensamente em sua postura frente a producao
de trabalho. E uma professora orientadora que busca sempre a curiosidade, a alegria e o
comprometimento com os aliados. Seu olhar carinhoso com o grupo, sempre buscando a critica
positiva, qualidade e inovagao, ressoa na qualidade da producao de seus alunos. Caracteristica essa
que me envolve como pesquisadora e artista, e sobretudo como ser humano sensivel e intelectual
participante de um mundo que eu possa transformar.

Sigo entdo, aqui na academia, com essa trajetoria, animada em ser afetada pelos meus
parceiros, no debate sobre a criatividade. Venho me envolvendo com reflexdes dos pensadores
Thierry Duve, Stephen Nachmanovitch, Henri Bergson, John Dewey, Edgar Morin, Paulo Freire,
Rubem Alves, Piaget, Juan Delval, Humberto Maturana, Henry Wallon, Cecicila Salles, Jorge
Larrosa, Fayga Ostrower, entre tantos que pesquisaram sobre o ser humano criativo. Sdo autores

que encaram a criatividade como potencial proprio da condi¢do humana e veem as incertezas como
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constituintes dos processos criativos. O esfor¢o para se livrar do que atrofia nossa capacidade de
pensar pode encontrar na arte uma ferramenta. O erro nesse processo criativo poderia entdo ser
pensado como uma gramatica? O erro poderia ser uma caligrafia do processo criativo?

Edgar Morin (2000, p. 91) reflete que:

a estratégia, assim como o conhecimento, continua sendo a navegacdo em um oceano de
incertezas entre arquipélagos de certezas. [...] Tudo o que inclui oportunidade inclui risco,
e o pensamento deve reconhecer as oportunidades dos riscos como os riscos das
oportunidades.

Ha um risco existente entre o conhecido € o ndo conhecido. Em uma experiéncia
desconhecida, os limites se afrouxam e o erro ¢ inevitavel. O erro, entdo, ¢ uma precondicao de
trabalho criativo? As incertezas e o desequilibrio sdo inevitaveis. “Deve ousar-se ao risco, deve
provocar-se o risco, como Unica forma de avancar no conhecimento, de aprender e ensinar
verdadeiramente. Julgo importante essa pedagogia do risco, que esté ligada a pedagogia do erro”
(Freire, 1985, p. 52).

“Nao tenha medo dos erros, eles ndo existem”, disse Miles Davis. Dou uma mao para esses
pensadores, outra para Luiza Christov, e percorro com as pedras no caminho do erro a suas

errancias.



Figura 5: Sem titulo

Fonte: A autora (2020). Impressao em papel algoddo, 50 cm x 40 cm.
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2 MINHA EXPERIENCIA
2.1 Meu processo de trabalho x Bergson

Com o intuito de fundamentar minha atuagdo como artista visual com conceitos que
envolvem o processo criativo, percorri diversas leituras e fiquei tomada pelos conceitos sobre
intui¢do do filosofo Henri Bergson. Partindo dessa exploragdo, investigo os dinamismos internos
da criatividade como um percurso que considera o erro como parte fundante do conceito. Neste
capitulo, escolho relacionar algumas de suas ideias com o meu proprio exercicio de artista e
educadora. Aproximo a arte da filosofia, através da dindmica de autoconhecimento, sensibilidade
e persisténcia vindos da compreensdo do movimento criador. Pretendo, desse modo, me conectar
com o processo de criacdo das minhas obras que impulsionaram essa pesquisa, baseado nos
conceitos filosoficos relativos a lida com o erro do processo.

Meu atelié, agora, ¢ entendido como abrigador das travessias dos desejos. Onde se instiga
a renovagao, ¢ por si, entdo, movimentado. Tem como principio as situacdes reais € caminha em
dire¢do a perguntas bem colocadas. Onde encontro o melhor e o pior de mim. Como disse Hegel
em seu livro 4 ciéncia da logica (1812), sobre a histdria, “a luz, afirmam, ¢ auséncia de trevas, mas
na pura luz se vé tdo pouco quanto na pura escuriddo”. Enquanto na sombra, na dobra, na textura,
€ nos rastros conseguimos ver, porque projeta, modela, os corpos e seus volumes.

Nesse ambiente rugoso, a partir de 2020, comego uma série de trabalhos visuais com base
em uma questdo conceitual relativa a nocao de falta. A pesquisa contava com limites, que eu mesma
construi, acerca do material e do tema. No inicio, por uma questdo de incapacidade de adquirir
outros materiais, limitei-me aos mais acessiveis e baratos que tinha. Depois entendi que, por serem
0s mais simples e universais, eram os materiais que queria usar para essa pesquisa. O limite que me
impus me deu a chance de elaborar meu alfabeto. Lapis grafite, borracha e papel. Nele, entdo, pude
inventar minhas palavras. O que me interessava era elaborar plasticamente a questdo da falta.
Intitulei a série de Déficit porque me interessava provocar o conceito e, portanto, discutir também
o que seria entdo, o completo, erro, acerto. Com a folha branca, ndo sabia como comecar. Tinha
receio de ficar diferente do que tanto esperava e desejava em minha imaginagdo. O receio também
era de, além de perder o material, perder tempo. Nao sei quantas horas demorei, mas passou rapido
em comparacao as ideias que estagnaram em minha cabega. “O problema ¢ enfrentar essa nebulosa
que traz uma imagem profundamente carregada de algo, que ndo se sabe o que ¢, mas ¢ diferente de

qualquer outra e se fixa mais do que outra” (Salles, 2004, p. 54). Todas em revoada, ora tensionando
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ora liberando. Ideias que foram tomando grande parte do meu dia, foi preciso um encontro com
meu professor. Ele disse que precisava comegar na pratica porque oralmente ndo conseguia entender
sobre o que eu estava falando. Umberto Eco (1976) fala da necessidade de se criar obstaculos para
poder inventar livremente. Sentindo a intui¢ao que Bergson (2001) diz, sem ter certeza, esbocei um
plano para meu objetivo e previ um certo objetivo futuro. A falta de certeza absoluta desse trajeto
me provocou a comegar a tragar. Um impulso gerou a evolu¢do do meu problema. “A contemplagao
¢ um luxo, a a¢do uma necessidade” (Bergson, 1907, p. 48).

Comecei com gestos frenéticos, repetidos, insistentes, descontrolados, fazendo linhas no
papel. Imprimo com fervor, no qual fica aparente a intensidade e o entusiasmo, sobretudo o caos,
as bifurcacdes e a amplitude. Os tragos preenchiam todo o espaco. Certo, esse era 0 meu argumento,
0 que quero comunicar. As questdes mais controversas da minha intimidade (as linhas sobrepostas)
€ 0 pensamento cadtico que embaralha as experiéncias do passado, do presente e do futuro. Como
Bergson (2001) declara, estava em sintonia com a atitude dindmica individual do meu ser.
Continuei com minha intuicdo imediata e ancorada na experiéncia, sem a intervencdo de
mediadores, e segui. Apaguei com borracha, relacionando com a experiencia de erro, quase todos
0s riscos, subtraindo a matéria, o grafite, até ser uma forma de uma janela'.

A iluminagdo veio com o apagado, com que foi errado. O que se tornou aparente era
justamente o que foi anulado, eliminado. Mostrei o demolido (o apagado), como que querendo dizer
— a intimidade que tentamos esconder por acreditar que estd inadequada. Nessa composi¢do, ao
invés de um muro, abriu-se uma janela de respiro, uma possibilidade de encontro marcada pelo
registro da experiéncia anterior e o anseio pelas futuras. As marcas dos riscos revelam trajetos
passados, e com a impossibilidade de elimina-los por completo sdo incorporados, trazendo a
sintonia com a realidade. Em uma relagdo de complementaridade, os opostos (cheio e vazio) sdo
interdependentes. O erro, aqui codificado como o apagado, € o centro, cuja presenga se torna em

possibilidade de horizonte, de mobilidade, de luz.

! Janela, abertura ou vdo na parede externa de uma edificagdo ou corpo, que se destina a proporcionar iluminagio e
ventila¢do ao seu interior.
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: Monumento

Figura 6

Fonte: A autora (2020). Grafite sobre papel, 120 cm x 84 cm.
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Continuo com o impulso, encarando mais uma folha branca, com o mesmo medo, porém
agora com um ardor em explorar ainda mais esse trajeto. Limitei-me a mesma metodologia, riscar
pretendendo mostrar a comunicaciao que também falha, a que também ¢ trémula e atravessada por
marcas. Dois volumes em relacdo, extremamente proximos, mas que nao se tocam. Ha uma tensao
entre os dois seres que revelam timidamente suas experiéncias expostas em caos. Invento
certamente o desenho para agir sobre a realidade, propondo um assunto fragil para melhor me

apresentar. “Pois ¢ pela fragilidade que a revolucdo opera” (Preciado, 2023, n.p.).

Figura 7: Carogos

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 240 cm x 150 cm.
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Com o conceito de linha de evolugdo de Bergson, na qual tudo é movimento, sigo
diariamente na minha pesquisa, desconfortavel porque ¢ um movimento sem garantia, esforcado.
No limite que me propus, os objetivos ndo sdo claros, muito menos os trajetos. Dizer da falta, e,
assim, do erro, do acerto, e do completo ¢ a regra. Percebo que minha atitude fica mais agil cada
vez que eu mais tento. Meu problema mobiliza cada vez mais variantes e me arrisco a tentar com
algumas mudangas. “A vida ¢ um caminho de sombras e luzes. O importante € que se saiba vitalizar
as sombras e aproveitar a luz”, declara Bergson (1859-1941). Entrego-me com intui¢do ao que esse
impulso novo pode me trazer e atravesso o medo do desconhecido. Uso cores, mudo tamanhos, crio
formas reconhecidas, intuindo, além do treino das possibilidades, elaboracdes distintas sobre a
questdo envolvendo o ato de apagar. Atento-me a diversidade dentro do ato. Existe uma
multiplicidade de maneiras do erro aparecer, expressoes que se diferenciam por sua intensidade,
suas formas, seu vigor. Investindo nessa variedade, vou abrindo indeterminacao sobre solugdes para
minha questdo. O leque de possibilidades se multiplica, e uma tentativa vai levando a outra. Corpos
que agora se conectam, como que se apoiam. Com diferentes nitidezes das marcas do passado, eles
travam uma relacdo. Parece que emanam trajetorias, com suas linhas que vibram e fornecem
caminhos bifurcados, com ondas ageis e ardorosas. Também, por sua forma que remete a pedras,
podem ser lidos como obstaculos. Obstaculos que existem em nossa paisagem, que chamam a
aten¢do pelo seu tamanho e peso. Apesar da sua presenca de peso, estdo fora de foco, tensionando

a relagdo entre a eliminagdo das texturas e suas reverberacdes.
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Figura 8: Letras
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Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 60 cm x 80 cm.

Espalhando movimentos em todas as diregdes, as linhas se dispersam, sempre se dividindo
novamente. No atelié, minha resisténcia ao material e assunto era constante, forcando minha
aten¢do aos desvios e as novas direcdes. Nao conseguia determinar os movimentos, o que gerava
angustia muitas vezes, outras me divertia nos deslocamentos espontaneos, com as mudangas de
formas. Agora escolho uma forma que nos permite reconhecer, e pelo seu deslocamento de
contexto, provoco atualizar e ampliar sua lembranga. “A vida ¢ tendéncia e a esséncia de uma
tendéncia ¢ desenvolver-se em forma de feixe, criando, pelo simples fato de seu crescimento,

diregdes divergentes entre as quais seu ela ird dividir-se” (Bergson, 1907, p. 109).



34

Figura 9: Espada

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 120 cm x 84 cm.

O feixe crescido disparou a necessidade de imprimir em volume e sombra. Tentando incluir
as dobras do suporte, tento evidenciar as particularidades do contexto. Mobilidades e reacdes dos
riscos que vao e voltam, criam circuitos com suas texturas e trajetos. Fluindo em material leve,

incluo seu movimento natural, produzindo ainda mais sombras de camadas.



Figura 10: Chuva

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre lycra, 110 cm x 90 cm.

35



36

Volto ao papel, desafiando o tempo cronoldgico, fazendo circulos no processo. Levo o
acumulo das experiéncias, materializando as novas concepcdes do percurso vivido. As bifurcagdes
se tornam cada vez maiores, € tento novamente olhar o volume apagado, como um erro precioso.
Voltando ao processo plastico de relacionar o erro com a borracha, delimito uma grande forma,
quase monstruosa, bem definida, bem aparente. Destaco com nitidez sua forma esquisita, ndo
reconhecida, rara, que talvez remeta a cristal. De especial, permito o prestigio, a aten¢do ao estranho,
aenormidade e propor¢do de sua existéncia, entregando para a arte uma ndo compreensao racional,

uma exigéncia da intui¢do e subjetividade.

Figura 11: Sombra
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Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 98 cm x 70 cm.



Sigo desenvolvendo formas que provocam lapsos de reconhecimentos, despertam a
percepcao imediata que se volta para si, proporcionando conexdo, o reconhecimento atento.
Pequenos formatos com formas mais reconheciveis, emanando figuras, situagdes que emanam
ressonancias, for¢as e tensdes. “O nosso espirito tem uma irresistivel tendéncia para considerar

como mais clara a ideia que mais frequentemente lhe serve”, uma citacao célebre de Henri Bergson.

(1859-1941).

Figura 12: Janelas

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 33 cm x 28 cm cada.



Dialogando com os pequenos formatos, em tecido aveludado, com texturas, recorto o que
seria uma sombra. Uma parte de um todo. E, nessa parte, imprimo outra camada de outra parte.
Objetos esses que exibem sua incompletude, como sendo a errdncia a maneira que contornamos a

realidade. Contraindo sua existéncia, controlando seu carater, conhecendo as intensidades.

Figura 13: Fresta

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre lona, 41cm x 36 cm.



Figura 14: Foto da Montanha

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre plush, 75 cm x 40 cm.



Figura 15: Bandeira

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre tecido 105 cm x 70 cm.
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Volto a escala grande, somando a experiéncia das cores, procuro tonalidades, arrisco a
relagdo com o equilibrio das formas, como se dissesse que o0 movimento vital supera as resisténcias
da matéria, confrontando tendéncias, nuances de cores e intensidades. Apresento uma forma
volumosa e densa, em um suporte curvo, deixando o tempo mostrar sua gravidade e imperfeicao,
onde nada ¢ apagado. Uma forma amarela com contornos definidos que remete & chama. Outra,
intensdes como chispas de fogo aparecem e desaparecem em meio a um ambiente cadtico. A outra,
em didlogo, amarela e densa também, porém de forma monumental, remetendo a fonte. Linhas de
apagamento parecem escorregar, indo a favor da gravidade, escorrendo como inércia. As linhas
que remetem a trajetos tém forma de vibragao, parecendo haver transporte de energia de um ponto a
outro ou do espago vazio para dentro do material. Pulsando em formas ordenadas, reconhecidas,

levam a um ritmo, a uma continuidade.

Figura 16: Graminha

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 98 cm x 70 cm.



Figura 17: Buraco
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Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 120 cm x 100 cm.
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Figura 18: Xafariz

Fonte: A autora (2021). Grafite sobre papel, 125 cm x 100 cm.
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Apreciando a experiéncia, insistindo na entrega ao tempo em si, experimento mais e
mais. Inimeros desenhos foram feitos, alargando os limites das ferramentas. Crio a regra de que o
rastro ¢ protagonista e a insisténcia o mecanismo de existéncia. A série intitulada Déficit
provoca para a questdo da inadequacgdo, provoca a convenc¢do geométrica, abalando o limite
entre o esperado, o que ¢ certo e errado. A comunicagdo ¢ fundamentada na lida com o erro.
Dialogando com as dindmicas das expectativas e deslocando o conhecido para o estranhamento,
amplio a producdo para outras linguagens. Na fotografia, o hdbito se desequilibra e nos
provoca a duvidar do nosso intimo cendrio. O que era previsivel se torna ludico, e as apropriagdes
tradicionais se afrouxam. “O riso ¢ a mecanica aplicada no ser vivo” (Bergson, 1899, p. 22). Através
do humor, a atencdo carrega uma intui¢do de compreender, acompanhando esses deslocamentos.

Ha uma insisténcia de ocupagdo pelos nossos rastros, que brincam com os limites da linguagem.

Figura 19: Sem titulo

]

Fonte: A autora (2020). Impressao fotografica, 50 ém.x 30 cm.



Figura 20: Tarot

Fonte: A autora (2022). Impressao fotografica, 45 cm x 45 cm.
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Figura 21: Sem titulo

Fonte: A autora (2019). Impressao fotografica, 66 cm x 100 cm.

Figura 22: Medidas

.
Fonte: A autora (2019). Impressao fotografica, 70 cm x 40 cm.



Figura 23: Escultura ordinaria

Fonte: A autora (2020). Impressao fotografica, 50 cm x 30 cm.

47



48

Figura 24: Sem titulo

Fonte: A autora (2020). Impressao fotografica, 30 cm x 50 cm.

Figura 25: Uma semana

Fonte: A autora (2019). Impressao fotografica, 40 cm x 70 cm.
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Figura 26: Sem titulo

Fonte: A autora (2021). Impressao fotografica, 53 cm x 80 cm.

Nos trabalhos de video, imprimo no corpo o afeto da circunstincia e intenciono sua
complexidade. Portanto, despretensiosamente, ¢ desconfortavel. Pelo reconhecimento do hébito
exposto, aproxima o observador ao mesmo tempo que for¢a um desencaixe, uma aten¢do. Hé algo
errado, ndo previsto, que surpreende, mas que mantém a continuidade do fluxo incluindo o
obstaculo. Assumindo como fundamental na caminhada afetiva o gesto deixado por nés, evidencio
esse esfor¢o na manuten¢do de sua continuidade. A variedade do devir ¢ a propria gramatica,
deixando para o observador sua participacdo de compreensdo. Ao reler a situagdo com persisténcia,
a memoria traz lembrangas que enriquecem a percep¢do do objeto, como se fosse pela primeira

vez, como questiona Bergson em seu livro A evolugdo criadora. (2001).



Figura 27: Déficit
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Fonte: A autora (2020). Video cor, 4m.. https://youtu.be/cWdpEuJ9aug

Figura 28: Um mais um

Fonte: A autora (2020). Video cor, 4m 30s. https://youtu.be/IFfvP6psgPk
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Fonte: A autora (2020). Video cor, 3m. https://youtu.be/euyDcT61sHs

Figura 30: Futuro planejado

Fonte: A autora (2021).Video cor, 3m. https://youtu.be/ggNweY-177A

Figura 31: Aritmética

Fonte: A autora (2021). Video cor, 3m. https://youtu.be/n8-6DvFzfQ8

Na linguagem das instalagdes, o erro e a falta sendo o assunto para promover
questionamentos da realidade imposta estimula a atencdo e, por consequéncia, o pensamento
autonomo. Construo objetos que parecem logicos, o que, contudo, se prova impossivel. Um
terceiro corpo, diferente dos dois de base, ¢ gerado. Algo como a aprendizagem cognitiva, que para
ser processada ¢ necessaria a amplitude do reconhecimento. For¢ando novas composigdes, nas
quais antes ndo seria prevista, proponho um movimento que evidencia a vulnerabilidade, assim
como Bergson discute em seu livro (2001) sobre o movimento criativo como um fendémeno

primordial na nossa experiéncia de vida consciente.



Figura 32: Namorados

Fonte: A autora (2022). Cama de casal, 2 colchdes de solteiro.50cm x 150 cm x 180 cm
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Figura 33: Mar
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Fonte: A autora (2018). Espumas cortadas, 40 cm x 214 cm x 235 cm

Figura 34: Erro

Fonte: A autora (2021). Grama, 40 cm x 100 cm



Figura 35: Matrimonio

Fonte: A autora (2019). Fitas adesivas, 10 cm x 10cm x 12 cm

Figura 36: Sem titulo

Fonte: A autora (2016). Galhos, linha de costura, 120 cm x 60 cm x 63 cm
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Na linguagem escrita, cito um exemplo em que elabora a pesquisa sobre a errancia

nessa produgao.

Eu escrevi uma carta para meu amigo Jodo, a lapis. Quando reli, ndo gostei, apaguei e
escrevi no mesmo papel, por cima do apagado, outra redagdo. O Jodo recebeu a carta, leu, mas
me pediu licenga para ler o que eu tinha apagado. Eu, com vergonha, ri e fiquei surpresa com a
descoberta dele. Claro, ndo autorizei. Ele insistiu, me devolveu a carta pedindo para eu passar o
lapis por cima das palavras apagadas. Eu passei, mas apaguei de novo.

Mandei a carta em branco. Ele recebeu, agradeceu e me respondeu dando continuidade no
assunto que compartilhava. Ele leu como quis a carta que achei que estava em branco.

O Jodo é meu amigo. Eu escrevo para ele sobre coisas que conhego, mas ele ri, com
deboche.

O Jodo me deixou desconfortavel. Eu fingi que aceitei o pedido. Eu reescrevi, alterando o
texto apagado. Enquanto elaborava, eu fazia mais uma camada de tracos no papel e, para
disfargar, tomava cuidado para nao sair daquela impressdo original. Fiquei com medo dele
descobrir tanto meu devaneio como minha autonomia de desobedecer. No papel, tinha um acumulo
de ideias combinadas. Eu reescrevia sentindo a angustia daquele primeiro texto ndo entregue.
Ndo fui cronologica, escrevi distraida, e as letras foram parecendo desenhos encaixados nos
outros. Tinha uma gagueira de palavras, uns rabiscos em forma de letra e uma garatuja ao final
de cada frase. As manchas da toalha da mesa sobre a qual apoiei a carta passaram para o papel.
O Jodo descobriu que eu tomei cafe.

Quando reescrevia, percebi quantas vezes ja tinha feito esse caminho com o lapis na mdo.
A cada vez, eu conduzia diferente, sem querer. O tempo a mais naquela atividade fez surgir mais
manchas e texturas no papel. la entendendo, so agora, o que eu queria compartilhar com Jodo. A
minha estupidez naquela falta de entendimento do pedido muito esquisito do Jodo foi o que me
ajudou a fazer essa descoberta. Eu entreguei a carta a ele. Era nova, ndo era passada a limpo,
mas toda amassada. Jodo me responde ‘“‘ufa, que perigoso”.

Comecgo o novo texto. Jodo, (Jodo Gravador, diz de verdade), vocé ndo acha que a coisa

mais dificil da vida é desistir?
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Acompanhando essas criagdes, elaboro encontros com criangas no meu ateli€. Com o
fundamento de que o obstaculo do desvio, experimentando uma errancia, ¢ o mote para que haja o
esfor¢o da investigacdo. Os encontros se processam. Nesses encontros, raramente se usa materiais
especiais, com a proposta de agugar o olhar ao cotidiano. Como um jogo ao reverso, sugiro uma
frase conhecida do grupo, algo que alguém disse ou algum trecho extraido de um conto ou uma placa
de sinalizacdo, algo que comunique ou forneca alguma informagdo. O reconhecimento daquele
assunto, aliado a um ambiente democratico que acolhe as diversidades e incomodos, impulsiona o
desafio proposto, detonando o movimento de investigagdo. Encorajo-as a escolherem objetos do
espaco e desconfigurarem sua utilidade. H4 um exercicio de treino de olhar atento, de concentracao
focada e a0 mesmo tempo frouxa para errancias. E necessario alargar esse reconhecimento usual
do objeto ou situacdo, desapegar desse hdbito automatico, para que se abra alguma outra
possibilidade. Um engajamento que inclui as experiéncias anteriores, mas que, sobretudo, se
pratique, na a¢do. A memdria e a imagina¢ao devem ser transformadas em agao, relacionando-se
com a realidade. Deve se ter o encantamento, a curiosidade, a ludicidade com aquele processo.
Lidar com as surpresas exige certa malandragem. Agindo com essa esperteza e astucia, sendo
inconscientemente irresponsavel com os resultados.

O grupo de criangas passa pela etapa de delinear objetivos, imaginar etapas, organizar
ambientes e ferramentas. Depois manipulam os objetos, desafiam suas utilidades, se atentam a
cores e pesos. H4 momentos de siléncio e de conversas. Os materiais, aos poucos, vao virando
formas, volumes, densidade de cores. Acompanho suas trajetdrias, oscilando entre o desejo de
construir e a desisténcia. Na acdo, a relacdo entre o planejado e a pratica cria um abismo. Um
espaco que nao se esperava depois de tantos planejamentos, e isso causa um estranhamento. Forcar
a ter que se relacionar com o que ndo estava esperando, fundamental para o exercicio proposto,
desajusta nosso pensamento automatico. A vontade de desisténcia s6 cessa quando se desperta a
sensibilidade da novidade do devir. Nao se abstendo de firmeza no processo, o grupo se envolve
na atividade. Sao inventados objetos, histérias, ambientes, figurinos, esculturas, cenarios.

Os encontros, portanto, se fundamentam em uma zona de indeterminacdo. Através de uma
provocagdo, passa-se por um trajeto de justaposicao de conhecimentos, para se chegar na incerteza.
Com humor e parcerias, tenta-se respostas, e cada davida torna a resposta temporaria ou
insuficiente. Os encontros, assim como meu processo de criacdo, intencionam o espanto para

desvendar o mundo. Sendo esse sO possivel através da transcendéncia da obviedade que o erro
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permite enxergar. O trabalho com a superagdo do medo ¢ similar ao medo da criagdo. Um processo
de tempo alargado para desobedecer ao automatico e assim enriquecer a percep¢ao do objeto.
Querendo fabricar coisas, com o que tiver, articula e combina onde antes estava separado. Os
estimulos sio recebidos e se autoalimentam em harmonia. E preciso que as propostas se tor¢am
para nos levar a pensar ativamente, tornando a razao insuficiente. Situa¢des que, pela estranheza
(a qual ¢ inerente a existéncia), abrem espago para algo que ndo sabemos ao certo.

Acredito que, durante esse meu trajeto, intenciono questionar a adequagdo. Usando as
ferramentas da criagdo artistica, provoco a recusa da resposta pronta. O pretenso saber ¢ colocado
em questdo, ndo por revolta, mas porque ¢ preciso dar passagem a um desconforto proprio a
condi¢do de quem cria. Quando nos deparamos com as inconstincias (o erro no trajeto, o
conhecimento que ndo entendo, o material que ndo era como imaginava, o prazo que nao tenho, o
significado marcado que ndo me deixa distrair, 0 medo do fracasso, a parceria que ndo estimula...),
os problemas comeg¢am. Os erros sdo armadilhas que propiciam retornos diferentes. Os erros nos
levam ao carater da juventude, uma vez que precisamos incorporar a vivacidade para olhar o
inédito. E desafiador ver o mundo se abrir infinitamente em possibilidades, justo a partir do erro,
esse muito conhecido como desencontrado e decompositor.

Convido a ndo ter medo do erro. Como diria o poeta Don Antoénio Machado (em seu livro
Cantares, 1912), “ao caminhante nao ha caminho, o caminho se faz ao caminhar” (Machado, 1912,
p. 5), convido a essa gramadtica pela razdo do amor. Sendo amar um verbo, ele indica agdo. Amar
nos leva a se envolver com um mundo infinito de possibilidades. Sentir amor envolve a capacidade
de diferenciar a ateng@o. Transformamos o bizarro em familiar, dando nova pintura para o estranho
equivoco. Incluimos esse erro sem o destruir, conectando o medo com a coragem de ser responsavel
pela constru¢do de n6s mesmos. Desejo que as dividas e os erros sejam bem colocados, tornando-
os belos caminhos para a autenticidade.

Assumindo a ética, o rigor e o prazer do processo.

Apesar de todo esforgo, vale a pena.



58

3 OUVINDO OUTROS
3.1 Pesquisas correlatas

A fim de contextualizar com as produgdes académicas ja feitas que se aproximam da
pesquisa sobre a criagdo e os desvios nas trajetorias dos artistas e arte educadores, pesquisei na
plataforma de periodicos da Capes os termos erro, educagdo, arte. Trés pesquisas e trés artigos
fazem algumas conexdes com a minha proposta de pesquisa. Relato brevemente cada uma e trago
algumas semelhancas e diferengas com meu caminho.

Nesse sentido, a tese de mestrado O erro como processo criativo, de Angela Filipa Alves
Moreira (2018), diz respeito a reflex@o sobre um processo de estadgio na disciplina de Desenho com
as turmas de Artes Visuais do 12° ano. A tese comega conceitualizando etimologicamente a ideia de
erro e depois explora o erro na esfera do ensino e aprendizagem, precisamente no curso das
apropriacdes da técnica do desenho. A pesquisa se baseia no exercicio do desenho para
fundamentar a importancia da valorizacdo qualitativa do erro enquanto processo criativo e
exploratorio. Em sala de aula, faz-se exercicios praticos com os estudantes nos quais se confronta
algum tipo de limite, deslocando habitos e assim provocando percepcdes de erros. Uma atividade
elaborada com regras, a qual evidenciou que o processo de desenhar tem como caracteristica ser
solitario, livre e autoral. Por meio de graficos sobre os estudantes se autoavaliam nas atividades
dirigidas conforme questdes de expectativas e objetivos. A pesquisa pretende mostrar aos alunos
que conviver com o erro de forma cordial pode ajuda-los inclusive a perceber novas ideias e
hipoteses. A pesquisa também se dedica a formular melhores estratégias de ensino que consideram
o descontrole dentro do processo criativo.

Foi importante conhecer essa pesquisa e esclarecer as semelhangas e diferencas com minha
pesquisa. Ambas exploram o significado do conceito de erro e incluem-no no processo criativo.
Desenvolvem-se qualificando as nuances do processo. As diferengas se encontram no
instrumento de analise; no meu caso amplio o foco da atividade de desenho para o pensamento
artistico. Minha proposta ¢ decifrar as qualidades de um processo criativo e relaciona-los com as
emogdes envolvidas. Baseando-me ndo na pratica de sala de aula, mas na escuta de profissionais
da educagdo e articuladores da arte, pretendo evidenciar as semelhangas entre a arte e a

aprendizagem, através do erro.
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A outra pesquisa que traga interessantes conexoes ¢ Quatro Ensaios sobre uma Tese: entre
o circo e o buto, erro e errdncia em processos de criagdo e ensino aprendizagem nas artes da cena,
de Cecilia de Almeida Borges (2021). Essa tese de doutorado pesquisa o ensaio como método da
linguagem teatral de investigar, criar, escolher e conhecer processos estéticos. Através da
experiéncia da sala de aula como professora de artes cénicas, a autora fundamenta as contribui¢des
que os erros e errancia podem proporcionar a atuagdo. Dividindo em quatro focos, erros com a
comicidade, erros no contexto do butd, erros para processos de ensino aprendizagem e erros
atravessados na esfera pessoal, a pesquisa tem como bibliografia predominantemente reflexdes
sobre a arte cénica comica, além de poesia, pedagogia e filosofia. Fundamentando sua pratica de
professora, a autora promove improvisagoes e exercicios a partir do lugar do humor que subverte
ordens e hierarquias, permitindo uma reflexdo sobre seus proprios desequilibrios. Dessa forma,
contempla-se com afeto a importancia da incompletude e falha humana. A ideia de experiéncia
como algo que nos afeta ¢ atravessada em toda a pesquisa como base das propostas pedagdgicas
que acolhem os devaneios essenciais para a significagdo de conceitos.

Apesar de termos muitos pontos de semelhangas entre as escolhas de abordagens, selegdo
de referéncias, apuracdo de conceitos, composi¢des de relacdes, nossas pesquisas se diferem no
instrumento de analise, interferindo, portanto, nos objetivos finais. Enquanto Cecilia busca as bases
no corpo presente das artes cénicas, eu me baseio na producdo de arte contemporanea como
pensamento estratégico de envolvimento com o processo cognitivo. Cecilia nos traz informagdes
da sua pratica, e escuta alunos, fundamenta vivéncias conceitualmente experimentadas e as
relaciona com seu processo de ensino-aprendizagem. Na minha pesquisa, pretendo escutar, além de
profissionais da educagdo, artistas contemporaneos de diversas linguagens sobre como sentem que
estdo criando, quais sdo as habilidades que diferenciam um processo que ndo seja criativo. Meu
interesse ¢ me aproximar desses conceitos através da propria pratica de seus agentes e conseguir
fazer a relacdo entre essa maneira de experimentar com a maneira de aprender. Também como
resultado, pretendo elaborar uma peca audiovisual com esses registros e assim me aproximar mais
da minha propria linguagem de artista.

A pesquisa de doutorado Erro e errdncia na educag¢do em arte, de Fernando Chui De
Menezes (2014), partindo do pensamento filosofico a respeito do termo e das correntes ideologicas
variadas ao longo da historia do ensino da arte, coloca o erro como tema relevante a educagdo em

arte. Com base em uma variedade de concepgdes do erro, traz como elemento conceitual importante



60

ao aprendizado das linguagens artisticas. Fundamenta a pesquisa através dos conceitos dos
pensadores Thierry Duve e Jean Piaget. Entrevista educadores e observa suas propostas didaticas
em salas de ensino médio. Muitas vezes partindo de sua pratica como professor de desenho,
evidencia a singularidade da forma de constru¢ao de conhecimento, colaborando para a discussdo
sobre a avaliacdo na educagdo em arte.

Apesar de abordar o0 mesmo assunto e objetivar relagdes muito similares, essa pesquisa se
diferencia da minha proposta em sua metodologia. Fernando parte de questdes filosoficas e
historicas sobre a ideia de erro em si, mapeando e contextualizando diferentes significados para o
termo erro. Constrdi, a partir de Jean Piaget, uma alternativa que contemple o erro como construtivo
no ensino das artes. Tendo o desenho como linguagem principal, dialoga com professores-artistas
sobre as impressdes desse tema e aborda a proximidade com o ensino da ciéncia e seus possiveis
elos. A seguir, analisando propostas desenvolvidas em sala estrategicamente elaboradas para a
pesquisa, observa como o erro pode ser deslocado para a questdo estrutural do ensino ao invés de
pertencer s6 a esfera do aluno. Diferentemente, em minha proposta metodologica, partirei de
pensadores que refletem sobre o que se denomina processos criativos € como se processa essas
habilidades e exigéncias em artistas e educandos. Em seguida, dialogando e provocando, com
perguntas, educadores e artistas, proponho tragar vinculos entre a qualidade do aprender com a
qualidade do criar, tendo como objetivo evidenciar que a experiéncia criativa artistica
instrumentaliza e promove o educando a lidar com mais fluidez em seus processos cognitivos.
Concluo com uma pega audiovisual retratando essas conversas.

Para uma estética da errdncia: o corpo, a danga e a arte, artigo de Jodo Flavio de Almeida
e Dantielli Assumpgao Garcia (2017), tem por objetivo investigar alguns questionamentos do
campo da Estética da Arte no interior da Teoria da Linguagem de Michel Pécheux, propondo,
assim, uma Estética Pecheutiana. Elabora embasamentos para uma nova estética, chamada de
Estética da Errancia. Toma como ponto de discussdo a danga para refletir sobre deslocamentos e
suspensoes.

Apesar do tema central se basear na estética do erro, nas suas derivagdes de sentido, no
carater polissémico e ambiguo, assemelhando-se as minhas escolhas, seu embasamento se difere
do meu. A pesquisa referida tem como ponto central o filésofo Michel Pécheux e a danga, tracando
particularidades e vieses de reflexdes especificas. Traz materialidade e possibilidade discursiva

para o corpo, abrangendo sua ideologia da errancia. Discute a manifestacdo da linguagem errante
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através das possibilidades de comunicacdo envolvidas pela danga. Em minha investigacdo, opto
por centralizar no pensamento artistico em geral a discussdo sobre a qualidade da incerteza e das
ambiguidades, relacionando esse carater instavel ao processo de aprendizagem. As pesquisas se
diferem, portanto, nos embasamentos da investigacdo. Esta se exemplifica na linguagem da danca
e, aqui, direciona-se para a relacdo das emocgdes envolvidas aplicadas na aprendizagem.

No artigo Destinos que no tienen pruebas: pedagogias conjecturales, gestos invaluables,
errancias incorregibles, arte de la (actitud) critica, de Facundo Giuliano (2020), a discussao
convida filésofos e educadores a refletir sobre a maneira que se avalia resultados educacionais.
Estdo presentes questdes éticas, politicas e metodoldgicas que moldam o sistema de avaliagdo
praticado hoje. Chama a aten¢do para novas construgdes de pedagogias e gestualidades que podem
ser experimentadas a partir da visdo positiva que o erro envolve.

Desse modo, a investigacdo se difere em seu percurso, visto que optei por ndo me basear
na avaliagdo, e sim na escuta de artistas e educadores, para me aproximar de como seria uma
pedagogia que incluisse o erro em sua pratica. Os pensadores que fundamentam também se
diferenciam, desviando, portanto, rotas de investigacdo. Uma mais filosofica e diretamente politica,
e a minha relacionando-se diretamente com a arte.

J& o artigo A errdncia: para além de um sintoma patologico, de Ana Claudia Soares e
Anggélica Bastos (2016), discute a onipresente questdo da errancia nas diferentes estruturas clinicas
e verifica sua positividade: a possibilidade de, a partir do errar, construir-se algo novo. Com base
na conexao entre psicanalise e arte, o trabalho recorre a escrita de James Joyce para investigar a
errancia e analisar o percurso realizado pelo escritor, inicialmente na posi¢cdo de vagabundo,
errante, até sua arte inventar um lugar para si no mundo.

Esse artigo tem como base o pensamento da poesia de James Joyce e suas relagdes com a
clinica psicologica e a arte. Ao tratar da investigacdo da articulagdo entre errncia e invengao,
tragamos alguns paralelos com minha pesquisa. As semelhangas estdo na presenca da escuta, como
também na inclusdo do proprio trabalho artistico como instrumento de analise do erro como
constituinte de processos criativos, bem como na relacdo direta com a qualidade do processo de
aprendizagem.

O encontro com as pesquisas correlatas me despertou para a abrangéncia de assuntos que
ao mesmo tempo permite as individualidades de viés e reflexdo de que erros nos processos criativos

evidenciam a riqueza que o assunto nos provoca. Os conhecimentos dessas pesquisas e de outras
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que ndo se ligam com tanta proximidade complementam a minha pesquisa, além de me
apresentarem a pensadores ainda ndo conhecidos, colocando a minha investigagio em um

confronto com a atualidade de pensamentos e pesquisadores da América Latina.
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4 ENCONTROS COM ARTE EDUCADORES
4.1 Roda Lingua/Grupo de Pesquisa Arte e Formaciao de Educadores

Nos dias 31 de maio e 28 de junho de 2023, aceitando a sugestao da minha orientadora Luiza,
realizei dois encontros com o grupo de estudo Roda Lingua na Unesp, para aprofundar a pesquisa
com a escuta de educadores e pesquisadores sobre as nuances exercidas pelo processo criativo no
universo da educacdo. Com o auxilio de frases de pensadores de diversas areas, lemos
aleatoriamente e trocamos experiéncias sobre como ¢ a lida com o envolvimento criativo na rotina
educacional. As frases provocavam uma elaboragao conjunta do grupo para um entendimento mais
completo de cada frase. Dessa maneira, tivemos dois encontros nos quais pudemos ampliar
conceitos e pensar sobre a relagdo entre o intelecto e as emogdes em processos de criagdo.

Comecamos com a frase sorteada “So6 posso amar aqueles que possuem uma linguagem
insegura, e quero tornar insegura a linguagem dos que me agradam” do escritor Peter Handke. O
conceito de vulnerabilidade veio aos questionamentos, € conversamos sobre as consequéncias em
acessar esse estado nos individuos. Interagir com sua fragilidade e com a dos outros significa expor
sua intimidade, incluindo seus limites e falhas. Admitir uma posi¢do que aceita a vulnerabilidade
como parte do ser humano exige lidar com o risco da inadequagao social. Uma postura que implica
articular com sua autodefesa e permitir um olhar do outro sobre suas particularidades. Se desarmar
e aceitar ser visto indefeso, se acolhida for, permite uma aproximagao entre os individuos através da
conexao entre as fragilidades proprias do ser humano. Uma relagdo, desse modo, gera
desenvolvimento do autoconhecimento e, portanto, se torna inteira e madura. Nesse sentido, a
comunicagdo feita por individuos que admitem sua vulnerabilidade aceita sua possibilidade das
incertezas. O escritor, com essa frase, provoca para o raciocinio de que se a comunicagdo permitir
também as incertezas, se evidencia que o pensamento ¢ ativo e mutavel, que ndo se finda. A
comunicagdo ganha, portanto, um carater intimo e indefeso, que permite insegurangas, e, desse
modo, se enriquece e se autoalimenta.

Uma colega complementou dizendo que agir com coragdo ¢ um ato de vulnerabilidade, pois
vocé insere o fluxo incerto dos sentimentos no universo racional de fazer escolhas e decisdes. Logo,
como essa a¢ao exige um certo desprendimento da adequacao do social, demanda uma coragem para
lidar com a aceitacdo da sua exposicao autoral. Nesse percurso encaramos que as vulnerabilidades,
parte da natureza do ser humano, podem ser consideradas erros. Esse processo de acolher a

instabilidade se fundamenta em questdes ligadas ao conceito de certezas dos fatos.
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No desenvolver da discussdo, engatamos com a citagdo “Vem aquela angustia, aquela
necessidade compulsiva que me leva a um estado de infelicidade, a um descontentamento comigo
mesmo insuportavel”, do escritor Dias Gomes (Gomes, 1982: 42, apud Salles, 2011, p. 41)
Circulamos sobre a ideia da anglstia que atravessa a postura ativa na navegagdo por
conhecimentos. Uma certa perturbagdo emocional que pode nos levar a caminhos muito variados.
Um deles, o mais comum e imediato, ¢ a desisténcia do movimento, impedindo a realizagdo da
proposta. Uma das participantes relatou essa sensagdo diante da vontade de implementar um projeto
novo na escola em que ela trabalha. Com frequentes ataques sutis que duvidavam de sua eficiéncia,
a realiza¢do da tarefa foi perdendo forca para o medo e inseguranca a tal ponto que ela paralisou a
tarefa. Um sofrimento interior vinculado as expectativas sociais invadiu o que antes era energia de
realizacdo. Discutimos sobre essas expectativas que nos invadem e acabam por formatar certos
comportamentos e ideias, fazendo com que projetos autorais sejam eliminados. Conversamos entao
sobre a habilidade indispenséavel para a experiéncia da criacdo: a coragem da travessia da angustia.

Outra educadora salientou entdo a importancia de enfrentar o incomodo da travessia e seguir
em movimento de realizagdo da proposta. O grupo citou a coragem como fundamento dessa agao,
e entdo discutimos com mais afinco o que seria a coragem para enfrentar as dificuldades. Um colega
alertou para as defini¢des de coragem e deu como exemplo a ideia do filésofo Paul Preciado. Ele
distingue a coragem de entusiasmo e aproxima o conceito de coragem com o teor panfletario,
superficial e romantizado. Inverte e diz que corajoso ¢ quem violenta seu direito e reproduz as
normas sociais ditas aceitdveis. Prestar seus corpos a algo imposto e aceitar em siléncio, em
repeti¢do, nos avisa Preciado (2023), ¢ um comportamento que exige coragem, porque € violento
com suas proprias escolhas. Manter a norma externa empobrece a fabricacdo das identidades
pessoais, e, portanto, o filosofo defende que sejamos frageis para assim permitir que inventemos
nosso proprio modo de se comportar. “E uma vez perdida toda a sua coragem, frouxos de alegria,
eu desejo que vocés inventem um modo de usar para seus corpos. Porque eu os amo, desejo-os
fracos e despreziveis. Pois € pela fragilidade que a revolugdo opera” (Preciado, 2023, n.p.).

Aprofundada a multiplicidade que a palavra coragem carrega, tentamos descartar o aspecto
romantico e glorioso e se referir a necessidade de agir com autonomia e respeito as individualidades.
Através da frase da escritora Clarice Lispector, “Ah viver ¢ tdo desconfortavel. Tudo aperta: o
corpo exige, o espirito ndo para, viver parece ter sono € nao poder dormir”, evidenciamos que o

processo de elaborar sentidos através da experiéncia de conhecer exige que aconteca uma certa
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perturbagdo. Conhecer exige um nivel de comprometimento, pois atua no desequilibrio do
conhecido, na amplitude do confortavel. Portanto, devido a recombinacdo do que ja ¢ conhecido,
implica em um sofrimento. Sair da zona de conforto e se relacionar com uma nova linguagem abala
nossa estrutura habitual e for¢ca um deslocamento. As imagens que construimos da maneira que o
conhecimento ¢ considerado correto muitas vezes é desequilibrada, e isso nos perturba. E, pois,
dever do educador “dar as maos para o educando” em seu processo de deslocar os paradigmas ja
instalados, portanto, de conhecer. Identificar essa angutstia ¢ um passo fundamental para acolher
esse padecimento que constitui nossa natureza.

Constatar os niveis de abalo que vivemos ¢ importante para destacarmos as diferencas entre
o que ¢ de nossa natureza e o que ¢ imposto pela sociedade. Citando fatos, o grupo conversou sobre
as camadas de sofrimento que nos envolve socialmente. Estar atento a cultura que inventa dores
através do que ¢ imposto como certo e aceitavel pode prevenir certos danos a nossa autonomia.
Discutimos sobre estarmos atentos também a projetos educacionais que tem uma estrutura fechada,
nos quais se preve justamente uma repeticdo de comportamentos. Estruturas que ndo se abrem para
acontecimentos ndo esperados podem ndo estar oportunizando experiéncias significativas com
o grupo. Ha a necessidade de olhar para o que escapou da expectativa e promover seu confronto
significativo.

“Quanto mais vocé falhar, mais vocé tera sucesso. E somente quando tudo ¢ perdido e —
em vez de desistir — voc€ continua, vocé experimenta a perspectiva momentanea de algum leve
progresso. De repente vocé tem o sentimento — seja uma ilusdo ou ndo — que algo novo abriu” do
artista Alberto Giacometti. Com essa frase, uma colega lembrou de uma situagao cotidiana vivida
por ela. Depois de pintar a casa, ela ficou decepcionada porque percebeu que nao tinha gostado da
cor. Em um processo intimo que levou um tempo alargado, ela reinventou outras cores e
encaminhou seu “erro” para um caminho de inovacdo. A frustracdo foi atravessada, gerando
movimento de producdo. Foi um relato importante porque contextualizou uma situagdo pratica
cotidiana e assim pudemos associd-la com a no¢do de producao do novo. Interessante notar o artigo
de sobre sucesso empreendedor de Juliana Amarante (2014). Nele se diz que o sucesso se mostrou
estar estritamente associado a gostar muito do que se faz, e a manuteng@o de bons relacionamentos
sociais. Quando hd um processo de novidade, estamos navegando em uma gramatica que permite
a fluéncia entre o conhecido e o ndo conhecido. Nesse sentido, lidamos com uma linguagem que

ndo sO conecta a intuicdo (do coracdo) com a racionalidade, como também permite e valoriza a
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experiéncia por si, sem necessariamente defini-la e nomeda-la. Com essa certa distragdo da certeza,
nosso medo se afrouxa e nos faz revelar as potencialidades dos acasos, entrando, desse modo, em
um caminho errante.

Com a citagdo “Enganarmo-nos ¢ o preco de pensarmos [...] a humanidade reina gracas a
ousadia dos seus erros [...] O erro ¢ o instrumento do pioneirismo” de Emile-Auguste Chartier,
falamos sobre a poténcia multipla que ¢ a natureza do pensamento. “Pensar ¢ lidar com muitas
possibilidades”, disse uma educadora. Pensando nos permitimos construir multiplas hipdteses, e
através da mediacdo de nosso julgamento que analisa e reflete, reconhecemos os caminhos
enganados. Portanto, aqui os erros estdo vinculados ao conceito da ética. H4 um limite para um erro
aceitavel? Quais sdo os variados tipos de erros que envolvem a matematica? O erro de um pode
envolver o direito de outro? Questionamos limites negociaveis do que pode ser considerado erro.

Interessada nessa questdo, procurei no Dicionario de Filosofia, traduzido por Alfredo Bosi
(1970), atradugao da palavra “erro”, de origem latim “error”, estruturando-se como um juizo
de wvalores pertinentes as atitudes; “o erro [...] ndo pertence a esfera das proposi¢des (ou dos
enunciados), mas a do juizo (v.), isto ¢, das atitudes avaliadoras”. Portanto, o que argumenta Bosi
(1970) ¢ que considerar algo um erro ja supde que seja aplicavel um critério de juizo; “sem a
condi¢do do ajuizamento, ndo haveria a possibilidade de distinguir o erro do que ndo ¢ erro. E sem
a condicdo de ser infalivel, o erro seria impossivel por principio” (Bosi, 1970, p. 322). Importante
abordagem que complementa a condi¢do de que o erro deve ser percebido para ser considerado
erro. Demarcar sua falha ¢ exigéncia de quem erra, dessa forma ¢ estritamente vinculado a sua
individualidade. Se a falha de um ndo necessariamente ¢ falha para outro, evidencia-se que errar
depende de uma construc¢ao que percebe as proprias fragilidades.

A partir da citagdo do pensador Paulo Freire (1985, p. 52), “deve ousar-se ao risco, deve
provocar-se 0 risco, como Unica forma de avangar no conhecimento, de aprender e ensinar
verdadeiramente. Julgo importante essa pedagogia do risco, que esta ligada a pedagogia do erro”,
continuamos conversando sobre as possibilidades de derivagdes geradas pelo pensamento. Ter
habilidade para improvisar e acolher o erro com mais fluidez. Estar apto para se abrir a possibilidades
variadas amplia nossos pontos de vista e exercita nossa lida com os enganos. Sobre lidar com
improvisa¢do, lembramos o discurso fundamentado na certeza caracteristica da ciéncia.
Distinguimos o discurso da ciéncia e da arte, fundamentado na certeza dos fatos. A comprovagao

das experimentagdes, que fundamentam a ciéncia, exige um roteiro menos flexivel aos acasos. Na
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arte, parece que nos permitimos agregar acasos no processo dito determinado. Prever a possibilidade
de mudangas no percurso, lembra Luiza Christov (2024), faz parte da personalidade militante. Na
roda de escuta, Christov aponta que acolher o caos como um caminho, e ndo rejeitar o caos, ¢
indispensavel para que haja criticas evolutivas no discurso. Transitar nos projetos estando atentos
as acOes automaticas e repetitivas estimulam nosso pensamento a estar coerente com nossas agoes.

Outra colega salientou a elasticidade que a arte permite ao pensamento. Lidar com o caos
exige experimentar um alongamento do tempo divergente do cronoldgico. Um tempo sensivel as
vivéncias que suspende as medi¢des e que mantém o passado, presente e futuro em constante
relacdo. As agdes se autoalimentam, renovando seu significado e gerando novos impulsos. Tempo
similar ao da fabulagdo, que ¢ elastico, e afirma a fluidez, a simultaneidade. As experiéncias sao
prolongéveis e irreversiveis, nas quais a forca e a intensidade sdo agitadas. A rigidez se
descomprime, os contornos se esfumagam e a curiosidade ilumina os devires.

Com a frase “O que eu estou procurando nao ¢ felicidade. Eu trabalho apenas porque ¢
impossivel para eu fazer qualquer outra coisa” do escultor Alberto Giacometti pudemos discutir
sobre a energia visceral que o processo criativo envolve. H4 uma forca no proprio desejo que se
imprime na continuidade da agdo. A propria motivacao da realizagcdo de um projeto gera o préximo
impulso construtivo. Mesmo com riscos € sem garantias de sucesso, somos envolvidos pelo
entusiasmo da experimentagdo. Como na pratica do artista Giacometti, um movimento impulsiona
o outro, que impulsiona o outro. A obra torna-se o proprio gesto entre a destruicao e a reconstrugao,
e o artista enfrenta a necessaria e continua angustia de concluir a obra que capta o “desconhecido
absoluto” da natureza. Giacometti foi um artista sempre insatisfeito e isso o fez desejante em
produzir. Com um processo quase obsessivo, parecido com uma brincadeira infantil sem regras, ele
em constancia criava com a mutagdo da realidade. Giacometti, com essa maneira de transitar entre o
fazer e o refazer, nos ensina que o processo criativo ¢ pendular e dessa maneira oscilagdes nos
planos sdo constantes e sdo naturalmente catalisadoras para outros movimentos construtivos.

Relacionando essa dinamica do artista a conduta da educagao escolar, articulamos com a
ideia de erro em que Jean Piaget (1896-1980) articulou em suas discussdes. Na teoria do psicoélogo
e bidlogo, o individuo se desenvolve a partir da agdo sobre o meio em que esté inserido, apontando
0s erros como necessarios para que se aprenda. Para ele, se relacionar com o erro ¢ uma exigéncia
da cognicao que ainda nao foi suficientemente atingida pelo individuo, a chamada autorregulagdo:

a corre¢ao de uma agdo tendo em vista um resultado a alcangar. A acdo de reconhecer o elemento
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perturbador (erro) ajuda a identificar a maneira que o pensamento esta sendo elaborado. Portanto,
para Piaget, identificar e considerar o erro gera um sentido de melhoramento, de renovacao do
conhecimento. Mas para que essa metodologia funcione, Piaget diz ser necessario um espirito
aberto a novos conhecimentos e a sucessivos processos de retificacdes. Promover o didlogo,
debates e questionamentos dos educandos, em que se permita interpretacdes variadas e pessoais, sao
acOes fundamentais para a constru¢do de uma aprendizagem realmente significativa. Um caminho
que percorre através das construcdes de hipdteses, debates, interagdo com outros pontos de vistas
se torna fundamental pois, além de estimular a autonomia de pensamento, estimula também a
curiosidade, capacidade essencial para superar os obstaculos. Se arriscar a buscar solugdes novas,
deslocar conceitos fixos, reorganizar esquemas rigidos, exige um ser que se desloca com os erros,
se relacionando de forma colaborativa com os elementos divergentes. A aprendizagem ¢ uma
atividade, entdo, que necessita de tempo e atengdo aos detalhes experimentados durante o processo.

Entramos na questdo do planejamento escolar através da frase do pensador Edgar Morin, “O
maior erro seria subestimar os erros”. Como diz Morin (2000, p. 19), considerar o erro ¢ explorar
a natureza do pensamento, um processo que transita entre as multiplicidades, que se forma com as
diversas possibilidades de elaborar a realidade. Com sua teoria sobre o pensamento complexo, em
que defende as relagdes intrinsecas entre saberes, da combinagao entre os conhecimentos, 0s erros
do pensamento se tornam parte do processo de cognicdo. Visto que “o conhecimento nunca ¢ um
reflexo ou espelho da realidade. O conhecimento ¢ sempre uma traducdo, seguida de uma
reconstru¢do” (Morin, 2000, p. 20) as construgdes sdo individuais e flexiveis. A
multidimensionalidade das questdes que nos cercam exige um olhar de inter-relacdo entre os setores
de conhecimentos. Estar ciente de que fazemos parte de um todo da sociedade, que somos
interdependentes, nos ajuda, portanto, a também elaborar com mais integridade um planejamento
escolar.

Desse entendimento, o conhecimento se faz no didlogo continuo entre as partes, o qual
estimula o espirito critico e a autonomia de reflexdo. Uma vez sabido que o conhecimento ¢
construcdo individual baseada nas nossas estruturas perceptivas, o erro e a ilusdo sdo inseparaveis
da construgdo do conhecimento. Ter consciéncia de que as comunicagdes sdo entendidas de formas
variadas nos ajudam a entender que o inesperado acontece. Morin em seu livro Os 7 saberes
necessarios a educagdo, no capitulo V, cita o filésofo Euripedes ‘€ necessario mostrar em todos

os dominios, sobretudo na historia, o surgimento do inesperado”, portanto, interferéncias nos



69

processos fazem parte da implementacdo de um planejamento escolar. Assim, ao elaborar um
planejamento escolar, devemos nos preparar para um curso de acontecimentos ndo lineares. A
tarefa de lidar com a incerteza e o inesperado fortalece nossa estrutura, o que faz nossa proposta
estar mais integrada com o contexto e por isso aceita as adaptacdes necessarias, permitindo com
mais habilidade as mudancas de expectativas e estratégias. Estar atentos e incluir o que nos
desafia e incomoda ¢ uma maneira de aprender a lidar com o inesperado. Portanto, ¢ fundamental
um planejamento que tenha como perspectiva a mutagdo como oportunidades de conhecimento.

Observamos que no ensino infantil, € menos nos superiores, por suas caracteristicas de
ensino menos dividido por setores, os conhecimentos vivenciados pelas criancas estdo mais inter-
relacionados, as categorias de saberes se fundem com mais fluidez. As experiéncias de tentativas e
erros tém mais chance de ser experimentadas em comparagdo ao ensino superior. As criangas, ao
brincar, testam hipoteses provisorias que, por sua vez, estimulam competéncias necessarias para
lidar com a descoberta e suas perturbagdes. O ambiente fisico circular, proprio para a idade,
também favorece o convivio do grupo ao partilhar diversos tipos de enfrentamentos. Percebemos,
portanto, que a medida que as séries educacionais aumentam, os saberes vao se desintegrando aos
outros e se organizando em categorias fechadas. Os conhecimentos agora setorizados dificultam,
logo, um pensamento mais complexo, que dé sentido as questdes vivenciadas.

Continuamos com a leitura de Paulo Freire; “s6 ha erro quando o sujeito que erra pode saber
que errou porque sabe que sabe e que ndo sabe, processo em que, afinal, o erro ¢ uma forma
provisoria de saber” (Freire, 1995, p. 123). Freire nos evidencia que a evolucdo de processos
depende da consciéncia dos nossos proprios limites. Quando o pensador se refere ao erro como
uma forma provisoria de saber, estamos nos cercando da ideia de que o erro ¢ a individualidade
sendo exposta e, portanto, deve ser respeitada e envolvida. Ao errar entramos em um estado de
incomodo, pois exige modificar esquemas concebidos. Um desequilibrio, pois, intimo e profundo,
que revela nossa incompletude e limitagdes. Se todo encontro ¢ um risco (porque se permite
transformagoes), em todo encontro temos a chance de errar e sentir medo da reagdo dos outros.
Quando o sujeito erra e tem consciéncia do tal erro, ¢ gerada uma perturbacdo emocional que, se
ndo for bem acolhida, pode gerar uma fuga e paralisia no processo. Fundamental, entdo, um espago
de convivéncia em que se respeite as individualidades e as veja como fontes de experimentagdo e
oportunidades de superagdo. Amparar e destacar os erros como pensamentos divergentes

estrutura um espaco de confianca essencial para que o conhecimento ocorra. Sob uma perspectiva
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coletiva da sociedade, vocé ¢ fortalecido e se torna mais seguro quando participa de uma dindmica
em que a curiosidade de aprender ¢ estimulada.

Notamos, através de relatos de experi€ncias pessoais do grupo, que a dimensao emocional
participa integralmente do processo de construgdo das certezas e das incertezas. Edgar Morin
(2000) diz que a afetividade pode contribuir para esse processo de conhecimento, como também
pode paralisé-lo. Em todos os processos de racionalidade usamos as emogdes, pois estas sdo parte
da condi¢ao humana. Assim, torna-se necessario aprender a lidar e reconhecer as emog¢des de modo
que os questionamentos atravessados sejam aceitaveis e oportunos. Aprender a lidar com o
deslocamento do erro exige uma série de habilidades; uma delas ¢ a estratégia. Uma atitude que
permita que modifiquemos nossas propostas, de esperar o inesperado e flexibilize objetivos.
Atualizar, interligar e contextualizar as informagdes racionais também com nossas emogdes ¢ uma
competéncia fundamental na implementacao de propostas e planejamentos educacionais. Logo, um
espaco educacional acolhedor ¢ aquele que tem a habilidade de considerar as nuances emocionais
intrinsecas aos processos.

Uma educadora nos relembrou sobre o medo que sentimos ao errar e nos chamou para
questionar se criamos um certo controle sobre onde e como podemos errar. Escolhemos o que
podemos errar? O que envolve essa escolha: sofrimento, ética, julgamento? Quais sdo os erros que
sdo atravessados pelas perspectivas €tica, ilegais? Sabemos que quando agimos, sobretudo com e
com énfase na razdo, as experiéncias parecem ficar limitadas dentro de espectro controlado. As
experiéncias ganham um contorno com base no racionalismo e se afastam da subjetividade. Dessa
forma, nos aprisionamos em uma inten¢do e silenciamos os riscos e os acasos. Se dar conta que
controlamos nosso percurso a tal ponto de escolhermos o que errar, podemos entrar em uma
armadilha de inibir qualquer oportunidade alheia a nossa intencao.

Continuamos com essa questdo dos espagos acolhedores, ou seja, que se importam em
conviver com a diversidade dos pensamentos e que, portanto, tem como valor a democracia.
Participar de um grupo democratico, desse modo, ¢ ter a responsabilidade primordial ao respeito e
a voz aos argumentos dissidentes, nem sempre comprometidos com o consenso. Estabelecer como
imprescindivel a convivéncia de opostos, por serem complementares, estrutura uma base que se
ampara no didlogo e se apoia na interdependéncia dos saberes. Indispensavel, pois, pensar o que
construimos enquanto grupo, para se analisar com a devida responsabilidade coletiva os possiveis

erros éticos capazes de surgir.
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Enquanto intervimos no encontro, como procedemos com a liberdade de errar dos
participantes? E necesséaria a compreensio do coletivo de que qualquer intervencio influencia
gestos, acdes, radicalidades e omissdes manifestadas na sociedade. Portanto, cuidar das relagdes
interpessoais ¢ cuidar da maneira que as éticas, os valores e a cultura se manifestam socialmente.

Reforgamos a interrelacdo dos efeitos que as intervencdes exercem integralmente na
sociedade e evidenciamos que sdo questdes coletivas e ndo somente individuais. Participar de
aliangas gera fortalecimento para agir com inovagao, pois as responsabilidades ndo se tornam sé
pessoais e sim interdependentes de um coletivo. Agir em acordo com parcerias faz desenvolver
solugdes mais robustas e amparadas para que erros no percurso sejam lidados de forma mais
colaborativa. A experiéncia de correr riscos ¢ mais permitida, acolhida e catalisada para mudangas
significativas quando estamos agindo junto de aliangas. Para se permitir ter uma experiéncia de
correr riscos e, portanto, garantir experiéncias com sentido, temos que ter, logo, a capacidade de
formar aliancas. Dessa forma, nossas responsabilidades se amparam e se constroem em grupo.
Grupos que estimulam o didlogo e se distanciam de certezas viciadas e das expectativas fechadas
nos fortalecem a encarar o ineditismo do mundo. Ter consciéncia, enquanto grupo, de que
experiéncias per si ¢ devir alimenta de integralidade nossas intervengdes. E fechamos essa ideia
com a frase do pensador Charles Watson, de uma palestra em 2018, no Parque Lage, RJ, “0 mundo
se revela na medida que vocé o questiona”.

Recordamos a ideia de “inédito-vidvel” que Paulo Freire desenvolveu, toda proposta inicia
com um rascunho ideal e isolado de contexto, envolvendo uma abstracdo da realidade a qual o
pensador chama de “inédito-vidvel”. E uma elaboragdo de uma ideia nova e que ainda nio se
realizou. Uma proposta controlada e garantida. No seu percurso imprescindivel de concretizagao, se
torna um “percebido destacado”. Através da quebra do isolamento da realidade, se torna uma ideia
que necessita ser encarada mesmo considerando seus desafios. Quando percebemos os
enfrentamentos intrinsecos a sua realizag¢do pratica e nos sentimos mobilizados a agir, entramos
em um processo de descobrimento das incertezas da sua viabilidade. Durante esse desempenho,
novas percepgoes da realidade sdo conscientizadas e, portanto, solugdes diversas e mais eficazes e
interligadas se desenvolvem.

O “inédito-viavel” parte do principio de que conhecer a realidade se articula no campo das
possibilidades, atua na projecao de agdes correndo riscos de criar novas percepcdes da realidade.

Seu fundamento ¢ a impulsdo para a agdo pratica, criando coeréncias que antes ndo foram
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contempladas entre os rascunhos ideais com o contexto real. Freire (1960) nos evidencia que a
implementagdo de projetos deve considerar as nuances relacionais para que seja um projeto
robusto, flexivel e tinico.

Durante o questionamento desse percurso, falamos sobre as diferencas entre erros e
errancia. Errar se refere a percep¢do do desvio, da necessidade de existir um certo. Errancia ¢ a
acdo que vagueia de maneira incerta, sem destino, fadado ao acaso. Quem erra tem um projeto,
enquanto o ser errante, pela sua atitude vaga e imprevisivel, invalida o significado de erro em sua
acdo, pois ndo existe objetivo. Ao errante ndo se pode atribuir a no¢do de erro, sendo que ndo ha
de fato objetivos claros em seu caminho. A auséncia de expectativa de seus resultados invalida a
no¢ao dapossibilidade de um erro. Ao errante ndo se oferece um mapa, mas o didlogo com o mundo,
se cultiva a constru¢do, a sua maneira, de sua trilha desconhecida. Se o artista percorre caminhos
desconhecidos, ele ¢ um errante, nem um mapa vai fazé-lo acertar um caminho, pois sua natureza
¢ feita dos caminhos por acasos. A errancia pressupde um campo de buscas particulares, escolhas
aleatorias, sem fim premeditado, diferente do erro, que através da busca pessoal e autdbnoma se
projeta algo, mas se depara com desvios nao calculados. Quem erra necessariamente concebia um
certo. H4 uma surpresa, um estranhamento, ao enfrentar esse erro. O errante ndo percebe que erra
e, portanto, ndo ¢ de sua natureza estranhar, e sim vaguear. O erro, por ser inevitavel no trilhar do
desconhecido, ¢ parte da criacdo que projeta. Ou seja, a concepgdo de um objetivo ¢ fundamental
para a construcdo de regras de processos.

Um colega nos trouxe a fala do lavrador e pensador quilombola Antdnio Bispo dos Santos,
o Négo Bispo, na palestra Presencas orgadnicas, invisibilidades sintéticas, do Seminario Culturas

em Pensamento, no 52° Festival de Inverno UFMG, em 2020. “falo tagarelando, escrevo mal

ortografado, canto desafinando, danco descompassado, s sei pintar borrando, meus desenhos sao
enviesados. Esse ¢ o meu jeito. Nao me mandem fazer direito. Eu ndo sou colonizado. Vivas” .
Com essa provocacao, o grupo discutiu sobre a pluralidade das individualidades. Da historia de
colonialismo que vivemos, em que vozes contrarias foram anuladas, ¢ urgente se conscientizar de
que ndo s6 existem maneiras de se orientar com argumentos divergentes, como também de que sdo
complementares. Ter ciéncia dos argumentos contrarios evidencia que o mundo ¢ feito de variadas
concepgdes culturais. O pensador estimulou a reflexdo sobre a postura colonizadora que, através da
logica capitalista, define o que ¢ aceitavel e o que ndo é. Somos proximos e aceitamos o que nos ¢

conhecido, e nos afastamos do que ndo temos controle e que diverge de nossos habitos, construindo
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um conceito ndo aceitavel. Assim, nos, seres sociais, ao invés de complementar nossa leitura,
acabamos segregando valores e setorizando a sociedade em aceitaveis e ndo aceitaveis por meio
do que nos ¢ conhecido e confortavel. Dessa forma, ignoramos a multiplicidade da vida.

Pensando em praticas de articulagdo, engatilhamos para o filésofo Luis Rufino, cujo
pensamento gira em torno da cultura brasileira e espiritualidade, que comega seu livro Flecha no
Tempo (2019), com a sentenca “o contrario da vida ndo ¢ a morte e sim o desencantamento”
(Rufino, 2019, p. 1 ). Com ele pudemos pensar sobre a politica da afirmag¢@o da vida diversa através
das conexdes entre individuos e suas naturezas. Pensar que nossos atos pessoais sao um reflexo de
como conhecemos o mundo nos ajuda a compreender que existem diversas maneiras de existir.
Rufino (2019) nos lembra que ter um comportamento que contemple as diversidades deveria ser a
politica da vida, uma politica cotidiana de defesa das e respeito as culturas diversas, assim nos
norteando para sermos mais integros.

A proxima frase discutida foi “4 capacidade de estabelecer limites é a maior prova de
liberdade”, da pesquisadora Cecilia Salles. Desdobramos o sentido de liberdade sob uma
perspectiva democratica e entendemos que a no¢do de estar conforme os limites impostos na
sociedade ¢ o principio de poder agir com liberdade. Se comportar em um espectro combinado
permite que atuemos em igualdade e com responsabilidades iguais. Desse combinado que preserva
os valores democraticos a todos, os individuos tém permissdao para explorar a sua maneira suas
escolhas. Nesse entendimento, como os limites garantem a liberdade a todos, eles servem de
aproximacao de parcerias e ndo de exclusdo. Nesse sentido, pensar em limites ¢ se relacionar mais
com amplitudes do que em redugdo, visto que sao multiplas as maneiras de organizagdes. Portanto,
Salles relaciona liberdade com permissao de fazer escolhas em uma tinica organizagdo. Dentro da
questdo da criatividade, a pensadora diz “o artista ¢ um criador de leis, um livre criador de leis
infinitas” (Salles, 2004, p. 70). Nesse sentido, os limites estimulam uma tensdo que gera
movimento. O artista articula com o limite criado e, nessa dindmica, os controles se auto-
organizam. Encontrar o limite leva a querer o redefinir. Se amadurece, baseado na responsabilidade
e comprometimento com as tarefas, um senso de precisdo importante que mantém a avaliacao das
relagdes produzidas. O ato de criar ¢, portanto, a criacdo dos limites, articulando todas as tensdes,
que nem sempre caminham juntas, e as quais podem, inclusive, exercer for¢as contrarias, essenciais

para exercer a liberdade de produzir novos significados.
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Por meio do relato de experiéncias ligadas a movimentos de minorias dentro de instituigdes,
nos alertamos ao modo em que manejamos nossos argumentos. Deparamos-nos com uma tendéncia
a imprimir no outro a culpa dos proprios fracassos. Em uma situagdo assim, o didlogo ganha uma
forma de acusatorio, impedindo um fluxo de troca caracteristico do didlogo. Praticar a dindmica de
atribuir ao outro nossas projecdes nos fazem deslocar da relacdo, impedindo a escuta multipla. Ao
acreditar que o outro ndo pode contribuir com as reflexdes, caimos em uma cultura do panfleto, na
qual reproduzimos argumentos sem conexdo com a circunstancia, gerando afastamento de uma
relacdo de igualdade entre os individuos. Dessa forma, ignorando a potencialidade do argumento
diverso do outro, as partes se desunem, e a reflexdo se paralisa. Tendo consciéncia de que todo
encontro ¢ ineditismo, o outro exerce colaboracdo. Acusar o outro da responsabilidade do ato
pressupde que uma das presencas seja neutra e passiva, ¢ a outra dominante, o que causa,
consequentemente, uma conexdo dominante. Essa maneira de se relacionar gera, entdo, solugdes
ndo integradas que prejudicam o fluxo das potencialidades individuais. Dar voz aos pensamentos
divergentes ¢ uma experiéncia que desenvolve a producdo de conhecimento coletivo e
responsabiliza as partes por sua elaboragdo. Solugdes criativas, nesse sentido, brotam do confronto
entre as partes, relacionando experiéncia, desconstruindo sentidos inflexiveis, aproximando
divergéncias e elaborando, de forma complementar, as situagdes. Quando a relagdo ¢ baseada na
agregacdo, nos sentimos mais representados, e, assim, nos aproximamos da a¢do responsavel
conjunta. A consciéncia da sua parte no todo, através do reconhecimento, suscita iniciativa,
confian¢a e autonomia de pensamento, habilidades fundamentais para o raciocinio criativo.

A ultima frase do nosso encontro foi:

ter um inimigo ¢ importante ndo somente para definir a nossa identidade, mas também
para encontrar o obstaculo em relagdo ao qual medir nosso sistema de valores e mostrar,
no confronto, o nosso proprio valor. Portanto, quando o inimigo ndo existe, ¢ preciso
construi-lo (Umberto Eco, 2011, p. 12).

A partir dessa reflexdo, conversamos sobre os contornos que valores de vida criam. Nossos
principios morais e éticos nos conduzem a fazer escolhas, e assim nos relacionamos com a
sociedade. Valores esses que sdo construidos socialmente e garantem a integridade do carater das
pessoas. Ter clareza dos nossos principios facilita a compreensao de nossas experiéncias e afetos.
Portanto, se referindo a frase do pensador, distinguir um inimigo ¢ distinguir e destacar a diferenca
de identidade, estruturando a nossa com mais precis@o. Com a presenca do inimigo, conseguimos

medir nossos contornos ¢, dessa forma, nos reconhecendo, ficamos fortalecidos. A ameaga do
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diferente (inimigo) resulta em conformar estruturas, permitindo olhar as divergéncias com um
sentido menos ameacador.

Esses dois encontros de escuta aos profissionais da educacao foram enriquecedores. Através
das inumeras praticas educacionais, percebi a multiplicidade de caminhos possiveis para cada
questionamento. Perceber que pesquiso a capacidade de seres humanos, os quais, com seus
sentimentos intimos e frageis, sdo poténcias de desejos, me fortalece a certeza de seguir. Entendo
agora que a troca de experiéncias, evidenciando encontro com trajetérias diversas, ¢ um dever no
percurso dessa pesquisa. Reconheco que fazer aliangas robustas nos ajudam a desenvolver a
essencial habilidade de ampliar conceitos com responsabilidade. Afirmo, depois desse relatorio,
meu desejo e comprometimento com meu assunto de pesquisa do mestrado, a seguir com a

sensibilidade indispensavel ao cuidado académico.

4.2 Frases usadas no encontro com educadores — Roda Lingua/Grupo de Pesquisa Arte e

Formacao de Educadores

“Tudo o que realmente amamos, foi um dia impossivel ”, Yves Klein.

[z . ~ r . A .
Tomemos um objeto usual: ndo é seu estado de novo, virgem, que melhor traduz sua esséncia;

¢ mais bem seu estado de residuo, um pouco desgastado, um pouco

abandonado: é no residuo que se lé a verdade das coisas”’, Roland Barthes.

[ L] ~ . . . .
Quem inventa ndo pode ter medo de errar, pois vai se meter em terras desconhecidas, ainda

ndo mapeadas”, Rubem Alves.

“Deve ousar-se ao risco, deve provocar-se o risco, como unica forma de avang¢ar no

conhecimento, de aprender e ensinar verdadeiramente. Julgo importante essa pedagogia do

risco, que estd ligada a pedagogia do erro”, Paulo Freire.

“Quem nunca errou nunca experimentou nada novo”, Albert Einstein.

“O mundo se revela na medida que vocé o questiona”, Charles Watson.

“Enganarmo-nos é o prego de pensarmos... A humanidade reina gracas a ousadia dos seus

erros. O erro é o instrumento do pioneirismo”, Emile-Auguste Chartier.

“Ndo ha vida sem corregdo, sem retificagdo”, Paulo Freire.

“O maior erro seria subestimar o erro”, Edgar Morin.
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“Ah viver é tao desconfortavel. Tudo aperta: o corpo exige, o espirito ndo para, viver parece ter
sono e ndo poder dormir”, Clarice Lispector.

“Nos so pensamos quando nos defrontamos com um problema” , John Dewey.
“Ndo temam os erros, eles ndo existem”, Miles Davis

“Criatividade é permitir a si mesmo cometer erros. Arte é saber quais erros manter”, Scott
Adams.

“A escrita é o desconhecido. Antes de escrever, nada se sabe do que se vai escrever. E em total
lucidez”’, Marguerite Duras.

“Quanto mais vocé falhar, mais vocé terd sucesso. E somente quando tudo é perdido e — em vez
de desistir — vocé continua, vocé experimenta a perspectiva momentdanea de algum leve
progresso. De repente vocé tem o sentimento — seja uma ilusdo ou ndo — que algo novo abriu”,
Alberto Giacometti.

“O que eu estou procurando nao é felicidade. Eu trabalho apenas porque é impossivel para mim
fazer qualquer outra coisa”, Alberto Giacometti.

“Estimulo de escritorio”, Leminski.

“O problema é enfrentar essa nebulosa que traz uma imagem profundamente carregada de algo,
que ndo se sabe o que ¢, mas é diferente de qualquer outra e se fixa mais do que outra”, Cecilia
Salles

“Vem aquela angustia, aquela necessidade compulsiva que me leva a um estado de infelicidade,
a um descontentamento comigo mesmo insuportavel’, Dias Gomes.

“O nascimento de telas vem no ato corriqueiro de limpar pincéis”, Miro.

“E impossivel escrever um texto sem le-lo simultaneamente”, JL Borges.

“Ter um inimigo ¢ importante ndo somente para definir nossa identidade, mas também para
encontrar obstaculos em relagdo ao qual medir nosso sistema de valores e mostrar, no confronto,
0 nosso proprio valor. Portanto, quando o inimigo ndo existe, € preciso construi-lo”, Umberto
Eco

“A capacidade de estabelecer limites é a maior prova de liberdade”, Cecilia Salles.

“Nunca recusei a minha fecunda e elastica imagina¢do os mais rigorosos procedimentos de

pesquisa. Eles conseguiram dar rigidez a minha maluquice congénita”, Salvador Dali.



77

“Um artista ndo so deve ser valorado pelo que é capaz de criar como também pelo que é capaz
de sacrificar”, Ernesto Sébato.

“So posso amar aqueles que possuem uma linguagem insegura, e quero tornar insegura a
linguagem dos que me agradam”, Peter Handke.

“O valor de um artista é medido pelo numero de vezes que ele joga coisas fora”, Brahms.

“So, na verdade, quem pensa certo, mesmo que, as vezes, pense errado, ¢ quem pode ensinar a
pensar certo”, Paulo Freire.

«

e movo como educador, porque, primeiro, me movo como gente”’, Paulo Freire.

7= . o~ Ja J4 ~ .
E uma das condlgoes necessarias a pensar certo € ndao estarmos demasiado certos de nossas

certezas”’, Paulo Freire.
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4.3 Escuta com artistas

Para dar continuidade ao intuito desta pesquisa, o encontro com artistas in loco se torna
fundamental. Através de um roteiro de perguntas e provocacdes, pretendo conhecer as emogdes
envolvidas no percurso da criagdo e me aproximar do que envolve o erro nesse universo.
Complementando, dessa forma, a reflexdo construida apds a escuta dos educadores. Desse modo,
posso tragar com mais profundidade o que € o processo criativo e os conceitos envolvidos. Escolho
11 artistas, de linguagens variadas, aos quais admiro por sua notoria producdo experimental e
autoral e que se dispuseram a se encontrar comigo e termos essa conversa exploratéria acerca da

lida com os erros em suas trajetorias. Sao eles:
e (Cida Moreira — pianista e cantora
e Maria Noujaim — artista
e Nino Cais — artista visual
e Mano Penalva — artista visual
e Diego Rboh — escritor
e Osiel Ozi — ceramista e visual
e Rafael de Barros — palhago
e Marcelo Amorim — artista visual
e Jana Calciolari — escritora
e Marcelo Brasiliense — artista visual
e André Gravata — poeta e artista

Em encontros individuais, entre dezembro e mar¢co de 2024, comeco investigando as
defini¢des individuais sobre a criatividade. Sugiro: “Se apresente dizendo qual é o seu processo
criativo”. As respostas tiveram diversos olhares sobre o que era considerado criativo em suas
atividades. Marcelo Brasiliense, artista visual, percebe que sua criatividade acontece a partir da
imposi¢ao das proprias tarefas cotidianas. A inevitavel repeticao das tarefas caseiras traz ao artista
a possibilidade de reelaborar as mesmas atividades. Praticando o conhecido, o artista abre um

espago, subvertendo os sentidos na rotina imposta. Ao persistir, as ocasionalidades ganham
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destaque. Marcelo identifica a criatividade ao ter esse olhar ndo convencional ao conhecido. No
movimento que surge ao subverter o costumeiro. Cida Moreira, pianista, diz que sua criatividade
estd na reprodugdo com a voz do seu entendimento do mundo. Seu alicerce ¢ a literatura, e nesse
persistente movimento de elaboragdo do mundo, ela construiu um mundo s6 meu, pequeno, mas so
meu. Compreendo essa reflexdo, identificando uma maneira individual e solitaria de transformar as
vivéncias para a linguagem da musica. Cida relata que a persisténcia ¢ a chave para que haja
desenvolvimento da criagdo. Somente em um processo longo de pratica ela percebe os sinais que
considera avancos criativos. Nele estd avangar no desconhecido e incluir nesse territorio os
sentimentos, as inteligéncias e as éticas que constituem as suas produgdes criativas. Cida diz que a
criatividade acontece no exercicio de praticar a imaginagdo, na tentativa de manipular o material
existente da realidade e esculpir uma nova forma para ela (a musica). Nesse mesmo raciocinio,
Mano Penalva, artista plastico, diz “que a palavra criatividade tem a ver com mdo na massa,
trabalho, sobretudo de estar aberto ao outro”. Criatividade, no seu ponto de vista, ¢ estar atento
aos agrupamentos vivenciados e estar em sintonia com as convivéncias, para que vocé desenvolva
sua maneira individual de se comunicar com os desconhecidos. Mano considera criatividade o
processo de constru¢do de um proprio alfabeto. Um processo que se desenvolve pelas tentativas e
erros, no qual a curiosidade te leva ao processo de produgdo de seus proprios principios. Maria
Noujaim, dangarina, diz que ao olhar a natureza, uma atenc¢ao ao que ¢ universal ¢ provocado. As
formas simples naturais atraem e estimulam um pensamento criativo que envolve o tempo e as
formas universais. Maria também se delimita em um alfabeto e parte dessa base para se relacionar
com as novidades. “Um jogo livre dentro de algumas premissas”. E quando ela encontra sua
propria voz, ela se sente criativa. Uma voz que une sua individualidade ao universal da natureza,
um elo que esta entre as coisas, que, segundo a artista, costuma ser simples. Diego Rbor, escritor,
tem como alicerce também o tempo da natureza e assim se conecta ao que ¢ universal. Diz que ¢
criativo quando olha atentamente para seu dia a dia. Quando as tarefas saem de um modo
automatico de realizar, ele sente prazer, e define isso como sendo criativo. “O cotidiano me fornece
os assuntos. Fico no equilibrio entre a arte e a vida”. Uma aten¢do focada, mas dispersa
também. O escritor relata a importancia em ndo se cobrar com controle excessivo por estar sendo
criativo, pois dessa maneira consegue exercer sua atividade com mais individualidade. Diz que
quanto mais exerce sua escrita, mais se reconhece, pois o treino vai ampliando sua individualidade.

Rafael, palhago, comega questionando o desgaste que a palavra criatividade tem e sugere usar a
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palavra processo, pois vé sua qualidade de fluxo. Rafael percebe que seu processo criativo depende
do exercicio de um olhar em que tudo pode ser revisitado. “Trabalho com repeticdo, ensaios”. O
olhar deve ser atento a todo momento, colocando tudo em questdo sempre. Nao existe um
planejamento fixado, mas sim uma garantia de espacgo e tempo dedicado a rever e a criar. Rafael
diz que o olhar atento faz desconsiderar que finaliza trabalhos, exigindo, portanto, um ritmo
frequente de encontros.

Nino Cais, artista visual, entende que sua criatividade acontece a partir do ritmo constante
de ida ao atelié. Nesse ambiente dedicado a isso, através do manuseio intuitivo com os materiais,
as atengoes se focam em alguma questdo atravessada da pratica. A permanente e diaria ida ao atelié
abre espago para a produ¢do abundante, e, com esse movimento, caminhos criativos se consolidam.
“Meu processo ¢ acidental. Ndo planejo, acontece esporadicamente e acidentalmente”. Com essa
qualidade, o trabalho de Nino tem um carater lidico, em que uma certa ingenuidade governa a
manipulagdo dos materiais, retirando da conduta os pré-conceitos e se permitindo alteracdes,
alargando os espagos de sentido. Marcelo Amorim, pintor, relata que sua criagao exige insisténcia
e que mesmo com esse tempo dedicado a atividade, muitas vezes ndo fica satisfeito com o resultado.
“Quando o homem chegou a lua, ndo tinha nada, mas no processo ele aprendeu a fazer relogio,
bussola”. Com essa citacdo, Marcelo considera que as decepcdes fazem parte de um processo
repleto de ganhos. “Vivemos num mundo voltado pro sucesso, para o resultado. O processo fica
enigmatico”.

Osiel, ceramista, define que sua pratica criativa ¢ movida pela curiosidade. Sua pratica
consiste em olhar a propriedade do material e transitar entre a execugao e o devaneio. Trabalha por
projetos, porém processa com um certo descontrole, incluindo as particularidades da argila, a qual,
por ser um material sensivel, demanda um esfor¢o de manuseio. “A4 organizacdo do ambiente me
ancora”. Osiel relata que sua producdo criativa depende de um ambiente estavel, bem disposto e
conhecido para que assim seu processo permeie o desconhecido.

André Gravatd, poeta, define seu olhar criativo ao encontrar sentidos intimos e universais
sobre assuntos da humanidade pelas entrelinhas das palavras, mais do que nas linhas. “A poesia
estd nos rastros e ndo nas palavras”. André diz que manipula as palavras, assim como os artistas
manipulam materiais, para se comunicar com as pessoas, ressoando sentimentos e emocdes através
da conjuncao de palavras na leitura. Jana Calciolari, similar a André, se utiliza da linguagem escrita

para interagir com as pessoas, transformando relatos verbais para a escrita. Ao transformar relatos
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pessoais em literatura, Jana também considera ser criativa através das palavras. Como ghost-writer,
Jana pesquisa fatos e maneiras de se comunicar verbalmente do biografado e elabora para a forma
literaria. Atuando nessa adaptagdo do modo de se comunicar verbal para a escrita, Jana desenvolve
sua criagao.

Minha proxima pergunta diz respeito a orientacdo no processo. Indago: “O que um
orientador-referéncia precisa ter para ser sua referéncia?” Marcelo Brasiliense conta que senso
de humor e ironia sdo essenciais para que um orientador se conecte com seu processo. Um
orientador que exerca um certo desdém as normatividades e aos conceitos rigidos dos mecanismos
da arte. Cida Moreira especifica que ¢ a admiracdo o sentimento mais importante de se ter a um
orientador. O ato de contemplar alguém, ter respeito e veneragao, estimula a cantora a criar da sua
maneira e com mais afinco e prazer. J& Diego Rhbor, admirando pessoas que se comunicam com
seguranga, faz sua comunicacao ficar mais livre do medo. “Quando preciso falar em publico meus
poemas, abrago minha timidez, assim parece que flui melhor”. Rafael cria com seu parceiro e diz
que a confianga ¢ a principal qualidade capaz de permitir o desenvolvimento acontecer. Praticando
coletivamente, faz uso da técnica para realizar cenas teatrais e repete até que elas ganhem
autonomia. O vinculo afetivo com seu parceiro lhe d4 a garantia de um espaco acolhedor para as
sensibilidades e intimidades. Também comenta que ideias panfletarias e jargdes publicitarios ndo
ajudam a desenvolver o artista, pois criam certas expectativas ¢ modelos de sucesso a serem
cumpridos, além de ndo considerarem as dificuldades e angustias do processo. Um bom orientador,
para Rafael, ¢ carinhoso e parceiro das individualidades do seu aprendente. Nino Cais relata que o
movimento ¢ seu grande orientador. Ele necessita da regularidade de estar no ateli¢ e estar em
transito entre a expansdo da vida cotidiana e social e a concentrada do manuseio dos materiais no
ateli€. Ele relaciona como uma educacdo de criangas — mesmo quando se tem muita prote¢ao,
quando a orienta¢do ¢ muito acolhedora e controladora, os acidentes sdo inevitdveis. Posturas que
permitem esse desequilibrio sdo fundamentais e funcionam como guia para o artista Nino. André
admira quem estimula a atengdo ao presente. O poeta cita uma anedota de quando ele viu um peixe
pulando em sua frente, em uma rua que frequenta. “Esse acontecimento é tdo forte como banal, um
salto vivo, que me agucou a ateng¢do mesmo num lugar que ja conheco”. Assim, André, como diz,
tem inspiragdo em gestos, posturas, pessoas que fazem repensar sobre conhecimentos ja adquiridos,
cultivando o instinto de perceber o momento e agarra-lo em sua excentricidade propria. “Os olhos

dos peixes ndo se fecham mesmo depois que eles morrem”. Jana, escritora, reconhece que seu



82

orientador ¢ um escritor que ela admira pela qualidade da produgdo, que a partir de um tema
cotidiano tornou-se intenso e potente com sua escrita. A admiragdo a estimula para a qualidade da
producdo.

Continuo agora indagando sobre o tempo. “Existe qualidade especifica do tempo criativo?
Como o tempo passa ao estar imerso numa atividade criativa?”

Marcelo coloca o tempo como aspecto central para se construir uma identidade. O tempo de
pratica deve ser exuberante e persistente para que aquela tarefa que parece ser insignificante ganhe
um sentido e uma seriedade. “O tempo de maturagdo é fundamental para construir sentido”. Cida
fala “A musica mostra a cara dela depois da pratica, a imagina¢do ndo é nada”. Dessa maneira,
a cantora diz que pratica exaustivamente em seu espacgo apropriado, de porta fechada e sozinha.
“O aprendizado tem tempo necessario para acontecer”. Mano Penalva destaca que o tempo tem
carater ndo cronologico. “As vezes vocé leva um tempo grande, ds vezes vocé faz em um insight,
vocé entende muito rapidamente”. Mano destaca que os significados daquelas criagdes mudam
conforme o tempo passa, pois a releitura ¢ ciclica e ritmada. A perseveranca é o que sustenta, por
isso a importancia de uma rotina de trabalho na qual existe horario e espago dedicado e delimitado
para esse trabalho. Nesse espago, nem sempre ele produz, mas processa se relacionando com o
ambiente. Vivencio um tempo ativo, esse que ¢ desvinculado da natureza cronoldgica. “Ter tempo
para observar o tempo das coisas, isso é ser artista”, ele diz. Maria também vé€ a importincia de
abrir espago para ver um outro tempo que ndo seja do cotidiano. E necessario um treino para
perceber que existem outros tipos de marcadores da passagem do tempo que nao esse da realidade
pratica. A partir da propria repeticdo do cotidiano, as percep¢des podem ser alteradas e as
sensibilidades mais agucadas. Dessa maneira, as formas naturais ganham a notoriedade necessaria
para Maria, e a produgdo criativa fica imbuida desse aspecto. Ja Diego estipula um prazo ndo tao
longo para terminar sua obra, pois relata que precisa da dindmica de ciclos para continuar
concentrado em seu eixo. Reler € parte da sua disciplina, uma vez que relendo ele encontra novos
sentidos e aprimora sua criagdo. Para Nino, o tempo ¢ de movimento entre linguagens, entre a
expansdo e introspec¢do, mas o que garante uma producdo criativa coerente ¢ a quantidade de
producdo, ou seja, ¢ a experiéncia de repeticdo vinda do tempo dedicado a essa atividade. Um
tempo constituido de ritmo constante de producdo, sem objetivo definido, no qual se exercita o
fazer livre e as multiplicidades de producdo. Marcelo Amorim, refletindo sobre a ideia de tempo,

conta que seu processo nao ¢ linear, que o desenvolvimento de uma pintura acontece de um jeito
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dialético. Com idas e vindas, releituras, passadas de camadas de tinta, em que tudo fica vulneravel
e se retro-alimenta. Comenta a variagdo que o termo work in progress sofreu ao longo dos tltimos
anos. Como o progresso tem a conotagdo de sempre ir para frente, de melhorar, de avangar, foi
substituido por work in process, pois assim contempla a ideia de que trabalhos criativos tem carater
processuais e ciclicos. André, por sua vez, diz que ndo planeja sua vontade de criar. H4 um esforgo
em ser uma experiéncia frequente, didria, ritmada e comunicativa, desenvolvendo assim um
repertorio, enraizando e cavando espago com essa experiéncia. “A releitura é fundamental, é um
processo tumultuado, dispendioso”, mas, segundo André, “cada criagdo tem seu tempo, ndo
existindo modelo e rigidez, as vezes é repentino, como raio, as vezes anda numa areia movediga.
Nunca sei como vai ser”. A inconstancia €, portanto, uma qualidade do tempo criativo; o tempo de
maturagdo ganha uma forma ndo cronologica, singular. Jana opera com regras claras e definidas
enquanto se dedica a atividade criativa. “Ndo consigo enxergar sucesso sem disciplina, envolve
muito tempo”. Suas balizas sdo o rigido periodo de tempo, toda manha, 5 vezes por semana, a
quantidade minima de produg¢do (dependendo da etapa em que se encontra) e o prazo inflexivel de
entrega. Jana, portanto, se instrui de limites para que sua criagdo se desenvolva, mas sente que
quando esta envolvida afetivamente, os limites tendem a se alargar, através do desejo de continuar.

No decorrer do encontro, a questdo da percepcdo do que seria um sucesso da obra me
provocou. Quando ¢ considerado obra finalizada, resultado alcangado, pronta para a entrega?
Reflexdo essa que envolve o sentimento de satisfacdo e vitéria, de um problema solucionado e
avangado. O que seria entdo uma vitoria nesse universo.

Marcelo considera o efeito da surpresa uma realizagdo de sucesso. Se alguém se sente
provocado ou surpreso ou desafiado ao ver alguma obra sua, Marcelo se anima, refletindo assim
sobre a necessidade da comunicacdo com o outro para que a criagdo artistica acontega. Sua
satisfacdo esta quando consegue criar a partir de sua individualidade, em um sistema que “ndo é o
intelecto que controla, mas sim, vem de dentro, algo visceral”. Dessa forma, Marcelo retrata que
0 processo artistico transita através de vontades e por intui¢cdes e um desejo em se comunicar. Cida
Moreira, ao ser questionada sobre o que seria um sucesso em seu processo criativo, declara: “Uma
das coisas boas da arte é vocé nunca chegar aonde vocé queria. Ndo tem fim. A hora que vocé faz,
vocé enxerga”, diz ela, “um bom dia é um dia que a perfei¢do naquele momento chega. Nao existe
garantia nenhuma, é so dia a dia”. Com esse relato Cida revela a importancia da pratica e do treino

para sentir realizagdo com o resultado. Um processo criativo sem garantia ¢ um processo constituido
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deriscos e ameagas que podem influenciar seu desenvolvimento. Cida entdo descreve que o sucesso
de uma obra ¢ quando vocé atravessa as insegurangas € se concentra em sua propria voz. Mano
Penalva tem uma percep¢do de que, quando ele consegue juntar coisas que cotidianamente nao
estariam juntas, ele chega a algum lugar interessante. A surpresa das novas formas plésticas causa
uma relacdo de comunicacao intima com os outros, porém de forma nao tradicional. “Me satisfaco
quando ensino a pensar e sentir o mundo de outras formas”.

Conseguir expressar sentimentos através de outras narrativas, sugerindo elaboracdes
distintas de mundos ja conhecidos, causam em Mano um sentimento de ter alcangado seu objetivo.
Sobre o conceito de sucesso, Maria diz que quando ela danga e percebe que sua técnica, que foi tdo
bem trabalhada, estd promovendo uma liberdade de gestos ndo tdo controlados e conhecidos, ela
sente que o caminho esté certo. O processo criativo de Maria envolve o uso da técnica, do exercicio
a fundo, do estudo controlado da linguagem do corpo, para que dele bifurque novas solugdes de
problemas enfrentados na criagdo artistica. Entdo, a ideia de obra finalizada, para Maria, implica
em conseguir transcender a técnica e encontrar uma expressao auténtica. Ja Diego fica satisfeito
quando sua obra comunica e as pessoas se identificam com aquela expressdo. Quando sua atuacao
consegue estimular as pessoas a criarem ativamente, Diego percebe um reconhecimento do seu
trabalho e essa comunicacdo o satisfaz. Nino diz que um trabalho muito vinculado ao discurso
politico, para ele, ¢ insatisfatorio, pois ¢ limitante, mas quando elabora uma obra dentro de um
lugar desconhecido, ai isso o agrada e ele sente que solucionou uma pesquisa de modo individual
e abragente. Complementa dizendo que, para chegar nesse nivel de aprofundamento, existe um
treinamento e um rigor com sua producao. E a curiosidade ¢ uma capacidade fundamental para que
essas conexoes acontecam — o desejo por conhecer € sine qua non.

Ao ser questionado o que seria um dia de sucesso, Osiel reflete sobre a qualidade de estar
atento ao presente. “Quando estou coerente com as dissondncias do processo, eu sinto que eu
produzo bem”. O artista faz uma relacdo entre a caracteristica da argila, um material simples que se
transforma com o manuseio e tempo, € o proprio conhecimento. “Ambos sdo vivos. Eles ativam nossa
atengdo”. O ceramista, dessa maneira, comenta sobre se relacionar com organismos vivos, uma
experiéncia que exige uma sensibilidade no manuseio, o qual demanda um certo esforco de
conexao.

Aproximo-me diretamente da questdo principal. A lida com o erro. Depois de conhecer a

metodologia e as linhas de raciocinio dos artistas, a maneira com que cada um lida com os desvios
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em seu processo me interessa. O abismo entre a expectativa e resultado, entre o problema e a solugao,
entre a certeza e a incerteza sao motes do que seria a criatividade. Pergunto, “Vocé trabalha com o
imprevisto?” Marcelo responde: “O imprevisto é necessdrio para acontecer alguma coisa
singular”. Marcelo diz que os gatilhos para o inicio do trabalho sdo baseados no acaso, nessa
maneira de fazer com um certo descontrole. O ideal € que no inicio do processo as expectativas de
feio e bonito, certo e errado, ndo precisem ser definidas claramente, abrindo assim “relagéoes entre
as pontas do conceito”, como pontua o artista. Marcelo relembra que um certo tempo de maturagao
¢ imprescindivel para que o imprevisto seja visto com algum foco de atengdo, pois ele pode ser
facilmente invisivel. Mano Penalva também define o imprevisto como primordial para a
possibilidade de encontrar novas solugdes. Mano comenta que o imprevisto nos impacta porque €
justo nesse momento que percebemos que ndo temos o controle total, pois, certas coisas, nés nao
conhecemos durante o processo. “O lugar do ndo saber como poténcia para desenvolver novas
ferramentas para se comunicar”. O artista entdo exalta o manejo com 0 improviso no processo
artistico, revelando que na arte, distinto de outras areas, o objetivo ndo ¢ certeiro, fechado, limitado,
ao contrario, os objetivos sdo amplos, pois as elaboragdes individuais s3o evidenciadas e marcam
uma linguagem especifica de se comunicar. Portanto, tanto as interpretagdes variadas quanto as
criagdes variadas sao o proprio alimento da arte. Maria Noujaim, sobre o improviso, diz “Delimito
um alfabeto para que o improviso se sustente”. Dessa maneira, Maria caracteriza que, se 0
imprevisto ndo estiver dentro de algum limite ou regra, ele por si s6 ndo existe. Portanto, o improviso
s0 pode ser considerado gerador de novas conexdes se estiver dentro de algum escopo. “O improviso
sempre esta dentro de um sistema, de um codigo”. Um jogo livre s6 se joga dentro de algumas
premissas; sao as regras, um eixo de disciplina, que o tornam ndo superficial.

Nino Cais tem do improviso sua base. “Meu processo é acidental. Ndo planejo, acontece
esporadicamente. Conceitualizar o que ndo é planejado é mais interessante. Eu amplio o acidente
pela quantidade de produgdo”. Em sua pratica, Nino da vitalidade aos imprevistos de tal maneira
que estes se tornam o gatilho de sua pesquisa e, portanto, da compreensdo de suas escolhas. O
improviso, para o artista, traz a tona a propria esséncia da obra. Lidar com o acaso, com o que ndo
foi planejado, leva a uma surpresa, que se for considerada, abre novas conexdes. “A condicdo de
criar é viver e estar curioso”’.

Marcelo Amorim, pintor, trabalha com os desvios através da propria plasticidade da tinta.

A atividade de pintura ¢ instavel por natureza, e, segundo Marcelo, ndo ¢ linear, acontece de um
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jeito dialético. Os ciclos alternam entre idas e vindas, entre fazer e refazer e, portanto, os
imprevistos sdo parte da atividade e o pintor deve se relacionar com eles de maneira a chegar a
algum resultado que incorpore os desvios. Osiel, assim como Marcelo, também trabalha com um
material instavel, e diz que o proprio material revela os imprevistos, cabe ao artista-criador
escutar ou nao.

André, como Osiel, diz que o mundo tem improviso, a diferenga esta em atender o desvio ou
ndo. O poeta diz que as vezes o cansaco do prazo o impede de atender o improviso, pois ele demanda
energia para se relacionar. A inércia do conhecido também pode atrapalhar a escuta dos desvios,
ignorando detalhes dos acontecimentos rotineiros. Dessa forma, transitar com ideias fixas dos
acontecimentos pode levar a restricdo as mobilidades, envolvendo novas intuigdes. André cita a
poeta Szymborska, “A vida na hora, cena sem ensaio”, para comentar que imprevistos
fazem parte da vida.

Eis entdo minha indagacdo principal. O que vocé considera um erro em seu processo
criativo. Marcelo diz “O erro seria obedecer a persisténcia do sentimento de desdnimo e desistir”.
Pois ¢ depois do erro que algo extraordinario pode acontecer. Visto que ¢ uma atividade sobretudo
de pesquisa individual e sem rapido reconhecimento social e retorno financeiro, um questionamento
acerca de sua utilidade e objetivo se mantém em todo o processo. “Erro é fazer pra complementar
a expectativa do outro”. Dessa maneira, Marcelo faz uma relagao de criagdo vinculada com o desejo
do outro, uma criagdo que parte de um pré-julgamento do que satisfaria o outro. Em um processo
marcado assim, o erro seria entdo uma construgdo semantica, construindo através da sociedade,
que define conceitos de certos e errados. Portanto, os conceitos, muitas vezes, estdo desassociados
de sua propria experiéncia, e se incluidos, acabam por atrapalhar a individualidade de elaboragdo
da obra. Marcelo chama a atencdo para a necessidade de esmiucar e esclarecer as influéncias que
sofremos ao criar, pois sdo elas que podem nos tirar a intimidade e a propria maneira de construir
sentido nas elaboragdes plasticas. O erro entdo, para Marcelo, ¢ ndo estar atento a essas possiveis
intervengoes e se deixar se afetar pelas ditas verdades sociais.

A cantora e pianista Cida diz que erro € ndo estar atenta ao presente momento de sua criagao,
no qual possiveis desarmonias podem acontecer. Aten¢ado fina e curiosa, pois, segundo ela, os erros
acontecem de formas diferentes e muito frequentemente, e, portanto, exigindo uma profunda
habilidade em perceber e aceitar a desarmonia, ou seja, o erro. Cida cita que a experiéncia com a

arte ensina a ser humilde com o erro, pois nesse universo somos ininterruptamente desafiados por
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expectativas e autorias. “Na arte, o repertorio de acertos é infinito, e o de erro também”. E cabe
ao artista a visdo de mutualidade dessas duas partes, pois sua integragdo ¢ parte do crescimento
da aprendizagem. Mano Penalva tem uma ideia parecida quando diz que tentativa e erro acontecem
em looping para haver o desenvolvimento. Entdo, “erro pra mim é paralisar, tudo tem uma
possibilidade”. Dessa forma, o artista coloca o erro também como parte integrante do processo,
evocando a persisténcia como sustentacdo para a sua continuidade, pois essa continuidade precisara
atravessar os momentos incomodos e inesperados dos erros. “Temos frustragoes enormes ao
mesmo tempo, satisfagoes enormes. Na arte, vocé vai aprender todos os dias”. Mano conta que
saber lidar com a frustragdo com menos julgamento ¢ essencial para o trabalho criativo, pois, com
essa ideia, ndo existe recomeco e, sim, possibilidades diversas. Dessa maneira, como ele mesmo
pontua, “o erro so existe se ele for criado”. O artista entdo transita entre os sentimentos de
admiragdo e o desapontamento, € nessa nuance se mantém em agao.

J& Maria, dangarina, reflete através do oposto, “o maior inimigo do erro é o ego”. O
sentimento de orgulho te impossibilita de desenvolver uma criacdo auténtica, uma vez que esse
reconhecimento de valor da sua propria conquista dificulta provocar um risco, pois a garantia de
sucesso sera abalada. Se deparar com um erro abala as estruturas construidas, exigindo, portanto,
uma transformac¢do do que antes estava satisfatorio, movimentando-se para ordenar a imperfeicao,
o inesperado. O erro, para Maria, ¢ o que se desajusta a ordem, e complementa “Dedicar-se a
disciplina é fundamental, para poder errar”, afinal é apenas na regra da disciplina que o
descombinado pode aparecer. “Erro é a possibilidade de vocé crescer”.

Diego Rbor se empolga quando supera um erro, pois sua experiéncia da lida com o erro foi
vinculada ao castigo. Em sua trajetoria na escola, ndo se podia errar, ‘“tinha vergonha de fazer
perguntas, de me expressar e me exibir”. Somente no decorrer de suas experiéncias, escrevendo
sobre suas intimidades, o escritor foi percebendo o valor que essa experiéncia anterior lhe trouxe.
Através desse foco no que lhe incomodava, o sentimento desrespeitoso com sua individualidade,
Diego pode elaborar e valorizar as diversidades de expressdes. Com o apoio de sua mae, ele se
tornou um escritor de temas que te provocavam. “O erro faz parte da vida, mas o bom é quando
focamos nos acertos”. A empolgagdo sentida quando ele acerta, ou quando o erro ¢ superado,
equivale a um gatilho na engrenagem da vontade em produzir. Diego sente que o erro € se paralisar
pelo conceito de erro, e o acerto ¢ diluir o tremor que a experiéncia de erro causou e se lembrar

mais das vezes em que acertou, alimentando-se de suas conquistas.
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Rafael, palhaco, diz que trabalhar com o erro ¢ central em sua questdo. Para o palhago, um
erro no processo criativo € se limitar ao que estd planejado e nao perceber as nuances do caminho.
Estar apegado as expectativas previstas de tal forma que impossibilite novas descobertas ¢ o que
Rafael considera um erro. Olhar o erro ndo como fim de linha faz o processo entrar em ciclo de
criacdo, e a aten¢ao flui para a continuidade. Ter habilidade para lidar com as emogdes, nesse caso,
¢ fundamental, pois hd o constante enfrentamento com a derrota da mudanca da expectativa. Para
0 erro, “‘é necessario jogar com as emogoes .

Para o processo de Nino Cais, o erro ¢ circunstancial. “Ndo tem acerto e erro, sdo
contaminagoes, sdo ciclos, que se misturam”. Nino trabalha permitindo alteragdes, e o erro seria
entdo ndo ficar confortdvel com esse desequilibrio provocado. Um processo que tem ritmo
constante, que busca pela novidade, pelo desconhecido, possivel somente através de muitas
tentativas de acertos, exige emocdes adaptativas e resilientes, e sobretudo curiosidade. Erro para
Nino Cais € ndo se surpreender com os acasos, ser indiferente aos acidentes do percurso. Osiel,
ceramista, considera os erros como uma linha de fuga. “Venho de uma cultura que erro é ligado ao
ruim, tinha um prego ruim de corrigir aquilo”. Trabalhando com a argila, o material evidenciou
que os erros sdo frequentes e pouco controlaveis. Durante o longo convivio com essa experiéncia,
foi percebendo que os inesperados acontecimentos que a argila sofria no processo passaram a tornar
uma possibilidade. Com a impossibilidade de parar uma obra, Osiel rearticula os erros e se adapta
emocionalmente para essa permissdo. “O erro custa caro, mas outros sdo divertidos”. Apesar de
implicar grande esforco, o ceramista comenta que a briga em ndo aceitar o erro ndo vale a pena, “o
erro é justo, e vocé deve aderir a ele para seguir um caminho livre de imposicoes inflexiveis . Osiel
diz que trabalhar com a argila transformou sua experiéncia antiga de erro vinculado ao castigo,
pois a propria plasticidade demonstrou que, se o erro for incorporado, ndo héd desperdicio de
material nem necessidade de recomecar do zero. Um processo, logo, mais econdmico e
interessante, que demanda um esfor¢o de manuseio, de agao.

Jana diz que considera ndo olhar com a atengdo devida um erro, pois dessa forma ndo sera:

um olhar livre, aberto, sem julgamento e sem expectativa. Considero um erro,
também, ndo acreditar em sua produgdo, porque assim acho impossivel se
envolver e criar sentido em sua produgdo. Partindo de um contexto significativo
assim, o erro fica pequeno, e vocé se apega aos fenomenos, ao belo mistério da vida,
de poder recomecar.
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André diz que essa palavra erro traz memorias de significados ruins de sua infancia. Errar
tinha sentido de castigo, de proibido, portanto, ter dividas ndo era bem-vindo e provocava um

sentimento de medo, como um alerta para ndo cometé-lo novamente.

Essa palavra carrega um problema estrutural, politico, altamente grave, limitador, pois
corresponde com algum ideal externo, como um dedo apontando para vocé, inclusive
podendo ser o seu proprio. O medo de errar ¢ uma pressdo politica com raizes profundas.
é necessario se libertar.

André entdo relata que o tempo com outras experiéncias foi essencial para que ele
acreditasse que o olhar do outro poderia nio ser destruidor e sim construtivo e parceiro. André
entdo sugere olhar o erro como “uma placa que aponta para um outro caminho possivel”, em que
o erro ¢ pulsagdo das palavras, e sobretudo constituido de possibilidades.

No decorrer dessas escutas, fiquei intrigada nos sentimentos de empolgacdo e frustragao.
Acreditando que seriam esses os responsaveis pela conduta e travessia do arduo processo criativo,
perguntei aos entrevistados em que situag@o esses sentimentos tomam conta. Ou, de outro modo, o
que ajuda e o que atrapalha a fluidez da criagdo. Estava aqui interessada em entender a qualidade
de uma mediagd@o que seja estimuladora e parceira nas dificuldades enfrentadas nesse processo.

Marcelo comenta que qualidades como ambigdo, sucesso, fama, atrapalham a criagao
propria, uma vez que o individuo fica retido em arquétipos construidos externamente e limita suas
elaboracdes proprias. E necessario um certo desconstruir do ego, alargando os limites das
caracteristicas de sua personalidade, permitindo assim novas interpretagdes da realidade e
concepgoes da memoria e de sua propria personalidade. Marcelo, assim, se empolga quando
consegue se conectar com sua intimidade, com suas experiéncias particulares, que, para ele, ¢
“visceral, e pouco intelectual”. Para ele, querer o reconhecimento também atrapalha o fluxo, visto
que o processo fica mediado pelo olhar do outro, pela expectativa de ser bom ou ruim, adequado ou
inadequado, travando assim o fluxo da criagao.

Cida Moreira relata que se empolga quando estd para conhecer algo novo, da surpresa do
desconhecido do inicio do processo. “Eu preciso de atengdo, para decifrar a linguagem com o
desconhecido, mas a anima¢do vem dai, em descobrir”. Um tempo de afastamento ¢ necessario
para que seja elaborado e reconsiderado os conhecimentos adquiridos. Quando as memdrias se
entrelacam de formas novas, trazendo oportunidades de digerir as experiéncias, a cantora se
empolga, porque sente que esta produzindo com a atencdo focada e conectada com sua bagagem

interna. JaAMano Penalva se empolga quando se sente curioso. Curiosidade essa que nao ¢ fora do
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comum, mas sim estd no proprio cotidiano, chamando a atencdo para os detalhes e impedindo a
automacao das atividades. O artista diz que se empolga quando sua atencao se foca na composicao
das formas, e ndo na precisdo, na evidéncia da eficiéncia da técnica. Dessa forma, as solugdes
encontradas se baseiam mais no desconhecido do que no previsto, e quando isso ocorre, o artista
fica satisfeito. Sobre frustragdo, Mano, diz: “Temos frustracées enormes ao mesmo tempo,
satisfacoes enormes”. Assim Mano confirma que as frustragdes sdo parte do ciclo de criagdes,
evitando que sejam elas as que impedem o caminhar.

Maria, quando perguntada sobre frustragdes e empolgacdes, diz: “O maior inimigo do erro
¢ 0 ego, perder a ideia que vocé tem de vocé mesma é transformador”. Maria assim reflete sobre as
expectativas construidas sobre nds mesmos, sobre personalidades e sentimentos de orgulhos. Maria
se empolga quando flui em um campo auténtico, livre de objetivos muito claros, e circula conectada
com sua técnica e disciplina. “Dedicacdo da disciplina é fundamental, para poder errar”. Maria
exalta o treino da técnica como fundamental para os imprevistos poderem ser percebidos e
considerados parte do processo, € ndo situacdes superficiais e intteis.

O escritor Diego diz que superar “o erro gera empolgacdo ”. Diego revisita os erros, porém
a recordagdo dos acertos € mais marcante em sua memoria, esse sentimento de vitoria € tao
prazeroso que estimula uma acdo em resolver situagdes de imprevistos. Quando convida pessoas a
escreverem e lerem seus poemas, € ha recusas por timidez, ele, pelo exemplo e gentileza, abre um
espaco de confianga que muitas vezes provoca uma deliberada a¢do. Ao provocar, ele se satisfaz e
isso o impulsiona a agir mais e com mais qualidade. Sua atenc¢ao ¢ focada em sua vitéria, o €xito é
estimulante a tal ponto que projeta a continuidade, envolvendo o risco e o desconhecido.

Rafael, artista cénico, lembra que a imagem de grande artista divulgada social e
culturalmente pode afetar profunda e negativamente o caminhar auténtico dos artistas. Rafael
se frustra quando ¢ interpelado pelos jargdes e ideias preconceituosas do que seria um bom artista,
pois considera dificil ignorar (visto que se propaga uma garantia de sucesso), a0 mesmo tempo que
percebe uma delimitagdo de conceitos na nuance da criagdo. Rafael aponta esse movimento como
classificagdo competitiva, que o impede de criar com autonomia. Ao contrario dessa corrente, ele
se anima quando consegue desapegar de uma imagem construida, do grande artista, do bom
profissional. Rafael marca a importancia de ndo temer para poder criar mesmo dentro desse

universo cheio de influéncias e exemplos que se mostram bem sucedidos. O ator, entdo, se
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desaponta quando o processo criativo ¢ envolvido pelo medo, por modelos estagnados e pela
desconfianca na parceria.

Nino Cais se empolga quando tem movimento para criar. A frequente circulacdo entre as
atividades, sem ordem pré-definida, desenvolve informalidade com o manuseio dos materiais,
tornando possivel solugdes ricas e intensas. Com a postura mével e flexivel, o que ndo ¢ planejado,
para o artista, ¢ mais animador do que o que ¢ rigido e determinado. Um processo que ndo se
estreita, que se desenha incluindo a intuigdo e permitindo altera¢des. Nino lembra que a condicao
para que os imprevistos ganhem espago de acolhimento ¢ um treinamento rigoroso, em que a
curiosidade se torna o grande motor para os enfrentamentos.

Assim como Nino, Osiel também pontua a curiosidade como a principal qualidade que a
pratica criativa deve ter. “Me coloco entre a pratica e os devaneios. Me empolgo quando consigo
dangar no ritmo, sendo coerente com as dissondncias do processo”. O ceramista exercita sua
atencdo para que consiga ver os imprevistos como oportunidades de transformagao. “Doi encarar
um erro. Mas tento me ocupar com o pensamento de que ld dentro tem uma semente de algo pra
nascer”. Demandando um esforco e treino, Osiel se lembra da necessidade de colocar alguns
limites para que esse procedimento se torne um pouco mais facil. Limites como frequéncia, prazo,
seguranga e espaco organizado sdo ancoras para que o artista exerca sua atividade criativa com
fluidez.

Jana, ghostwriter, se anima quando consegue ir além de cumprir as regras pré-estabelecidas
(porque sabe que dessa forma facilita a criagdo), se emociona com sua produ¢do através de um
certo distanciamento na releitura. “Passo de escritora para ser leitura, quase mdgica”, diz Jana,
elaborando sua producdo com menos intimidade e apego. Ao apego ela relaciona o sentimento de
insucesso. “Um ego inflado impede a cria¢do”, diz ela, comentando sobre a influéncia agressiva e
restritiva que expectativas a respeito de sua propria personalidade incidem sobre a arte da escrita.
Quando ha um forte apego ao ego, Jana, se sente confusa, porque seu reconhecimento deve estar
vinculado a produg¢do em si e ndo a sua personalidade social.

André Gravata diz que suas frustragdes se concentram em conceitos panfletarios, nos quais
se propagam ideais de lida facil com o erro. Influéncias de comportamentos desejados, em que se
padroniza o que ¢ errado e certo, bem como o modelo de como deve ser consertado atrapalham o
processo criativo. André afirma “o processo é tortuoso mesmo, conviver com seu proprio processo,

¢ singular”. Ao contrario disso, sobre a animacao, o poeta diz que “o que me empolga é a vida, a
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maleabilidade, porque tem a ver com errar, repetir, até ficar diferente, como dizia Manoel de
Barros™”.

Termino este capitulo com a total satisfagdo com esses encontros que me estimularam ainda
mais a compreender a poténcia que o envolvimento com a arte propicia nos individuos. Continuo a
pesquisa agora comprometida em relacionar o que disseram artistas, educadores e autores de

referéncias para que reflexdes se fundamentem com mais densidade.
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5 RELACOES E REFERENCIAS DAS ESCUTAS DOS ARTISTAS COM OS ARTE
EDUCADORES

Neste capitulo, a partir dos relatos e da minha experiéncia, trago relagdes com pensadores,
destacando entrelagamentos entre conceitos e praticas, enfatizando os cruzamentos entre
experiéncias que lidam com processos criativos e suas trajetdrias errantes.

Podemos dizer que a experiéncia criativa artistica ¢ ativa e dindmica, na qual os
participantes t€ém a mobilidade como caracteristica fundamental de sua metodologia. Criar,
segundo Fayga Ostrower (1977), ¢ mais do que inventar, ¢ dar forma a um conhecimento novo, e,
dando existéncia a essa forma, toda a realidade em volta ¢ revista. Reprocessamos os significados
de suas vivéncias e elaboramos, cada um na sua maneira, formas plasticas para se expressar. Nao
exigindo nenhum material especifico, ela faz parte da vida cotidiana. Os artistas ouvidos partem do
cotidiano, do que ¢ extremamente conhecido, para iniciar suas praticas de atravessamento, nos
capacitando para olhar com curiosidade a vastiddo corriqueira da vida. Os arte educadores
conversaram partir de seus contextos praticos. A convivéncia cotidiana com seus pequenos
detalhes, gestos, posturas, € percebida por eles e suas construgdes sensibilizam a realidade. Ostrower
(1977) diz que a criatividade esta ligada, de modo intimo, a realidade, aos fatos corriqueiros,
durante os nossos processos significativos e intencionais. A fonte de criagdo estd no viver e no
trabalhar cotidiano, e nela estdo as infinitas possibilidades. Portanto, envolve a maneira que cada
individuo se diferencia, ordena os fatos, releva as importancias, se comunica, integrando
significados e transmitindo. “Ao criar, procuramos atingir uma realidade mais profunda do
conhecimento das coisas. Ganhamos concomitantemente um sentimento de estruturacio interior
maior” (Ostrower, 1977, p. 145). Refere-se assim a ideia de John Dewey (1859-1952) defendeu em
seu livro Arte como experiencia (2019). ” A arte ¢ uma variedade da experiencia, € ndo uma
entidade em si(...)a experiencia € uma questdo da interagdo do produto com o eu” (Dewey, 2010,
p. 558). Em sua perspectiva filosofica, a arte ¢ abordada como experiéncia estética, como forma de
linguagem, situada no ambito das praticas sociais. A arte, para Dewey, portanto, ndo serve a
propositos politicos, ndo tendo uma fung¢do direta. Ressaltando que a arte ¢ o lugar da experiéncia,

em que a criatura viva se envolve, recebe e sofre influéncias do meio.
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Sobre experiéncias, Jorge Larrosa (2022, p. 1) declara “a experiéncia, e ndo a verdade, ¢ o que
dé sentido a educagdo. Educamos para transformar o que sabemos”. Transita, portanto, na
possibilidade de movimento a partir de um certo desequilibrio. Um desequilibrio que faz tremer o
individuo, causando uma marca, uma diferenga. Estabelece-se um processo auténtico, dando vazao
a experiéncia da espontaneidade. Experiéncia, para Larrosa (2022), se relaciona a uma sensagao
pura e instantanea que um choque nos atravessa. Uma sensa¢do de viver um momento unico, em
que vislumbramos uma conexao intima com os acontecimentos. Portanto, para que algo nos toque
realmente, o tempo ndo ¢ marcado pela cronologia, e sim com hiatos entre fatos, os siléncios, as
paradas. Ha uma forca direcionada para a degustagdo do processo.

Como diz Nino Cais, “um trabalho muito vinculado ao discurso fechado é pouco”, entendo
que a necessidade de explorar um lugar desconhecido e dar um novo nome ao conhecido,
extrapolando o sentido Unico e imediato. Uma experiéncia que se liga as acdes comuns do cotidiano
e ndo a cultura extraordindria, especial ou contemplativa. Exige do individuo um gesto de
interrup¢do que permita uma conexao menos provavel e viciada, que gere um tempo que suspenda
a tradi¢do, o olhar genérico, e ilumine as delicadezas, os detalhes, as nuances que nao estdo visiveis.
A experiéncia acontece quando o individuo esta disponivel para a abertura, esta exposto a essa gama
intensa que desencaixa nossos pensamentos comuns, nossos julgamentos corriqueiros, nossas
expectativas pré-determinadas, e corre-se o risco do ndo controlar. Nino Cais relata, “Desfrutar do
ndo saber ¢ mais saboroso do que o saber”. Ao mesmo tempo que espontaneamente nos abrimos,
dessa forma, ao novo e o absorvemos, também espontaneamente o estruturamos. “Nos abrimos
sem rigidez ou preconceitos ante o futuro imprevisivel”. Individuos, através da experiéncia, sao
espontaneos. “Espontaneos, tornamos flexiveis” (Ostrower, 1977, p. 148) e, portanto, passam a
transitar com o perigo, ¢ buscar nele uma oportunidade de se transformar. Como Marcelo
Brasiliense diz que, ao incorporar sentidos aos objetos banais, provoca uma tensdo no discurso,
alargando os limites. A experiéncia tem algo da desordem, da indecisdo, da obscuridade, da
individualidade, da finitude, provisodria, porque mesmo que o acontecimento se repita, ¢ impossivel
antecipar uma elaboracdo. A experiéncia sempre ¢ nova. Interagindo com o meio, internalizamos
as areas, e nossa emog¢ao mobiliza novas medidas de elaboracdo pléastica da matéria. Assim, ao
utilizar objetos de uso cotidiano e simbdlicos, provocando uma recomposi¢do, um deslocamento

dos sentidos, uma troca ativa e alerta com os gestos automaticos.
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Mano Penalva também exemplifica que seu o processo ¢ sensivel as coisas ao redor,
transferindo para esses materiais-objetos os meios para instrumentar sua elaboragdo mental. Mano,
ao manipular os materiais no ateli€, diz que estd interessado em “como expressar sentimentos
atraves das coisas, da jun¢do das coisas que cotidianamente ndo estariam, na sua composi¢do”.
Ou seja, suas composic¢des geram significados novos. “Meu trabalho tem a ver com o entorno, com
mao na massa, trabalho com o coletivo, estar aberto ao outro” (MP). Como um “poder em agao,
em jogo, que nunca se identifica por completo, nem oferece respostas as perguntas e questdes que
levanta” (Gompertz, 2023, p. 93).

Fayga Ostrower (1977) diz que ¢ somente no trabalho pratico que as solucdes criativas sdo
geradas. Assim como outros pensadores, a autora destaca que os entraves e limites proprios das
realidades possam ser como orientadores e pulsadores de sugestdes de caminhos para se trilhar,
“indagando o desconhecido” (1977, p. 33). E necessario coragem para encontrar o limite e assim o
definir. Mesmo desconhecidos, o individuo se interessa pelas multiplas possibilidades adormecidas
que certas realidades possam ter. Dessa forma, a arte torna escultura o cotidiano, entrega poesia a
rotina. Sem a consciéncia dos limites, ndo ha responsabilidade, e, portanto, ndo ha liberdade. Nao
falamos de limites abstratos, e sim limites cotidianos, simples, palpaveis, emocionais, que devem

ser compreendidos. Como a histéria veridica que lembra o poeta André Gravata:

estava andando numa rua que me ¢ muito conhecida, quando de repente, um peixe pulou
na minha frente, ele tinha pulado de seu aquario de frente do prédio. O guarda responsavel,
disse — Hoje esse peixe estd impossivel!

André entdo comenta que essa vivéncia “tdo forte como banal” o estimulou a agucar a
atencdo a simplicidade do proprio dia a dia, indo contra a programagao imposta politicamente de
silenciar coisas estranhas e automatizar nossa direcdo de foco. “Embora o ato de criar signifique
um ato de abandonar-se e vagar em mundos ignorados, acompanha-o, no entanto, um senso de
precisao” (Ostrower, 1977, p. 162). O poeta nos recorda a necessidade de estar atento para que a
poesia aparega nas entrelinhas, no dizer sem palavras, como “o bicho peixe que quer dizer sem
dizer uma palavra sequer”.

A criacdo artistica opera, afinal, por meio de um olhar que reconhece um potencial em fatos
que nos cercam e que tensiona a matéria e a forma, produzindo em forca crescente, um novo objeto,
assim como Maria Noujaim diz, “Gosto de observar o tempo das naturezas, e me imbuir disso

também. Eu busco um elo entre as coisas, o elo costuma ser simples, porque o gesto estd em toda
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parte”. E necessaria uma avaliagio das vivéncias, para que a poesia apareca. Evocando emogdes
através de temas e ideias, o individuo, com energia vital, expande as qualidades da sensacdo,
atravessa o decorativo, “vivencia o mundo comum em sua plenitude. E o faz reduzindo a matéria
prima dessa experiéncia a matéria ordenada pela forma” (Dewey, 1934, p. 257).

O processo artistico confere, portanto, apreciacdo das coisas corriqueiras que nos cercam,
olhando além da finalidade original de um objeto, desejando investigagdo de algo que pode estar
sendo ignorado, dando possibilidades e novos valores. Trabalha em um processo de transcender
utilidades e conceitos formais cristalizados. “Grandes artistas t€ém capacidade de se tornar mais
amplos e, todavia, mais simples ao mesmo tempo” (Ostrower, 1977, p. 165). Simples ndo de forma
reduzida nem condensada ao significado, mas sim perdendo o apego e entrando em um estado de
transe e alerta. Os acasos se tornam parte das experiéncias, e a surpresa, uma gramatica.

Sdo os afetos os responsaveis pela implicacio do individuo na relagdo com essas
experiéncias, sejam positivos ou negativos. Sdo for¢as movedoras de concentra¢do. Mano diz que
sua curiosidade ¢ o motor para suas criagdes, revelando uma liberdade interior ainda capaz de
crescer. Questionando suas certezas, a curiosidade leva-o a explorar o material com a mente ativa.
Um certo impulso que leva a um conhecimento ativo mais evoluido que antes, gerando uma
percepgdo de um instante em novas dimensdes. Portanto, em um individuo que experimenta a
curiosidade, € receptivo e mutavel. Para Heidegger (1987, p. 143) entdo, esse individuo “deixa
abordar em nods proprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso. Podemos ser
assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no transcurso do tempo”. Um
sujeito anestesiado, automatico, sisudo, € incapaz de entrar em um processo de experiéncia, porque
dele se exige assumir-se em ag#o, em uma situagio nova que causa estranhamento. E necessario o
tempo alargado, oposto da pressa, para atravessar esse estranhamento, no qual se cria espaco entre
as conexdes, permitindo o contato com o estranhamento.

Nino Cais, quando diz “Meu processo é ludico, infantil, jogo com a ingenuidade, ndo se
estreita e vai desenhando e permitindo alteragées”, ilustra como o ato artistico tem uma maneira
impulsiva de satisfazer um desejo, como uma crianga que avancga partindo de um impulso
espontaneo em que tudo ¢ desconhecido. Sua postura ¢ ousada, livre, despretensiosa, a0 mesmo
tempo comprometida. Conforme seu crescimento, experimenta novas solugdes, formas diferentes
de comunicagdo, e sua orienta¢ao se amadurece. Desse modo, o processo criador € um processo de

crescimento continuo, no qual sua consciéncia se reestrutura, havendo, portanto, o aprendizado.
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“Sua flexibilidade de questionamento, ou melhor, de auséncia de rigidez defensiva ante o mundo,
permite-lhe configurar espontaneamente tudo que o toca” (Ostrower, 2014, p. 132). Esse brincar
que compde a improvisagdo se torna uma atitude, como aquele tipico comportamento de filhotes
de animais que brincam incansavelmente, com disposi¢do para o desperdicio, excesso, exagero
(conceito de Galumphing). “Criando obstaculos em nosso caminho so para desfrutar o prazer de
vencé-los”. Dessa maneira, temos mais intimidade em experimentar a mesma informacao de
variados pontos de vista. Transitar entre e explorar essas variedades exercitam nossas formas de
pensamento, tornando-os mais adaptaveis e flexiveis as mutagdes da vida. A condi¢do de ser capaz
de fazer, de produzir, gera um prazer em si mesmo, se automotiva, gera acao, atividade. Uma acao
desencadeia a préxima, um movimento articula o outro, uma descoberta possibilita a outra, e assim
sucessivamente, em um ritmo proprio, sem recompensas ou puni¢des. Fluxo esse que acontece em
constancia, como descreve Nachmanovitch (1993), similar a uma crianca aprendendo a andar de
bicicleta, que descobre que o segredo de pedalar sem esfor¢o é o equilibrio. Que se adapta
continuamente as continuas mudangas, s6 com seu proprio corpo. E no decorrer sabe que pode usar
menos meios para controlar um poder cada vez maior, e brinca, de forma consciente, com o ritmo,
0 peso, o equilibrio, a geometria e a coordenacdo motora. Um caminho que liberta da técnica no
intelecto, dura e formal, e somos capazes e temos vontade de criar. H4 um certo descarrego
da energia vital experimentando a simplicidade e a seguranga em se aventurar nessa terra. Somos
envolvidos por emogdes que alteram entre o medo, prazer, orgulho, e sobretudo uma renovagao do
desejo de tentar mais uma vez. Quando descobrimos que finalmente podemos repetir e fazer de
diferentes maneiras a partir do mesmo assunto, um sentimento de completude se preenche; estamos
criando. Como diz o artista EI Anatsui (2007), no livro Como os artistas veem o mundo de Will
Gompertz (2023, p. 112), “se a arte trata da vida, entdo a vida ndo ¢ algo fixo. Logo, a obra de arte
deve ter uma forma que seja capaz de mudar... uma ideia de olhar o mundo mentalmente. De
destilar essenciais em vez de usar imagens”’.

Como seres sociais e culturais, ndo somos isolados, somos incapazes de criar pela
aleatoriedade isolada. Somos imersos por camadas de significados, que fazem com que
estruturemos nossos pensamentos baseado em influéncias de todos os lados. Improvisamos através
da orquestra do passado, com o presente e futuro, orientados por nossa ldgica interna, essa tao
individual, unica e insubstituivel. Por isso os estilos das caminhadas tém carater Ginico, nuances,

personalidades. A criatividade abre as portas para os impulsos naturais, instintivos e originais. A
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improvisagdo propria dos processos criativos, diferente do que se pode imaginar, tem regras, tem
planejamento, tem certos limites para serem quebrados. Quando criamos, temos um tamanho de
papel de referéncia, temos um tempo disponibilizado para a atividade, temos materiais separados,
espago proprio e algum objetivo. A atividade programada inicia com esses limites e, conforme seu
andamento se transforma lentamente, ou muda bruscamente, ela interage com os contextos, fazendo
novas relacdes, alargando alguns limites, se auto-organizando. Ha um certo divertimento nesse
processo. E prazeroso brincar de repetir procedimentos, de experimentar novas relagdes, de fazer
com as maos livremente. Fazer do nosso jeito, com nosso proprio tempo e ritmo, com nossos
materiais escolhidos, nossa intimidade, pode ser divertido. Com essa leveza, o pensamento se
afrouxa, abre espago para o humor, permitindo-se ser afetado por novas percepcdes. “Misturamos
elementos que antes estavam separados” (Nachmanovithch, 1993, p. 50). Ficamos mais a vontade
para desafiar novas combinagdes, expandir um pouco mais do que o habitual. Nossas escolhas se
ampliam, e nos tornamos mais flexiveis, nos arriscamos mais as possibilidades, ficando mais
resistentes contra a rigidez.

Reorganizando nossas capacidades, podemos utilizd-las de maneiras inesperadas
(Nachmanovitch, 1993). “A condi¢do de criar é viver estando curioso”, como diz Nino Cais.
Curiosidade gera um movimento de auto-alimentacdo, mantendo a vontade e combatendo a
preguica e a covardia. Gera iniciativa, inven¢do, sustentacao para a travessia. “Na arte vocé precisa
querer aprender todos os dias. E o ndo saber que permite novas solucées”. A curiosidade, também
para Mano, permite tornar visivel o invisivel, sair da zona de conforto e olhar para o que ndo
conhecemos. As possibilidades da ambiguidade envolvidos pelas obras de arte e o processo de
aprendizagem permitem um treinamento do olhar atento ao que parece conhecido.

“Descobri uma liberdade que continha em si, a0 mesmo tempo, estimulo e cobranca”
(Nachmanovitch, 1993, p. 18). Essa frase me despertou para a semelhanga com minhas
experiéncias anteriores, relatadas na introdugdo desta pesquisa. Em todas as minhas atividades de
formagdo, do clown, do design, fui posicionando também a improvisacdo como a chave mestra da
criatividade. Nachmanovithch (1993), no seu universo préprio da musica, diz que a improvisacao
¢ a forma mais natural e difundida de fazer musica.

Atentar-se ao que se da no intervalo de algo que ndo existia para algo que passa a existir exige
enfrentamento da complicada circunstancia de caminhar entre a intui¢do ¢ a imaginagao, imbuido

do “indisciplinado batalhdo de emoc¢des”, como T. S. Eliot chamou. “O movimento nasce quando
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transpomos o abismo, ressuscitamos a zona morta” (Nachmanovitch, 1993, p. 140). A experiéncia
artistica ndo ¢ contemplacdo passiva; trata-se de acdo e dindmica de expectativas tornando o
comum e conhecido em extraordinario. Se diferencia dos moldes construidos socialmente de
sucesso ¢ fracasso e afirma maneiras diversas de ver, expandindo, portanto, pontos de vistas
individuais. Como diz o artista E1 Anatsui, no livro Como os artistas veem o mundo, de Will
Gompertz (2023, p. 121) “vocé estd no mundo, mas ndo conhece o mundo”. Durante esse processo,
os desvios no caminho se tornam possibilidades de interesse. O pensamento artistico amplia a
banalidade original de uma experiéncia, ou objeto, e explora os significados que ela pode conter, por
mais simples que seja o objeto ou mais corriqueiro que seja o fato. “Ajuda-nos a ver as limitagdes
da certeza e as possibilidades das ambiguidades” (Gompertz, 2023, p. 92). “O improviso é
necessdario para acontecer alguma coisa” (Marcelo Brasiliense), pontuando, assim, o olhar
desencaixado do automatico, questionando a normatividade, em que o acaso pode se tornar o
gatilho para o inicio de um processo que derruba as expectativas pré-concebidas. Um processo
complexo de apropriagdes, transformagdes e ajustes. Como sao relacionados esses vestigios, como
sdo transformados, € o que constitui a particularidade de cada um. A criatividade ¢, pois, a harmonia
de todas essas tensdes, que nem sempre caminham juntas, e que inclusive podem exercer forcas
contrarias. As frustragdes, os desafios, que nos intimidam nesse processo podem, se perseverados,
ser transformados em concretizacdo de nossos desejos. Uma batalha constituida de insistentes
tentativas incertas que podem causar uma profunda originalidade e alegria e prazer.

A prética, portanto, se torna o meio para que as coisas acontecam. O esforco, a paciéncia e o
tempo constituinte da criagdo concreta sdo essenciais para acontecer a criatividade. Se aproveitar
dos riscos, desejando tentar acertar mais uma vez, exige paciéncia. O abismo entre o que o sentimos
e 0 que somos capazes de expressar € angustiante, um vazio, uma incompletude. Durante a
insisténcia pratica, usamos a técnica para controlar a agdo, suportando, pela seguranca do
conhecimento da técnica, o aborrecimento do processo. Usamos a técnica, alargando-a ao invés de
limitando, experimentando usar de outra forma, fresca e sem vicios. Logo, a pratica se torna a
propria arte. Exercicio frequente de que, através da insisténcia, temos a possibilidade de
experimentar outras tonalidades, outras ordens e ritmos. Brahms disse que “o valor de um artista é
medido pelo nimero de vezes que ele joga coisas fora” (Nachmanovitch, 1993, p. 71). Dar espago
para outras atencgdes, focar em certos detalhes, valorizar alguns caprichos, confiar em maneiras

diferentes de expressar o que ja € conhecido, tensionar for¢as adormecidas, desequilibrar o que esta
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acomodado, sdo algumas das a¢des que acontecem no processo criativo. Estendendo as atengdes
as pequenas etapas, as surpresas podem ser percebidas e incorporadas ao fluxo continuo de
realizacdo. Um certo prazer em resolver com autonomia os desafios que vao aparecendo.
Sincronizar o proprio instrumento de realizagdo, com os materiais disponiveis, tempo e espaco,

requer uma pratica constante, e, para tanto, ¢ recompensador.

Todo dia fago, vou fazendo, porque € o tempo que traz a conotagdo. Quanto mais vocé se
debruca, tornando aquela atividade cotidiana, na hora pode ser insignificante, mas
com o tempo, vai ganhando uma identidade, O tempo que traz a seriedade. E s6 através
da persisténcia.

Com esse relato, Marcelo Brasiliense descreve o ritmo da expressdo, essa sempre em
constante ¢ em ordenada mudanga, um dinamismo e tensdo presente em todas as criagdes. Outro

relato que exemplifica a maneira pratica insistente e ritmada ¢ o de Cida Moreira:

E no processo de fazer, que vai me revelando avangos, uma ética, um sentimento, uma
compreensdo do mundo, uma inteligéncia. SO assim a imagina¢do mostra a sua cara. O
tempo de maturagdo ¢ fundamental para construir sentido. A musica mostra a cara dela
depois da pratica, a imaginac¢do nio ¢ nada.

Pratica essa que acontece em um tempo alargado. Um tempo esse ndo cronologico, que
percorre em ciclos, aberto ao surpreendente, com certa desordenacdo e excesso de percepgoes.
Sobre o tempo da criacdo, Walter Kohan (2007), filésofo, assimila esse ritmo com o tempo da
infancia. Um tempo que nao passa, durativo, atento e sensivel. Como um olhar infantil que olha o
mundo com estranheza, com perguntas, com inquietudes sobre suas maneiras de ser. Os artistas
escutados, ao relatarem que trabalham entre a “pratica e o devaneio, movida pela curiosidade”
(Osiel), “com a pulsagdo das palavras e atento aos deslocamentos de caminhos” (André), “com
olhar atento, livre de julgamento e expectativa” (Jana), “com a necessidade de movimento, com a
busca pelos acidentes” (Nino), “com a ateng¢do num nivel que foge de mim, do meu controle”
(Diego), “num jogo livre dentro de algumas premissas” (Maria), “o lugar do ndo saber como
poténcia” (Mano), “na empolgacdo da surpresa em conhecer algo (Cida), trabalho entre as pontas
entre o que ¢ considerado feio-bonito, certo-errado, através do acaso e do descontrole” (Marcelo
Brasiliense), retratam a qualidade desse tempo criativo. Um tempo que questiona o tempo
mensurado, medido cronologicamente, e se transforma em um tempo que confunde o passado, com

o presente e futuro, e, assim, com a espontaneidade, se autorrenova.
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Quase inexplicavel, ¢ um reverdecer, um reviver, um ganhar nova fora e vitalidade. E
uma subjetividade em siléncio, quase calada: quase porque ainda tem palavra, s6 que ¢ a
palavra que fala pelo sujeito e ndo o sujeito que fala sua palavra. E a palavra que vem de
fora, do mundo e nio do interior de si. E o desvelo maior, supremo: o cuidado por silenciar
a propria palavra para escutar a palavra do mundo. Assim, a renifiez ¢ uma imaginagao

\

aberta e atenta. Supde risco e coragem, abertura ao mundo, a infincia, a infancia do
mundo (Kohan, 2007, p. 6).

Com esse carater fluido sobre a atividade criativa, Kohan (2007) evoca o pensamento de
Deleuze (1997) sobre os trajetos que as criangas fazem, o modo como abrem e encerram conexoes
com facilidade. “A crianga ndo para de dizer o que faz ou tenta fazer: explora os meios, por trajetos
dindmicos, e traca o mapa correspondente” (Deleuze, 1997, p. 73 apud Kohan 2020, p. 6). A
infancia assim ¢ recordada pelo seu carater, e ndo pela sua cronologia; a infancia como similar a
movimento, a transformacdo, argumentadora de padronizagdes. A infancia e suas relagdes com o
tempo, como Deleuze explora, e Walter Kohan reflete, ¢ alteracdo da logica de sucessdo, um
passado que se vé€ presente, em experimentacao, fabulagdo, que “suscita devires e afirma a fluidez
continua de um tempo que dura, indivisivel e elastico: simultaneidade, contemporaneidade e
coexisténcia, em vez de sucessdo, consecutividade e irreversibilidade”. Um tempo de criagdo €,
portanto, agitado, intenso, que emite movimento, que expande, que ramifica e borra os limites do
pré-estabelecido, tornando surpreendente o familiar e se maravilhando com a simplicidade do
cotidiano, evidenciando o invisivel e desarmando o estagnado. Como a cantora relata, “eu tenho
um mundo la, é pequeno, mas é so meu” e Nino “No meu processo, ndo tem acerto e erro, o que
existe sdo contaminagoes, sdo ciclos, que se misturam”. André, “Cada criagcdo tem seu tempo, ndo
tem modelo, e rigidez, as vezes saem muito repentinas, como raio, eu nunca sei como vai ser. As
vezes anda numa areia movedi¢a”. S@o relatos que traduzem o conceito de infanciar de Walter
Kohan (2020, p. 8) “ampliar o que se vive e o que se diz da infancia, liberar dos contornos rigidos
e engessores do preestabelecido, antevisto, prescrito”.

Assim sendo, a criagdo tem como caracteristica um manuseio com o tempo parecido da
criangca que expande, incansavel em sua busca, sempre mobilizada pela curiosidade. Oposto,
portanto, a um desempenho que se executa através da ordenagdo, do controle e da utilidade, e
sobretudo da solugdo limitada para os problemas, em que nio se ha riscos e ensaios.

Um tempo que, como uma conversa, flui naturalmente como uma respiragdo, que segue o
fluir do tempo sem ser predeterminado. Articulado entre 0 momento de inspiragao e a vontade de
realizar, nos deparamos com a luta, em geral dificil, para manter o tempo de inspiragdo se

transformar em agdo. Exige-se um continuo engajamento com a atividade, sincronizando e
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afinando os planos de atuagdo. Ao nos comportarmos concentrados no caso presente, deixamos
nossa visao com um certo descontrole, aceitando a transitoriedade do ndo conhecido, nutrindo-se
do mistério contido em cada movimento. Segundo Gompertz (2023), Paul Cezanne encontrava a
qualidade da natureza. Em 1904 escreveu para o amigo Emile Bernard, “Avango muito devagar. A
natureza me parece muito complexa, e os aperfeigoamentos a fazer sdo interminaveis” (1904, p.
177). Sendo o estilo do tempo inesperado, o estado mental do individuo €, portanto, atento ao
presente, dando espaco a renovagdo do mistério, da surpresa, do perpétuo movimento. H4 um
estado de vulnerabilidade latente que nos forca a estar atentos a qualquer movimento, sobretudo os
que saem do nosso controle. A mancha de tinta que caiu no papel quando ndo era para cair, o susto
do barulho fazendo com que eu mexesse o lapis de outra forma, a frustracdo de ndo ter espaco
maior para esticar o papel, a surpresa de ver o trabalho do dia anterior de outra forma, a falta de
material apropriado, a cola que ndo funcionou, o papel que foi cortado torto, a borracha que nao
apagou, o projeto que ndo saiu como queria, a atividade planejada que ndo aconteceu, os acidentes
de tempo que ndo permitiram o plano, a escuta que nao foi recebida como esperava, o acolhimento
que ndo foi como conhecia... Inimeros acontecimentos se sobrepdem em camadas que se articulam
em um fragil equilibrio entre se apegar aos principios norteadores ou estar aberto as mudangas,
muitas vezes até estrutural. Criar estando atento ao momento presente envolve riscos, porque os
moldes conhecidos tomam uma forma de estagnacao e se tornam antigos, € a Unica saida ¢ quebrar
essas instrucdes e se aventurar pelo territério desconhecido. O medo, inevitavelmente vivenciado,
pode paralisar ou proporcionar humor e alegria. Nesse processo criativo intenso, jogamos com essa
fatalidade de caminhos tdo proximos, mas opostos, que podem levar a realizagdes de insights
criativos. Os ateliés tém algo de abismo, assim como o estudante ao se deparar com um
conhecimento novo. Ultrapassados, se dd a poesia de ver o que estava invisivel nos realizando
como conhecedores.

Nesse estado de sintonia e afinagdo, os limites de cada situagdo se tornam engrenagens para
a continuidade da acdo. “Os limites estimulam a intensidade”, diz Nachmanovitch (1993, p. 83),
se referindo ao conjunto de regras que criamos para nos conter, pode amplificar a forga, libertar as
resisténcias das ferramentas e possibilitar o vigor da criagdo. Um caminho nao nitido de inicio, de
meio e de fim, surfando entre continuidades que ora regride, ora avanga. Ao colocar em questdo
ideias tradicionais, trabalhamos em uma forga vigorosa, entrando em um estado de comunhao com

a investigacdo. Um modo de agir que se relaciona ao amor pois intui a perpetuagdo da vitalidade da
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vida. O processo criativo nos leva a confrontar perguntas, buscar variadas respostas, caminhar entre
esse caos, com dindmicos referenciais. Munidos de vigor, aprendemos a conduzir nossas atividades
incluindo os paradoxos inerentes. O caos, assim, se torna palpavel e destemido, e podemos até
encontrar a alegria no ato de conhecer algo desconhecido. Envolvidas em emogdes, as agdes se
intercalam com consciéncias e inconsciéncias, reconfigurando-se. Gestos que migram da
construcao para a destrui¢do, vivenciado por conflitos, estabilidades e sobretudo instabilidades.
“A fragilidade do artista esta na mesma propor¢do que a fortaleza” Cida Moreira nos diz
sobre nossa condi¢do ao nos depararmos com as incertezas do processo, que nos deixam confusos
e desorientados. Enfrentando desafios proprios, sentimos medo, € nessa condi¢do, ficamos
sensiveis e inseguros de continuar. Como Larrosa (2002, p. 25) cita, se o processo também “¢ a
experiéncia da passagem da existéncia, de um ser que ndo tem esséncia ou razao ou fundamento, mas que
simplesmente existe”, exige-se uma abertura ao que ndo tem lugar concreto. Uma mente atenta a uma
certa brincadeira com os limites afrouxa as resisténcias, que flui sem recompensas. Cida

continua:

A empolgagdo vem antes de fazer, com a curiosidade, a surpresa do desconhecido. O que
eu ja conheco, ok, mas a empolgagdo vem quando eu ndo conhego. Mas eu preciso de
atencdo, para decifrar a linguagem com o desconhecido.

Uma mente, portanto, atenta para ser capaz de brincar com o desconhecido.

Tem como partida uma certa miragem que direciona o artista para concretizar seu desejo.
Uma miragem ligada a forma individual de representar o mundo e olhar suas importancias. Nesse
trajeto, entre vaguear e objetivar, o artista gera trabalho. O ato criador est4 entre as tentativas de
navegar nas incertezas. SO se cria mobilizando o pensamento. Um pensamento que desafia sua
propria consequéncia, que gera energia para se manter na lenta maturacao, que flui entre reconhecer
e desconhecer com constancia a miragem inicial. Caos e organizagdo se tornam
complementares. Dias Gomes (1982, apud Salles, 2011 p. 33) explica que, “na verdade, o que vem
primeiro ndo ¢ a ideia, nem a historia ou os personagens, mas a angustia. Vem aquela angustia,
aquela necessidade compulsiva que me leva a um estado de infelicidade, a um descontentamento
comigo mesmo insuportavel”. A tensdo, essa inevitavel e individual, ¢ a grande responsavel pela
permanente revitalizagdo da atua¢do. A miragem inicial vai se turvando, ganhando novos
julgamentos. Tudo que estd ao redor passa a ser interessante; os acasos S3o Vistos como

descobertas. Como no caso classico do Chaplin, em que as cenas sempre sdo surpreendidas com
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algum elemento surpresa. Importante constatacdo de que o ato criador nunca se desenvolve,
exatamente, do mesmo modo que comecamos. Quando o processo inclui também o humor, o
intelecto facilita a se afrouxar, dando lugar as novas percepcdes e as sutilezas que pareciam, em

“«

outro momento, estar escondidas. “Me coloco entre a pratica e os devaneios. Me empolgo quando
consigo dangar no ritmo, sendo coerente com as dissondncias do processo”, relata Osiel.

Mesmo sendo incomodo e exaustivo, ha sempre um forte desejo de concep¢ao. Um estado
que Salles define de poesia. “Irregular, inconsciente, involuntério, fragil, e que o perdemos, assim
como o obtemos, por acidente” (Salles, 2004, p. 60). Somos envolvidos, primeiramente, por um
sentimento de recolhimento, uma concentra¢do, uma vagueza incomoda que permite visualizar a
concepcao. Ha uma suspeita no ar, “parece que ¢ tudo e ainda ndo ¢ nada” (Salles, 2004, p. 60).
Existe uma imagem borrada, nova e diferente de tudo, mas ndo se sabe como ¢ nem como se
modifica. Uma imagem geradora, diz Salles, que cria um “ardor inspirado. A criagdo surge como
uma rede de relagdes onde se tenta desatar a ponta dos fios desse emaranhado de ideias, formas, e
sensacdes que tornam uma obra possivel” (Salles, 2004, p. 61). Se exercitado como rotina, esses
momentos de atengdo agucada e super percep¢ao aparecem com mais frequéncia, e a manutengao
do andamento do processo se facilita. Um ateli€, assim como uma escola, ¢ um ambiente sensivel,
e todos os materiais e eventos sdo potenciais de reorganizacdo de suas possibilidades, ampliando-
se em novas dire¢oes, novos conhecimentos.

Emocdo que varia entre a empolgacdo e a frustagdo acompanha o andamento do
processo de aprendizagem, e também da criatividade. Ha um desejo no processo que faz manter
essa fragilidade constante no ritmo da quase fugacidade. Para esse comportamento, o artista
e o aprendente constroem certos métodos, certas frequéncias de gestos praticos que os ajudam a
manter a sensibilidade a investigagdo. Acontece uma légica propria vinda da tensdo que
impulsiona uma a¢do. Uma tensdo entre limites e liberdade. “A liberdade absoluta ¢ desvinculada
de uma intengdo e, por consequéncia, ndo leva a agao” (Salles, 2004, p. 69). O artista e o aprendente
trabalham com uma motivacdo, uma certa nogdo, que orienta essa liberdade ilimitada. Umberto
Eco (1976) fala da necessidade de se criar obstaculos. E necessario limitar e desistir de alguns
caminhos para haver a criacdo do processo. Prazos, espago, orcamento, tempo, podem ser os aliados
da criatividade. Uma negociagdo que envolve resisténcia, flexibilidade e dominio das influéncias
que permeiam o processo. O individuo, desse modo, encontra desconfortos em todo o processo.

Dificuldade de decidir, de lidar com os limites, de se aproximar da imagem original, de sair da zona
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da sensibilidade, de julgar, de ndo manter o ritmo, reacdo do publico, precisar e ndo conseguir
dedicar-se a atividade, sdo algumas das situacdes nas quais ¢ necessario lidar. Sob uma logica
pessoal em meio a angustias, paciéncias, tensdes e prazeres.

Fayga (1977) diz que a criatividade acontece nesse momento, na elaboragdo de nossa
capacidade de selecionar, relacionar e integrar os dados do mundo interno e externo. Nao ha paz,
nem calmaria, nesse processo intenso e incerto que acontece e se refaz na agdo. Um ensaio exigente
e sincero com seu proprio interior impulsiona o percurso da imaginacdo para se tornar verdadeira.
Dessa forma, envolve um comprometimento com o autoconhecimento. Como podemos ver no relato
do escritor Diego Rbor, “Quanto mais eu escrevo, mais me reconhego”, apontando como “a arte ¢
a prova viva e concreta de que o homem ¢ capaz de restabelecer, conscientemente e, portanto,
no plano do significado, a unido entre sentido, necessidade, impulso e acdo que ¢ caracteristica do
ser vivo” (Dewey, 2010, p. 93).

Nesse fluir cadtico, a atividade criativa atravessa complexos processos de angustia e
realizacdes. Nao se trata de momentos simples; a criatividade depende da qualidade do engajamento
da sua intimidade com sua capacidade de concentrar, renovando suas acdes. “Chegara ao seu
destino. Encontrando, saberd o que buscou” (Ostrower, 1977, p. 76). Um processo que borra as
certezas e permite as ambiguidades implica consequentemente em uma gama de habilidades de
emocdes. Sucesso e fracasso sdo conceitos que todos os artistas e arte educadores escutados se
referiram como sendo influenciadores no andamento de seus processos criativos. De sucesso
entendemos um &xito, um fato triunfado, um resultado favoravel. De fracasso, entendemos uma
derrota, uma nao obtencdo do que estava prescrito, uma falha, uma frustragdo. Conceitos esses que
abrangem a subjetividade, pois seu significado est4 vinculado ao individuo. Constituidas, portanto,
através da historia individual, existem diferentes concepcdes de sucesso e fracasso. Aspectos
emocionais, experiéncias sociais, género, escolaridade e elementos culturais influenciam
diretamente a interpretagdo desses conceitos tdo moduladores do percurso criativo. Pelos relatos,
ha diferentes e complementares possibilidades de entender os conceitos. Uma das maneiras de
entender o que leva ao sucesso (a satisfacdo) e fracasso ¢ através das caracteristicas de execucao
do trabalho, como manipulacdo do controle, persisténcia, objetivo, foco de atengdo. Outra,
intrinseca, ¢ olhar os conceitos como constru¢des politicas que aspiram a padronizagdo e se
remetem a manuten¢do da estrutura de hierarquia cultural, social e politica. Portanto, concepcdes

de sucesso se formam a partir das experiéncias individuais. Vinculados a esteredtipos € modelos,
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os desejos de sucesso podem limitar a individualidade e as diversidades de expressdao, como o que
descreve a escritora Jana, “Se avaliar como grande artista, te impede a criagdo, ou seja, ter um
ego muito inflado, querer o sucesso, faz fechar sua visdo sobre a abrangéncia que a arte da escrita
permite”. Um autoreconhecimento marcado por expectativas consolidadas faze parte do conceito
politico de sucesso e fracasso.

Quando o artista cénico Rafael diz “Desapegar da imagem de grande artista é importante
para mim, porque sinto que me delimita, me coloca em uma classificagdo competitiva e ai me
impede de criar com autonomia”, a imagem de grande artista a que o artista se refere esta ligada
as caracteristicas genéricas baseadas em uma repeticao de modelo de hierarquia e poder no qual o
conceito de sucesso tradicional se baseia. Uma educadora relata que, ao propor um projeto com
caracteristicas novas, sente um medo de ndo estar de acordo com anormalidade. Com essa
estrutura, os passos, procedimentos e objetivos sdo pré-estabelecidos sob uma ordem de execucao
que atenda a norma configurada, consequentemente, um processo uniforme, que trabalha mantendo
determinados contextos. Experiéncias essas que envolvem maneiras corretas de proceder, uma vez
que o sucesso se baseia em um modelo, tornando assim questionavel o conceito de criatividade,
pois a individualidade ¢ substituida pelo controle das homogeneidades das expressdes. Nesse
processo, ao conservar uma uniformidade das travessias, incertezas caracteristicas do processo
criativo sdo dominadas para que ndo se desenvolvam.

André Gravaté se recorda, quando crianga, seu medo de fazer perguntas inapropriadas em
sala de aula e menciona haver um controle nas relagdes, que validava um certo comportamento

esperado e reprimia outro, mais diverso.

Na escola, eu tinha medo de levantar a mao pra fazer uma pergunta, com medo de ser
errada, desnecessaria. Demorou pra eu me sentir sem dor e aberto para um olhar do outro,
que nem sempre era negativo. Eu acho que medo de errar é uma pressao politica que vocé
vive, ¢ um grande problema social, esta nas camadas, em raizes profundas.

André relembra sua experiéncia de que o que era considerado sucesso era estar em
conformidade com a estrutura j4 estabelecida. Maneira essa de moldar as relagdes, sempre com
objetivos esclarecidos e conhecidos, limitando o andamento de qualquer interven¢do. Conceitos de
sucesso e fracasso atuam em estruturas solidas da nossa sociedade, nos atravessam profundamente
em todos os momentos da vida e condicionam nossos gestos e escolhas e desejos, persuadindo, logo,
a atividade genuinamente criativa. Portanto, uma comunidade que oprime expressoes

genuinamente diversas e atua conforme propositos politicos que beneficiam a padronizacio afeta
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de maneira direta o desenvolvimento da personalidade, o0 modo da pessoa significar experiéncias,
se diferenciar e ordenar suas intengdes € juizos.

O fracasso e o sucesso ndo fazem parte do processo criativo, visto que se baseiam em
expectativas controladas. “O medo do fracasso, da critica e da frustragdo sdo defesas sociais contra
a criatividade” (Nachmanovith, 1993, p. 127). Assim sendo, a importante tarefa de renunciar a um
certo grau de controle, revelando uma intuicdo propria, ¢ a ferramenta para desatar o n6 do poder
do medo. Disciplinar para uma constancia, perseverando mansamente, caminhando entre os
limites, pode proporcionar solugdes. Uma entrega espontdnea, sincera, quase esquecendo do
porqué estamos fazendo aquilo, e assim, nesse certo relaxamento, sintonizamos soluc¢des novas. O
desespero angustiante ¢ um passo necessario para que as defesas se afrouxem e uma linguagem
saborosa se instaure.

Como diz Larrosa (2009), a lingua rebuscada, segura, altamente intelectual, parece ndo
dizer sobre algo autoral. O autor defende, portanto, um linguajar que, para ressoar, ndo deve ser
neutro, que contemple uma individualidade, um sabor. Um discurso que ndo ¢ autoritario com suas
proposicdes, diz ele, joga com a inseguranca propria do individuo, deixando margem para que os
ouvintes se identifiquem. Essa ¢ uma linguagem ndo que enunciamos nossa inteligéncia, nossos
poderes ou nossas impoténcias, nossa boa vontade, nossa boa consciéncia, mas sim “uma lingua
que nos permita compartilhar com outros a incomoda perplexidade que nos causa a pergunta o que
fazer ou as infinitas diividas e cautelas com que fazemos o que fazemos” (Larrosa, 2014, p. 66).
Portanto, ¢ uma lingua que nao fala o que esta consumado, digerido e imposto, ndo acontece em uma
modalidade generalizada, mas que for¢ca o ouvinte a estar atento, a saborear ndo de imediato as
informagdes. Por isso incorpora a incerteza, a necessidade de se colocar como ativo. Nessa
comunicagdo que acontece entre mim e vocé, entre ressonancia que se desequilibra e reequilibra
com dinamismo. Nao se trata de informacdo, mas de sensibilidades sendo ativadas. Uma
comunicagdo que potencialize caminhos ainda nao certos. Uma ode a surpresa. “Nao queremos que
nos compreendam, mas sim que nos escutem e somos capazes de oferecer, em troca, nossa
capacidade para escutar o que talvez ndo compreendamos” (Larrosa, 2014, p. 66).

Colocar-se em uma relagdo de parceria com essa linguagem rugosa, portanto, ¢ um modo
de prosseguir resistindo aos enquadramentos impostos. E necessario um acolhimento, uma parceria
que acompanhe seu fluxo de energia. Como a escritora Jana diz, “eu preciso acreditar muito na

historia, preciso realmente me envolver, em ver sentido naquela cria¢do. Ter uma relagdo afetuosa
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¢ imprescindivel para eu exercer minha escrita”. Parceria dd o suporte para que a travessia de
tentativas e erros acontega. Ao estarmos engajado, afinando as conexdes, podemos focar a aten¢ao
no campo em que adentramos, e assim fluimos no tempo. A cooperagdo dissolve o julgamento e a
hierarquia e abre espago para a curiosidade, como André Gravata observa.

A confianca foi citada pelos artistas e arte educadores como qualidade primordial da
parceria que promove o desenvolvimento da curiosidade. A confianca ao dar credibilidade e
respeito aos olhares, que possam divergir da maioria, cria um sentimento de prote¢do para que as
frustracdes sejam vivenciadas de forma ciclica a fim de produzir continuidade do processo. Para
Cida e Marcelo, o sentimento de admiracdo gera empatia e nos estimula a nos emanciparmos,
mantendo nossa seguranga no percurso. Marcelo relata sua identificagdo com orientadores que
tenham “senso de humor, ironia, e um certo desdém as normatividades, controversas pelo
sistema”. Com esse reconhecimento, o artista consegue mais facilmente ultrapassar os limites
conhecidos para incorporar o desconhecido de forma mais atenta e alegre, de modo que um campo
de sensibilidade ¢ aberto. Com parceria afetuosa, desenvolvemos, com mais facilidade, a paciéncia
e a perseveranga, tdo importantes para o andamento da criatividade. O humor, sabemos, cria um
ambiente acolhedor e despretensioso capaz de permitir o afrouxamento de repeticdes e
alargamentos das expectativas, assim ajudando a atividade de criar. O vinculo afetivo, portanto, ¢
aquele no qual os incomodos sdo considerados para que sejam revistos e reelaborados, superando
os obstaculos e as resisténcias do meio. Nesse sentido, Larrosa (2021, p. 168) fala sobre a
confianga, “ndo hé outro resultado que nio o proprio processo, o calor produzido pela fric¢do, a
energia”, podendo assim diluir a irritagdo e a tens@o provenientes do processo tortuoso que ¢ o da
criagao.

Processo esse tortuoso porque desafia o que ja sabemos. No ciclo das tentativas de acerto,
os erros sao os que nos oferecem as oportunidades imprevistas de inspira¢cdo. Em atividade, quando
erramos, queremos corrigir, e, nesse refinamento, descobrimos informagdes valiosas sobre nosso
assunto. “Os erros nos permitem reestruturar os bloqueios criativos e vird-los do avesso”
(Nachmanovitch, 1993, p. 90). Quando nos permitimos errar, nos frustramos e forcamos uma
amplitude de nossos limites, nossos preconceitos, alargando novas relagdes. Ao errar, a0 usarmos
a forca do incomodo para mobilizar solu¢des, podemos encontrar caminhos inesperados. Essas
situagoes irritantes, angustiantes, intimidantes, se nos colocarmos ndo como vitimas, mas sim como

ativos, sdo os veiculos de criatividade. Postura essa essencial para o desenvolvimento de novas
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criagdes. Dar espago para errar e olhar o caminho desviado ¢ uma postura crucial para o
desenvolvimento de novas criagdes. As perguntas que surgem impulsionam outras escondidas. Ha
uma atmosfera de caos através dos questionamentos incomodos proporcionados por cada desvio.
Tornar instigante um momento considerado errado nos conduz ao proximo, diluindo-se a chamativa
opcdo de desistir. O perigo de continuar tentando, com a emogao propria intensa, nos instiga a
construir escapatdrias, formalizando aquele obstaculo. Todos os elementos presentes, bem como
os siléncios, os vazios, se tornam importante, ¢ podem ser iluminados para serem reorganizados,
limpados, separados, misturados, revisados. Tarefa perturbadora, que exige reordenacdo de
arquétipos, que impactam e consomem muita energia. “A luta para fazer com que um novo
sentimento € uma nova forma se encaixem” (Nachmanovithch, 1993, p. 104).

Como Marcelo ilustra, “O erro é construgdo semdntica, construida pela sociedade, erro é
subjetivo. O consciente ¢ o balizador. Erro é produzir obras para complementar a expectativa do
outro”. Perceber o erro na criagdo exige conexao com o que ¢ de mais visceral, afastando-se das
ambicdes construidas de fama e sucesso. Participar de um processo que ndo tem garantias e certezas
nos da a chance de descobrir o que ¢ um erro em seu proprio caminho. A maioria dos artistas
escutados considera um erro desistir do processo criativo, apesar de muitas forgas que o atravessam.
Outro erro, segundo eles, ¢ ndo se ter a aten¢do treinada para olhar além da superficialidade do
cotidiano. Uma atencdo rigorosa, dedicada e focada para que se treine olhar nas entrelinhas, que
foca nas possibilidades de crescimento, no movimento de contaminagdes e flexibilidades, e,
sobretudo, livre de modelos de engessamentos. Uma atencdo que atua para uma visdo critica da
propria livre expressdo, em um swing harmonico entre a imaginagdo, a disciplina, a paixdo e a
precisdo. A busca do desconhecido luta contra a forga contraria, de fuga, de desamparo, em que
ndo ha garantias nem certezas. Exige-se equilibrio emocional ao lutar contra a “frequente for¢a de
desisténcia” e atuar junto ao erro, de forma colaborativa e ndo rival, negligenciando o que ele pode
apontar. Dessa forma, o erro no processo artistico pode nos oferecer respostas as perguntas e
perguntas as respostas.

Para André, poeta, erro seria ndo ver a bifurcagdo como oportunidade. Se erro ¢ aquilo que
acontece sem ser esperado, um desvio da rota planejada, errar seria ndo olhar através da curiosidade
para que se configure em “placa que aponta para um outro caminho possivel”. Assim como

André, Osiel fala “Considero os erros como uma linha de fuga. O inesperado é uma possibilidade ™.
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Os artistas nos descrevem a possibilidade que os erros trazem ao permitir amplia-los. Porém,
como Nachmanovitch nos avisa, “s6 podemos perceber essas oportunidades, se abandonarmos
nossos preconceitos e nossa presun¢do” (1993, p. 90). Quando ndo somos vitimas das
circunstancias, assim como Nino Cais diz, “eu ndo entendo muito bem o que quer dizer esse
acidente. Ai eu amplio e acabo percebendo que nessa fracdo ele comega a ter relevancia. O erro
¢ circunstancial”, podemos usar os erros para veicular a criatividade. Com esse pensamento, erro
se torna uma oportunidade de um novo caminho. A duvida e incdmodo que o erro traz exercem
efeito forte sobre nos, exigindo esfor¢o emocional. “Doi encarar os erros. Alguns custam caro,
outros sdo divertidos”, diz Osiel, que relembra a memoria negativa trazida pelo erro, referindo-se
a castigo e a proibi¢ao de errar, similar a André, que aprendeu que erro ndo pode ser repetido. Porém,
partindo da perseveranca e confianca, podemos usar os erros para alcangar melhores realizacdes.
Quando “o amadurecimento ocorre, a atengao esta em outro lugar” (Nachmanovitch, 1993, p. 140),
transferindo a frustragdo para o desafio. Como diz M. Amorim, o processo € ciclico, portanto, o
erro seria ver as coisas de forma linear, quando, na verdade, sdo dialéticas, constituidas de
contaminagdes. Maneira essa de ver que se parece com a de Mano, que, ao ndo gostar de recomecar,
foca sua atengdo em fazer diferente, descobrindo, assim, no erro, um meio de variadas
compreensdes. Para que esse processo seja efetivo, € preciso uma “retiddo de nosso propdsito, na
utilidade dos obstaculos, provocagdes e licdes com que nos deparamos ao longo do caminho”
(Nachmanovitch, 1993, p. 136). E necessario um esclarecimento das influéncias de expectativas
sociais € modelos, que nos interferem de forma autoritaria.

Stephen Nachmanovitch diz que “o misterioso e importante fator que nos leva a ultrapassar
cada obstaculo ¢ o amor pelo trabalho inacabado” (1993, p. 151). A curiosidade na gestacao de
uma obra faz mantermos a resisténcia de ultrapassar os limites. Nao se trata de prazer, mas
compaixado pelo que vai ser construido, através de vocé mesmo. Uma relagdo inconsciente que nos
movimenta, nos dedicando com paciéncia e perseveranca a comunhdo das sutilezas. Como
amantes, que desalinham seus egos para ouvir as fraquezas da relacdo. O motivo ultrapassa a
satisfacdo propria e se envolve com a emancipacdo reciproca. Criamos com carinho o que ainda
estd para ser feito. Essa ¢ a vitalidade que a criatividade carrega em seu fundamento. Ter atitude
criativa passa por estar disponivel para se confrontar com problemas, munidos de novos referenciais,

vindos da aten¢do aos detalhes novos.
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Intensificar e elaborar a vida envolve, afinal, uma certa dose de disciplina, autocontrole e
esforco. Conectando inteligéncias com o vigor da curiosidade. Permitir a lida com os erros autoriza
a postura que tenta caminhos autdbnomos. Caminhos que iluminam os acasos, aumentando a
variedade do mundo. Um caminho, portanto, que ndo ¢ liso e ¢ tremulo. As incertezas levam a um
processo rigoroso, forcando os preconceitos construidos, desarmando o que normalmente esta
truncado. As errancias ndo trabalham com uma linguagem finita, predeterminada. Os sentimentos
ndo sdo armados e generalizados, exigindo relagdes sensiveis as individualidades, validando como
real a construcdo individual da vitalidade. “O real ndo ¢é coisa, ¢ sim acontecimento” (Larrosa,
2014, p. 110). O erro acontece no processo do sujeito que € aberto, que vivencia os acontecimentos
de forma dindmica e ndo estagnada. Um sujeito atento e curioso com os acasos, despindo-se das
esperangas ja moldadas e se revelando simples, para que as surpresas nos afetem e a autenticidade
seja percorrida.

Pergunto aos artistas o que poderia nos atrapalhar no relacionamento com o erro de forma
proveitosa. ““ Um erro pode frustrar a tendéncia a institucionalizagcdo da arte. Querer o
reconhecimento pode limitar, porque ai vocé trabalha pra agradar” (Marcelo Amorim). Marcelo
nos aponta a questdo da expectativa, do modelo dito correto, segundo a sociedade tradicional e
genérica, de ter um bom desempenho. Se tivermos esse molde invadindo nosso processo visceral,
o percurso pode se paralisar ao primeiro desvio ndo planejado. “O erro so existe se ele for criado.
Criar borda para poder borrar”, Mano complementa a ideia de que erro ¢ construcao social. “Se
ndo tiver técnica, fica superficial. Mas o maior inimigo do erro é o ego, perder a ideia que vocé
tem de vocé mesma é revoluciondrio”. Aqui Maria reforca a ideia do rigor e treino para o olhar
critico de sua expressdo individual, fornecendo seguranca para ignorar os ‘“jargdes e ideias
panfletarias do famoso sair da caixinha” (André). André afirma que o processo artistico ¢ tortuoso,
demanda energia, habilidade emocional, e, sobretudo, conexdo com sua individualidade, logo, ndo
cabem instrugdes genéricas. Conforme Nino diz, exige “ficar confortavel no desequilibrio”, estar
em negociacdo com as dissondncias coerentes do processo ¢ desapegando da ideia de que o erro
ndo ¢ o fim da linha, mostrando que o ndo saber faz parte da visao de construcao, do criar. “O erro
vem de uma tentativa de acerto, somos inacabados” (Nino).

O processo criativo transita ultrapassando um sentimento de perigo, ocasionado pelos erros
e desvios, que nos faz fortalecer nossa resisténcia a desisténcia e a repeti¢do. Desempenhando entre

o risco do acerto, desejo e tensdo sdo sentimentos concomitantes que atuam em busca do prazer da
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descoberta. Insatisfagdes e incomodos, portanto, sdo sentimentos também vinculados a quem cria,
pois a nog¢ao de que o trabalho est4 inacabado ¢ constante, exigindo treino de nossa paciéncia para
estar em constante busca, transformando assim o que poderia ser frustragdo em qualidade de
desafio. Dessa forma, renunciando a controles e garantias, pode-se experimentar o caos
desarmando o medo oriundo do julgamento da critica e do fracasso, afrouxando os vicios, diluindo
as expectativas de sucesso e fracasso. “S6 quando ndo sabe mais o que estd fazendo € que o pintor
faz coisas boas”, disse o artista Edgar Degas (1834-1917).

Mano Penalva ressalta que o treino didrio ¢ o que desenvolve a termos a fundamental
persisténcia exigida pelalida com o erro. ““ Vou todo dia ao atelié, em horario determinado. E assim
fui encontrando possibilidades de ver as coisas em ciclos, transitando entre a admira¢do e a
frustra¢do”. Um processo sem preconceitos, aberto, reestrutura os bloqueios e o processamento

das informacdes. Entdo:

ndo seremos mais vitimas das circunstancias, mas capazes de usar essas circunstancias,
mas capazes de usar essas circunstincias como veiculos da criatividade. E o conhecido
principio do jiu-jitsu — usar os golpes do adversario e a energia que vem deles para desvia-
los em nosso proveito. Quando caimos, nos levantamos nos apoiando naquilo que nos fez
cair (Nachmanovitch, 1993, p. 90).

Diego relembra que o que lhe intriga ¢ resistir ao que parece que vai paralisar. Um
pensamento dindmico toma corpo, deixando lugar para fabricar o que ainda ndo estd definido.
Transita entre tentativas e erros, iniciativas e a¢des arriscadas. Uma educacao que desenvolva uma
capacidade de iniciativa sugere maneiras novas de relacionamento com a escola, inventando
“formas de indisciplinar as disciplinas, de descolarizar as palavras, para que possam recuperar sua
capacidade de encarnagdo, sua poténcia de vida” (Larrosa, 2014, p. 135).

O autor cita o filosofo Jacotot (1770-1840), que reflete a importancia da autoemancipagao
como constituinte da emancipa¢do do grupo. Em um processo que aceita caminhos errantes,
individuos se afetam, se entendendo e, sobretudo, se desentendendo, produzindo efeitos de
pensamentos, deslocamentos de ideias, gerando brechas de luz. Uma energia que vem, ao friccionar
pensamentos, argumentos, praticas, sentimentos, gera o proprio pensar fresco. Partindo desse
vinculo educacional, abre-se um sentido ao desconhecido, dando visibilidade ao erro. Um certo
deslumbramento da multiplicidade existente quando se atenta a outros detalhes ndo automaticos.
Perceber que uma pergunta, ou um incomodo, pode proliferar outras ideias enriquece nossa

constitui¢do, uma vez que liberamos espago para novos sentimentos. Desse modo, expande-se a
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vontade de querer aprender. H4 a abertura para o acontecimento do mistério, mistério porque ndo
temos certeza do que queremos, mas somos envolvidos por uma vontade de expressar. “A educacgio
¢, portanto, extrair da pessoa as capacidades latentes para compreender e viver, nasce de um intimo
relacionamento entre a diversdo e a exploracdo” (Nachmanovitch, 1993 p. 109). O sofrimento
vinculado a aventura criativa deve ser acolhido com tranquilidade e carinho para ser transformado
em movimento de expansdo. Conduzir com afeto e intimidade o processo de aprender permite se
revigorar com as nuances energéticas proprias. O medo, sentimento que sustenta o conformismo,
estreita nossas op¢des de atuagdo. O vicio em julgar as realizagdes paralisa a criagdo. Saber
diferenciar as criticas, as quais podem ser construtivas e obstrutivas, ¢ essencial para o exercicio de
educar e possibilitar poténcias. “A construtiva ocorre no tempo da criagdo, na forma de feedback
continuo” (Nachmanovitch, 1993 p. 124), impulsionando a agdo. A obstrutiva coloca freios, julga,
se fixa em expectativas. E rigorosa em sua autenticidade, levando a faisca da agdo de fazer

perguntas se autorrevitalizar o processo.

Do respeito as delimitagdes advém a verdadeira coragem ante a vida. Inclusive advém a
elaboragao daquilo que talvez nos seja mais dificil — os limites da propria vida individual, a
morte. Os poucos individuos que conseguem realizar esta elaboragdo atingem uma
admiravel e generosa coragem de viver, a possibilidade de plenamente exercer a vida. Os
limites, portanto, ndo sdo areas proibitivas, sdo areas indicativas (Ostrower, 1977, p. 160).

Seu caminho ¢ propositalmente desequilibrado para encontrar, transcendendo o racional,
enfim um espago extraordinario.

O erro traz o potencial de renovagdo, intensificagdo da vida, pois altera e exercita o
movimento crescente da complexidade intelectual e emocional envolvida. Portanto, lidar com o erro
¢ uma experiéncia de carater cadtico e perigoso aliado a vida. Admiro a maneira diversa com a qual
tive a oportunidade de escutar que cada um elabora para lidar com a frustragdo do erro, e honro as
fundamentais parcerias que respeitam a legitimidade das experiéncias. Descubro, assim, a poténcia
dos riscos ao se relacionar com espontaneidade e a poesia do desequilibrio que sé o rigor do

processo permite.
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6 PROCESSOS CRIATIVOS X PROCESSOS COGNITIVOS ERRANCIAS NA ARTE X
ERRANCIAS NA APRENDIZAGEM

Neste capitulo, depois da investigagdo sobre o sentido que o erro tem nas nuances do
processo artistico e educacional, aproximo ainda mais e busco relagdoes de semelhangas em suas
respectivas estruturas. Intenciono expor a experiéncia que envolve a lida com o erro no universo
da arte e da aprendizagem.

Ao escutar educadores e artistas e expor minha experiéncia, pude constatar que os processos
se estruturam por um conjunto de regras e rigor que estabelece operagdes metodologicas. A
construc¢do de parametros e critérios se torna fundamental para que os processos se desenvolvam
com autonomia e espontaneidade. De modo que haja autonomia de pensamento, confrontar-se com
questdes desconhecidas se torna primordial. Nessas experiéncias regadas a possibilidades, a lida
constante com duvidas e incertezas torna o processo dindmico e vigoroso. A cada momento, o
desconhecido nos aproxima a questionar conceitos pré-estabelecidos, pensamentos repetitivos e
automaticos, a pressionar limites antigos, a afrouxar referenciais. Com esse funcionamento, a
curiosidade mantém esses desafios em tom de oportunidades, nos impulsionando para a autonomia
na construgdo de significados. Artistas e educandos, treinando com as experiéncias, desenvolvem
habilidades emocionais para, mesmo permanecendo em desequilibrio, procurar sentidos em novas
e estranhas combinagdes. Enfrentando o erro, abre-se uma brecha, uma davida, uma pergunta. O
que parecia confortavel e estagnado, se torna um perigo latente, um vazio que exige alguma agao.
A surpresa nos leva a uma acdo que se fundamenta em ciclos de tentativas de conhecer o que ainda
ndo ¢ conhecido. Em um tempo marcado por intensidades e sobreposi¢des de experiéncias, que nao
se mede por cronologia, vamos desvendando um caminho e nos relacionando com o risco do
encontro proporcionado pelo erro. Nos atentamos com delicadeza as bifurcagdes que se moldam
aos angulos novos de olhar, construindo novos saberes. Afrouxando o que estava automatico, o
erro constitui uma dindmica contra a generalizagao.

Na roda de conversa com educadores, comecamos a discussdao sobre o sentimento de
vulnerabilidade que permeia o estado dos aprendentes. O sentimento ao expor a fragilidade nos
exige enfrentar a sensibilidade do olhar alheio e ao desequilibrio de estrutura que pode surgir. Se
nos desapegarmos da rigida estrutura que bloqueia o fluxo, a fragilidade pode se tornar poténcia
para o fluxo de aprendizagem, pois, em uma relacdo de aprendizagem, ¢ necessaria uma situacao

de incertezas para que o desconhecido se torne conhecido.
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John Dewey, quando escreve “nds s6 pensamos, quando nos defrontamos com um
problema” (1969, p. 196), nos convoca para a poténcia da vulnerabilidade. Para Dewey (1859-
1952), ¢ vital que a educagdo seja provocada por problemas. Problemas inicialmente desconhecidos
que despertem a acdo de investigacdo, através do entusiasmo de conhecer. Aproximando questdes
que envolvem a vulnerabilidade natural da existéncia humana, estimulando a autonomia da
investigacdo. As forcas de tensdo, os conflitos e contradi¢gdes da realidade, segundo Dewey (1859-
1952), devem ser inseridas e dialogadas na educacdo, pois a educacdo, sendo uma instituicdo
democriatica, deve entdo acompanhar o movimento provocativo da realidade caotica, operando a
realidade através de métodos inteligentes e investigativos. Método esse que instiga as contradi¢des
e construgdes manipuladoras da realidade politica, econdmica e social através da discussao
comunitaria. Individuos aprendentes, por sua natureza sensivel, experimentam dessa maneira a
incluir seu contexto de estruturas controladoras em seu processo de transformagdo ativa da
realidade. Aparelhando para o enfrentamento da situagdo, os processos educacionais devem
estimular a vitalidade dos modos de pensar, evitando ideias opressoras e cristalizadas como certas
e verdadeiras. E o caso relatado por André Gravata, “tinha vergonha de perguntar, sempre parecia
que minha pergunta estava errada ou era desnecessdaria. Demorou pra eu entender que isso fazia
parte de uma pressdo politica”. O poeta nos conta uma experiéncia intima na qual ele pode perceber
seu contexto politico. Havia se instaurado uma situagdo de repressao aos questionamentos, que, ao
se ter modelos de adequacdo, ndo se permitia se mostrar vulneravel. Nessas situagdes em que ha
imposicdo de regras de acdo, sistemas de recompensas e puni¢des, protocolos de avaliagdes, as
davidas dos aprendentes ndo sio consideradas. E, portanto, uma estrutura social rigida e que se
intitula educacional e consolidada que interfere no desenvolvimento da autonomia de pensamento.
A organizacdo hierarquica desse tipo de ambiente favorece certos comportamentos ja conhecidos
e reprova outros desconhecidos e novos. Logo, o sentimento de vulnerabilidade, este que revela a
fragilidade, a situag¢do de incerteza e inseguranga, o nao posicionamento rigido, ndo ¢ acolhido. A
imposicdo de verdades ndo inspira 0 movimento investigativo proprio do processo criador, pois se
limita a conformar com o que ja esta dado. A estrutura dicotomica, separada por opostos, em que
existe o certo e o errado, ndo deixa espaco para a sensibilidade da vulnerabilidade. O erro, nesse
contexto autoritdrio, inclui o medo, o julgamento, a ordem, e, dessa maneira, bloqueia os
questionamentos. Ao impedir o risco da suscetibilidade, processos auténticos sdo desviados,

bloqueando, pela afirmacdo da homogeneidade, o acesso a origem das ideias, o desenvolvimento
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da pesquisa, a exploracao sobre o mundo. Como o artista Osiel relata “venho de uma cultura que
erro é ligado ao ruim, tinha um prego ruim de corrigir aquilo”. E André continua, “essa palavra
erro esta permeada de coisas negativas, tem um sentido ruim, ressoa como castigo em mim. Precisa
ser podado, ndo pode errar. Um alerta para que ndo cometa de novo”. Essas experiéncias dizem
respeito a um entendimento do mundo que se estendeu em nossa cultura, estruturando padrdes fixos
e inquestiondveis, supondo certezas e garantias. Controlados por um grupo, afastam e prejudicam
qualquer ordem que ja ndo esteja estabelecida. Eis uma manipulacdo politica sobre o erro.

Dewey (1952, p. 19) diz “um ser vivo ¢ aquele que domina e regula em beneficio de sua
atividade incessante as energias que de outro modo o destruiriam”. Nesse pensamento, validamos a
concepgdo de nosso pensamento individual, arriscando tentativas de conhecimento através da
persisténcia. Sejam inseridos em um ambiente acolhedor ou opressor, existe uma forca de
continuidade, um vigor fundado na curiosidade perante a vida. Uma mente perplexa frente as
realidades, desejando explorar e significar as experiéncias. Quando Cida diz que “sua empolgagdo
¢ com a curiosidade, da surpresa do desconhecido. O que eu ja conhego, é legal, mas a empolgagdo
maior vem quando eu ndo conhego”, afirma-se o motor vigoroso que o afeto da experiéncia causa.
“Somente o sujeito da experiéncia esta, portanto, aberto a sua propria transformacao” diz Larrosa
(2002, p. 25). Assim como os educadores relatam, a curiosidade perante erros e desconhecimentos
sustenta nosso desequilibrio — nos comprometemos com uma possivel nova combinagdo -, nos
emancipando.

Ao abalar nosso hébito estrutural, perceber erros langa a luz ao escuro, nos desloca com
resisténcia do que era confortavel. A curiosidade é coerente com a forma da natureza, flui entre
sua plasticidade, se alimenta de seu proprio contexto, transforma o que ¢ importante para se
desenvolver, ativando a imaginagdo. Processos que se deparam com incertezas impulsionam a
imaginacdo, o questionamento, as perguntas. Desvinculadas da previsibilidade, h4 chance para a
aprendizagem auténoma acontecer. Como Virginia Kastrup, ao citar Deleuze para discutir a

experiéncia da problematizacao:

a aprendizagem ndo ¢ entendida como passagem do ndo-saber ao saber, ndo fornece
apenas as condi¢gdes empiricas do saber, nem ¢ uma transi¢do ou uma preparagdo que

desaparece com a solu¢do ou resultado. A aprendizagem, ¢ sobretudo, invencdo de
problemas, ¢ experiéncia de problematizagdo (Kastrup, 2001, p. 17).

Complemento com a frase da escritora Marguerite Duras (1994, p. 52), “a escrita ¢ o

desconhecido. Antes de escrever, nada se sabe do que se vai escrever. E em total lucidez”.
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O terreno desconhecido proporcionado pelo erro aproxima as definigdes entre processo de
aprendizagem e o processo de criagdo artistica. Como seres da experiéncia que somos, nos
deparamos com o0 ndo sei nesses processos, o que exige nos desarmar de posturas rigidas e certezas
e aceitar estar inseguro. “E uma das condi¢des necessarias a pensar certo € ndo estarmos demasiado
certos de nossas certezas” (Freire, 1996 p. 29). Tanto no processo de criacdo artistica quanto no
processo de aprender, o transito se d4 por um territorio inesperado e inexplorado, todavia carregado
de marcas de experiéncias antigas. Ha, portanto, um estado de tensdo, primordial para que algo
aconteca. O vazio encontrado gera um caos interior, que nos desloca da normatividade e nos exige
reconfigura-la. Experimentamos uma intensidade de movimento ao elaborar a tensdo do vazio em
forma fisica. Ao sentir que sua conduta estabelecida foi desviada e submetida a novos arranjos, nos
deparamos com os desconfortaveis erros. Através de nossa motivagdo, nos propomos permitir
encontrar novas possibilidades de ordenar o fendmeno. O desconhecido, desse modo, da vitalidade
a propria acdo. Sinalizo o que Dra. Luiza Christov (2024) disse em nosso encontro, se relacionar com
o obscuro “exige acolher o caos como um caminho, e ndo rejeitar o caos”, a pois € nessa situagao
desconfortavel em que a poténcia de reestruturacdo dos conhecimentos ¢ possivel. Conhecer algo
novo pressupde admitir a fragilidade do ndo saber, a percep¢ao do conflito, a surpresa do desvio, a
tensdo dos limites de entendimento. Acolhidos, intensificamos a energia e, logo, a plasticidade da
inteligéncia.

Segundo a concepcao de Piaget (1999) acerca do desenvolvimento, sdo os conflitos os
responsaveis pelo crescimento. A interacdo com os conflitos do meio ambiente exige uma
adaptacdo em nos, a chamada assimilacdo e acomodacgdo. Processos esses que interferem no
desenvolvimento da inteligéncia, pois as novas informagdes dos conflitos nos motivam a promover
mudangas de estrutura cognitivas. Os artistas e os aprendentes se nutrem da situagdo irregular, e,
em vez de anular ou substituir, articulam dimensdes novas para essa realidade. Desse processo,
alargamos nossa consciéncia, complexando nossos pensamentos, afrouxando ideias fixadas,
permitimos a percepgao de novos saberes.

O erro, por nio ter sido calculado, propicia um descontentamento emocional. O sentimento
de desconforto causado pela falha, pela necessidade de improvisar e de adaptar, gera angustia.
Aprender um conhecimento novo exige a suspensao da tendéncia de reconhecimento. Interrompe
um ciclo de lembrangas e conceitos e instaura um certo recolhimento dos juizos e distanciamento

de si. O acontecimento da surpresa com o desvio da expectativa (como disseram os educadores),
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do acidente (como disseram os artistas), ou mesmo da experiéncia ndo antecipavel, desativa a
identificagdo e também o tempo regular. O tempo comum absorve a situa¢do, acolhendo o
estranhamento abertamente, sem intencao de solucionar. O tempo se expande ( “gosto de me imbuir
do tempo da natureza”, Maria Noujaim) e nos comprometemos com a gramatica da situacdo. Esse
tempo de vazio, no qual ndo preenchemos de imediato nem com nossas certezas, pode se tornar um
bloqueador se ndo for sustentado com qualidade da mesma natureza (“dar as mdos para o
educando”). Se o acolhimento existir (“Delimito um alfabeto para que o improviso se sustente,
Maria, e “Confianga é a base da minha parceria de cria¢do”, Rafael), permitimos que se
desenvolva uma “concentracdo aberta” (Kastrup, 2004, p. 11), em que ndo ha foco especifico e sim
uma amplitude diversa, sem estreitamento da acao.

Diferente daquela usada nas tarefas cotidianas, essa maneira de concentrar se autorrenova,
se reabastece em suas realizacdes, intensificando a situag@o. Dessa estrutura, elevamos a incerteza
e nos sobrepomos ao risco do encontro, desejantes de movimento de reagdo, instalando uma pratica
de transformagdes, que, mesmo intimas, sdo desconhecidas e descontroladas. Essas a¢des praticas
que conectam intimamente a realidade com nossas experiéncias ativam nossa aten¢do para o
presente. O conflito que o cotidiano traz ( “O nascimento de telas vem no ato corriqueiro de limpar
pincéis”, Mird) estimula uma atitude criativa, sensibilizando-se ao cotidiano. Estado esse que
produz surpresa e instala um tempo de atengdo suspenso, no qual tudo ao redor pode ser
experimentado e apreendido. No processo de cognicdo, o estranhamento diante do desconhecido
nos leva a surpresa e, assim, nos desestabiliza ao que nos ancora. Nao sabiamos que nao sabiamos
aquela resposta. Sem a primazia do efeito do ego determinado que impede de sair da subjetividade
fixa, a surpresa do erro pode nos permitir flexibilizar as expectativas, se distanciar da rigidez.
Portanto, a incerteza torna possivel a vitalidade, a fluidez, a intui¢do. Essa espécie de prazer que
sentimos ao agir com a intui¢do nos leva a romper as hierarquias ja estruturadas, a misturar
elementos que estavam separados, a expandir a inteligéncia para se conectar de modo novo com
aquele conhecimento.

Relacionar-se com um desvio do processo e entrar um estado de disposi¢do para a
flexibilidade requer, portanto, treino. Um ambiente que permita o esfor¢co da prética, a paciéncia
necessaria e o tempo extraordindrio sdo essenciais. Christina de Luca (2024), psicopedagoga, relata
a importancia de construir o vinculo afetivo, para que assim o aprendente expresse seus incomodos

com seguranga e certeza de que serdo ouvidos e respeitados. Capazes de expressar nossos
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sentimentos de fragilidade e frustracdo, os educadores acolhem essa espécie de abismo que
sentimos (“Um erro pra mim é ndo olhar com a aten¢do devida esse caos”, Cida), capacitando o
aprendente a transpor em ac¢do. Dessa forma, incomodos validados, frustragdes compartilhadas
(“os descontroles sdo gatilhos de inicio”, Marcelo) podem se tornam mote de realizagdo,
ampliando as inteligéncias. “A chave ¢ a autoconfianga, se ela se sente acolhida, tentativas e erros
sdo bem recebidos, assim, ela se fortalece para atravessar e aprender o e com o desconhecido”, diz
Christina de Luca, durante os nossos encontros de escuta. Um ambiente assim capta o ritmo
extraordinario e permite a insisténcia, fazendo os limites serem permedaveis, irrelevantes. Na
pulsacdo do compromisso, com a aten¢do voltada a situacdo, experimentamos com 0 que nao
sabemos ainda. “Quando o aprendente avanga, ele volta ao inicio e se surpreende de admiragao,
e as vezes de frustragdo também. A aprendizagem ndo é so crescente, ela é feita de altos e baixos,
e também podem ficar estagnadas um tempo” (Christina de Luca) Processos esses, criativos e
cognitivos, que sao construidos na dindmica de ciclos, de oscilagdes, sem encaixes rigidos, no qual

“os movimentos sdo fluidos como uma danga” (Osiel), harmonizando fendas e rastros.

A pratica da ao processo criativo um momento de calma, de modo que, quando as
surpresas ocorrem... possam ser incorporadas ao organismo vivo da nossa imaginagao. ..
Alongamos os momentos de inspiragdo até transforma-los num fluxo continuo
(Nachmanovitch, 1993, p. 74).

Ato esse que parte de uma suspensdo da atencdo voltada a expectativas corretas ou
adequadas ou reconhecidas (voltadas para si), nos exigindo mobilizar uma intengdo consciente.
Cito Virginia Kastrup:

Depraz, Varela, e Vermersch apontam que, a longo prazo, uma segunda espontaneidade
tem lugar. Esta ¢ definida com a curiosa formulagdo de um esforgo sem esforgo, que
supera tanto a dicotomia ativo-passivo quanto a dicotomia voluntdrio-involuntario. A
atengdo nesta segunda espontancidade ndo ¢ ativa, pilotada por um eu, nem passiva,

langada reflexa ou mecanicamente ao sabor dos estimulos do ambiente externo (Kastrup,
2004, p. 13).

O aprendizado, ou seja, o confronto com o desconhecido, torna o ciclo conscientemente
inacabado. Um movimento desencadeia o outro, em uma eterna continuidade, de ritmo ao
movimento, em atualizagdes e releituras. (“Venho diariamente pro atelié, produzo muito, e ndo
entendo muito bem o que quer dizer esse acidente, esse erro”, Nino), “Eu preciso de atengdo, para
decifrar a linguagem com o desconhecido”, Cida). Existe um certo ar de brincadeira em espacos

dedicados a constru¢ao de pensamento; a ludicidade nos ajuda a flexibilizar, a aceitar a desordem,
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a se animar com as intensidades da disciplina, adquirindo energia para lidar com o treino. A
distracdo, propria desse estado, abre espaco para outras regras, acolhendo erros como parte
do processo. “Representando um afastamento das tarefas pré-definidas e das informagdes externas,
o funcionamento errante da atencdo pode dar lugar a experiéncia da problematizacdo” (Kastrup,
2004, p. 14).

Pelos relatos dos artistas e dos educadores, observamos a importancia das estratégias de se
manter na continuidade mesmo com o evento da distragdo. A rotina, o treino, a disciplina (e ndo
controle), sdo fundamentais para que se possa continuar, pois agem como ancora € seguranga para
os atravessamentos de todas as ordens. Manter a qualidade envolvendo a mudanga de atengdo, como
vimos, requer a alternincia entre a tensdo e a dispersdo, a concentracdo para a abertura de
possibilidades, cultivando, assim, uma atengdo especifica. Articular com os erros exige aprender
um ritmo de atengdo, treinando seu carater de concentrag¢do aberta, condicionando-se para o
processo de aprendizagem.

Artistas escutados, ao relatarem um certo temperamento descontraido de suas agoes,
relatam a propria cotidianidade como base fértil para o humor e suas consequéncias na pesquisa.
Terreno conhecido evidencia, com mais clareza, a existéncia de algo errado, a percepc¢ao de que
existe algo diferente na situacdo ou em seu proprio olhar. Para Christina de Luca, o

autoconhecimento ¢ primordial para reconhecer as nuances do processo.

Temos uma ideia de que um bom resultado ¢ quando se acerta, mas tem um trabalho
grande anterior ao acerto que ¢ o de perceber, de estar atento. A meta do atendimento
psicopedagdgico € o avango, mas nio vinculado a produgao, e sim ao movimento fluido. A
evolugdo pode ser em diversos niveis, inclusive emocional. Se ela se arriscar e sair do
esperado, ai sim eu acho que ¢ um bom atendimento, uma boa relagao de educagao.

Assim, conecta-se a qualidade do processo de aprendizagem ao desenvolvimento do
autoconhecimento. Um processo que permite conhecer e dominar sua aten¢do. Uma habilidade de
atencao que exige deslizamento entre focos de interesse. Uma aten¢do que amplia e liga a surpresa
a regularidade, tornando os desequilibrios ndo perigosos, mas sim contribuintes desse mergulho.
Tanto artistas quanto aprendizes andam sem ter certeza de que o que vao encontrar era o que
buscavam. Este perigo da desordem, que forma um mistério ao que esta invisivel, € sustentado por
um desejo, um desejo ndo formado, mas delineado, uma pulsagdo em converter, em circular
elaboracdes. A desordem causada pelos riscos de errar, as sombras das experiéncias, a luz forte

das expectativas, o medo da perda, nos desassossega. Uma inquieta¢do que o risco promove, nos
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sensibilizando para explorar, com uma certa adrenalina, esse risco. H4 uma ameaga na situagdo,
uma suspeita, uma marca que insistimos em conhecer. “Enigmas que rondam as imagens que
surgem ainda sem muita clareza, numa apari¢cdo que nos deixa ver o que ainda ¢ impossivel
entender” (Pohlmann, 2005, p. 7).

A confusdo do processo de conhecer nos langa a agdo, porém esta sem dominio, pois € nova,
mas que irradia com poténcia. Como Pohlmann, comenta, “sdo momentos frageis, mas
extremamente férteis”, apontando caminhos através das proprias contradigdes, saidas dos
obstaculos, luz dos detalhes e imensidao nos tempos. Os desvios, portanto, lembra o que Bergson
no seu livro A evolugdo Criadora (1907) discutia acerca da tendéncia de movimento vital,
“transformando trajeto (linha) em trajetoria (movimento)” (Pohlmann, 2005, p. 79). Como lembra
também Marcelo Amorim, “nessas decepgoes, se vocé olhar pro processo vai ver que teve um
ganho”.

Dinamica que exige técnica para se sustentar. Para conseguir articular com as marcas do
passado, com os riscos do presente e com as linhas do futuro, é necessario treino e disciplina. A
disciplina diz respeito a pratica da coisa, o que envolve utilizé-la, modificar e até destruir. O corpo
se imbui dessa aptidao singular, nos condicionando e capacitando para aprender através dela. Saber
olhar o invisivel do visivel ( “ler nas entrelinhas”’, André Gravatd) envolve superacdo da técnica,
uma vez que ¢ necessario o alargamento das fronteiras. “Tem regras pro erro acontecer. Existe um
treinamento, precisa ser rigoroso com a produgdo para se ter um erro” (Nino Cais). Quanto mais
dominio da técnica, mais ¢ possivel se sobrepor a ela, permitindo tentativas mais complexas,
sobrepondo leituras e articulando novos limites. O dominio da técnica permite também o
desenvolvimento da paciéncia essencial para poder alcancar e manter a atencdo sob um nivel
sensivel e a tensdo dirigida. O treino da técnica, portanto, ¢ uma importante etapa para que a
investigagcdo ganhe destreza, e, assim, autonomia para criar relevos, problematizando sua propria
conduta.

Um desses relevos importantes ¢ o humor. Este tipo de animo pode mudar e alterar a
qualidade dos processos cognitivos, pois age especialmente nas emogdes, liberando substancias
no cérebro que estimulam a memoria, habilidade que rege nossa capacidade de reter e
manipular informagdes. O prazer gerado do estado de humor estimula o desejo de conexdo. “O
brincar é a mais alta forma de pesquisa”, disse Albert Einstein, mostrando que o prazer da

ludicidade proporciona mecanismo de investigagdo. Na brincadeira, o fluxo natural é o improviso,
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a livre exploracao dos materiais de contato. As duvidas, em vez de serem sentidas como problemas
insoluciondveis, tém carater divertido. A brincadeira envolve a maneira com que processamos,
exploramos possibilidades. Nesse contexto de desfrute, os obstaculos sdo prazerosos, porque se
tornam oportunidades de explorar. Desenvolve-se a disposi¢do para se adaptar as mudancas de
contextos, € o proprio processo, desvinculado de seu objetivo, se torna divertido. A imaginacao
desperta interfere na liberdade e confianga na exploracdo da situagdo. O riso liberta do medo e
dissolve a angustia de lidar com o desconhecido. O riso, com sua carga emocional, ¢ desprendido de
ego, de vinculo com expectativas fechadas, ¢ sem vergonha. E uma condi¢io indomavel,
imprevisivel, que perigosamente cria dividas e fornece maior seguranga e autonomia para enfrentar
os erros. A brincadeira facilita a curiosidade, proporcionando a atengdo que potencializa a
aprendizagem. A cena cOmica inventa problemas, assim como a atividade ludica, o ambiente
carinhoso, e liberta da rigidez do que parece dbvio e garantido. A surpresa do erro, a exigéncia do
improviso, do deslocamento do comum, causa um tenso estranhamento entre o saber antigo € o
possivel novo. A sensagdo ativa a perguntas, desconfia da realidade, e sensibiliza, portanto, a
aprendizagem. A surpresa do erro instiga a investigacdo, propde problemas, explora a situagdo,
expde a imprevisibilidade. O humor constr6i uma situagdo difusa, na qual as fronteiras entre certo
e errado se borram. No humor, ndo reconhecemos o extraordinario, ¢ esse susto nos deixa alerta,
logo refinamos nossas representagdes.

A carga emocional do humor capacita nosso sistema nervoso a fazer e desfazer conexdes.
O entendimento dos processos cerebrais, regidos pela neurociéncia, nos ajuda a compreender o que
acontece no cérebro com a interferéncia das emog¢des. Quando somos estimulados a um desafio,
estabelecemos uma relagdo entre esse elemento novo e o que ja sabemos. Nossos circuitos de
neurdnios se mobilizam e se conectam, havendo o desenvolvimento intelectual e cognitivo. Para
serem gravadas em nosso cérebro, essas relagdes precisam liberar substancias no cérebro
que estimulam amemoria. Essas situagdes, para interferirem no cérebro e formarem experiéncias,
precisam ter vinculo emocional, como o humor, o afeto. Para Piaget (1896-1980), prestamos
atencdo porque o que esta sendo apresentado tem significado e representa uma novidade. Sem o
vinculo emocional ndo ha como a aprendizagem fluir integralmente.

A neuroplasticidade, referente a capacidade do sistema nervoso de se adaptar e moldar a
novas situacdes, diz que o estimulo a trés fungdes executivas pode aumentar as habilidades de

aprendizagem. O controle inibitério, a memoria de trabalho e a flexibilidade cognitiva sdo as
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funcdes executivas que fornecem aptiddes que oportunizam o processo de aprendizagem, ou seja,
segundo Kastrup, em seu artigo A Aprendizagem da ateng¢do na cognig¢do inventiva (2004), de
inventar problemas, dado que agem na atencdo e motivagdo. O controle inibitdrio é relacionado a
nossa capacidade de resistir a qualquer impulso e também de focar e manter a atengdo em algo. A
memoria de trabalho ¢ a habilidade que nos capacita para reter e manipular informagdes distintas
por periodos curtos. E a flexibilidade cognitiva ¢ a habilidade de manipular diferentes experiéncias,
de se adaptar as regras do contexto, mudando a atenc¢do ao reagir a diferentes demandas.

Essas trés habilidades, as quais a neurociéncia chama de fungdes executivas, vindas da
neuroplasticidade, estdo diretamente relacionadas com o desenvolvimento da aten¢do, da mudanca
e adaptacdo as demandas, habilidades necessarias para o enfrentamento de situagdes em que
aparecem desafios e imprevistos, ou seja, nos aparentes erros no processo. A concentracdo mantém
a a¢do em fluxo, em sintonia com os afetos sentidos ao sermos vitimas do estranhamento do novo.
Portanto, a autoconfianga e a autoestima sao habilidades emocionais também estimuladas ao validar
o erro como integro do processo. O erro evidencia o problema, for¢a a pensar, produzindo uma
reconfiguragcdo dele mesmo. O sujeito, entdo, pela critica e desejo, se transforma (“Encontrar sua
voz. Erro é a possibilidade de vocé crescer”, Maria Noujaim).

A producao de subjetividade vinda do processo de criacdo tem mesmo carater paradoxal. O
tempo alargado levado pela intui¢do conectado com habilidades exigentes emocionais e intelectuais
faz esse processo ser complexo. Arte educadores escutados relatam a maneira que convidam os
aprendentes para esse mergulho complexo. Atentam-se as proprias atitudes que criam convites para
o processo, intervindo pelo exemplo da postura, pela admiragdo da acdo comprometida, pelo
compartilhamento das zonas nebulosas partes da autodescoberta. (“Nos projetamos nos
orientadores, admiramos”, Cida Moreira). Os afetos funcionam como engrenagens, pois, uma vez
que criam ligagdes significativas, potencializam as conexdes cerebrais, € consequentemente a
aprendizagem. Com o acolhimento, o caos que envolve ter diividas ¢ bem-vindo. “O sistema, ao
invés de se estabilizar num estado determinado, apresenta um comportamento de tipo aleatorio,
incerto, errante” (Kastrup, 2001, p. 26). Educadores narram o esfor¢o em se manter nessa zona de
condu¢do ao desconhecido, acompanhando as nuances do processo, fluindo perante a
multiplicidade de possibilidades, qualificando as fontes individuais. Assim como os artistas fazem,
experimentam as tentativas e hipoteses, instaurando uma politica de liberdade de modos de reagao.

Cultivando as relagdes democraticas como condi¢do de crescimento, esse modo politico de operar
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experimenta a investigacdo no cotidiano, nos gestos € nas proprias relagcdes sociais, tornando as
surpresas ndo s6 regulares, como também convidativas a exploragdo. “Na arte o proposito ndo é
certeiro, os objetivos sdo amplos. A unica garantia é que vocé vai aprender todos os dias” (Mano
Penalva). A experiéncia da arte exercita domar as generalizagdes e automatismos, permitindo criar
seu proprio futuro. Como Bergson afirma, “introduz a maior quantidade possivel de indeterminacao
e liberdade” (2001, p. 225). O esforco de se relacionar com a manifestagdo do erro no processo
desperta o individuo a se reinventar e a estar presente como ser atuante na situacdo experimentada.

Conforme o relato, em nossa roda de conversa, da psicopedagoga Christina de Luca:

A arte, ao utilizar diversos materiais, inclusive do cotidiano, desperta um processo
narrativo. Primeiro ela ¢ sensorial, por experimentagdo, pelo manuseio, e depois comega
uma linha de raciocinio, elaborando uma narrativa — esta habilidade tdo importante para o
processo de alfabetizagdo, por exemplo.

A alfabetizacdo, e o letramento, segundo Magda Soares (2003), ¢ um processo dinamico
em que o sistema cerebral amadurece. Um processo complexo que conecta experiéncias individuais
e contexto social com aptidoes treinadas para se tornar habil em se comunicar e produzir
conhecimento, sendo, portanto, uma importante etapa de modulacdo individual da leitura do
mundo. A arte, uma vez que lida com a inven¢ao, constituindo um motor de processos complexos,

se torna uma ferramenta colaborativa para a maturag@o dos sistemas cerebrais.

Quando vivemos a autenticidade exigida pela pratica de ensinar -aprender participamos
de uma experiéncia total, diretiva, politica, ideologica, gnosioldgica, pedagogica, estética
e ética, em que a boniteza deve achar-se de maos dadas com a decéncia e com a seriedade
(Freire, 1995, p. 13).
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Figura 37: Sem titulo

Fonte: A autora (2019). Impressao em papel fotografico, 40 cm x 30 cm.
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7 IMAGENS DO PROCESSO APRENDIZADOS

Ao final desta pesquisa, ofereco uma pega audiovisual que contempla a investigacao através
de imagens, informagdes, sons e siléncios. Insisto em registrar a reflexdo através da exploragdo de
imagens em movimento para que se fixe no tempo e deixe outros tipos de rastros na memoria dos
que assistem. Rastros que permitem a lembrancga, que iluminam detalhes, que fazem siléncios serem
sublimes e que, sobretudo, permita qualquer reelaboragdo. O registro conta com trechos das
conversas naroda dos educadores, as entrevistas com os artistas e alguns dos meus trabalhos visuais,
além de frases de pensadores norteadores e imagens que frequentaram cotidianamente essa pesquisa.

Apesar do desejo sempre latente desde o comeco da pesquisa, a emocdo que me
acompanhou, de fazer esse video, foi sempre relacionada a fragilidade e inseguranca, salvo vezes
de excitagdo. A leitura do livro Que emog¢do, Que emogdo, do escritor Georges Didi-Huberman,
esclareceu o contexto da vulnerabilidade que sentia. Os inicios tanto desta pesquisa como da criag@o
do audiovisual foram arduos e marcados por muitos bloqueios. Tinha a tendéncia de me distrair do
desejo e da responsabilidade, ao mesmo tempo que elaborava cada vez com mais detalhes o
resultado que queria construir. Moldei expectativas muito fixas e delineadas da realidade em que
queria chegar. Com esse grafico mental cheio de imaginacdo, me distanciei da pratica. Foi o limite
do prazo que me impulsionou a dar o inicio. A partir de Sartre, Didi Huberman (2016, p. 24) lembra
“que a emog¢ao ¢ uma maneira de perceber o mundo”. O desconcerto me deu o estimulo de perceber
meus processos e precisar de uma rotina.

Com apoio de parceiros, aproximei a realidade da expectativa e comecei os ajustes
necessarios. Um trabalho de afrouxamento das perspectivas, confianca nas etapas a percorrer e
adaptagdo as inimeras mudangas de rotas, de estruturas, de convidados a participar. A partir
de Bergson, Didi Huberman (2013, p.24) afirma que “as emogdes como gestos ativos, emocao
como acdo, quando a emogao nos atravessa, nossa alma se move, treme, se agita, € nosso corpo faz

uma série de coisas que nem sequer imaginamos”.
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A realizacdo do documentario foi resultado da conexdo entre a angustia e a calma, entre
passado e futuro, da ativacdo e emocao, gerando uma sensacdo de eficiéncia. No decorrer das
entrevistas, treinei minha atengdo para que se mantivesse relacionada com as questdes que vinha
explorando como também para que houvesse abertura para novos acidentes ou acasos que saissem
do roteiro original. Havia uma tensdo, que permaneceu ao longo de todos os encontros, produgdes
e reflexdes que me mantinham em alerta de modo que nada prejudicasse o fluir rigoroso da pesquisa
académica. Alargar os limites do que imaginava ser perfeito me permitiu estar presente com meu
proprio pensamento e escolhas. Dessa forma executado, entendo que o processo de criacdo do

audiovisual traduz o processo da pesquisa escrita — contaminei a escrita.
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8 CARTA AOS LEITORES

Eu embaracei as linhas que compdem o meu processo e fui convidando o leitor a me
acompanhar nas experiéncias.

A arte me ensinou a ver as situagdes, mas sobretudo a descobrir a intensidade de ganhar e
perder.

A pesquisa se tornou um passeio, uma excursao que celebra o transitorio.

Como Mario Quintana escreveu, “Linha Curva. O caminho mais agradavel entre dois
pontos”.

No trajeto da pesquisa, acho que me alonguei nos momentos de inspiragdo. Primeiro eu
escolhi quatro livros que me fizeram de base até o fim.

Esses quatro, cada um na sua abordagem, um pela improvisacdo da musica, outro que
qualifica a experiéncia, outro sobre a consciéncia do inacabamento, outro que liga criagdo a
autoconhecimento. As referéncias descrevem a qualidade da criatividade e a relag@o intrinseca com
os desvios no processo. E o que acaba mais me chamando mais a atengdo sdo as emocgdes
envolvidas durante essas errancias.

Depois desse entendimento sobre o que ¢ a criatividade através dos pensamentos deles, fago
aqueles encontros formidaveis com os arte educadores. E transcrevo, cruzando com conceitos dos
pensadores dos livros de base, interligando a pratica dos educadores com os conceitos dos
pensadores.

Depois eu conto meu plano de fazer a escuta com os artistas, assim como fiz com a dos
educadores. Eu demorei muito nessa parte. Depois de ler Didi-Huberman, percebi que estava
justamente vivendo o que escrevia. Eu tinha uma ideia original na cabeca que, na pratica, teve que
sofrer varias mudancgas porque as coisas ndo saiam do jeito que eu esperava.

Até que descobri que eu estava lidando, precisamente, com um conhecimento desconhecido.

Nesse trajeto, eu senti, a0 mesmo tempo, muita vontade de adiar, porque eu sentia medo,
muita inseguranga e ndo conseguia exercitar um descontrole. Mas também de continuar, porque eu
tinha um acompanhamento muitissimo parceiro, carinhoso, sobretudo alegre da minha orientadora
Luiza. Eu tremia pensando em como realizar aquilo que projetei tdo bem, tinha receio de os
encaminhamentos ndo ficarem suficientemente bons articulados, da minha linguagem nao ficar de
acordo com a academia, as leituras ndo atingirem o esclarecimento no resultado efetivo da pesquisa.

Era a ideia de Jorge Larrosa, da linguagem que se for sincera ¢ trémula e balbuciante porque ¢
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embasada na incerteza. O andamento da pesquisa foi me exigindo deslocamentos, porque muitas
coisas eu tive que mudar, principalmente a expectativa bem delineada.

At foi a hora da qualificacdo, o que pensei sempre que ia querer adiar, desejei que chegasse
logo. Orientada pela Luiza, aquela era a oportunidade de conversa, de escuta, entdo de tirar diividas.
No dia, fingi que estava muito segura e apresentei o projeto, para poder logo escutar os outros
pontos de vista. Laurizete e Natalia fizeram da banca uma parceria, o que me revelou
surpreendentes conexdes entre conceitos e me despertou para detalhes dos quais ndo havia me dado
conta. Um encontro essencial, que ficou marcado em mim, tanto pela delicadeza e responsabilidade
da parceria quanto pelas emocdes sentidas que me impulsionaram a continuar minha investigacao.

Depois da qualificacdo, percebi que meu ateli€ era tipo um Google docs; tinha todas as
ferramentas, tinha um desejo e tinha um vazio. As vezes eu sorria para o vazio, as vezes eu gritava.
Mas as parcerias do caminho, sobretudo os colegas do grupo de estudo, me fizeram considerar que
eu tinha o direito de passar por aquilo. Fui percebendo que o atelié, assim como a escrita, era um
lugar de abrigar reflexdes, de vitalidade, de contextualizar e de formular caminhos de construgao.
E os erros, os desvios, as errancias, deviam ser como novos comecos, dando frescor aos processos

Continuei. Comecei as entrevistas com os artistas, o que eu registrei também, questionando
basicamente em que eles se achavam criativos, qual a qualidade uma referéncia precisa ter para ser
estimulante, sobre a qualidade do tempo e o que ¢ considerado erro em seus processos, quais sao
as condigdes para que se perceba a presenca do erro, quais as emogoes envolvidas, o que motiva ir
ao atelié... assuntos assim acerca da paisagem do processo criativo.

Feito, transcrito, relacionei com algumas ideias de John Dewey (1859-1952) sobre a pratica
do aprender, sobre o mundo incerto que deve ser levado para a escola, sobre a contextualizagdo dos
assuntos, das pesquisas, onde a criacdo artistica se relaciona com o saber democratico, o que da arte
estimula o crescimento fisico, emocional e intelectual. Transpassando o glamour da arte para o
esfor¢o do autoconhecimento.

Depois, relaciono as escutas dos arte educadores com a escuta dos artistas e tragco as
semelhancas. Como ¢ que se estrutura cada processo, passando pela questdo politica, da imposi¢@o
a heterogeneidade, da exigéncia da padronizagdo que o erro ndo permite. Falo também da atengao,
condi¢do para se perceber o erro, da qualidade que ¢ focada a0 mesmo tempo atenta a dispersdo,
baseando-me em Virginia Kastrup (2020), a qual se baseia muito em Varela e Deleuze. Falo da

técnica que sustenta o processo, do humor que afrouxa o processo, da brincadeira que ¢ a pesquisa
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exploratoria. Falo um pouco da neuroplasticidade, essa capacidade do cérebro fazer a gente se
adaptar as novas situagdes, fluindo entre o desconhecido através do improviso, aumentando assim
a habilidades da aprendizagem, pelas fungdes executivas do controle, da memoria e flexibilidade.
Lugar onde a emocao faz conexao com as sinapses e torna as experiéncias marcas de sentido.

E depois, por tltimo, eu volto & minha produgao artistica, ja citada no inicio da pesquisa, e
reconsidero o que tinha escrito sobre ela, conforme insiro conceitos de Bergson, as experiéncias
praticas, as leituras. S3o os mesmos trabalhos de antes, mas com um fundamento mais preciso,
entendendo melhor essa producdo, como que mostrando, na pratica, as relagdes que eu teci na
escrita. Depois descrevo, inspirada na pesquisa, um pouco da minha pequena atuacdo como
educadora informal, no atelié.

Os processos, as provocagdes, as motivagoes, as responsabilidades, o porqué e como eu
escolhi fazer dessa maneira.

No fim, eu entendo que a pesquisa € sobre o espago do ndo saber que o erro provoca, sobre
um pensamento que ndo se guia pela representacdo. Sobre transpor o abismo. Sobre ver as
limitagdes da certeza. Desafia, portanto, nossos preconceitos, faz com que o indefinido aparega
definido. E por mais que ndo pareca, ela € politica, porque diz sobre o jeito de se relacionar com as
ambiguidades.

No fim, penso que, centralmente, falo da complexidade da producgdo de subjetividade, essa
que precisa de tempo alargado, mas, ao mesmo tempo, disciplina e rigor.

Reconhego que a pesquisa ndo oferece respostas, mas traga questdes de como a emogao
percebe o mundo.

Poe a fragilidade na mesma propor¢ao da fortaleza.

Suponho que é uma homenagem ao enfrentamento do que ainda ndo sabemos. Um
entusiasmo pela transcendéncia da obviedade.

Uma provocagdo da recusa da resposta pronta.

Parece que olhar os erros nos deixa mais jovens, porque precisamos estar ageis, habilidosos,
emotivos, simples. Virando o jogo do avesso. Porque ¢ fragil e fértil. Entrelacando medo com

coragem, para desejar tentar, ainda, mais uma vez.
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Figura 38: Sem titulo

Fonte: A autora (2019)
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Figura 39: Ateli¢ em casa, pandemia

Fonte: Arquivo pessoal (2019)
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APENDICE A- VIDEO COMPLEMENTAR A PESQUISA ESCRITA

VIDEO COMPLEMENTAR A PESQUISA ESCRITA

CRIACAO E DESVIOS: A ERRANCIA NA TRAJETORIA CRIATIVA DO ARTISTA E DE
ARTE/EDUCADORES (38m)

Disponivel em https://hdl.handle.net/11449/258447

TERMO DE AUTORIZACAO DO USO DE IMAGEM 1

O grupo Roda Lingua, orientado por Dra Luiza Christov, especificamente os participantes
Felipe Michelini, Aline de Barros, Patricia Lacombe, Adriana Friedmann, Luiza Christov, Camila
Nunes, Natalia Tazinazzo, Cadu Fernandes, Juvenal Francisco da Silva Filho, Luiz Leonardo,
Milca Ceccon, Milene Valentir Ugliara, Silvana Lapietra, autorizam o uso de imagem registrado
entre maio e junho de 2024 no Instituto de Artes UNESP para video documentério complementar

a pesquisa da Mestranda Thais Stoklos Kignel.

TERMO DE AUTORIZACAO DO USO DE IMAGEM 2

O grupo de artistas (Christina de Luca, Cida Moreira, Maria Noujaim , Nino Cais, Mano
Penalva, Diego Rboh, Osiel Ozi Rafael de Barros, Marcelo Amorim, Jana Calciolari, Marcelo
Brasiliense, André Gravatd) autorizam o uso de imagens registrado entre maio e junho de 2024
nos espagos de ateliés individuais para video documentario complementar a pesquisa da

Mestranda Thais Stoklos Kignel.
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APENDICE B- LINK PARA PORTFOLIO COMPLETO DOS TRABALHOS VISUAIS:

LINK PARA PORTFOLIO COMPLETO DOS TRABALHOS VISUAIS:
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