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Figura 1 —Panfleto publicado pelo artista visual brasileiro Ivald Granato, em 1977.

Fonte: <http://www.art-bonobo.com/ivaldgranato/>






PRrREFACIO

A historia da performance no Brasil ainda ndo tem uma defini-
cdo. Temos grandes referéncias: Flavio de Carvalho, sem duvida, é
o0 pioneiro, se tivermos em conta que a performance advém de um
teatro critico e idiossincratico; Hélio Oiticica e Lygia Clark, se o
corpo for a questdo primordial, e Antonio Manuel, para discutir os
deslocamentos entre sujeito e objeto no espago museal.

Em tempos diversos, Oswald de Andrade, quando atuava com
a ousadia dos dadaistas, poderia ser considerado um dos nossos
proto-performers por exceléncia, numa linha cronolégica que parte
de sua producio antropofagica, esbarra em Flavio de Carvalho e
ndo deixa passar, chegando a Hélio Oiticica, com toda a sua abran-
géncia e importancia nos dias atuais, tdo performaticos.

Artistas como Caetano Veloso fizeram performances que devem
figurar com destaque: Eu digo, ndo ao nao foi performatizado du-
rante o Festival da Cancdo em 1968, aos berros coletivos do publi-
co, dos Mutantes e de “toda imbecilidade que” reinava “no Brasil”.

Tom Zé, Novos Baianos e Walter Smetak podem ser perfila-
dos como nomes-eventos importantes nessa historia. Também Z¢é
Celso, Chacrinha, Boal e Paulo Freire contribuiram enormemente
para que a atitude e o pensamento pudessem estar conectados em



14  DENISE PEREIRA RACHEL

busca de transformagdes na ideia de arte, de sujeito e objeto que a
performance insiste em pensar e discutir.

Nesta histoéria, fragilmente recortada, as universidades, os
férum e as mostras vém produzindo espacos para novas apari¢oes
e intervencdes de jovens artistas, coletivos de criacdo e professores-
-performers a se manifestarem no cendrio paulista, pernambucano,
baiano, mineiro, cearense, brasiliense, paraibano, paraense; Mar-
cus Vinicius (in memoriam), Maira Spanghero, Eleonora Fabido,
Vicente Martos, Ana Rizek, Sociedade T e Coletivo ES3, no Rio
Grande do Norte; Fred Nascimento e o Grupo Totem, em Recife;
Orlando Maneschy e Oriana Duarte, no Par4; e o coletivo Balbucio,
em Fortaleza, foram estimulados pela emergéncia artistica, situa-
coes, condicdes ambientais e experiéncias académicas.

Renato Cohen, Artur Matuck, Otavio Donasci, Lucio Agra,
Bia Medeiros, Fernando Villar, Marcos Bulhdes, Wellington Jr. e
o Coletivo Parabelo, em S3o Paulo, do qual Rachel faz parte; pro-
fessores e performers, como eu, que contribuem para disseminar
a performance como pensamento, acdo, producido coerente e pro-
fissional em ambientes diversos: o teatro, a universidade, a danca
contemporanea, as tecnologias, a literatura.

Denise Rachel quer também a provocacio de Nelson Leirner
— 0 que me parece aqui muito apropriado — e Ivald Granato, para
mostrar que essa situacdo da arte e da escola é tragicdmica, ou me-
lhor, melodramatica.

Renato Cohen, neste livro, é considerado um professor-perfor-
mer; eu, Naira, entro aqui como teérica da educagio, ndo creio que
seja exatamente 1sso que eu quis fazer na minha pesquisa, mas sim
apontar, como a autora desta obra, que, provavelmente, também
nao se considera tedrica da educacio e sim artista, que é possivel
conciliar a performance e a pedagogia e que, talvez, exista uma pro-
ximidade ontoldgica entre ensinar e performar.

A performance provoca mudancas no olhar e na sensibilidade das
singularidades, tem uma funcéo pedagégica ou, segundo Bishop, a
arte contemporanea tem variados impulsos em formatos pedagogi-
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co. O professor-performer propde uma pedagogia sobre questdes da
arte contemporanea em nossas escolas, tdo precérias.

Ja ndo se trata de uma minoria de artistas, a Universidade, em
particular, os cursos de artes cénicas, teatro, danca, poéticas con-
temporaneas e tecnoldgicas reagiram favoravelmente a entrada da
performance como uma instancia, uma espécie de dispositivo de
contemporaneidade para fazer ativar suas agendas. Adoro a sintese
que Denise Rachel fez de minha pesquisa e acho que encontrei uma
parceira nela, na sua orientadora e na Unesp. A cada dia nos torna-
mos mais performers: pesquisadores, professores.

Professora dra. Naira Ciotti






INTRODUCAO

Tvald Granato, o plural, 0 ambiental, o fantdstico,
o catastrofico. Capricérnio. Carioca de qualquer
lugar.

(Paulo Leminski, Didrio do Parand, 1977)

ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PRO-
FESSOR. Frase emblematica de panfleto impresso em 1977 por
Ivald Granato,! estética e politica caminhando lado a lado. Um
anuancio performatico, pois convocava e ainda convoca para algum
tipo de agio, atitude frente a uma discussio langada ha mais de trés
décadas, mas que ainda permanece atual. Seria nefasto para o artista
o fato de tornar-se professor? Seria impossivel conciliar os oficios
de professor e artista? Qual o sentido, ou quais os sentidos, desse
panfleto langado por um artista contemporaneo que, durante certo
periodo de sua vida, também exerceu o oficio da docéncia? Grana-
to, durante a entrevista concedida para o presente trabalho, afirma

1 O plural, o urubu eletrénico, performancista, pintor, desenhista, gravador,
sonhador, sdo algumas das denominagdes atribuidas ao artista Ivald Granato,
com o qual tive oportunidade de conversar a respeito das relagdes entre arte e edu-
cagdo. Mais informagdes a respeito da vida e obra delvald Granato disponiveis no
site: <http://www.art-bonobo.com/ivaldgranato/>. Acesso em: 15 jul. 2012.
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que esse panfleto ndo necessita de explicagdo, pois é autoexplicati-
vo. E, talvez, essa abertura a inumeras interpretacdes, juntamente
com a forca exercida por tal afirmacio, tenha surtido um efeito em
mim, me afetado a ponto de servir como mote ou tema gerador —
como Paulo Freire (1981) preferia chamar — para a organizacio de
uma série de inquietagdes com as quais tenho me debatido desde o
momento em que decidi exercer os oficios de professora (de artes) e
artista (performer).

Ao compreender a performance? como uma linguagem artistica
de dificil definigdo, principalmente para os moldes cientificistas
da academia, a qual preza pela clareza, pela determinacio exata,
ou praticamente exata, das fronteiras que delineiam o conceito
abordado em tal perspectiva; nio pretendo delimitar o que seria
a arte da performance. Pois talvez seja inerente a essa pratica artis-
tica justamente escapar a rigidez imposta pelo modelo cientifico
de conhecimento, que busca quantificar, qualificar, padronizar o
saber. E, nesse sentido, poderia, por exemplo, pensar na afirmacio
impressa por Granato como uma possivel recusa dele, como artista,
em se enquadrar aos padrdes cientificistas associados a figura do
professor em detrimento de um caréter experimental que o saber/
fazer artistico pode fazer emergir através do ato criativo. Esta lei-

2 Optei por utilizar os termos performance e performer na presente publicagio,
apesar de saber que artistas e tedricos de diferentes partes do mundo cunharam
outras nomenclaturas para denominar suas préticas artisticas que apostam no
hibridismo que desafia fronteiras. Pois, foi através destas denominagdes que
entrei em contato pela primeira vez com este tipo de arte e, também, porque
grande parte dos estudiosos que fundamentam as ideias desenvolvidas neste
trabalho usam estes termos ao se referirem a esta praxis tio abrangente. Além
disso, esta discussdo terminolégica exigiria um aprofundamento maior em dife-
rentes aspectos das genealogias possiveis de serem tragadas a partir da chamada
arte da performance. Como introdugio a esta ampla discussdo indico os artigos
de: Ehrenberg, F. El Arte de La Performa: Taller Tedrico-Practico. In: Con-
cei¢do, Revista do Programa de Pés-Graduagdo da Unicamp. em: http://www.
publionline.iar.unicamp.br/index.php/ppgac/article/view/54/86. Acesso
em Abr. de 2013. Gomez-Pefa, G. En Defensa Del Arte Del Performance.
In: Horizontes Antropoldgicos, v.11, n. 24, Julho-agosto 2005. Disponivel em:
http://www.scielo.br/pdf/ha/v11n24/a10v1124.pdf Acesso em: abr. de 2013.
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tura do panfleto de Granato se potencializa se levarmos em conta
o contexto em que este foi elaborado: durante o periodo do regime
militar no Brasil e em outros paises latino-americanos, em que a
violéncia de natureza diversa provocou respostas veementes, ndo
s6, mas também, no campo das artes. E, como parte destas “vee-
mentes respostas” é que, entre os periodos de 1960-70, cunhou-se
o termo performance para designar experiéncias artisticas hibridas,
entre as artes visuais e as artes cénicas, que enfatizam a acdo do
corpo no tempo-espago presente (Cohen, 2009). Essa énfase na
acdo corporal traz consigo diversos aspectos que podem compor
a arte da performance, como o desenvolvimento de trabalhos que
envolvem narrativas pessoais, a utilizacdo do recurso da colagem,
mistura e sobreposi¢io de referéncias diversas que podem ser desde
uma musica popular ou a figura emblematica de um apresentador
de TV, até uma memoria de infAncia ou uma fotografia, que podem
ser reunidos na composi¢io de a¢des performadticas exemplificadas
e discutidas principalmente na segunda parte deste livro.

A procura por defini¢des, a necessidade de ordenar, classifi-
car, padronizar, ler, escrever, falar, significar, orientar, sdo parte
de um ideario que costuma ser vinculado ao oficio do professor.
Buscar incertezas, promover acdes que deslocam, almejam discutir
e desconstruir padrdes, provocam, aparecem e logo desaparecem e
muitas vezes parecem nao fazer sentido, sdo parte de um ideério que
costuma ser vinculado ao trabalho do artista da performance. Por
este viés, educar e performar se apresentam como atividades quase
que diametralmente opostas.

Em um exercicio de reflexdo em torno do contexto educacio-
nal que tenho vivenciado cotidianamente como professora da rede
municipal de ensino de S3o Paulo e que, provavelmente, se repete
em outras partes do Brasil ao longo da histéria da educacio no pais,
pude perceber uma convergéncia, em grande parte, para este idea-
rio logocéntrico da figura do professor como detentor e transmissor
exclusivo de conhecimento que, segundo Silvio Gallo (2002), se
aproxima da figura do profeta — aquele que sempre vé além dos
outros, aquele que guia, que sabe qual o melhor caminho a seguir,
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a melhor decisdo a tomar, o melhor método, o melhor livro. Dessa
forma, a escola e, por extensdo, a universidade, a principio assu-
miriam o papel de principal institui¢io responsavel pela formacio
e adequacdo dos individuos as normas e regras convencionadas
socialmente. Contudo, a rapidez com que os meios de comunicacdo
e os recursos tecnologicos tomam parte do dia a dia de uma metré-
pole como Sdo Paulo, povoada por uma profusdo de informagdes,
torna dificil elencar o que teria maior relevancia na formagao de
uma crianga, um jovem e até um adulto, o contexto escolar ou as
experiéncias que permanecem apartadas pelos muros da escola,
na cisdo entre o que Giroux denominou de pedagogia escolar e
pedagogia cultural (apud Hernandez, 2007, p.32). Assim, a escola
acaba por assumir muitas vezes uma postura autarquica, conduzida
por leis, parametros e orientagdes curriculares formuladas por inte-
lectuais da educagio que desconhecem as particularidades de cada
unidade escolar, a qual de maneira quase compulsoria, assumird
esse discurso como pratica pedagogica durante o ano letivo, sem
grandes preocupagdes com o que os alunos — seres sem luz — tém a
dizer e mesmo com o que os professores poderiam contribuir para a
organizac¢io desta prética.

Onde entraria a aula de artes nessa instituicdo que parece tio
preocupada em reproduzir discursos e sedimentar padrdes? Seria o
espago para a bagunca, para extravasar as emogdes? Seria 0 espago
para a decoracdo das paredes e muros para datas comemorativas e
festas escolares? Seria o espago para a releitura de obras de artistas
reconhecidos histérica e mercadologicamente? No fluxo desses
questionamentos, lanco a provocacio do artista intermidia, Nelson
Leirner, que diz ter sido professor sem nunca ter ensinado artes,
pois para ele "arte ndo se ensina".

O choque entre ambas, institui¢io escolar e a pratica artistica da
performance, comega a se tornar cada vez mais claro se considerar-
mos que grande parte dos pressupostos destes trabalhos artisticos
se delinelam justamente como reflexio critica relacionada aos me-
canismos de funcionamento do sistema sociopolitico-econémico
ao qual estamos submetidos, ao promover uma aproximagio entre
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arte e vida e utilizar como extensdes do proprio corpo e da agio,
materiais comuns como, por exemplo, sacolas plasticas, lixo, ali-
mentos, objetos de uso pessoal, entre outros, valorizando o carater
processual, a efemeridade, a desmaterializagdo da obra como forma
de resisténcia 2 mercantilizagido da arte. Renato Cohen, professor
performer e teodrico brasileiro, compreende o performer como um
"ritualizador do instante presente" (2009), ao propor uma ag¢do que
pode ser apreciada, questionada, realizada coletivamente, impe-
dida, enfim, aberta a pluralidade da vida. Uma agido que estd em
relacdo e promove um acontecimento. Na performance, o corpo estd
presente, a interacdo com a obra é direta e efémera, algumas vezes
nio se tem certeza de quando comeca e se termina, confunde-se
com o fluxo do cotidiano. Entretanto, nem toda performance nega
a forma espetacular, que divide artista e publico — divisio esta que
pode ser comparada a relacdo professor-aluno — e pode ocorrer em
espacos institucionais em que hd um horario para que a a¢io artis-
tica acontega, da mesma forma em que na escola existem horarios
reservados para se ministrar cada disciplina.

Em meio ao processo de insercdo da performance, dentre as mul-
tiplas expressoes artisticas contemporaneas, no mercado de artes
e, em decorréncia disto, a preocupacio dos tedricos da educagio
em introduzir essa linguagem nos curriculos escolares. A brasileira
Naira Ciotti, em 1999, apontou evidéncias de que tais atividades
(lecionar e performar) nio seriam completamente inconcilidveis e
cunhou o termo hibrido professor-performer em sua dissertagio de
mestrado defendida na PUC-SP. Nessa dissertagio, realizada por
uma professora performer distante das preocupagdes dos tedricos
da educacdo interessados em desenvolver discursos reformistas
e, muitas vezes, miraculosos em relacdo a docéncia, Ciotti utiliza
como exemplo deste hibrido professor performer dois artistas que
também lecionavam: o alemdo Joseph Beuys (1921-1986) e a bra-
sileira Lygia Clark (1920-1988); além da prética da prépria autora,
desenvolvida junto a estudantes do curso de arquitetura. Ambos
os artistas sio exemplos emblematicos do periodo considerado de
transicdo entre a arte moderna e a arte contemporanea, nas déca-
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das de 1950 e 1960. Apesar de possuirem poéticas e viverem em
contextos diferentes, encaravam o ato de lecionar como obra de
arte, como espaco de experimenta¢ido de proposi¢des artisticas que
transitavam por diversas linguagens (pintura, escultura, instalagio,
objetos relacionais...), inclusive a performance. Ao imergirem no
contexto da sala de aula, compondo a rela¢do professor-aluno com
suas poéticas pessoais, estes professores-performers experienciaram,
junto aos estudantes, modos de saber/fazer artisticos que divergem
do pardmetro da aula de artes como aprendizado de técnicas, elabo-
ragio de produtos sob a supervisdo e avaliagio de uma figura exter-
na, acumulo e cristalizacdo de conceitos. A ideia de mesclar as figu-
ras do professor e do performer traz contribui¢des relevantes para o
exercicio permanente de reflexdo em torno do ensino de artes, que
gera espagos para a construgdo do saber/fazer artistico implicado ao
ato de escuta, expressdo e problematiza¢io das multiplas vozes que
compdem as relacdes em sala de aula.

Outro aspecto relevante que pude constatar, a partir do contato
com esse conceito de hibrido professor-performer, é que uma pos-
sivel genealogia da performance pode ser erigida através do levanta-
mento de artistas que exercem e/ou exerceram o oficio de professor
como possibilidade para elaborar, experimentar, refletir, divulgar e
reconhecer a arte da performance como integrante das manifestacdes
artisticas contemporaneas. Assim, destaco alguns nomes como: Jo-
seph Beuys, John Cage, Alan Kaprow, Adrian Piper, Lygia Clark,
Lygia Pape, Naira Ciotti, Lucio Agra, Bia Medeiros, Thaise Nar-
dim, Guillermo Gomez-Pefia, Nelson Leirner, Coco Fusco, Ivald
Granato, Michel Groisman, Grasiele Sousa, Samira Borovik, Ota-
vio Donasci, Rodrigo “Amor Experimental” Munhoz, Guadalupe
Neves, Marina Abramovic, Bruce Barber, entre outros nomes que
também foram elencados pelo espanhol Valentin Torrens em seu
livro Pedagogia de la Performance, no qual faz um importante le-
vantamento de préticas pedagdgicas em performance, desenvolvidas
em diferentes regides do mundo.

Nessa perspectiva, o presente trabalho se apresenta como um
exercicio de escrita, o qual almeja problematizar, justamente, os
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entrecruzamentos entre ambas as profissdes, de professora e artista
da performance, com o intuito de discutir algumas das intimeras
possibilidades de hibridizar essas atividades, evitando subtrai-las
ou separd-las, buscando trabalhar sempre no sentido de somad-las e
enriquecé-las. Como ponto de partida para esta praxis, que nio foi
nem esta sendo facil de ser construida e reconstruida diariamente,
retomo e utilizo este panfleto produzido por Ivald Granato, em
1977, em um primeiro momento para introduzir uma breve contex-
tualizagio a respeito da figura do professor e mais especificamente
do arte educador nas escolas da rede publica de ensino da cidade de
Sao Paulo. A partir desta introducéo, apresento um esboco do que
poderia ser uma genealogia da arte da performance na educagio,
para entdo desenvolver duas propostas que tenho experimentado
como professora performer: a aula de performance e a aula perfor-
matica. Ao percorrer esta trajetéria de pesquisa, sem que ela se
caracterize como uma busca por convicgdes e verdades que podem
enrijecer o jogo de cintura necessério para lidar com os desafios ine-
rentes a vida, permaneco a procura por tantas outras inquietacdes
que podem se constituir como parte destes desafios que ddo senti-
dos (percepcdo, interpretacdo, emocao, intuicdo, afeto) a existéncia,
como forma de resisténcia a um saber/fazer/viver padronizado.






1

ENTRE ARTISTAS E PROFESSORES

Primeiros passos

Western art actually has two avant-garde his-
tories: one of art like art and the other of life
like art. They’ve been lumped together as parts
of a succession of movements fervently committed
to innovation, but they represent fundamentally
contrasting philosophies of reality... art like art
holds that art is separate from life and everything
else, whereas life like art holds that art is con-
nected to life and everything else. In other words,
there is art at the service of art and art at the ser-
vice of life. The maker of art like art tends to be a
specialist; the maker of life like art, a generalist.

(Allan Kaprow)!

1 “Na verdade, a arte ocidental possui duas historias a respeito da vanguarda:
uma da arte pela arte e outra da vida como arte. Elas geralmente sdo agrupadas

como parte de uma efervescente sucessdo de movimentos comprometidos com

a inovagdo, mas estas representam perspectivas filosoficas contrastantes da
realidade. a arte pela arte pressupde que a arte esta separada da vida e de todo

o resto, enquanto a vida como arte pressupde que a arte estd conectada com a
vida e tudo o mais. Em outras palavras, ha uma arte que estd a servi¢o da arte
e outra que esta a servigo da vida. O praticante da arte pela arte tende a ser
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Muitas podem ser as motivagdes para o trabalho em forma de
panfleto langado pelo artista brasileiro Ivald Granato (1949), que
contém a frase que dé a igni¢do para o desenrolar das discussdes
desta primeira parte do livro. Se considerarmos o periodo em que
ocorreu o lancamento, em 1977, podemos tragar relagdes com o
contexto contracultural que se constituia no Brasil (e também em
outras partes do mundo, inclusive em paises sul-americanos que
se encontravam em contextos similares a0 nosso) como resposta
ao regime ditatorial (1964-1985) que comandava o pais. A impos-
sibilidade de exercer a liberdade de expressio, ndo s6 nas artes,
mas em qualquer &mbito, sob a ameaca das ordens de perseguigio,
prisdo, tortura e exilio daqueles que contrariavam os pressupostos
do governo militar, deflagrou a invengio de diversas formas de re-
sisténcia, que variavam desde as taticas de guerrilha até as manifes-
tacdes artisticas consideradas subversivas. E nesse contexto que a
chamada arte da performance, o happening, a body art, o site specific,
amail art entre outras modalidades, que compdem a multiplicidade
do que se convencionou chamar de arte contemporanea, ganham
forga em territério nacional, como possibilidade de afirmacédo de
um fazer artistico em busca da ndo institucionalizagio, da tentativa
de insubordinagdo ao mercado de arte e, consequentemente, aos
interesses politicos e econdmicos instaurados durante a ditadura
militar. Interesses relacionados a continuidade da abertura, imple-
mentada pelo governo de Juscelino Kubitschek (1956-1961) para a
instalacdo das empresas multinacionais, a valoriza¢do do binémio
seguranca e economia, a politica de incentivos governamentais a ex-
portagio, ao crescimento econdémico a custa do empobrecimento de
grande parte da populacio e ao desenvolvimento das etapas iniciais
que possibilitaram a posterior implantagdo do neoliberalismo.?

um especialista; o praticante da vida como arte, um generalista.” (Tradugido
da autora). Trecho retirado de: Kaprow, Allan. Essays on the blurring of art and
life. Berkeley: University of California Press, 1993, p.201.

2 O neoliberalismo, organizagao politica e ideoldgica que baliza o atual desenvol-
vimento do sistema capitalista, se caracteriza por uma retomada, em novas rou-
pagens, dos ideais liberais, referentes ao chamado periodo cléssico de implan-
tagdo desse sistema. Alguns dos aspectos que caracterizam o movimento neoli-
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Nessa perspectiva, Adote o artista, de Granato, surge como de-
nuncia e questionamento da condi¢cdo marginal de dois oficios, o
do professor e o do artista, no Brasil. Importante ressaltar, antes de
apontar algumas perspectivas relacionadas a esta obra, que Grana-
to trabalhou com artistas como Hélio Oiticica (1937-1980), Artur
Barrio (1945), Antonio Dias (1944), Lygia Pape (1927-2004), Re-
gina Silveira (1939), José Roberto Aguilar (1941), o coletivo Viajou
sem Passaporte (1978-1982), Waly Salomao (1943-2003), entre
outros, ao organizar o acontecimento intitulado Mitos Vadios, em
novembro de 1978, em um estacionamento localizado na Rua Au-
gusta, em Sdo Paulo — fato que demonstra o engajamento desse
artista com as questdes do produzir e veicular arte em um contexto
ditatorial. Esse acontecimento propunha a instaura¢io de um espa-
co para livre exercicio da criatividade, tanto por parte dos artistas
quanto por parte do ptblico, como resposta ao modelo institucional
de criacéo e exposi¢io de trabalhos artisticos, em paralelo a abertu-
ra da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, intitulada Mitos e
Magia. A partir disso, podemos tracar um paralelo entre a organi-
zacdo de Mitos Vadios e alguns dos pressupostos apresentados pelo
Fluxmanifesto — manifesto feito pelo grupo Fluxus, surgido em
1961, integrado por artistas de diversas partes do mundo, como a

beral sdo: o encorajamento da independéncia da esfera econdmica em relagdo a
politica governamental, o investimento de capital estrangeiro nos paises consi-
derados em desenvolvimento, as iniciativas de padronizagio sécio, econémicas
e culturais, independente de fronteiras, através da ideia de globalizagdo, a pri-
vatizagdo de empresas estatais e a terceirizagdo de servigos. No Brasil, pode-se
considerar como um periodo declaradamente neoliberal aquele que comp6s os
dois mandatos do presidente Fernando Henrique Cardoso (1995-2002), e seus
desdobramentos que reverberam até a atualidade. Desse contexto, é possivel
inferir também relagdes com o perfil educacional voltado para a apresentagio de
resultados quantitativos, através da realizagdo de avaliagdes internas e externas
implantadas pelo governo; e lucrativos, pela adesdo ao sistema de progresséo
continuada nas escolas ptblicas, eliminando gastos extras com a permanéncia de
alunos repetentes nessas redes de ensino; além do foco na formagdo interessada
primordialmente em atender as necessidades do mercado de trabalho, junto ao
lema empresarial da qualidade total com forte apelo tecnoldgico e incentivo ao
desenvolvimento de plataformas de educagio a distancia para garantia da cha-
mada formagio continuada dos profissionais da educagio.
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japonesa Yoko Ono (1933), o alemdo Joseph Beuys (1912-1986), o
sul-coreano Nam June Paik (1932-2006), o norte- americano John
Cage (1912-1992) — escrito pelo lituano George Maciunas (1931-
1978), em 1965,° como uma tentativa de delinear o que os artistas
desse grupo pensavam, produziam e consideravam como arte, além
de discutir o papel do artista na sociedade:

FLUXMANIFESTO ON FLUXAMUSEMENT -VAUDEVILLE -ART? TO ESTABLISH
ARTIST S NONPROFESSIONAL ,NONPARASITIC,NONELITE STATUS IN SOCIETY,
HE MUST DEMONSTRATE OWN DISPENSABILITY, HE MUST DEMONSTRATE
SELFSUFFICIENCY OF THE AUDIENCE, HE MUST DEMONSTRATE THAT ANY-
THING CAN SUBSTITUTE ARTAND ANYONE CAN DO IT. THEREFORE THIS SUB-
STITUTE ART-AMUSEMENT MUST BE SIMPLE, AMUSING, CONCERNED WITH
INSIGNIFICANCES,HAVE NO COMMODITY OR INSTITUTIONAL VALUE. IT MUST
BE UNLIMITED, OBTAINABLE BY ALL AND EVENTUALLY PRODUCED BY ALL.
THE ARTIST DOING ART MEANWHILE, TO JUSTIFY HIS INCOME, MUST DEMON-
STRATE THAT ONLY HE CAN DO ART, ART THEREFQRE MUST APPEAR TO BE
COMPLEX, INTELLECTUAL,EXCLUSIVE, INDISPENSABLE,INSPIRED. TO RAISE
ITS COMMODITY VALUE T [S MADE TO BE RARE, LIMITED iN QUANTITY AND
THEREFORE ACCESSIBLE NOT TO THE MASSES BUT T0 THE SOCIAL ELITE.

A partir deste fragmento do Fluxmanifesto, é possivel identifi-
car algumas das ideias que acompanham o fazer artistico desde a

3 “FLUXMANIFESTO NO FLUXENTRETENIMENTO - ARTE
VAUDEVILLE? PARA QUE O ARTISTA SE ESTABELECA COMO
NAO-PROFISSIONAL, NAO-PARASITA, NAO-ELITISTA, ELE
DEVE DEMONSTRAR SUA PROPRIA DISPENSABILIDADE, DEVE
DEMONSTRAR A AUTO-SUFICIENCIA DO PUBLICO, DEVE
DEMONSTRAR QUE QUALQUER COISA PODE SUBSTITUIR A
ARTE E QUE QUALQUER UM PODE FAZE-LA. PORTANTO, ESTA
SUBSTITUICAO ARTE- ENTRETENIMENTO DEVE SER SIMPLES
,DIVERTIDA,PREOCUPADACOMINSIGNIFICANCIAS,SEMPO
SSUIR COMODITIS OU VALOR INSTITUCIONAL. ESTA DEVE
SER ILIMITADA, ACESSIVEL A TODOS E EVENTUALMENTE
PRODUZIDA POR TODOS. ENTRETANTO, O ARTISTA QUE FAZ
ARTE PARA JUSTIFICAR SUA RENDA, E OBRIGADO A DEMONS-
TRAR QUE APENAS ELE E CAPAZ DE PRODUZIR ARTE. DESSA
FORMA, A ARTE DEVE APARENTAR COMPLEXIDADE, INTE-
LECTUALIDADE, EXCLUSIVIDADE, INDISPENSABILIDADE,
INSPIRACAO. PARA ATINGIR ALTOS VALORES MONETARIOS
PRECISA SER RARA, EM QUANTIDADE LIMITADA E POR ISSO
INACESSIVEL AS MASSAS, MAS APROPRIADA PARA A ELITE.”
(Traducdo da autora). Disponivel em: <http://www.artnotart.com/flu-
xus/>. Acesso: fev. 2013.
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virada do século XX, com o movimento das chamadas vanguardas
historicas (futurismo, dadaismo, surrealismo...), que reverbera-
ram no Brasil através de movimentos como o da Semana de Arte
Moderna em 1922 e da antropofagia, proposta por Oswald de An-
drade.* A énfase neste trecho estd justamente na desconstrucao da
imagem do artista como génio superior, detentor de uma criativi-
dade exclusiva, discurso romantico apropriado pelo mercado de
arte com o intuito de criar nichos de consumo e confinar a producio
artistica em institui¢des lucrativas que atravessam o universo dos
museus e galerias até chegar a industria cultural. Dessa forma, pro-
mover um evento ao ar livre, desvinculado de instituicdes e aberto a
participacdo de qualquer um que tivesse interesse, pode constituir
uma maneira de burlar as convengdes preestabelecidas para se fazer
arte dentro da perspectiva mercadolégica. Principalmente, quando
o artista se despoja de uma postura autoafirmativa em relagio a seu
trabalho, ao abrir espaco para que qualquer um possa nele interfe-
rir e com ele criar novas formas, outros rumos para sua proposi¢io
artistica.

Por meio dessas consideragdes iniciais, almejei fazer um breve
esboco do contexto que envolvia a criacdo artistica de Ivald Gra-
nato para suscitar possiveis interpretacdes da polémica campanha
“Adote o artista, ndo deixe ele virar professor”. Uma dessas inter-
pretacdes poderia se circunscrever em torno da ideia de que a condi-
¢do do artista no Brasil esta atrelada a auséncia de uma profissio, o
artista faria arte como hobby — atividade realizada nas horas vagas,
passatempo — ou por amor ao oficio. Dai vem o manifesto escrito

4 Destaco aqui alguns trechos do Manifesto Antropéfago, publicado no pri-
meiro nimero da Revista de antropofagia, Sao Paulo, em 1 de maio de 1928,
com pressupostos que influenciaram a produgido modernista no Brasil e ainda
reverberam até hoje: “S6 a antropofagia nos une. Socialmente. Economica-
mente. Filosoficamente. (...) Contra todas as catequeses. (...) Contra todos
os importadores de consciéncia enlatada. (...) Queremos a revolugdo Caraiba.
Maior que a Revolugio Francesa. A unificagio de todas as revoltas eficazes na
direcdo do homem. Sem nés a Europa ndo teria sequer a sua pobre declaragéo
dos direitos do homem.” O manifesto pode ser encontrado na integra em,
Teles, 1986.
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pelo proprio Granato “O artista em busca de uma profissio”.> O
artista precisaria ser adotado de que forma para ter uma subsistén-
cia digna? Se a referéncia do Fluxmanifesto for levada em conta, a
defesa pela nio profissionaliza¢io do artista esta clara, mas, talvez,
restrita a ideia de profissionalizacdo inerente ao sistema em que
vivemos, voltado para o lucro e beneficio proprios dentro da l6gica
de producio e circulagdo de mercadorias e da economia monetéria
e ndo como mera desvalorizacdo do oficio de artista, questionan-
do, no entanto, o distanciamento entre artista e publico, artista e
sociedade, juntamente com a valorizacdo excessiva do artista e de
sua obra.

Uma analise a respeito das condi¢des de vida de um artista bra-
sileiro, desde a década de 1990 até os dias atuais, por exemplo,
limitada por um pequeno e quase inacessivel mercado de arte ali-
mentado por uma politica cultural baseada em prémios e editais,
demonstra que a busca por uma (outra) profissdo torna-se inevita-
vel. Seria assim que muitos artistas brasileiros, ndo s6 nestas ulti-
mas décadas, chegaram ao ambito da educacido formal e informal e
tornaram-se ou exerceram o oficio de professor. Fato que acaba por
retirar uma possivel aura romantica® que posiciona o artista como
outsider, como se pudesse existir a margem do sistema e que sua ori-
ginalidade residisse justamente na capacidade de enxergar o mundo
ordindrio de fora, atuando, portanto, em uma esfera superior.

Disso derivaria outra possivel interpretagio do panfleto, apro-
veitando esse viés romantico acerca do artista: ser artista é “me-
lhor” do que ser professor, se encararmos o artista como um ser mo-
vido pela inspiragio, que deixa a vida leva-lo para o caminho que o
prazer indica, sem grandes preocupagdes; enquanto o professor é

5 Uma cépia deste texto consta, na integra, na parte de Anexos.

6 A expressdo “aura romantica” utilizada aqui faz referéncia ao movimento
romantico, ocorrido na Europa, principalmente na Alemanha e na Inglaterra,
entre os séculos XVIII e XIX, durante o qual houve uma supervalorizacdo do
artista como génio criador, portador de inspiragéo e sensibilidade superiores
aos demais seres humanos, aproximando-o de um demiurgo capaz de dar voz
e representar ndo s6 anselos individuais, mas os anseios de uma nagio.
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idealizado como alguém extremamente sério, de habitos regrados,
dedicado aos estudos e ao oficio, preocupado em manter a compos-
tura, garantir a autoridade, fato que torna sua existéncia provavel-
mente mais pesada em relacio a essa visdo de artista despreocupado
e desocupado. Ou ainda, que o artista é um modelo revolucionario
e o professor, preocupado com a manutencio do status quo interli-
gada ao seu oficio de ensinar e consequentemente enquadrar (a si e
aos outros) a regras preestabelecidas, acaba por assumir um modelo
reacionario de existéncia, limitador e homogeneizador, relaciona-
do ao sentido de educar como condicionamento comportamental
e transmissdo de conteudos historicamente legitimados por uma
versao oficial eurocéntrica, branca, colonizadora e machista. Ao
olhar ambas as figuras por essa perspectiva, € possivel sugerir que
um invejasse o outro em uma oportunidade de confronto, por serem
opostos complementares: o artista leve, criativo, desregrado o pro-
fessor pesado, reflexivo, disciplinado. Talvez ai, nessa brincadeira
entre tipos opostos, apareca a figura do artista/educador, aquele
que tem a possibilidade de estar entre um e outro.

Essa proposi¢do de Granato pode ser encarada de outra forma,
ao pensarmos no professor inventivo que efetua seu oficio como
uma arte (técnica) fascinante e encanta os estudantes de maneira
a convencé-los de que estio diante de um artista — um artista do
conhecimento, um artista da oratoria, um artista carismatico —,
em contraposicio a figura sisuda e autoritaria que muitos esperam
encontrar em sala de aula. Ou, entdo, um professor portador da ver-
dade, que encara seu oficio como uma missio: iluminar as cabegas,
trazer a luz do conhecimento para os alunos — seres desprovidos de
luz —, conscientiza-los, transforma-los em cidadaos criticos, futuros
multiplicadores da verdade. Em ambos os casos, corre-se o risco de
unir artista e professor ao conceito de génio, ser dotado de um dom
especial que o diferencia dos demais e, portanto, torna-o distante,
capaz de enxergar o mundo por uma perspectiva onipresente e onis-
ciente, que assegura o conhecimento de determinadas verdades que
nio estdo ao alcance do cidaddo comum que, como diria Certeau
(2007, p.170), se dispoe a “‘ser apenas este ponto que vé, eis a ficcdo
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do saber”, introduzindo a ideia de conhecimento como espetéculo,
algo que se configura em uma esfera abstrata, no plano do visivel,
mas separada da realidade palpavel. Por que, entdo, ndo pensar em
outra concepc¢io de artista da qual este professor inventivo pudes-
se se aproximar? Um artista/cidaddo comum, que néo enxerga o
mundo do alto, mas se embrenha nesse mundo, caminhante ao rés
do chio, através de seu oficio, que néo realiza "para" outras pessoas
e sim "com" outras pessoas, pois ndo se considera mais nem melhor
do que ninguém, mas um participante desta pluralidade de existén-
cias. Artista/cidaddo comum que faz da sua existéncia um proces-
so em continua transformacio, aberta para o outro, o conhecido/
desconhecido, o esperado/inesperado. Dessa forma, a intencdo do
artista/professor que se aproxima desse ideario ndo seria manter-se
distante, mas aproximar-se, romper com hierarquias, desburocrati-
zar o acesso ao conhecimento. Dialogar em vez de professar.

A partir dessa 1deia de contrapor artista e professor, acrescen-
to ainda duas visdes de educagio propostas por Medeiros (2005),
em que a primeira demonstra o ambiente no qual atua o professor
institucionalizado, que se aproxima daquele artista preocupado em
garantir a sua renda e que para isso se apega aos pequenos poderes
relacionados ao seu oficio:

A educacio institucional, tal como a conhecemos hoje, cré-
-se autarquica (autos — si mesmo, archien— suficiente), além de
se dar separada da vida, da experiéncia vivida, longe do lugar de
desejo, de prazer, do descobrir. (...) A grande maioria das escolas
ensina principalmente a competic¢io, a obediéncia e o sentimento
de inferioridade, a submissdo, o respeito a ordem estabelecida e a
inconveniéncia de questionamentos. (...) Cabe frisar essa enorme
distancia existente entre a vivéncia, os interesses, as inquietagdes
de nossas criancas e adolescentes [acrescentaria adultos também] e
a educacdo institucionalizada. (...) Fomos educados para nos por-
tarmos — calar a boca —, agir e ndo pensar, poluir, seguir a moda.
Fomos educados para portar nossos corpos (transportar), como se
esses fossem alheios ao todo do Ser, e nos comportar (suportar).
(Medeiros, 2005, p.91)
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Através dessa colocagdo da autora, é reforgada a ideia de pro-
fessor, e logo da instituicdo escolar, como entidades separadas da
vida, em uma concepgio que une a perspectiva onipresente/onis-
ciente a ideia de que a escola seria um espaco privilegiado para se
obter o preparo necessério para lidar com a realidade do entorno, a
sociedade repleta de perigos e enganos que podem ser resolvidos e
enfrentados somente a partir do momento em que se adquire uma
boa formagdo/educacgio. A escola e, por conseguinte, o professor,
atuam no sentido de adaptar o aluno a um sistema preestabelecido de
normas e comportamentos que, se levado as ultimas consequéncias,
pode dar a entender que caso o individuo acredite e seja fiel a estes
preceitos tera a garantia de uma vida bem sucedida futuramente.
Entretanto, verifico, de dentro do sistema escolar, que os sinais de
frustracdo e revolta diante deste modus operandi s3o cada vez mais
contundentes: estudantes desinteressados, agressivos e professores
desmotivados, infelizes — um indicativo de que algo vai mal com
esse modelo de educagio. Ao deparar-me com tal realidade, resolvi
adotar a artista, ndo no sentido da genialidade criativa, mas naquele
que se aproxima desta segunda proposta de educacio explicitada
pela autora:

Na escola da vida é o conhecimento intuitivo que versa as regras,
em cada ambiente, movimentos diferentes, antenas estiradas,
prontas para se resguardar, garras guardadas, prontas para atacar.
Na rua, tudo é tato, jogo, desafio e colaboracio. (...) A educagio é o
que permite ao ser tornar-se sujeito da cultura. A educagédo é o que
permite fazer parte do grupo dessa cultura. Ou, ainda, a educagio é
o0 que torna o ser, ser social. (...) A educagio é o que possibilita rea-
lizar uma analise critica da ideologia da classe dominante. De certa
forma, € preciso participar dessa ideologia para poder questiona-la:
beco sem saida! (Medeiros, 2005, p.94-95)

Esse trecho versa a respeito de uma educagio que estd implicada
diretamente com a vida, com o entorno, com a experiéncia que da
o jogo de cintura para lidar com as situa¢des no momento em que
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elas acontecem. Dessa forma, o processo educativo néo se configu-
ra como adestramento, um treino para se adequar as convengdes
socials, mas como sensibilizac¢do, intuicdo, cinestesia no jogo das
relagdes dos conhecimentos, que trazem consigo visdes de mundo
que podem ser questionadas, e ndo acatadas de imediato.

A partir deste levantamento de ideias em torno das possiveis
articulacdes entre a figura do artista e do professor, e através da
obra de Ivald Granato, gostaria de levar esta discussdo para minha
experiéncia enquanto artista/performer e professora da rede muni-
cipal de ensino. Refletir a respeito de: o que o senso comum diz a
respeito do que deveria ser uma aula de artes? O que os pardmetros
curriculares versam sobre essa atividade complementar, admitida
como area de conhecimento na escola apds anos de debate? Quais as
possiveis tensdes geradas na relacdo performance e educacao? Seria
possivel considerar, a partir da afirmacéo de Kaprow, que dé inicio
a este texto, que, assim como existe uma arte pela arte e uma vida
como arte, existiria também uma educac¢io pela educacio e uma
vida como educacdo, isto é, uma educacdo pela vida? Para tanto,
irei delinear no decorrer desse livro um pouco de minha trajetoria
como artista/performer e educadora e de como estas inquietagoes
atuaram e permanecem em atuac¢do como forga transformadora e
hibridizante de minha existéncia.

Entre a artista e a professora

A experiéncia, e ndo a verdade, é o que dd sen-
tido a escritura. Digamos, com Foucault, que es-
crevemos para transformar o que sabemos e ndo
para transmitir o jd sabido. Se alguma coisa nos
anima a escrever é a possibilidade de que esse ato
de escritura, essa experiéncia em palavras, nos
permita liberar-nos de certas verdades, de modo
a deixarmos de ser o que somos para ser outra
cotsa, diferentes do que vimos sendo.

(Jorge Larrosa e Walter Kohan)
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Dificil saber como tudo comegou. Porém, nesta trajetéria in-
certa que permeia a vida, posso recordar alguns momentos que in-
fluenciaram, e influenciam até hoje, em minhas atitudes e escolhas
diante do mundo. Destaco esses momentos como experiéncias de
aprendizagem, de quebra de paradigmas, oportunidades para rever
posturas, me reinventar. A partir de Rolnik (1989), posso conside-
rar estas experiéncias como fatores de a(fe)tivagio, que despertam o
que ela denominou como corpo vibrétil, que, em linhas gerais, esta-
ria relacionado a capacidade que possuimos de nos embrenharmos
no mundo e, a0 mesmo tempo, criarmos mundos (outras realidades,
outras possibilidades de existir) através da ativacdo de nossos dese-
jos, sem dicotomizar mente e corpo, razio e emocdo, conhecimento
e intui¢do — um estar presente, mexido e remexido de corpo inteiro.
A(fe)tivacdo que nos remete a ideia de um saber incorporado, que
abordarei com maior detalhamento no decorrer da segunda parte
deste livro. Assim, convido o leitor a partilhar um pouco de minhas
reflexdes em torno dessas experiéncias que afetaram meu ser/estar
no mundo, neste exercicio de escrita que constitui um organizar e
reorganizar constante de ideias.

Mulher, afrodescendente, trinta e dois anos de vida, filha de
professores, dez anos como professora da rede publica de ensino,
vinte anos de educagio formal, trés anos como artista orientadora
do Programa Vocacional,” oito anos de trabalho como performer,
resolve fazer uma pausa para reflexdo em torno de um limiar critico
em sua vida: “ha uma cisdo entre a minha atuacdo como artista e
como professora”. Existe a possibilidade de desburocratizar a rela-
¢do entre a professora e a artista? Serd possivel juntar as experién-

7 O Programa Vocacional é uma iniciativa da Secretaria Municipal de Cultura
de Sdo Paulo que teve inicio em 2000 como projeto voltado ao trabalho com a
linguagem teatral em espagos da periferia da cidade, para formagao e acompa-
nhamento de grupos de teatro nestas regides. Atualmente, além de ter se tornado
um programa (fato que garante sua continuidade por prazo indeterminado), o
Vocacional ampliou seu campo de a¢do para outras linguagens artisticas. Mais
informagdes disponiveis no site: <http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/
secretarias/cultura/dec/formacao/vocacional/>. Acesso em: 12 jul. 2012.
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cias da artista e da professora dentro e fora da sala de aula? Atuando
em um contexto sécio-histérico-cultural no qual a separagido por
categorias, disciplinas, especialidades é algo intrinseco e até, arrisco
afirmar, naturalizado, este conflito pode causar certo estranhamen-
to, pois ndo hé, explicitamente, um problema em isolar o trabalho
como artista do trabalho como professora, porque sdo categorias
diferenciadas de atuagdo na sociedade. Esta aqui, talvez, o primeiro
grande dilema.

No entanto, se retornar a um dos momentos fundantes que leva-
ram a esse limiar critico, algo me diz que essa cisio nio contribuiu
para o desenvolvimento de uma concepcio de ensino, de arte e de
vida aberta as mudancas, aos diferentes discursos e praticas pos-
siveis, diferentes formas de se relacionar com o Outro (ser vivo,
cidade, instituicdo...). Posso destacar como um desses momentos
o de quando folheei, pela primeira vez, as paginas do que, apa-
rentemente, seria um livro didatico, durante uma das pesquisas
para apresentacdo de um semindario, nos tempos em que cursava
o antigo magistério no Cefam-Itaim (Centro Especifico de For-
macio e Aperfeicoamento do Magistério), e vi aquelas imagens
contundentes, em uma estética semelhante as charges de jornais
e revistas: um grande funil, aclopado a funis menores, repleto de
pessoas, com uma grande abertura lateral pela qual a multidao esca-
pa — ao final da sequéncia, apenas uma pessoa é depositada em um
pequeno frasco; ou aquela em que nas carteiras enfileiradas estdo
orelhas e, no lugar da cabega do professor, ha uma enorme boca
que fala ininterruptamente; ou ainda das formas geométricas tris-
tes por ndo conseguirem se encaixar em uma forma que s6 contem
aberturas circulares... Essas sdo descri¢des de alguns dos desenhos
feitos por Claudius Ceccon para o livro Cuidado, escola!, elaborado
juntamente com Babette Harper, Miguel Darcy de Oliveira, Ro-
siska Darcy de Oliveira e apresentado por Paulo Freire, em maio de
1980, més e ano em que nasci. O choque foi grande ao me deparar
com tais imagens — estaria eu corroborando para a continuidade da-
quele tipo de educagio representado nas figuras de Cuidado, escola!
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Uma das figuras emblematicas desse livro, em que o profes-
sor é uma boca e os alunos sdo ouvidos (Ceccon et al, 1992, p.48),
causou-me grande espanto. Ela apresenta, em uma provavel inter-
pretacdo, a primazia de algumas ac¢des em detrimento de muitas
outras possiveis dentro do espaco da sala de aula: escutar, falar,
ler, escrever, reproduzir. O estudo dessa dindmica serd aprofunda-
do na segunda parte do livro, mas jd aparece neste momento para
exemplificar a metodologia predominantemente exercida no espa-
co escolar, que aproxima o mesmo de um lugar extremamente sério
e ordenado, contrério a qualquer manifestacio de desordem, baru-
lho, questionamento, agitacio... Enfim, movimentos que possam
desestabilizar seu modus operandi; “[...] diferencas culturais, que
consistiriam numa forga capaz de alterar substancialmente a escola,
costumam muitas vezes ser apagadas no seio da prépria instituicio”
(Mutti apud Fiss, 2011, p.730). Surge, dessa forma, um comporta-
mento de suportar, como afirma Medeiros (2005), uma postura que
espera corpos docilizados pela disciplina imposta pelo funciona-
mento da unidade escolar, postura que funciona como mecanismo
de silenciamento de diferentes narrativas e perspectivas de mundo
que poderiam emergir e possibilitar rumos diversos para a constru-
¢do do conhecimento. Assim, as manifestacdes artisticas que nio se
encaixam nas fungdes utilitdrias de ensino, também se enquadram
em uma categoria desestabilizadora da ordem vigente, a mesma
do barulho, questionamento, agitacio, fato que nio interessa a um
ensino que almeja permanecer padronizado. Dessa forma, para
manter os modelos impostos por instancias superiores, o papel do
professor passa também por efetivar este silenciamento de ruidos
que o seu préprio comportamento e dos alunos (que estdo sob sua
responsabilidade) podem causar dentro da organicidade escolar e,
portanto, a educacido acaba por desrespeitar os diferentes discursos
e atitudes geradas pelo contato com o outro, no sentido da instabi-
lidade, da diferenca, da incerteza, de como o universo particular de
cada pessoa envolve uma série de peculiaridades; desrespeito que se
configura na tentativa de evitar conflitos.
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Antes de me deparar com aquelas imagens de Cuidado, escola!, no
inicio da minha adolescéncia, tive a oportunidade de fazer um curso
de teatro com uma professora que (Jamais poderia prever) reencon-
traria na graduagio, no Coletivo Alerta!® de performance e inter-
vencdo urbana, e reencontro agora no mestrado como orientadora:
Carminda Mendes André. Nesse curso, entrei em contato com a
linguagem teatral através das técnicas de improvisagio de Viola
Spolin e, ao término, cenas que surgiram a partir de um texto que
escrevi foram levadas ao palco. Lembro-me bem de ter represen-
tado, em uma das cenas, a figura de uma professora extremamente
autoritaria, que gritava com os alunos o tempo inteiro; em cena,
aquela atitude me parecia exagerada, bem proxima a um realismo
fantastico ou a um expressionismo, mas para o meu primo, que foi
assistir a peca e cursava o antigo ensino primadrio, a representacio da
figura da professora lhe pareceu um retrato fiel daquela com quem
tinha que lidar diariamente na escola. O que parece absurdo para
alguns pode ser realidade para outros.

Ja graduada, outro momento que posso destacar como fundante
para esta reflexdo foi quando participei de um dos dltimos traba-
lhos do Coletivo Alerta!, realizado em um evento de Teatro Con-
temporaneo, no Centro Cultural Sdo Paulo, através de uma palestra
e cerimdnia de posse inventadas, na qual surgiu a Universidade das
Couves. Essa instituicdo foi inspirada nas ideias desenvolvidas pelo
Colégio de Patafisica,” que emergiu no periodo das chamadas van-
guardas historicas artisticas europeias, no qual a academia, as ver-

8 O Coletivo Alerta! de performance e intervengio urbana foi um grupo de
extensdo universitaria, vinculado ao Instituto de Artes da Unesp, em ati-
vidade entre 2004 e 2008, composto por Alan Livan, Alvaro Dias Cuba,
Carminda Mendes André, Danilo Bezerra, Denise Rachel, Diogo Rios, Jor-
dana Dolores, Lia Aleixo, Marcos Ave, Milene Valentir, Tabata Costa, Thais
Carvalho e Vinicius Alcadipani.

O

Segundo Stewart Home, em seu livro Assalto a Cultura, o Colégio de Patafi-
sica advém da ciéncia homo6nima de solugdes inventadas, proposta por Alfred
Jarry (1873-1907) em pegas teatrais como Ubu Rei. Apesar de ndo se carac-
terizar nem como movimento artistico nem como instituto de educagio
alternativa, e de ndo ter existido além do plano das ideias propagadas através
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dades cientificas, a institucionaliza¢do do saber, eram questionados
de forma bem humorada. Nesse evento, usamos e abusamos do
recurso do Power Point, programa de computador amplamente uti-
lizado em aulas, semindrios, simp6sios, congressos etc. como ferra-
menta padrdo para ilustrar falas académicas. Apos longa explana-
¢do acerca dos fundamentos da Universidade das Couves, seguia
uma espécie de ritual que era uma mistura de posse da Academia
Brasileira de Letras com uma ceriménia do chd ao som de Je t’aime,
mo1 nos plus, de Jane Birkin e Serge Gainsbourg. A Universidade
das Couves nio consistia em uma institui¢do revolucionéaria nem
pretendia se concretizar como tal, mas brincava com os cdnones de
eventos institucionais, principalmente aqueles ligados a academia,
causando, talvez, certo ruido em torno dos padrdes com que nos
acostumamos a lidar dentro da universidade.

A partir dessa experiéncia, levanto uma questdo: a passagem
pela academia é uma experiéncia necessaria para a formagio do
artista e do professor? No caso do primeiro, é possivel localizar
inimeros exemplos de artistas que nunca cursaram o ensino supe-
rior e isso ndo os impediu necessariamente de exercer a atividade
artistica, mas, nesse caso, entra um amplo espectro de discussdes
acerca da condigio do artista como profissional ou amador e da
precarizagdo das condi¢des de subsisténcia dos profissionais dessa
area no Brasil. Ja no segundo caso, apesar da indicacio de priorida-
de para formacio superior dos profissionais que atuam em todos os
niveis de ensino, a partir da LDB (Lei de Diretrizes e Bases para a
Educacdo) de 1996, o debate em torno de qual seria a formacao ade-
quada aos professores dos primeiros anos do ensino fundamental e
da educagio infantil, ap6s o fechamento da maioria dos cursos de
magistério em nivel médio no Brasil, permanece até hoje sem che-
gar a um consenso diante das diferentes realidades coexistentes em

um pais de extensdes continentais.!’

de revistas, panfletos e postais, artistas como Joan Mir6, Marcel Duchamp,
Eugeéne Tonesco e Max Ernst declararam-se membros do Colégio.

10 O fim do curso de magistério em nivel médio ocorreu em muitas capitais do
Brasil a partir do momento em que se langou a obrigatoriedade do diploma
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Em um momento mais recente, junto ao Coletivo Parabelo,'! do
qual faco parte desde 2007, pude experimentar de maneira cons-
ciente — pois creio que minha pratica como arte educadora intuiti-
vamente se aproximava em muitos aspectos desta concep¢io — um
primeiro contato com o conceito de hibrido professor-performer
proposto por Ciotti, como uma possibilidade de inventar diferentes
e cambiantes estruturas para estabelecer um processo de ensino
aprendizagem em artes que néo se conforme apenas com o espaco
da sala de aula, mas que extrapole o mesmo, no intuito de aproxi-
mar educacio, arte e vida. Fato que me impulsionou a encaixar mais
algumas pecas do quebra-cabeca que compde minhas experiéncias
como artista e educadora, ao juntar o trabalho que desenvolvo como
performer integrante do Coletivo Parabelo e o meu trabalho como
professora de artes da rede municipal de ensino. Foi entdo que, de-
forma consciente, comecei a relacionar algumas possibilidades de
acio desorganizadora da l6gica espetacular que rege a escola. Logi-
ca que promove um ensino de artes mais interessado no produto do
que no processo, no enfeitar as paredes da escola em datas comemo-
rativas do que em promover efetivamente um espago de troca de ex-
periéncias, um ensino calcado na técnica e ndo na (re)invencio. Essa
invengdo vai ao encontro do pensamento de Hélio Oiticica, artista
visual brasileiro que participou do periodo denominado tropicalista
entre as décadas de 1960 e 1970, importante movimento da contra-

em nivel superior para lecionar nos anos iniciais do ensino fundamental e na
educagio infantil. Entretanto, principalmente em estados das regides Norte,
Nordeste e Centro-Oeste, os chamados professores leigos, que ndo possuem
formagdo especifica para lecionar, continuam em atividade por conta da carén-
cia de profissionais qualificados para atender a demanda nessas regides. Para
saber mais a respeito desta discussio vide: Brasil, 1996. Vide também esse
artigo, publicado ha pouco mais de dez anos atras, mas que traz importantes
aspectos desta discussdo: Rainho, 2001.

11 O Coletivo Parabelo surgiu em 2005 e é composto por pessoas provenientes de
diferentes periferias paulistanas. Atualmente, investiga a relagio entre corpo,
performance e espago urbano através de agdes realizadas em diversos pontos da
cidade de S3o Paulo. Seus integrantes sdo: Barbara Kanashiro, Denise Rachel,
Diego Marques, Eliane Andrade, Flora Rouanet e Thalita Duarte. Para mais
informagdes: <http://www.coletivoparabelo.com>. Acesso em: mar. 2013.



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 41

cultura nacional que se desenvolveu durante o regime militar; este
pensamento ¢ exposto por André no seguinte trecho:

Oiticica afirma que sua arte ndo propde transformar o receptor
em um criador de algo. Segundo o artista, tudo jd estd ai para ser
experimentado. O que muda em sua atitude artistica é deslocar o
artista do mito da criacdo, do génio, aproximando-o das coisas e
dos seres dispersos na vida. Diferente é a atitude da criatividade
que propde ao artista exercitar uma habilidade, realizar um desem-
penho. Do mesmo modo, Oiticica desloca o receptor da posicio
de contemplador da criagdo para a de participante, convidando-o
a experimentar o experimental, o desconhecido, o indeterminado.
(...) Assim, entende-se que a “invencdo” de que fala Oiticica ndo
significa criatividade como se pensa no senso comum, mas sim uma
atitude diante da arte e da vida que atua fora da nogio de desempe-
nho e de resultados. (André¢, 2011, p.25-26)

A partir deste trecho, é possivel inferir que tanto o professor de
artes quanto o artista néo estdo “inventando nada do zero”, expres-
sdo utilizada aqui no sentido de criar algo completamente inédito e
jamais visto, jamais pensado por outros em ambas as atividades ou
através do hibrido que pode surgir da juncio delas. A capacidade
para inventar em um aspecto amplo, que inclui a criac¢do artistica
mais especificamente, ndo surge de maneira espontdnea na ausén-
cia de qualquer referéncia ou proposta anterior, mas estd sempre
relacionada a um contexto, ao trabalho secular de muitas geracoes
de artistas, pensadores, cientistas, cidaddos comuns como eu, como
vocé, que constroem a(s) cultura(s) dos mais variados povos. Dessa
forma, pode-se compreender que ndo hd mégica para criar, lecionar
e aprender, nem genialidade que dé conta de processos tao fugidios
e subjetivos como esses, no entanto, ha trabalhos erigidos indivi-
dual e coletivamente, em periodos e contextos diversos, esforgos
responsaveis pelo desencadeamento das mais variadas a¢oes, meto-
dologias, contra metodologias, experimentacdes que indicam dife-
rentes caminhos para o desenvolvimento de uma mesma atividade.
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"Tudo ja esta ai para ser experimentado", afirma Oiticica. Reafir-
ma, assim, a possibilidade de arriscar diferentes combinacoes, fazer
associagdes que gerem os resultados mais inesperados ou, algumas
vezes, até proximos do que se espera, sem que, para isso, se esteja
munido de tantas certezas e convicgdes.

Creio que em uma dessas experimentagdes/combinagdes, as
quais estudiosos costumam fazer no decorrer de uma pesquisa,
Naira Ciotti organizou a ideia de hibrido professor-performer, a
partir da qual pude vislumbrar outras possibilidades para o desen-
volvimento de uma aula de artes no contexto da educacdo formal.
Ciotti propde que "o aluno seja produtor em arte em um contexto
em que ensinar €, acima de tudo, um processo de criacdo e experi-
mentacdo" e, desse modo, se contrapde ao cardter contemplativo e
espetacular vinculado ao modelo de educacio bancaria, analisado e
criticado em diversas obras por Paulo Freire.

EU NAD SOU UM\ MONGE

EU NAD SOuU UMy NON
NPTO SO0 UN\
NAO

Figura 2 — Eliane Andrade em performance Cuidado! Escola — julho 2011.

Fonte: Arquivo Coletivo Parabelo.
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Uma experiéncia emblematica, nesse sentido, foi realizada na
EE Maria José, dentro do evento Construindo um Porto de Poéticas
Teatrais, proposto pelo grupo teatral Tia Tralha, do qual faz parte
um de meus colegas de mestrado e trajetéria performatica, Alan
Livan. Nesse evento, o Coletivo Parabelo propés uma profanacio
do espago (espetacular/sagrado) escolar, através da performance
Cuidado! Escola, inspirada em obra homénima jé citada anterior-
mente, que consistia em uma sequéncia de ac¢des realizadas nas
delimitacoes da sala de aula. Dentre elas, destaco a proposta da
performer Eliane Andrade, que, durante as acdes realizadas pelos
demais performers e participantes do evento, escreveu repetidamen-
te, preenchendo todos os quadros negros que conseguiu ter acesso,
a seguinte frase: "Eu nio sou um monge copista". A¢io que se pro-
longou por, aproximadamente, uma hora. Tanto a repetigdo quanto
o significado da frase remetem a atitude redundante de copiar e
reproduzir conhecimentos, comportamentos e informagoes em sala
de aula, atitude que é diariamente atualizada no contexto escolar,
fato que se compara ao oficio dos monges copistas do periodo que
precede a invencéo da imprensa e remete a origem religiosa do mo-
delo escolar mantido até os dias atuais. Apesar dessa agdo ndo ter
ocorrido durante um dia letivo comum, causou reverberacdes nesse
espaco aparentemente fechado para a contestagio e para a presenga
de diferentes posicionamentos.

Ao vislumbrar e recolher esses rastros de experiéncias que, de
alguma forma, permanecem em minha memoria e perceber o pulsar
dos incébmodos decorrentes da tensdo entre a artista e a professora,
decidi me arriscar na cartografia de modelos possiveis de professor.
A 1deia de cartografia utilizada neste trabalho almeja aproximar-se
do conceito provisorio'?desenvolvido pela psicanalista brasileira

12 O termo provisério associado a palavra conceito, a qual pode ser inter-
pretada como algo definitivo e certeiro em termos de organizagdo do pen-
samento, ¢ utilizado por Rolnik justamente para desestabilizar os territérios
conquistados pelas certezas cientificamente comprovadas. Dessa forma, ela
demonstra que mesmo os conhecimentos mais sedimentados possuem uma
zona obscura de incertezas e, portanto, possibilidade de serem modificados.
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Suely Rolnik (1989), a partir do pensamento dos filésofos franceses
Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992),"* em que
a cartografia pode ser uma maneira de embrenhar-se no mundo
e investigar as mais variadas inquietacdes — inclusive modelos de
subjetividade, comportamentos — além de, nesta relacio direta com
as intensidades da criagdo e reconhecimento de territérios/saberes,
acionar o corpo vibratil. Corpo capaz de reunir percepgdes e afetos,
racional e sensivel, na constru¢do de conhecimentos, narrativas,
mundos diversos.

Para finalizar esta primeira parte do presente trabalho, preten-
do desenvolver uma discussio em torno do levantamento desses
modelos de subjetividade relacionados ao oficio do educador. O
intuito dessa discussdo ndo é de apresentar padrdes de comporta-
mento fechados, que se repetem e reproduzem sem a menor chance
de transformacgdo ou sem o entendimento de que um individuo,
nesse caso o professor, possa transitar entre um modelo e outro,
mesclando-os conforme suas necessidades. A intengdo, a partir
desse levantamento, é a de analisar possibilidades de atuar como
professor ou, mais especificamente, como professor de artes dentro
do sistema de ensino formal em um breve panorama, sem qualquer
pretensio de ser um estudo conclusivo.

Cartografando as performances do professor

O espaco da sala de aula determina modos de pensar e agir tanto
para professores quanto para alunos. Ambos performam!* papéis a

13 Deleuze e Guattari aprofundam este conceito de cartografia em uma série
dividida em cinco volumes, intitulada, na versio brasileira, Mil Platos (2012).
14 Utilizo aqui os termos performar e performance a partir da concepgao relacio-
nada aos estudos culturais, vinculados ao entendimento de performance como
desempenho de um papel na sociedade conforme as convengdes sociocultu-
rais as quais estamos submetidos. Esses termos também estdo associados a
linha pedagdgica critico performativa, a qual possui como um de seus focos
de pesquisa as relagdes que implicam saberes corporificados (hébitos, regras,
convengdes) e saberes encarnados (apreendidos, transformados e transfor-



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 45

partir de uma convencgio elementar, que assinala que esse espaco
¢ destinado para o estabelecimento de rela¢cdes de ensino e apren-
dizagem. Ambos, professores e alunos, trazem para a sala de aula
corpos permeados por discursos politicos, ideologicos, culturais,
pedagdgicos, além de experiéncias pessoals, sentimentos, desejos,
que reunidos podem criar uma zona de conflito por conta da pro-
fusdo de diferencas que, obrigatoriamente, coabitam este espago. A
partir dessa perspectiva o professor necessita assumir posturas que
podem variar na tentativa de garantir uma boa performance peda-
gogica. Dessa forma, destaco aqui alguns dos papéis possivelmente
performados por arte educadores, as quais atuam em contextos de
educacio formal, como um exercicio de reflexdo a partir de minha
propria pratica docente.

Professor-profeta

Iniciarei esta breve analise pelo modelo de prética docente con-
siderado mais tradicional, no sentido de estar arraigado ao entendi-
mento do oficio de professor propagado pelo senso comum. Isto é,
um modelo tdo conhecido que nio seria necessario sequer frequen-
tar a escola para conhecé-lo. Ele foi nomeado pelo filésofo da edu-
cagio brasileiro Silvio Gallo (2002) como o do professor-profeta.
Nome que aproxima o oficio de sua etimologia, do latim profiter
— professar/declarar sua fé/conhecimento publicamente. Essa de-
nominagio também remonta a uma genealogia da escola a partir
do periodo moderno europeu, na qual é possivel descrevé-la como
uma instituicdo construida pela necessidade e interesses religiosos
na transmissdo de conhecimentos ou dogmas, através da cultura le-
trada, para um determinado grupo de pessoas pertencentes ao clero

madores), por meio de agdes, constructos culturais que envolvem inclusive a
performance como linguagem artistica. Pesquisadores como Vidiella (2010),
Goémez-Pefia (2005), Keith-Alexander (2006), Pineau (1994), McLaren
(1993) Giroux (1997), Phelan (1993), entre outros, estdo analisando praticas
pedagdgicas a partir dessa perspectiva.
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ou as classes abastadas. O que quer dizer, de forma bem simplifi-
cada, que o espaco escolar se configurou a partir de um ponto de
vista religioso, que buscava o controle, formacio e uniformizagio
do pensamento conforme a doutrina da Igreja Catdlica, fato que,
desde o século XV até os dias atuais, sofreu pequenas modificacoes
em termos de organizagdo do espaco da sala de aula e mesmo da
funcdo do professor.

A partir dessa perspectiva, o professor-profeta se configura
como visionario de um futuro melhor para os alunos, a partir de
um conhecimento a ser professado de forma reveladora para eles.
Nessa configuracdo, o professor pode encarar seu oficio como uma
espécie de sacerddcio, uma missio reservada a pessoas dispostas a
sucumbir as piores agruras a fim de cumprir o papel de portadores e
transmissores exclusivos do saber. Performar esse papel geralmente
pressupde que o educador encare os alunos como tdbula rasa, depo-
sitos do conhecimento, incapazes de ter acesso a este sem o auxilio
do docente.

Desse modo, se deslocarmos essa postura para o contexto de um
professor que leciona artes, possivelmente encontraremos aulas que
valorizam o fazer artistico por um viés romantico. Nessas aulas, o
arte educador, provavelmente, disponibiliza obras historicamente
reconhecidas em uma perspectiva eurocéntrica de arte, como mo-
delos a serem reproduzidos pelos alunos. Assim, a arte, apresentada
nessa conjuntura, estaria em uma esfera separada da vida cotidiana
dos educandos, representaria um artigo de luxo do conhecimento,
de dificil acesso para as classes sociais mais pobres, destinada a
fruigdo por parte de uma elite que possui o dominio dos cédigos
e convencgdes que caracterizam cada linguagem artistica. Portan-
to, a performance realizada pelo professor-profeta em sala de aula
tende a desconsiderar as peculiaridades e interesses dos estudantes,
suas preferéncias, conhecimentos prévios e até mesmo atividades
artisticas das quais participam e/ou realizam cotidianamente fora
do contexto escolar, com o intuito de molda-los, iluminéa-los com
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o saber correto, verdadeiro e universal, que desqualifica qualquer
outro que dele difira.?

Professor-mediador/provocador

Uma alternativa a esse modelo de arte educador é proposta pela
artista plastica e educadora Milene Chiovatto, em artigo intitu-
lado O professor-mediador. A autora inicia o texto apresentando o
professor de artes como alguém que pode ter insegurancas e nao
dominar completamente todos os contetidos de sua drea de conhe-
cimento, perspectiva que se diferencia da postura onisciente do
professor profeta.

O professor ndo é um 'vaso', um receptdculo repleto de informa-
¢oes e conhecimentos a serem dali retirados e dados aos alunos. O
professor é um ser pensante e de acdo. Através da reflexdo e da agio,
deve ser capaz de estabelecer ligacdes entre os contetidos a serem
transmitidos e as demandas e necessidades do processo educativo
pelo qual passam seus alunos, suas respostas em relagdo ao assunto
tratado e, na soma disso tudo, reavaliar suas préprias opinides.
Estabelecer ligacdes, sem impor uma determinada 'verdade', é o
aspecto mais delicado da tarefa docente. (Chiovatto, 2000)*

15 No entanto, Silvio Gallo aponta para uma obsolescéncia desse modelo no
seguinte trecho: “Toni Negri tem afirmado que jd ndo vivemos um tempo
de profetas, mas um tempo de militantes; tal afirmacdo é feita no contexto
dos movimentos sociais e politicos: hoje, mais importante do que anunciar o
futuro, parece ser produzir cotidianamente o presente, para possibilitar o
futuro. Se deslocarmos tal ideia para o campo da educagio, ndo fica dificil
falarmos num professor-profeta, que do alto de sua sabedoria diz aos outros
o que deve ser feito. Mas, para além do professor-profeta, hoje deveriamos
estar nos movendo como uma espécie de professor-militante, que de seu
proprio deserto, de seu proprio terceiro mundo opera agdes de transforma-
¢do, por minimas que sejam.” (Gallo, 2002, p.170, grifo nosso)

16 Para saber mais sobre o conceito de professor-mediador, vide: Chiovatto, 2000.
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Para a autora, o ser humano portador da capacidade de interpre-
tar o mundo a sua volta, ao se relacionar com o objeto artistico, feito
para ser interpretado, tece leituras a partir de suas experiéncias e
conhecimentos prévios. Dessa maneira, o professor deve estar entre
o conhecimento e o0 aluno, como facilitador da construcéo significa-
tiva de um saber coletivo, promovendo o dialogo entre artista e pt-
blico, obra e espectador. Assim, o arte educador performa o papel
de mediador, que aproxima os estudantes do saber/fazer artistico
através do didlogo, que pode representar uma busca por conciliar
diferentes pontos de vista a respeito de um objeto (assunto, ima-
gem, fato, acdo). A tentativa de conciliar diferentes pontos de vista,
entretanto, pode se aproximar da funcio apaziguadora de conflitos
com carater homogeneizador, na qual as diferengas sdo liquefeitas
para se chegar a uma conclusdo ordenada, sob o comando do pro-
fessor. Se compreendida dessa forma, a acdo mediadora acaba por
apontar para a constru¢do de um saber padronizado, que depende
do aval do docente, ja que ele possui autoridade para desqualificar
e para legitimar os discursos com os quais compactua. Nesse aspe-
ceto, justamento € que reside a importancia e a “delicadeza” da per-
formance do educador e aparece a indagacdo: como mediar leituras,
compreensdes, construg¢des de conhecimento, do saber/fazer artis-
tico sem apagar os dissensos e impor determinados pontos de vista?

Através desse questionamento, ainda nesta mesma linha de re-
flexdo proposta por Chiovatto, mas sugerindo um vociabulo que
parece ser mais instigador do que a acdo de mediar, estd o professor-
-provocador. Esse pode representar uma variagdo que almeja es-
clarecer uma possivel interpretagio do professor-mediador como
apaziguador de conflitos em sala de aula para enxergar o docente
como um provocador de conflitos, no sentido de desacomodar o
processo de ensino aprendizagem, estimular a discussio e o interes-
se pelo conhecimento. Dessa forma, em vez de permanecer entre o
conhecimento e 0 aluno, o educador age com o intuito de promover
deslocamentos, ao provocar, instigar a curiosidade, o desejo que
poderd mover o estudante pelos intimeros caminhos da construgio
de saberes.
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Professor-pesquisador/reflexivo

Outras adjetivagdes propostas no intuito de tecer essa breve car-
tografia da performance docente, que trazem uma ideia de constante
aperfeicoamento para esse oficio, sdo a do professor-pesquisador
e do professor-reflexivo. Ambas surgem, por entre outros fatores,
como resposta a um possivel entendimento de que o professor, no
decorrer de sua carreira, por diversos motivos, acaba por se aco-
modar a um determinado padrdo de conhecimento, de praxis, sem
preocupar-se em acompanhar ou relacionar-se com as mudancas
socio-historicoculturais vigentes, além das mudancas no ambito
micropolitico na composi¢io de cada sala de aula. Essas propostas
podem ter se constituido, também, como critica ao professor que,
simplesmente, acata conteudos estipulados por pardmetros curri-
culares e livros didaticos sem tecer uma reflexio a respeito da perti-
néncia dos mesmos no contexto em que trabalha,!” fato que consiste
em outra forma de acomodacdo por parte do docente.

Nesse 4mbito, a concepgio de professor-pesquisador emergiria
como alternativa para se promover uma melhoria efetiva da quali-
dade de ensino, isso se daria devido a aposta na formagdo e autofor-
magdo continuas do educador preocupado em atender as demandas
do contexto institucional em que esté inserido. Através do acesso a
diferentes proposi¢des metodologicas, da troca de ideias com outros
profissionais da drea, do exercicio de andlise critica em torno da
propria préatica docente em busca de transformacdo. Fundamenta-
-se, dessa forma, a crenca de que o professor-reflexivo ird transpor
as dificuldades cotidianas de seu oficio, além de trazer propostas de
modifica¢do no campo estrutural da institui¢do escolar.

Entretanto, é preciso ter cautela para nio supervalorizar uma
perspectiva cientificista de ensino aprendizagem, a qual concerne
a uma modalidade de conhecimento instrumental e, mesmo que

17 Uma ampla discussio sobre essas nomenclaturas em torno da fun¢io de pro-
fessor realizada pelo Gepec (Grupo de Estudos e Pesquisas sobre Educagdo
Continuada) da Faculdade de Educagdo da Unicamp, organizada no livro:
Geraldi, 2001.
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envolva o carater critico, geralmente permanece restrita ao ambito
da racionalidade em detrimento das demais potencialidades (emo-
¢do, intuicio, sensagdes, sentimentos...) relativas ao ser humano.
A partir dessa perspectiva, com a predominéancia do racionalismo
em relacdo as demais potencialidades que podem ser desenvolvidas
tanto dentro quanto fora do contexto escolar, decorre o bloqueio
e o controle dos desejos, das iniciativas para a invengdo de outras
formas de lidar com o mundo, as quais apresentam divergéncias
em relagdo ao sistema vigente. Esse carater cientificista de educa-
¢do remete a outra genealogia ocidental e europeia da institui¢do
escolar, que, a0 mesmo tempo, se aproxima e se distancia dos in-
teresses religiosos relacionados a ideia de professor-profeta. Essa
genealogia estd ligada a ascensdo da burguesia como classe social
dominante, que utilizou e ainda utiliza a escola como recurso para
difundir seus ideais e modos de vida, que, por exemplo, deflagra-
ram fendémenos da ordem da Revolugio Industrial. Também faz
parte dessa genealogia o processo de separacio e especializacdo por
areas de conhecimento, como um dos mecanismos introdutérios a
logica da produgio industrial seriada e a dindmica do mercado de
trabalho. Desse modo, os conceitos de reflexdo e pesquisa precisam
levar em conta e ao conhecimento sensivel e encarnado, no sentido
de nio cindir corpo e mente, razio e emocio, teoria e pratica, mas
de encarnar o conhecimento através das a¢des, da aisthests, do rogar
o mundo, embrenhar-se, envolver-se com o Outro (o diferente, o
desconhecido, o saber, o estudante, a sala de aula, a escola...).
Assim, apresento um trecho que versa a respeito da figura do
professor reflexivo como sujeito consciente dos possiveis proble-
mas relacionados a um cientificismo exacerbado e a subordinacdo
a determinados pardmetros de ser e estar elaborados (de cima para
baixo, vindos de fora, das esferas superiores e administrativas do
ambito educacional) para estruturarem e normatizarem o funcio-
namento da escola através de roteiros previamente estabelecidos,'®

18 As ideias de roteiro e de subordinagio a estruturas superiores de poder serdo
desenvolvidas mais detalhadamente na segunda parte deste livro, por meio do
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que ndo sdo aceitos passivamente, mas questionados pelo docente
pesquisador, como afirma o texto a seguir:

[O professor-reflexivo] resiste e questiona por duas razdes: uma
porque ele percebe a ideologia que permeia o roteiro, e outra, por-
que tem consciéncia de suas consequéncias — a perda do fascinio
do cotidiano, do qual ndo quer abrir mao, e a impossibilidade de
contribuir para a ocorréncia de transformacdes, perpetuando o
status quo. (...) € o docente que questiona e resiste a racionalidade
técnica e reflete criticamente sobre sua pratica docente. E aquele
que, apesar de todas as tentativas externas de limita¢des do seu
trabalho volta o seu olhar ao(a) aluno(a), tratando-o(a) respeitosa-
mente, como um sujeito histérico e inserido num contexto social. E
aquele que tenta “driblar” as limitagdes e busca desenvolver, com o
coletivo da escola, projetos de trabalho docente. (Nacarato; Varani;
Carvalho, 2001, p.94-95, grifo nosso)"’

A partir dessa afirmacdo, pode-se inferir que uma das qualida-
des desenvolvidas pelo professor-pesquisador é a de vislumbrar as
ideologias que conduzem e organizam o modus operandi da insti-
tuigdo escolar na qual estd inserido, com o intuito de analisi-las e
questiond-las. Portanto, esse professor estd preocupado com o tipo
de manutengio ao qual o seu saber/fazer esta contribuindo. Se essa
ideia for transposta para o campo da arte-educacio, por exemplo,
o docente levaria em conta que os objetos artisticos apresentados e
trabalhados com os estudantes ndo estariam menosprezando seus
desejos, seus vinculos socioculturais, entre outros aspectos que
concernem a subjetividade de cada um; em nome da veiculagdo de
uma obra reconhecida e valorizada historicamente por questdes
ideologicas vinculadas a interesses religiosos, mercantis, politicos
e/ou associados a uma elite dominante. Nessa perspectiva, o arte

entendimento do conceito de sociedade do espetaculo apresentado por Guy
Debord.

19 Trecho retirado de artigo presente no livro citado anteriormente: Nacarato;
Varani; Carvalho, 2001.
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educador estaria mais interessado na construco de sua praxis junto
aos educandos, respeitando o contexto e a(s) histéria(s) reunida(s)
por aquela coletividade em sala de aula. Essa praxis é realizada
e atualizada diariamente na relagio estabelecida entre educador,
educando e saber, de forma inesperada em muitos momentos, emo-
cionada e emocionante, carregada de afetos e diferentes percepcoes
que impossibilitam seguir um roteiro fechado, de convencgdes, cur-
riculos, planejamentos, propostas curriculares e avaliacdes internas
e externas. Assim, o professor-reflexivo, nio somente no campo
das artes, organiza sua praxis em busca de resisténcia e questiona-
mento em relacdo ao sistema vigente, fato que aproxima este mode-
lo de outro proposto por Silvio Gallo, o do professor-militante. Esse
age a partir da possibilidade de transformar o espago da sala de aula
em trincheira, espaco para a guerrilha em forma de resisténcia aos
modelos de ensino aprendizagem impostos como ideais, e verdades
inquestiondveis em relagido as mais variadas situacdes, que podem
ser encontradas em um pais de extensdes continentais como é o caso

do Brasil.

Professor-artista

Uma das metaforas que poderia ser considerada a mais precisa
em relacdo a figura do arte educador é a do professor-artista. Ela
possibilita um transito mais aproximado entre a a¢do de educar/
aprender e a a¢io criativa —a construg¢do de um saber como ato cria-
tivo pode constituir uma boa leitura para a atitude ideal de um pro-
fessor-artista. Uma interpretacdo possivel dessa denominagio estd
relacionada a disponibilidade que o docente que performa o papel
possui para ‘“‘abandonar a insisténcia acerca de objetivos compor-
tamentais claramente definidos e de resultados de aprendizagem
previsiveis, em vista da liberdade para adaptar e explorar novos
caminhos de resultados imprevisiveis” (Barrel apud Pineau, 2010,
p.95). Essa afirmacdo posiciona o professor-artista em um ambito
experimental que contraria o aspecto predominantemente ordeiro,
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projetado e planejado da prética pedagégica, que encara o impro-
viso e o imprevisto como acidentes de percurso que devem ser evi-
tados. Nesse sentido, o professor-artista assume um carater trans-
gressor em relagdo a uma metodologia tradicional de ensino mais
preocupada com o produto do que com o processo. Portanto, pode
contribuir para uma mudanca de paradigma no ensino das artes: da
predominancia de praticas de releitura, representagio e reprodugio
de obras consagradas para o reconhecimento das capacidades indi-
viduais dos estudantes e estimulo & criacdo e experimentacio.
Contudo, essa adjetivagio atribuida ao docente de artes, segun-
do Pineau (2010), foi apropriada de forma simplificada e reducio-
nista por parte de professores e teéricos da educagio. A apropriacio
equivocada coloca o professor-artista como aquele responsavel por
despertar o interesse do aluno e o entreter durante a aula ao utilizar
suas habilidades artisticas. A autora atribui o foco dessa abordagem
ao desempenho do professor e sua preocupagio em garantir que
“sua aula funcione”. Dessa premissa podemos destacar dois pro-
blemas: o primeiro seria uma supervaloriza¢io do desempenho do
professor em detrimento da atuagio do aluno e da interagio entre
ambos (professor-aluno/aluno-aluno); o segundo esta relaciona-
do ao pronome possessivo utilizado na premissa, indicando que a
posse da aula e a responsabilidade associada ao sucesso ou fracas-
so dela é exclusiva do docente. Através desta linha de raciocinio,
utilizando a intui¢do criativa, Pineau afirma que muitos docentes
conduzem “‘suas aulas” preocupados em manter os estudantes em
constante movimento, com exercicios de aquecimento, integracao,
expressao corporal, diferentes técnicas artisticas, influenciados pela
logica da novidade a cada aula. Légica que é atrelada ao mercado,
em uma constante busca por novos produtos que despertem o inte-
resse dos consumidores, gerem lucro e, assim, se estabelecam como
produto bem sucedido. Dessa forma, a atuagdo do professor-artista
acaba por se atrelar ao pensamento empresarial que funciona como
pardmetro de funcionamento as diversas esferas da vida, incluin-
do a escola e a familia — um pensamento voltado para a chamada
qualidade total, componente do discurso neoliberal que, em tltima
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instancia, ndo admite o fracasso, nio deixa espago para o erro. A di-
mensdo critica do trabalho docente, nesse caso de interpretacdo re-
ducionista da metdfora do professor-artista, acaba prejudicada por
entender a figura do artista como aquele que age irrefletidamente,
guiado pela energia criativa subordinada a obrigagdo da novidade e
do prazer gerado por uma aula bem sucedida a partir da logica do
entretenimento.

Apesar do risco desse tipo de interpretacio, a adjetivacio pro-
fessor-artista também possui o potencial de transformar o espago
da sala de aula em um local menos opressor ao abrir espagos para
relacdes que ndo se limitem a hierarquia entre quem ensina e quem
aprende. A arte e o artista podem fazer-se presentes na sala de aulae
promoverem uma ressignificagio do espago ao estimular e dar vazio
ao desejo, ao sabor/saber estético, @ multiplicidade de concepcoes
que podem ser geradas a partir da praxis artistico-pedagdgica. Esse
ideal de professor-artista se vincula ao que John Dewey descreveu
como uma educacdo democratica, voltada para a cidadania através
de experiéncias estéticas que estimulem a imaginacio, aprimo-
rem a sensibilidade e o discernimento. No entanto, como qualquer
outro papel performado pelo docente, depende da(s) ideologia(s)
incorporada(s) por le para definir se ea praxis artistico-pedagdgica
tera um carater emancipatorio, (Freire, 1981, 2007; Ranciére, 2002)
ou atuard como forma de manutengio do sistema vigente e repro-
ducio padronizada de modos de ser e estar no mundo.

Professor-performer

A dltima figura que irei destacar como possivel papel performa-
do por um educador ou, mais especificamente, um arte educador, é
a do hibrido professor-performer proposto por Naira Ciotti em sua
dissertacdo de mestrado intitulada O hibrido professor-performer:
uma pradtica, defendida em 1999, na PUC-SP; com a qual possuo
maior identificagdo e, por isso, tornou-se uma praxis conectada a
minha experiéncia pessoal como arte educadora. Em uma breve
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defini¢do, utilizando os termos da prépria autora, o professor-per-
former seria aquele que “propde que o aluno seja produtor em arte”
em um contexto em que “ensinar é, acima de tudo, um processo de
criacdo e experimentacdo” (Ciotti, 1999, p.60).

Naira Ciotti escolheu como um de seus exemplos do que poderia
ser considerado um hibrido professor(a) performer, o artista e pro-
fessor alemao, da Academia de Arte de Disseldorf, Joseph Beuys,*
que afirmava que “ser professor era a sua maior obra de arte”. Da
narrativa que pude ter contato a respeito de sua atuagido como pro-
fessor e performer, ha atitudes emblematicas como o fato de ter
assumido riscos e provocado sua demissdo da Academia, por ndo
restringir suas aulas apenas aos estudantes matriculados regular-
mente, oferecendo-as a quem estivesse interessado, “por acreditar
que quem quer aprender e quem quer ensinar devem ficar juntos”
(1999, p.62). Apos esse evento, organizou a Escola Livre de Ensino
Superior (1971), que mais tarde se tornou a Universidade Livre
Internacional (FIU), que poderia acontecer em seu “‘escritério”
(modo como chamava o espaco para discusstes dessa organizagio)
ou ao ar livre, em um parque, na rua; em um modelo de democracia
direta, rompendo com a burocracia presente nos modos de funcio-
namento de uma universidade oficial. Beuys trabalhava inserido no
contexto dos grandes movimentos estudantis das décadas de 1960
e 1970 do Ocidente, vinculados aos movimentos de contracultura,
contra a opressdo do estado capitalista e, a partir das peculiaridades
da agio deste sistema em cada regifo, na defesa da existéncia de
formas diferentes de organizacdo da vida em sociedade, — no caso

20 Joseph Beuys (1921-1986), artista e professor alemdo, que através de sua pra-
xis, a qual desafiava os limites tradicionais da arte institucionalizada, afirmou
que “toda pessoa é um artista”’. Trabalhava com materiais simples como
feltro, gordura e mel, produzindo esculturas, objetos, ambientes, multiplos
e acdes (aktions) — denominagio dada pelo artista, a partir de sua perspectiva
como praticante de uma modalidade artistica que, por suas caracteristicas,
também poderia e ainda pode ser lida como performance. Para mais detalhes
a respeito da arte da performance, acompanhar as discussdes desenvolvidas
principalmente na segunda parte deste livro.
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do Brasil e de grande parte da América Latina, poderiamos situar o
movimento estudantil na luta contra os governos ditatoriais.’!

As acdes de Beuys e outros militantes do mesmo periodo podem
servir como inspiragio para reformular praticas educativas, no en-
tanto é necessario atentar para o processo de cooptacio, pelo sistema
vigente, das formas alternativas de existéncia, as quais facilmente
se transformam em produto para ser consumido, em pretexto para
se vender determinada mercadoria, em um discurso apropriado
por parametros curriculares e planejamentos das institui¢des de
ensino e readequados ao Estado/empresa interessados na formagéo
de sujeitos flexiveis (facilmente adaptaveis a diferentes contextos)
e criativos, no sentido de otimizar diversas formas de produgio,
circulacdo e consumo de mercadorias. Tanto a figura do professor
quanto a do performer precisam negociar com essa ideologia social e
culturalmente incutida para poderem propor agdes que discutam e
experimentem limites e poténcias para resistir, ao menos, dentro de
seus campos de atuacdo pedagdgico e artistico.

A partir desse panorama inicial proposto por Ciotti em torno
do hibrido professor-performer, gostaria de acrescentar algumas
observacoes, por exemplo, em relacdo ao estudante como produtor
em arte, ao incluir também o professor, em uma proposta de saber/
fazer coletivo, desenvolvida a partir do embate entre as diversas
concepgdes de arte que podem se tornar visiveis em sala de aula.
Nesse sentido, a0 acompanhar a afirmacio feita por Beuys de que
todos podem ser artistas, ndo ha necessidade de ser um artista reco-
nhecido pelo mercado ou com intenc¢des de sé-lo para produzir arte;
nem é preciso ser curador, critico, marchand, especialista de alguma
modalidade artistica, para ser autorizado a discutir questdes éticas
e estéticas concernentes ao fazer artistico. A aula de artes pode se
constituir como um lugar para que as interacdes e pesquisas acon-

21 Um exemplo no Brasil que se aproxima desta proposta de universidade livre
praticada por Beuys, pode ser a da Rede Universidade Némade. Mais infor-
magdes a respeito estdo disponiveis em: <http://uninomade.net/caravana-
-nomade/>. Acesso em: 20 jul. 2012.
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tecam de forma nio hierdrquica, mas critica e responséavel pelas
concepcoes de arte e de mundo que ali sdo concretizadas.

Assim, acrescento a concepcio de pedagogia cultural e peda-
gogia escolar proposta por Giroux (apud Hernandez, 2007, p.32),
como forma de explicitar e hibridizar de maneira critica as informa-
cOes e formagdes a que estudantes e educadores tém acesso dentro
e fora do contexto escolar, através das midias, do convivio familiar,
da frequéncia em cinemas, teatros, museus — exemplos de como
pode se dar a chamada pedagogia cultural — e através de livros, ma-
teriais didéticos, parametros curriculares, aulas, cursos — exemplos
de como pode se dar a pedagogia escolar. A aproximacdo de ambas
através da hibridizagio entre o professor e o performer, que possui
a especificidade de mixar, sobrepor, colar diferentes objetos, ima-
gens, narrativas e, neste caso, pedagogias como processo de forma-
¢éo e autoformagio que pode envolver a criagdo artistica. A partir
dessa perspectiva, ndo significa que o professor de artes deva sem-
pre trabalhar com as referéncias relacionadas as experiéncias dos
educandos, mas sim compreender que elas podem ser associadas e
misturadas a outras referéncias apresentadas pelo educador ou por
um procedimento de pesquisa coletiva, com o intuito de comparti-
lhar diferentes referéncias e propor a¢des que almejam a amplia¢do
de arquivo e repertério® tanto do educador quanto dos educandos.

22 Os termos “arquivo” e “repertério” sdo utilizados aqui para representar res-
pectivamente informagdes associadas aos instrumentos da pedagogia escolar
(livros, materiais didaticos, cadernos, registros fotograficos e audiovisuais,
entre outros) e informagdes conectadas a ideia de pedagogia cultural, adqui-
ridas por meio de experiéncias corporais, nas relagdes estabelecidas diaria-
mente que envolvem um contexto socio-histérico-cultural incorporado e/ou
encarnado pela memoria corporal. Observando que as palavras incorporado e
encarnado sdo tradugdes aproximadas do inglés para o termo embodiment, as
quais podem ser confundidas com uma conotagéo religiosa no contexto brasi-
leiro, mas, aqui, estdo relacionadas a ideia de conhecimento que se d4 de corpo
inteiro, no e pelo corpo. Hé tradugdes que utilizam o termo corporificado,
com o intuito de evitar tal confusdo. Entretanto, optei aqui por utilizar as trés
designagdes como sindnimas, apesar de autores como Peter McLaren diferen-
cia-las entre si. Segundo Pineau (2013), McLaren considera o termo corpori-
ficagdo ligado a habitos adquiridos durante um longo periodo de tempo e que,
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A arte da performance participa, nesse caso, como linguagem capaz
de promover aproximacdes entre pedagogias cultural e escolar,
educadores e educandos em uma relagio néo hierdrquica no proces-
so de formagdo e autoformagio promovidas pelas agdes de pesqui-
sar, criar, compartilhar, fazer com, e ndo para o outro. Entretanto,
ndo seria mais pratico permanecer alinhado ao modelo de educacio
em artes interessado em conhecer, discutir e reproduzir o trabalho
de artistas reconhecidos pelo mercado? Aproximar a aula de artes
da vida daqueles que estdo implicados no processo ndo seria uma
maneira de causar polémicas desnecessarias, as quais desviam o
foco da clareza necessaria aos objetivos da educacdo escolar? Ou,
ainda, se a maioria das pessoas que estdo inseridas no mercado de
trabalho e/ou desenvolvendo estudos académicos em Sio Paulo,
inclusive eu, foram educadas por um modelo tradicional de educa-
¢do, isto poderia comprovar que este modelo nio fracassou? Pode-
ria responder estas questdes dizendo que tudo depende do ponto
de vista de quem estd participando desse complexo processo que
constitul a educagio e, para refletir a respeito do posicionamento
que busco assumir como artista e educadora, cito Hernandez:

Hoje, um docente, ou qualquer pessoa interessada pela edu-
cacdo, que queira compreender o que esta acontecendo no mundo
e, sobretudo, que procura interpretar e dar resposta ao que afeta a
construcdo das subjetividades daqueles que vdo a Escola, ndo pode
se limitar “a saber a matéria” ou a ter alguns conhecimentos de
psicopedagogia. Se em todos os campos do saber o problema dos
limites e dos desvios de comportamento sdo questdes que estdo na
ordem do dia; se vivemos em uma sociedade de complexidades na

qual, pela primeira vez, nos deparamos com um ciclo de renovacio

portanto, acabam por ser naturalizados (perde-se a consciéncia de que estes
foram construidos culturalmente); enquanto encarnagdo remete a capacidade
de aprender comportamentos alternativos que podem ser adquiridos, organi-
zados e reorganizados a qualquer momento. Esses termos serdo discutidos no
decorrer da segunda parte deste trabalho e também podem ser estudados com
maior profundidade no livro de Taylor, 2013.
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do conhecimento mais curto que o ciclo da vida do individuo; se as
subjetividades se configuram como a base de fragmentos e emer-
géncias, requer-se ndo apenas uma outra proposta radical para o
sistema educativo, mas que nos apropriemos de outros saberes e de
maneiras alternativas de explorar e de interpretar a realidade, em
comparagio as atuais disciplinas escolares. Saberes que nos ajudem
a dar sentido ao emergente e ao mutdvel, a compreendermos a nos
mesmos e a0 mundo em que se vive, tanto por parte do professo-

rado como dos alunos. (Hernandez, 2007, p.35-36)

E possivel inferir desse trecho que nio se trata de uma discussdo
em torno de fracassos e sucessos de modelos de ensino apenas, ha
também mudancas sociais e culturais significativas no intervalo de
tempo entre a formagdo daqueles que hoje estdo no mercado de tra-
balho e a formacdo de criancas, jovens e adultos nos dias de hoje. Ha
ainda o compromisso do educador e do artista em compactuarem,
ou nio, com as ideias produtivistas e consumistas que fundamen-
tam a vida regida pelo capital e posicionarem-se, nas suas prati-
cas, diante desse dilema. Além disso, a arte e a educagdo podem
se configurar como formas de compreender e de estar no mundo
ndo de forma definitiva, mas em processo. Advém do processo, da
passagem do tempo, das rapidas mudancas, do desenvolvimento
tecnocientifico, das guerras, do questionamento de valores e com-
portamentos no decorrer da chamada era moderna e, de forma mais
acentuada, a partir do século XX; a desconstrucdo de verdades ab-
soluta e de métodos inquestionaveis. Desse processo emerge a arte
contemporanea® e a performance, como uma de suas manifestagdes,

23 A designagio “arte contemporanea” é utilizada aqui a partir da necessidade
constituida pelos estudiosos das artes em nomear o conjunto de atuagdes
artisticas que questionaram e se apropriaram dos elementos relativos a outros
momentos histéricos das artes, para tragar incursdes experimentais em novas
modalidades artisticas como a land art, o site specific, a body art, a propria
performance, o video mapping, entre outras que comegaram a emergir desde a
década de 1960, periodo de transigdo entre a denominada arte moderna para a
contemporanea, em uma perspectiva ocidental.
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que encarna (traz para o corpo) os embates e incertezas que eclodem
nesse periodo de intensa fugacidade, ao mostrar o corpo modifica-
do da body art, a exploragio de limites, a discussdo de valores, de
género, de etnia, de tabus por meio da agdo, como forma de resis-
téncia politica 2 homogeneizacdo dos modos de habitar o mundo.
Nesse processo, o artista, em grande parte, ndo deseja estabelecer
uma relagio mediada por materiais e suportes, como na pintura e
na escultura, por convencdes como ‘‘ndo toque na obra”, “siléncio,
o artista estd trabalhando”, mas age diretamente, no tempo-espaco
presente, provocando situa¢des que podem reverberar no publico
das mais variadas formas, desde ndo possibilitar a distin¢do entre
artista e publico, seja pela caracteristica quase imperceptivel da
acdo, seja pela integracdo entre os participantes; até causar reagdes
violentas que afastam o publico da acdo e/ou convocam a interven-
¢do das autoridades no intuito de garantir a manuten¢ido da ordem
preestabelecida.

Nesse contexto, a presenca do hibrido professora(a) performer
nas aulas de artes, nfo diz respeito a “saber a matéria”, a ter um
“dominio maior” da linguagem artistica para poder transmiti-la
corretamente, como bem coloca Hernandéz em sua reflexdo a res-
peito das dificuldades enfrentadas em sala de aula atualmente; nem
se resume a organizar uma aula de artes mais dinamica e participa-
tiva para despertar o interesse dos estudantes, de maneira mecanica
e instrumental, para atender exigéncias vinculadas a um roteiro
de trabalho a ser cumprido. Porém, diz respeito a buscar o desejo
de desenvolver na escola um conhecimento significativo, que nédo
esteja alienado das experiéncias individuais daqueles que estio
envolvidos nesta agdo de compartilhar e ndo de compartimentar
conhecimentos. Trazendo, portanto, o desejo por uma mudanca de
paradigmas que pautam o sistema educacional em que atuo diaria-
mente. E, pensar que talvez essa mudanca de paradigma possa par-
tir justamente de uma linguagem artistica que carrega em sua onto-
logia propostas para questionar e transformar padrdes, convengdes,
como a performance. Desse modo, nédo seria coincidéncia que o
termo performance esteja relacionado aos mais variados campos de
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estudo da atualidade como a antropologia, a arte, a linguistica, a
educacdo, como possibilidade de mudanca de paradigmas através
do fenémeno denominado performative turn, ou virada performa-
tiva. Esse fendmeno traz, por exemplo, para o campo da educagio,
estudos e novos pontos de vista a respeito das questdes de género,
etnia, condicdes sociais, diferentes modos de vida presentes dentro
e fora da instituigdo escolar como fatores de igni¢do para a praxis em
sala de aula. Outro importante aspecto trazido pela virada perfor-
mativa se refere a valoriza¢ido das narrativas, das diferentes experi-
éncias e histérias de vida dos estudantes junto ao professor, como
formas de produzir e experienciar ndo s6 contetido (arquivo) mas
repertorio (saber encarnado). Além desses fatores, destaco também
a énfase no processo (de ensino aprendizagem), em vez da excessiva
valorizacdo dos provaveis produtos oriundos deste.

Por essa perspectiva, parece premente que a discussdo em torno
da corporeidade na educacio seja aprofundada entre aqueles que
estdo interessados em uma praxis emancipatéria. Portanto, em
busca de outros paradigmas que tenham divergéncias em relagdo
a perspectiva cartesiana de apreensido de mundo, que predomi-
na como modalidade de organizacido do conhecimento no espaco
escolar, que se da a partir de uma concepgio dualista que separa
corpo e mente, teoria e pratica, sujeito e objeto. Assim, permitir-se
experimentar a proposta de hibrido professor performer pode, justa-
mente, ser uma maneira de atuar nas fronteiras entre os conteudos
e a elaboragio de formas, de titicas para que, em contato com o
Outro, narrativas diversas venham a tona e tornem-se materiais
para criacdo e compartilhamento do saber/fazer artistico. Em um
exercicio de alteridade, o professor-performer, com a colaboragéo
dos educandos — que também podem ser performers, se desejarem
e se engajarem —, tem a possibilidade de criar situagdes para que
apraxis artistica se dé processualmente, através da experiéncia e
do levantamento das potencialidades e desejos do grupo envolvido
neste trabalho.

Dessa forma, surge mais um importante questionamento: o que
pode a performance na educacdo? Ou melhor, o que pode a arte da
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performance na educacdo? Pois o termo performance possui vérias
acepcoes’ e, ao se relacionar com a educacdo, pode sugerir também
um estudo a respeito do desempenho do professor e demais pes-
soas envolvidas na a¢do de educar. Isso parte de uma perspectiva
produtivista, isto é, que almeja o aperfeicoamento quantitativo
e qualitativo do desempenho dos envolvidos no processo educa-
cional, com o intuito de produzir melhores resultados (melhorar
a performance dos professores, aprimorar a performance da gestao
escolar, avaliar a performance do aluno em termos de apreensio de
contetdos). Essa perspectiva é diametralmente oposta a associacdo
que pretendo fazer da arte da performance com a educacio, ao consi-
derar que essa linguagem artistica se constituiu em um contexto de
contracultura, nas décadas de 1960 e 1970, sob influéncia dos mo-
vimentos artisticos das vanguardas historicas europeias da primeira
metade do século XX, segundo Goldberg (2006), Torrens (2007) e
Cohen (2009). Possuidora de um caréter efémero, a linguagem da
performance se faz por meio de uma agdo direta no tempo-espago
presente, pela inven¢do de um vocabulario préprio do performer a
partir de suas idiossincrasias, do contexto socio-historico cultural
em que vive e das trocas que podem ser estabelecidas com o Outro
(publico, estudante, professor...).

Ao levar em conta essa discussdo em torno das interfaces entre
a arte da performance e a arte educacio, junto a figura do hibrido
professor-performer, pretendo, na segunda parte, aprofundar a re-
flexdo acerca de duas proposi¢des de aula: a aula de performance e
a aula performatica. Nesse &mbito, destaco um questionamento
proveniente da fala de Nelson Leirner? em um video institucional

24 Para estudo mais aprofundado em torno das diferentes acepgdes do termo
performance, vide: Schechner, 2002.

25 Nelson Leirner (1932) se autodenomina artista intermidia. Entre inumeras
obras reconhecidas, foi fundador do Grupo Rex (1966-67) junto com Wes-
ley Duke Lee, Geraldo de Barros, Carlos Fajardo, José Resende e Frederico
Nasser, o qual realizou a emblemética Exposi¢do-ndo-exposi¢do, em 1967, a
qual ofereceu obras de arte gratuitamente para o pablico, causando grande
alvoroco. Mais informagdes sobre o artista disponiveis em: <http://www.
nelsonleirner.com.br/>. Acesso em 12 jul. 2012. Informagdes sobre o mate-
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sobre o ensino de artes na escola: “Sei que este video tem um deter-
minado fim, e entdo eu gostaria de dar um titulo a ele, de que arte
ndo se ensina [grifo nosso].”. A fala provocadora de Leirner sera a
ignicdo das reflexdes desenvolvidas no decorrer da préxima parte
do livro, como reflexo desse breve esboco em torno das diferentes
formas de atuacio do professor de artes em sala de aula.

rial didatico para o qual Leirner concedeu entrevista disponiveis em: <http://
www.artenaescola.org.br/mediateca_todo.php>. Acesso em 12 jul. 2012.






2
PEDAGOGIA(S) DA PERFORMANCE

Nunca se sabe de antemdo como alguém vai
aprender — que amores tornam alguém bom em
Latim, por meio de que encontros se é filésofo, em
que diciondrios se aprende a pensar. Os limites
das faculdades se encaixam uns nos outros sob
a forma quebrada daquilo que traz e transmi-
te a diferenca. Ndo hd método para encontrar
tesouros nem para aprender, mas um violento
adestramento, uma cultura ou paideia que per-
corre inteiramente o individuo (um albino em que
nasce o ato de sentir na sensibilidade, um afdsico
em que nasce a fala na linguagem, um acéfalo em

que nasce pensar no pensamento).

(Gilles Deleuze)

Quando se pensa na palavra performance, uma complexa rede de
relagdes pode ser tecida sem que seja possivel definir com precisdo
um principio e um fim, um conceito que esclareca e fundamente

M ““ A M ” ut
o que poderia ser “a esséncia”’ dessa palavra ou pratica. Os estu-
diosos do assunto oferecem pistas para a construcdo de ideias do
que poderia vir a ser performance. Dessa forma, se vislumbra um
terreno movedi¢o, na penumbra, sem fronteiras precisas, um corpo
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estranho que invade diferentes campos do conhecimento fundindo
e confundindo, abalando certezas e estruturas fixas. Em meio a pe-
numbra povoada por incertezas, pelo desconhecido, pelo errético,
areas, como a educagdo, podem chocar-se e conflitarem, em um
primeiro momento, mas também podem, através desse contato,
abrir diferentes perspectivas no que concerne, por exemplo, forma-
¢do de individuos.

Neste exercicio de pensamento em torno da indefinicio da per-
formance, Jorge Glusberg (2009, p.72-73) propde uma abordagem
etimologica do termo — do francés parfournir e do inglés performan-
ce — e agrega as seguintes palavras:

ACAO ACOMPANHAMENTO|
PREENCHIMENTO EXPLOSAO

RESEMBENID FEITO ACROBATICO
REALIZACAO
CAPACIDADE OU HABILIDADE

CERIMOIN REPRESENTACAO TEATRAL
EXECUGAO DE UMA MUSICA

Essas palavras performatizam idedrios bem diversos, relacio-

ESPETACULO

nados 3 mesma terminologia, e podem estabelecer uma variada
rede de relagdes. Enquanto a palavra "execugio" pode estar asso-
ciada a uma imagem que remete a violéncia e & morte, "realizacio"
traz consigo a ideia de conquista, de capacidade para atingir as
metas mais dificeis. Se "explosdo" remete a catastrofe e destruicio,
a palavra "espetaculo” sugere a apresenta¢do de um ato criativo e a
contemplacdo. De forma que, a partir dessa lista de palavras e ima-
gens, é possivel inferir que a performance se relaciona, potencial-
mente, com dimensdes cotidianas e extracotidianas da existéncia
humana, vinculadas a diversos campos de atuacdo que envolvem
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desempenhar uma fungio, realizar ou executar algo, desenvolver
uma capacidade ou habilidade (englobando o funcionamento de
madquinas, o desempenho de animais em competi¢des e demonstra-
¢oes, a atuacdo de um musico etc.). O termo performance, portanto,
consegue associar ideias dispares, contraditérias inclusive, sem que
uma possibilidade de entendimento anule a outra, mas fazendo
com que as ideias e sentidos possam ser justapostos e organizados
a partir do ponto de vista de quem estd em contato com o termo/
pratica e o contexto no qual estdo inseridos. Pela maleabilidade
do termo performance, ele tem sido relacionado aos mais variados
campos de conhecimento. Entretanto, como enfoque desta segun-
da parte, pretendo abordar alguns aspectos que julgo relevantes ao
entendimento de performance como linguagem e pratica artistica
vinculada ao oficio da docéncia e, mais especificamente, a ideia de
hibrido professor-performer. Dessa maneira, intento fazer alguns
apontamentos acerca de uma das intimeras e provaveis genealogias
da arte da performance, resvalando com frequéncia em praticas pe-
dagdgicas e na utilizag¢do do espago de institui¢cdes de ensino para
experimentagio e construcio de saberes relacionados & pluralidade
dessa manifestacdo artistica. Apos estes apontamentos, intento dis-
cutir a questdo do espaco de sala de aula como espaco espetacular,
para, entdo, indicar algumas rotas de fuga deste modelo vigente
através das propostas de aula de performance e aula performatica.
Apesar do enfoque especifico deste livro, é preciso salientar
uma a abordagem importante ligada a concepgio de performance
nos estudos culturais, feita por Diana Taylor (2012, p.31), que con-
sidera a performance simultaneamente uma pratica e uma forma de
compreender o mundo epistemologicamente. Segundo a autora,
a performance também pode ser uma forma de gerar e transmitir
saberes através do corpo, de a¢des, comportamentos sociais. Po-
deria acrescentar também, nesse 4mbito, a partir da perspectiva de
Hernandez (2007, p.70-87), as imagens produzidas pelo acervo da
cultura visual em seu carater performativo e néo limitado ao docu-
mental, com o intuito de promover a construgdo das mais variadas
narrativas e, assim, também gerar e transmitir saberes. Busco cons-
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truir também uma narrativa relacionada a exploracdo dos limites
do corpo, da produgio de uma arte corporal aliada a saberes encar-
nados, a conhecimentos gerados a partir de memorias corporais,
saberes que criam repertério e ndo somente arquivos vinculados
a uma perspectiva logocéntrica de ensino-aprendizagem (Taylor,
2012, p.153-161).!

Eleonora Fabido, atriz, professora e performer brasileira, escre-
veu em artigo, intitulado Performance e Teatro (2008) a respeito da
ideia de conhecimento por meio de uma perspectiva que se conecta
com os conceitos de arquivo e repertério desenvolvidos por Taylor.
No artigo, Fabido faz apontamentos em relacdo ao corpo a partir
de conceitos oriundos dos pensamentos de Deleuze e do holandés
Baruch Espinosa (1632-1677), os quais consideram o corpo como
elemento em constante processo de criagdo, sempre inacabado e
provisorio, uma espécie de poténcia-corpo em conexao com o am-
biente em que esta imerso e que, nas relagdes estabelecidas com os
outros, conhece e reconhece, encarna diferentes formas/repertérios
— performa. Fabido expde, desse modo, o conhecimento como uma
cria¢do de corpos, ou, nos termos de Diana Taylor, criagdo de reper-
térios, ideias que podem ser aliadas a afirmacéo do diretor de teatro
polonés Jerzy Grotowski (1933-1999), também trazida por Fabido,
de que “o conhecimento é um problema do fazer”. Apresentam-se,
entdo, conceitua¢des que aproximam a ideia de construcio do saber
a de experiéncia, a qual é discutida por diversos autores, entre os
quais destaco o filésofo alemdo Walter Benjamin (1892-1940), que
relaciona a experiéncia a capacidade de narrar, organizar memorias,
lidar com recursos estéticos e poéticos; e o filosofo e pedagogo norte-
americano John Dewey (1859-1952), que indica, no contexto da edu-
cacgdo, que a escola seria um local para a experiéncia que permeia a

1 Vide: Phelan, 1996, p.146-166. Nessa parte do livro, a autora versa a respeito
da indocumentabilidade da performance como uma caracteristica ontolégica
esta e que, portanto, dialoga com o conceito desenvolvido por Diana Taylor
em torno da diferenca entre saberes que produzem arquivos (documentos,
registros, escritos, fotografias...) e saberes que produzem repertério (praticas
corporais, agdes, gestos, comportamentos...)
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vida, e ndo uma preparagio para lidar com as experiéncias da vida
ap6s o periodo de escolarizacdo. Nao se pode limitar a experiéncia
escolar somente ao contato com arquivos, registros externos de um
conhecimento calcado na racionalidade. Assim, se torna neces-
saria a construcdo de conhecimentos encarnados, que tendem ao
desaparecimento (Phelan, 1996) por nio poderem ser arquivados,
registrados de forma fidedigna as experiéncias vividas. Porém, é
possivel compartilha-los através de narrativas que ativem as me-
morias dessas experiéncias, que deixam vestigios na composi¢do de
trajetérias de vida.

A partir desse aspecto de desaparecimento, da percepcio de
vestigios, da ativacio de memorias e composic¢do de narrativas,
é possivel inferir, como Gallo (2008, p.66-67), através do pensa-
mento de Deleuze, que o ato de aprender, a respeito do processo
de aprendizagem, escapa qualquer controle. Dessa forma, o autor
considera a aprendizagem como pertencente ao campo da constru-
¢do de repertério, no qual os arquivos ndo conseguem demonstrar
de que forma e, exatamente, em que momento um individuo passa
a dominar determinado saber. No entanto, os arquivos podem fun-
cionar como dispositivos que acionam a memoria e registram os
vestigios do processo de ensino aprendizagem, na tentativa de pro-
var empiricamente que alguma transformacéo aconteceu. Ao utili-
zar esses pressupostos, pretendo delinear algumas passagens dessa
genealogia que envolve a arte da performance e a arte educagio, para
constituir apontamentos em torno da praxis do hibrido professor-
-performer, que se arrisca e mergulha no caos do inesperado e do
desconhecido com o intuito de se transformar.

Que escola é essa?

Ao considerar a arte da performance a partir de perspectivas que
a entendem como forma de questionamento e transgressao das con-
vencoes estabelecidas socialmente (Goldberg, 2006; Torrens, 2007;
Cohen, 2009; Taylor, 2012), é possivel delinear uma genealogia
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dessa linguagem junto ao conceito de hibrido professor-performer,
como possibilidade para a proliferacdo de formas heterogéneas de
lecionar e lidar com o ambiente educativo, principalmente em rela-
¢do a area das artes. Parece necessario que se faga um levantamento,
de alguns exemplos, de como entre a linguagem da performance e as
instituigdes educativas hd mais vinculos do que geralmente se per-
cebe. Os vinculos entre essas institui¢des e a performance se desen-
volveram através de uma série de fatores, dentre os quais gostaria de
destacar a utiliza¢do da escola, e mais frequentemente da institui¢ao
de ensino superior, como espago para experimentagio/producio
e difusio de novas formas de expressdo artistica e, portanto, de
conhecimento. Genealogia esta que contribui para compreender
o hibrido professor-performer como alguém que se constitui no
intervalo entre os modos de fazer arte (performance) e os modos de
ensinar/aprender arte (pedagogia da performance), sem limitar-se,
estritamente, a nenhuma destas areas, mas poroso as influéncias
que podem contribuir para esse processo de inven¢do de praxis
artistico-pedagogica. O professor-performer, nesse entendimento,
estabelece a conexdo dessas atividades (ensinar e praticar a arte da
performance) como integrantes de sua(s) propria(s) forma(s) de vida
e, portanto, inseparaveis.

Alfred Jarry (1873-1907), precursor dos movimentos dadaista e
surrealista, pode ser considerado, também, como um dos precur-
sores da conexdo entre a educacio e a arte da performance, pelo fato
de ndo separar, durante sua breve existéncia, arte e vida e, entre
outras iniciativas, criar a Patafisica, através da persona do Doutor
Faustroll, a ciéncia que estd para além da metafisica. Essa cién-
cia, tida como imagindria, possui um enfoque no estudo das exce-
¢Oes a regra, principalmente daquelas que pouco ou nada possuem
de excepcional, ou, ainda, o estudo das solu¢des imagindrias. Ao
introduzir no campo da ciéncia um carater ludico, no sentido de
questionar a seriedade e os ritos que estabelecem os pardmetros da
relevancia de todo e qualquer conhecimento produzido, a Patafisica
organizou-se no limiar entre fantasia e realidade, em um colégio
adotado por diversos artistas provenientes dos movimentos das
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vanguardas histéricas europeias, como uma sociedade académica
e inutil. Estudiosos como Popper? e Feyerabend,’ ndo necessaria-
mente influenciados pela Patafisica, irdo justamente se deter nesse
aspecto das excegdes a regra em suas pesquisas cientificas, com o
objetivo de problematizar os limites do que pode ou nio ser consi-
derado ciéncia e da importancia do acaso e do erro como recursos
para o aprimoramento da pesquisa cientifica. Alguns registros de
atividades promovidas pelo Colégio de Patafisica, além dos escritos
de Jarry em Gestes et opinions du docteur Faustroll, pataphysicien
(Gestos e opinides do doutor Faustroll, patafisico), sio diplomas de
cursos e eventos imagindrios, registros de festas e eventos reais, que
reuniram artistas filiados ao colégio, além da fundacio efetiva da
instituicio na Franga, em 1948, com publica¢des periddicas regis-
tradas até o ano de 1975 que retornaram, depois de longo periodo de
ocultamento, em 2000, junto a funda¢ido de uma filial em Londres.
O colégio atualmente conta com filiados do porte de Umberto Eco,
Jean Baudrillard, Fernando Arrabal, entre outros.*

Junto a proposta imaginaria e festiva do Colégio de Patafisica,
que trazia apontamentos do que viria a ser a arte da performance a
partir de meados da década de 1960 através da busca por diferentes
formatos de criagio e circulagio de saberes multidisciplinares, des-
taco a experiéncia de outra instituicio: a Black Mountain College.
Essa institui¢do de ensino superior contribuiu diretamente para o
desenvolvimento da arte da performance, nesse caso, com perspecti-

2 Karl Raimund Popper (1902-1994), filésofo austriaco naturalizado britanico,
desenvolveu escritos que fundamentaram o racionalismo critico. Uma de suas
principais contribuicdes para a ciéncia foi a teoria da falseabilidade como ins-
trumento de comprovagéo cientifica.

3 Paul Karl Feyerabend (1924-1994), filésofo austriaco e anarquista, analisou
em seus escritos, além de outros fatores, a importancia do erro e do acaso
como formas de construg¢io do conhecimento cientifico e fatores relevantes
nas atividades de invengéo e investigagdo no campo das ciéncias.

4 Para mais informagdes sobre o assunto, acessar os sites da sede francesa e
inglesa do Colégio de Patafisica, respectivamente: <http://www.college-de-
-pataphysique.org/college/accueil.html> e <http://www.atlaspress.co.uk/
theLIP/>. Acesso em: fev. 2013.
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vas reais e reconhecimento académico. Em 2013, completou oitenta
anos de fundacio, e esta localizada na Carolina do Norte, Estados
Unidos. Funciona, hoje, como museu, tendo encerrado suas ativi-
dades ainda em 1957. A Black Mountain se constituiu como inicia-
tiva de John Andrew Rice (1888-1968), que nio havia se adaptado
as institui¢des que funcionavam nos moldes tradicionais, receben-
do apoio de John Dewey, que juntou sua inadequagio ao fato de ter
ocorrido o fechamento da importante e inovadora escola de artes e
design alema Bauhaus (1919-1933),° para constituir um reftgio aos
artistas e pensadores que buscavam exilio por conta da eclosdo da
Segunda Grande Guerra. A faculdade de pequeno porte funcionava
de uma maneira revoluciondria em relagio a outras institui¢oes de
ensino superior. As atividades de organizacio e gestdo do funcio-
namento da Black Mountain eram compartilhadas por estudantes
e professores, incluindo atividades como cultivar a terra e cozinhar.
A institui¢do se configurava na fronteira entre arte e vida, pois pro-
punha formas de viver em comum, em vez de cumprir somente a
fungio de oferecer uma formagio em artes. Além disso, os estudan-
tes e professores tinham espaco e liberdade para desenvolver expe-
riéncias individuais e coletivas, dentro e fora da Black Mountain,
como parte integrante de sua formacdo. Dessas experiéncias deri-
varam novas modalidades artisticas como a assemblage, proposta
por Robert Rauschenberg (1925-2008) e outros artistas — compo-
sicdo realizada por meio da colagem e sobreposicdo de objetos em
diferentes suportes — e o happening, proposto por diversos artistas

5 Bauhaus foi uma institui¢do pioneira no cardter experimental desenvolvido
pelas chamadas artes de vanguarda europeias, investindo em pesquisas vol-
tadas a interagdo entre arte e tecnologia. RoselLee Goldberg dedica um topico
de seu livro A arte da performance: do futurismo ao presente, para descrever
em linhas gerais o carater dessa escola, com destaque para a figura de Oskar
Schelemer (1888-1943), responséavel pela diregdo teatral, durante a maior
parte do periodo de funcionamento da Bauhaus. Segundo a autora, Schelemer
desenvolveu preceitos da arte da performance, ja na primeira metade do século
XX, ao misturar linguagens como o teatro, a danga e a pintura aliados a
estudos geométricos e filosoficos, que o artista localizava entre as influéncias
de forgas apolineas (teoria, estética) e dionisiacas (pratica, ética).
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como John Cage e Allan Kaprow — evento artistico multimidia, de
cardter experimental, que propde um acontecimento envolvendo a
participagio fisica do publico, borrando a distingdo entre artista e
espectador. Essas modalidades, consideradas precursoras da arte da
performance, ja utilizavam muitos elementos que caracterizam esta
linguagem, como a sobreposi¢io ou colagem, o cardter multimidia
e a agdo que desencadeia um acontecimento que pode contar com
a participacdo do publico, borrando a fronteira entre arte e vida.
Dentre os pressupostos da Black Mountain College estavam: a
experiéncia artistica como plataforma para desenvolver o ensino e
aprendizagem em qualquer area do conhecimento, a valorizagdo de
formas experimentais de ensino aprendizagem, a gestdo democra-
tica compartilhada entre estudantes e professores, a contribuicio
social e cultural para empreendimentos que extrapolassem a sala de
aula e a auséncia de supervisio e avaliacio por entidades externas
a faculdade. Josef Albers (1888-1976), artista e professor aleméo
oriundo da Bauhaus, formulou a seguinte sentenca a respeito do
trabalho desenvolvido na Black Mountain:

Art 1s revelation instead of information, expression instead of
description, creation instead of imitation or repetition. Art is con-
cerned with the HOW, not the WHAT; not with literal content, but
with the performance of the factual content. The performance - how
it is done — that is the content of art.®

A partir dessa afirmacio é possivel levantar uma série de dis-
cussoes em torno do saber/fazer artistico. Uma delas é a questdo da

6 “A arte é revelagdo ao invés de informagio, expressdo ao invés de descrigéo,
criagdo ao invés de imitagio ou repeti¢do. A arte diz respeito ao COMO, néo
a O QUE; ndo diz respeito a um conteudo literal, mas a performance factual
deste contetido. A performance — o como é feito — é que constitui o contetido da
arte.” (Tradugéo da autora). Declaragio retirada de texto de apresentacdo da
histéria da Black Mountain College, intitulado BMC: a radical vision, dispo-
nivel no site: <http://blackmountaincollege.org/history/radicalvision?show
all=&limitstart=>. Acesso em: fev. 2013.
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inseparabilidade entre forma e conteudo na arte, ideia que pode ser
aproximada do modo de funcionamento da prépria Black Moun-
tain, a qual propunha uma organizacio diferenciada do modelo
convencional de estruturacdo de faculdades e universidades, jus-
tamente para propiciar o surgimento de formas/contetdos expe-
rimentais que, inclusive, extrapolavam o campo das artes. No en-
tanto, como geralmente ocorre com propostas que fogem ao padrio
reconhecido pela maioria, os moradores da regido onde funcionava
a faculdade comegaram a construir e difundir uma visdo preconcei-
tuosa da instituigio, principalmente nos tltimos anos de funcio-
namento, de que la era um local para comunistas, homossexuais,
artistas malucos, enfim, selvagens ou pessoas que nio se enquadra-
vam ao padrio de comportamento local. Somando esses fatores com
questdes como dificuldades financeiras para manter a instituicdo
em funcionamento em um edificio alugado e em constante risco
de despejo, eles podem ter desencadeado o fechamento da Black
Mountain College. Entre os diversos artistas, educadores e pen-
sadores que passaram pela Black Mountain College estio: Willem
e Elaine de Kooning (1904-1997; 1918-1989), Robert Rauschen-
berg, Josef and Anni Albers (1899-1994), Jacob Lawrence (1917-
2000), Merce Cunningham (1919-2009), John Cage, Cy Twombly
(1928-2011), Kenneth Noland (1924-2010), Franz Kline (1910-
1962), Arthur Penn (1922-2010), Buckminster Fuller (1895-1983),
M.C. Richards (1916-1999), Charles Olson (1910-1970), Albert
Einstein (1879-1955), entre outros.

No Brasil, tivemos experiéncias semelhantes. Podemos desta-
car uma que antecede a de Jarry e o Colégio de Patafisica, através
da figura de Qorpo-Santo (1829-1883), dramaturgo, professor,
diretor de escola, assistente de delegado, vereador, tido como louco
na provincia de S3o Pedro, por conta de uma obsessio pelo ato de
escrever. Jozé Joagim de Qampos Ledo Qorpo-Santo’ também néo

7 Grafia proposta por Qorpo-Santo de seu nome, originalmente: José Joaquim
de Campos Ledo. Por conta de crengas em torno de uma espécie de santidade
relacionada a sua pessoa, o artista se autodenominou Qorpo-Santo.



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 75

separou sua existéncia da arte e expds sua peculiar visio de mundo
pelas diversas publicacdes que fez em vida, através de sua propria
tipografia. Uma de suas edi¢des foi a Ensiglopédia ou Seis mezes de
huma enfermidade, em nove volumes, dos quais apenas seis foram
conservados como raridade. Na Ensiglopédia, Qorpo-Santo orga-
nizou seus pensamentos, propostas de reformas em ambito social,
textos teatrais, poemas e artigos jornalisticos — que ndo tinham
espaco para publicacdo nos jornais de Porto Alegre, onde era mo-
tivo de chacota por suas ideias consideradas excéntricas. Entre as
“excentricidades” de Qorpo-Santo esta a proposta de reforma or-
tografica, concebida a partir de sua experiéncia como professor e
mestre-escola,® em que percebeu as dificuldades de alfabetizagio
na lingua portuguesa e prop6s modificagdes para a escrita do idio-
ma, como suprimir a vogal “u” nas palavras em que ela ndo soa, por
exemplo, “queijo” que se grafaria “qeijo”’. Na comédia Um parto,
Qorpo-Santo coloca, na fala de um dos personagens, a defesa da
reforma ortogréfica proposta por ele, que transcrevo a seguir:

RUIBARBO — Eu me explico: quando escrevo, penso, e pro-
curo conhecer o que é necessario, e 0 que nio é; e assim como,
quando me é necessario gastar cinco, por exemplo, ndo gasto seis
nem duas vezes cinco; assim também quando preciso escrever pala-
vras em que usam letras dobradas, mas em que uma delas é inttil,
suprimo uma e digo: diminua-se com esta letra um inimigo do
Império do Brasil! Além disso, pergunto: que mulher veste dois
vestidos, um por cima do outro! Que homem, duas calcas!? (...) Eis
porque também muitas vezes eu deixo de escrever certas inutilida-
des! Bem sei que a razdo é — assim se escreve no Grego; no Latim, e
em outras linguas de que tais palavras se derivam; (...) Finalmente,

fixemos a nossa Lingua e ndo nos importemos com as suas origens.’

8 Termo utilizado para designar os educadores de ensino primario ou precepto-
res que iam até a casa do aluno para lecionar todas as matérias.
9 Trecho retirado de Qorpo-Santo, 1980.
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Através da fala do personagem, Qorpo-Santo demonstra sua
preocupacdo em afirmar um cardter brasileiro para uma lingua im-
portada, adequando-a a forma coloquial cotidiana que, para ele, se
tornaria de mais fécil assimilacdo. Dessa forma, ele divulgava suas
ideias e, apesar de ndo ser respeitado como artista enquanto estava
vivo, quase um século apds sua morte comecou a ser reconhecido
como um dos precursores do movimento teatral denominado Teatro
do Absurdo, ao lado de nomes como Eugéne lonesco (1909-1994),
Albert Camus (1913-1960), Jean-Paul Sartre (1905-1980), Samuel
Beckett (1906-1989), entre outros.

Outra experiéncia inovadora que ocorrereu no Brasil foi relata-
da por Fernanda Lopes, no livro A experiéncia Rex: ‘éramos o time
do rei’. A obra trata do curto periodo de existéncia do grupo Rex
entre 1966-67, em Sao Paulo, e os desdobramentos da experiéncia
no campo das artes visuais. O grupo era composto pelos artistas
visuais Wesley Duke Lee (1931-2010), Nelson Leirner (1932),
Geraldo de Barros (1923-1998), Carlos Fajardo (1941), Frederico
Nasser (1945) e José Resende (1945). Entre as iniciativas realizadas
pelo Rex estavam uma publica¢io em formato de jornal intitulado
Rex Time e a abertura de uma galeria chamada Rex Gallery & Sons.
Entre as atividades dessa galeria estavam exposicoes, eventos e pales-
tras, dentre elas um ciclo ministrado por Fldvio de Carvalho (1899-
1973), artista visual, engenheiro, arquiteto, cenégrafo, teatrélogo,
um homem multimidia que, como bem coloca a autora, realizou
a Experiéncia n*2, dois anos antes da abertura da Black Mountain
College.! Pelo carater experimental de seu trabalho, faz parte da

10 Experiéncia n*2 foi uma agdo realizada por Fldvio de Carvalho, no centro de
S3o Paulo, durante a procissdo de Corpus Christi, que pode ser lida como
uma performance, apesar de o proprio artista chamar de experiéncia, algo
situado entre o experimento cientifico e a vivéncia pessoal de um evento.
A agdo consistia em caminhar no sentido oposto em meio & procissdo
usando um chapéu, fato que causou grande tumulto e quase resultou no
linchamento do artista por parte dos fiéis. Flavio de Carvalho publicou, no
mesmo ano dessa experiéncia, um livro em que faz uma anélise psicologica
do comportamento das massas: Carvalho, 2001. Flavio de. Experiéncia n®2:
uma possivel teoria e uma experiéncia. Rio de Janeiro: Nau, 2001.
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genealogia de influéncias para a formagio do préprio grupo Rex
—ao lado de Oswald de Andrade (1890-1954), Marcel Duchamp
(1887-1968) e José Celso Martinez Correa (1937). Nesse ciclo de
palestras, Flavio de Carvalho versou a respeito de suas ideias em
torno da moda e do padrao de comportamento colonizado no Bra-
sil, ao apresentar o que ele designou como dialética da moda, ideia
exposta a partir de suas experiéncias, especialmente a n®3, que
propunha a criagdo de um traje tropical tratando o vestuario como
uma expressio culturalmente construida. Algo que nem os espe-
cialistas em moda na época cogitavam tratar em seus trabalhos. Os
integrantes do grupo Rex comentaram que a maioria das pessoas
presentes no evento ndo conhecia Flavio de Carvalho e, portanto,
tinham contato com suas ideias dez anos apés a realizagio da Ex-
periéncia n*3.

Por meio das iniciativas do grupo, suas propostas de reformula-
¢do do entendimento de arte e da relagdo com o mercado e a socie-
dade, foram divulgadas, discutidas e experimentadas. A proposta
artistica do Rex dialogava com as principais mudangas de paradig-
ma no campo das artes, as quais marcaram a transicio, nessa area
entre o periodo considerado moderno para o contemporaneo, nas
décadas de 1950-1960. Entre elas estavam: a aproximagio e incen-
tivo a participagio do publico, a proposi¢do de obras relacionais
(no sentido de promover uma participacdo em cardter integral pelo
publico, ndo s6 como observador), a utilizacio de objetos e mate-
riais de uso cotidiano para compor trabalhos artisticos, alguns com
cardter efémero. Apos o curto periodo de existéncia do grupo Rex,
encerrado em grande estilo na Exposi¢do ndo-exposi¢do, na qual os
integrantes anunciaram que todas as obras poderiam ser adquiri-
das gratuitamente, acontecimento que causou confusdo durante o
que, talvez, tenha sido a mais rapida exposi¢do jamais vista, pois,
assim que a galeria foi aberta nio demorou dez minutos para que
todas as obras fossem recolhidas pelo ptblico; surge, em 1970, a
Escola Brasil: Essa escola idealizada e gerida por Frederico Nasser,
Carlos Fajardo, José Resende e Luiz Paulo Baravelli (1942), sendo
que apenas o ultimo ndo integrou o grupo Rex, funcionou durante
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quatro anos em um prédio na zona sul da cidade de Sdo Paulo e
reverberava a atitude e as discussdes desenvolvidas pelo grupo.
Nasser afirma o caréter de continuidade do trabalho na Escola Bra-
sil: que ndo estava dissociada de sua vida e tdo pouco de sua produ-
¢do como artista. Escreve em correspondéncia, de marcgo de 1969,
para o critico de arte Roberto Pontual: “E um grupo que se formou
inicialmente de uma maneira espontanea, e que se definiu a partir
da nossa vivéncia cotidiana comum, e ndo a partir de uma teoria”.
(Nasser, apud Lopes, p.195).

A 1deologia da escola ja estava contida no préprio nome Escola
Brasil:, os artistas fundadores afirmam que o nome Brasil, junto
aos dois pontos, da um carater aberto e de inacabamento, ao partir
do pressuposto de que neste pais ha um grande potencial artistico e
cultural a ser trabalhado. O despojamento e a simplicidade também
estavam subentendidos na denominacdo que néo se pretendia defini-
tiva e definidora, mas uma alternativa ao ensino académico de artes
no Brasil. Uma das referéncias para o trabalho artistico-pedagogico
dos idealizadores da escola foi Wesley Duke Lee, visto que os qua-
tro artistas haviam estudado com ele durante a formagao académica
no curso de Arquitetura e Urbanismo, como uma forma de com-
plemento a formagio artistica. Os professores-artistas propuseram,
entre 1970-1974 uma praxis artistico-pedagdgica na qual o foco
ndo era ensinar, mas fazer perceber, assim a tarefa do docente era
acompanhar processos e indicar possibilidades. De forma similar a
organizagio das aulas na Black Mountain College, os alunos ingres-
santes participavam de aulas conjuntas, com propostas desenvolvi-
das coletivamente e ministradas pelos quatro professores-artistas
e, ap6s esse periodo de reconhecimento, cada estudante deveria
escolher um dos professores para o acompanhar no desenvolvi-
mento de um projeto individual. Pelo caréter aberto da escola, o
publico que a frequentou foi o mais variado, desde artistas e outros
que se tornaram curadores e criticos de arte até curiosos e senhoras
ricas a procura de ocupagio. A intencido era promover uma forma-
¢do complementar a académica, como espaco de experimentagio,
constitui¢io e sistematizacio da arte como campo de conhecimento
junto a universidade, com o intuito de reformular o entendimento



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 79

da arte, preparando artistas e piblico para o desenvolvimento e
fruicdo de diferentes ideias e formatos. A educagéo se associa a arte
para garantir um espaco de transformacio e difusdo do saber/fazer
artistico.

Trajetdrias na(s) pedagogia(s) da performance

A partir das experiéncias consideradas pioneiras, foi se consti-
tuindo, de forma integrada, a arte da performance e o que tedricos
da educagio comegaram a chamar de pedagogia da performance e
pedagogia critica da performance. Muitos artistas, que praticaram
e praticam a arte da performance se preocupam em pensar meios de
ensinar e difundir o saber/fazer artistico vinculado a essa lingua-
gem. Dessa forma, constituiram um espaco para reflexdo e garan-
tiram a “sobrevivéncia” dessa arte efémera, que até a atualidade
permanece deslocada de qualquer tentativa de definicdo, apesar de
ter se institucionalizado tanto pelas iniciativas na area da educacio
e mediacdo cultural, quanto pelas iniciativas de artistas, curadores,
museus, galerias com o intuito de inserir as recentes manifestacoes
artisticas na logica do mercado de arte. Por meio de apontamentos
da trajetoria que tangencia performance e educagio, Judit Vidiella
(2010, p.193-196) organiza um quadro com as linhas pedagogicas
que se aproximam dos estudos da performance nos ambitos socio-
cultural e artistico, elencando autores, principais pontos de conver-
géncia e caracteristicas. Ele esta reproduzido a seguir como meio
para identificar as principais mudangas propostas em relacdo ao
paradigma educacional desenvolvido durante os séculos XVIII e
XIX, calcado na questio disciplinar, que ainda reverberam na ins-
tituicdo escolar.
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Ao apreciar o quadro, obtém-se um amplo panorama das pro-
postas pedagbgicas que vée se desenvolvendo desde a década de
1960, periodo em que a arte da performance se consolidou como
mais uma modalidade no campo das artes. Nesse panorama, pode-
-se destacar uma experiéncia vinculada ao contexto brasileiro que
seria a das Pedagogias do Oprimido, notando que Vidiella coloca as
denominacdes da maioria dessas linhas pedagdgicas no plural com
o intuito de mostrar que, mesmo dentro de uma linha pedagégica,
ha ramifica¢es de pensamento pela diversidade de autores que
sistematizam as ideias vinculadas. Dentre os autores citados nas
Pedagogias do Oprimido estdo Paulo Freire (1921-1997) e Augusto
Boal (1931-2009), ambos responséaveis por desenvolver uma praxis
de cardter emancipatério em educagio e na linguagem do teatro,
mais especificamente no caso de Boal, em uma perspectiva critica
em relacdo a ideia de educar como reproduc¢io de contetidos e com-
portamentos. Além disso, tanto Boal quanto Freire estavam preo-
cupados com a relacio entre o teatro, a educacio e a vida cotidiana.
Na proposta do Teatro-Férum, por exemplo, Boal organiza a acdo
teatral a partir de questdes de interesse levantadas pelo ptiblico com
o intuito de pensar diferentes encaminhamentos para um mesmo
problema analisado através da cena; atores e publico atuam em
conjunto na construcdo de diferentes perspectivas que provocam
discussdes éticas que, portanto, atingem diretamente as esferas da
vida em sociedade. Ja no caso de Paulo Freire, a proposi¢io do tema
gerador é uma forma de aproximar as exigéncias de sistematizagio
da lingua (que também pode ser transposto para outras areas do
conhecimento) no processo de alfabetizagio de adultos, ao partir de
um assunto relacionado a experiéncia de vida dos estudantes para
promover a construgdo de um saber que nio se restringe ao espago
da sala de aula. Aliadas ao tema gerador estdo as palavras gerado-
ras, que promovem a apropria¢io do conhecimento por meio da
dialogicidade, o contato com o Outro em um didlogo no qual acdo e
reflexdo estdo imbricadas na constitui¢io de uma praxis que almeja
potencializar a palavra como concretizacio de mundos. Pensamento
que pode se aproximar da ideia proposta por Renato Cohen (2009)
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em torno do processo criativo em performance como criagio de uma
gramatica propria de cada performer a partir de suas idiossincrasias,
de seu universo pessoal e suas experiéncias de vida.

Estanogio de palavra geradora e de performance como criagio de
um vocabulario subjetivo se relaciona com propostas desenvolvidas
por outras linhas pedagogicas presentes no quadro de Vidiella. Na
Pedagogia do Espetaculo, por exemplo, Hernandez, em seu livro
Catadores da cultura visual (2007), propde as imagens como narra-
tivas performativas que indicam diferentes concepg¢des de mundo,
as quais precisam ser discutidas, interpretadas e produzidas de
maneira critica. Ao compreender a sociedade em que vivemos,
imersa em uma profusio de imagens que mediam nossas relagdes
cotidianas, Herndndez propde a constitui¢do de outras narrativas
no espaco escolar ao trazer referéncias da cultura visual que concer-
nem ao cotidiano de educandos e educadores como temas geradores
de discussdes, ignigdo para processos criativos, investigagdes, con-
textualizacdo sécio-histéricacultural. O autor define o campo de
estudos da Cultura Visual junto a outros pensadores como “uma
forma de discurso, um espago p6s-disciplinar de investigagdo e nio
uma determinada colecdo de textos visuais, que coloca no centro
do debate politico e da educacio, a questdo de ‘quem é o que vé’.”
(Hernandez, 2007, p.18). Desse modo, os estudos da Cultura Vi-
sual também estdo preocupados com as politicas da visibilidade,
aspecto que traz um carater subjetivo que pode se tornar o ponto
nevralgico das discussdes nesse ambito. A partir dessa perspectiva,
a linha pedagogica se interliga também as Pedagogias Feministas
de Tato e Corporificagio, as Pedagogias Queer ou do Desconforto
e as Pedagogias do Excesso ao expor as ideologias defendidas pelas
politicas de visibilidade, as quais geralmente ndo reservam espago
as excecoes a regra.

O trabalho de Guillermo Gomez-Pefia (1955) junto ao Pocha
Nostra,'" a trupe performatica (segundo sua propria defini¢do) com

11 La Pocha Nostra é a trupe performatica composta por Gomez-Pefia, Violeta
Luna, Roberto Sifuentes, Michéle Ceballos, James Luna, Gabriela Salgado,
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a qual atua desde a década de 1990, pode ser considerado como uma
forma de dar visibilidade aos que estdo histérica, social, cultural e
economicamente excluidos, aqueles que presentificam um modo
de vida que nio se enquadra aos padrdes normativos acordados
tacitamente por convenc¢des, muitas vezes, seculares. O trabalho do
Pocha Nostra, tanto artistico quanto pedagdgico, esta interessado
em dar visibilidade aos que, geralmente, ndo fazem parte do arca-
bouco visual lancado pelas midias e instituicdes. Essa trupe perfor-
matica traz a tona seres hibridos que contrariam os sentidos de pu-
reza, de origem nobre, dos bons costumes, da linguagem formal, do
individuo como ser espetacular — apartado do contato direto com o
Outro e adequado as premissas que constituem a ideia de cidadio
modelo, bem préximo dos moldes gregos e/ou nazistas (homem,
branco, bem-sucedido ou aos modelos de familia feliz divulgados
em campanhas publicitarias). A narrativa proposta por La Pocha
Nostra estd relacionada as questdes fronteirigas ou as bordas, aqui-
lo que estd 3 margem e toma forma através da hibridizacdo entre
as polaridades cindidas pelas fronteiras. Esse movimento hibrido
aparece, por exemplo, na spoken word, prética literaria performa-
tica realizada por Gomez-Pefa utilizando um idioma denominado
spanglish (uma mistura de inglés com espanhol), que traz a tona a
predominincia de determinada cultura em detrimento de outras,
nesse caso das culturas anglo-saxdnicas/norte-americanas em rela-
¢do as culturas amerindias/latino-americanas. A palavra geradora
se apresenta como possibilidade de evidenciar conflitos que podem
estar escamoteados pelas convengdes naturalizadas e atualizadas
cotidianamente. E, ainda investindo na hibridizacdo, Gomez-Pefia
presentifica figuras que geralmente estdo distantes dos holofotes
para potencializar a discussdo em torno das relagdes de poder. Esses
hibridos envolvem subjetividades ligadas a categoriza¢des como:

Emma Tramposch, Dani D’Emilia e Erica Mott, todos provenientes de diferen-
tes partes das Américas, interessados em discutir as questdes da chamada Cul-
tura das Bordas, aquela que é descentralizada e ndo legitimada pelas institui¢des
e convengdes sociais. Mais informagdes a respeito do trabalho do Pocha Nostra,
disponiveis no site: <http://www.pochanostra.com>. Acesso em: mar. 2013.
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imigrantes, 6rfaos, moradores em situacdo de rua, ambulantes,
transgéneros, aqueles que evidenciam a possibilidade de transpor
limites e se desterritorializar,'? como sugere a letra da masica Lugar
Nenhum dos Titas:

N3o sou brasileiro,

Nio sou estrangeiro,

N3o sou brasileiro,

Nio sou estrangeiro.

Nio sou de nenhum lugar,

Sou de lugar nenhum.

Nio sou de S3o Paulo, néo sou japonés.
Nio sou carioca, ndo sou portugués.
N3ao sou de Brasilia, ndo sou do Brasil.
Nenhuma patria me pariu.

Eu ndo t6 nem ai.

Eu ndo t6 nem aqui.’?

Ao propor subjetividades desterritorializadas, em um contexto
que prima pela visibilidade e a superexposi¢do de determinadas
imagens/discursos, esta(s) pedagogia(s) coloca(m) em discussio
“quem” e “o que” pode ser visto, e quais fatores motivam o apa-
gamento de imagens/discursos divergentes. A impossibilidade de
se identificar com o universo de imagens/discursos reproduzidos

12 O conceito de desterritorializagio estd ligado a ideia concebida e comparti-
lhada por Deleuze, Guattari e Rolnik de que uma trajetéria de vida pode ser
entendida como a produgio de uma cartografia, assim como o pensamento e a
construcdo de conhecimento. De maneira bem sucinta, pode-se compreender
a cartografia como um emaranhado de linhas, as quais sdo classificadas em
trés tipos: as linhas duras, que compdem territérios, as linhas de fuga, que
atravessam, rompem fronteiras, desterritorializam e as linhas flexiveis, que
reconfiguram fronteiras e, com sua flexibilidade, recompdem territérios.

13 Composicio de Arnaldo Antunes, retirada do album Jesus ndo tem dentes no
pais dos banguelas, de 1987. Esta musica abre a possibilidade de uma ampla
discussdo em torno da miscigenagio na formagio sociocultural brasileira e as
politicas de visibilidade engendradas nesse processo.
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e massificados pode gerar transtornos de diversas ordens, desde
crises de personalidade até o reforco de preconceitos e intolerancias,
na tentativa de aniquilar o que provoca diferenca. No entanto, ndo
estar “nem ai” e “nem aqui” traz uma concepgio de entre lugar
que produz potencialidades para desconstruir delimita¢des fixas,
instabilizar o que, aparentemente, esta dado e trazer a tona o que
estd se apagando, mesmo que por um breve instante. Ao partir
desses pressupostos, Gomez-Pefia considera a sala de aula como
um espago para praticas sociais e também para a arte da performan-
ce como pratica social e politica, espaco que pode potencializar a
multiplicidade de questdes a partir das diferentes trajetérias de vida
que estdo presentes nele e, com isto, promover a desconstrucgio do
conceito de identidade como algo fixo, possibilitando um exercicio
de transposicédo de fronteiras em busca da alteridade.

Ainda pensando no desenvolvimento das linhas pedagogicas
presentes no quadro de Vidiella, destaco o trabalho realizado por
Valentin Torrens, estudioso da arte da performance, que reuniu em
uma publicagio as propostas de ensino em performance para cursos
ministrados em universidades e oficinas de curta duragio, elabo-
radas por artistas de diferentes partes do mundo. Dessa forma,
Torrens possibilitou a constru¢do de um panorama das préticas
pedagdgicas performaticas, no qual é possivel identificar pontos
de convergéncia e especificidades concernentes as diversas pré-
ticas abordadas. O autor inicia o livro contextualizando a arte da
performance por meio dos movimentos das vanguardas histéricas
artisticas europeias, dos movimentos de contracultura das décadas
de 1960-1970, dos happenings e da arte conceitual desenvolvida a
partir das ideias de Duchamp'* e afirma que:

14 A arte conceitual, em linhas gerais, coloca a prética artistica no campo da
linguagem ao priorizar a concepgao da obra em termos de projeto e de ideias
elaboradas pelo artista, deixando para segundo plano a materializagdo do
trabalho. Isso poderia aproximé-la de uma arte precaria ou arte povera como
denominou o movimento italiano entre as décadas de 1960-1970, por um
fazer artistico que priorizasse a simplicidade dos materiais e a utilizagdo de
elementos de uso cotidiano.
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La performance se ha caracterizado por esquivar toda defini-
ci6n que pudieraencerrarla, anquilosarlaenmargenes méas o menos
difusos. Se dice que hay tantos conceptos de performance como
practicantes y aun podriamos multiplicarlos por el nimero de
espectadores, pues em cada uno de ellos la misma accioén se rea-
liza configurandose semanticamente de manera diversa. (Torrens,
2007, p.12)'5

Como trabalhar pedagogicamente com uma linguagem artisti-
ca aberta a tantas formas de realizacdo e apreensdo? Essa poderia
ser uma questdo inicial diante desse trecho escrito por Valentin
Torrens, em seu livro Pedagogia de la Performance, para versar a
respeito da defini¢io da arte da performance. Aproveito outra co-
loca¢do do mesmo autor, que, parafraseando, afirma ser a arte da
performance como a vida, ndo ha possibilidade de definir a vida, é
preciso vivé-la para conhecé-la. Dessa maneira, a Pedagogia da per-
formance se fundamenta na experiéncia, em um conhecer que nio se
preocupa, exclusivamente, em classificar e julgar, mas investe em
experimentar, saborear para saber. Pela forma, pelo acontecimento
proposto através da linguagem da performance, é possivel repensar
modos de relagdo e producio de conhecimento, reunir ética e es-
tética, como afirma o proprio autor ao vincula-la aos movimentos
sociais ocorridos no periodo. Torrens coloca em discussio, a partir
do pressuposto de que a performance pode conjugar arte e vida, o
paradoxo gerado pela entrada dessa linguagem nas instituigdes de
arte e ensino, as quals promovem as a¢des de aceitagio, reconheci-
mento e utilizagdo dos principios da arte da performance em prol de
interesses proprios os mais diversos, desde a promog¢io de campa-
nhas publicitérias e politicas até a utilizagio desta pratica pedago-
gica como aporte metodolégico para outras dreas do conhecimento.

15 A performance tem se caracterizado por escapar a qualquer defini¢do que possa
engessd-la, prendé-la em limites mais ou menos difusos. Afirma-se que hd tantos
conceitos de performance quanto praticantes e ainda poderiamos multiplica-los
pelo niimero de espectadores, pois, para cada um deles, a mesma agio realizada
configura-se semanticamente de diferentes maneiras. (Tradugio da autora).
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Ao analisar, em linhas gerais, relagio entre a arte da performance
e as institui¢des de ensino convencionais, Torrens afirma que elas
podem apontar caminhos opostos de desenvolvimento da relacdo
de ensino aprendizagem — enquanto a primeira aponta para pra-
ticas de liberdade, prazer e alteridade, a segunda remete a préticas
disciplinares e burocréticas. O autor ainda cita o filésofo francés
Edgar Morin, em seu livro dividido em seis volumes intitulado O
Método, para dizer que a performance se aproxima dos paradigmas
do saber propostos por ele, que sio mantidos por ambiguidades,
contradi¢des e incertezas, assim como a vida. Assim, esta preocupa-
da com o desenvolvimento de uma autonomia que chega as praticas
de autoavaliacio, autocritica e mesmo do autodidatismo, ao colocar
a pratica de ensino aprendizagem como uma experiéncia de troca
no sentido de conviver, ensinar e aprender com o Outro ao cons-
truir e sistematizar suas proprias referéncias. Apesar de considerar
que essa linha pedagogica ainda esta dando seus primeiros passos,
Torrens chama a aten¢io para as modificacdes propostas em sala de
aula a partir da perspectiva diferenciada de ensino aprendizagem
encarada como uma prética poética. A partir dessa contextuali-
zacdo, estabelece seis aspectos que podem interagir nesta pratica
artistico-pedagogica (Torrens, 2007, p.52):

e a performance etnogréafica-autobiografica, que promove o
desenvolvimento de uma memoéria historica e cultural in-
corporada, baseada nos estudos de Dwight Conquergood,
Victor Turner, James Clifford;

* aperformance dalinguagem, a partir de estratégias linguisticas
utilizadas na critica de metaforas culturais que codificam e es-
tereotipam o corpo na producio de uma identidade “fixa”, ao
compreender o corpo como texto no qual é possivel inscrever
condutas, percepcoes e expressdes de determinado grupo
cultural. A partir dos estudos de Julia Kristeva, Robin
Lakoff, Mikhail Bahktin;

*  aperformance de estratégia politica como resisténcia a domi-
nacio cultural, baseada nos estudos de Paulo Freire, Henry
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A.Giroux e StanleyAronowitze e (acrescentaria também
Silvio Gallo);

*  aperformance comunitdria, relacionada a estratégias sociais
para promover a colaboragio e reconhecimento de aspec-
tos culturais relacionados a um determinado bairro. Por
meio de estudos desenvolvidos por Suzanne Lacy, Patricia
Phillips, Suzi Gablik;

e arelacdo entre corpo e tecnologias ao interagir com aparatos
mecanicos e eletronicos também como elementos de criagio
artistica, analisada em estudos de Donna Haraway e Philip
Auslander (acrescentaria as autoras brasileiras Diana Do-
mingues e Lucia Santaella);

*  aestratégia extdtica ou aisthesis, que considera o corpo como
lugar de inscricdo de cédigos culturais que, ao emergirem
através das prdticas propostas pelo professor-performer,
podem se transformar em experiéncia e expressio artistica.
A partir de estudos de Drew Leder e Maurice Merleau-
-Ponty (acrescentaria também Renato Cohen e Maria Bea-
triz de Medeiros).

Por meio desses aportes, os cursos e oficinas, geralmente, sido
desenvolvidos apresentando momentos de discussio e contextua-
lizacdo da arte da performance e com a realizacdo de praticas per-
formadticas coletivas e individuais, que trabalham principalmente a
partir de eixos da relagio entre corpo, espaco e tempo, e que podem
associar jogos, praticas meditativas, técnicas de respiracio, préticas
ritualisticas, tableau vivant (pratica que retine pessoas em posi¢oes
diferentes para a montagem de um quadro vivo), investigacbes
a partir de arqueologia pessoal, escrita automatica, construcao e
execuc¢do de roteiros performativos, experimentagdes a partir de
diferentes estimulos. Para melhor delinear as diferencas entre uma
prética pedagogica tradicional em artes e uma prética performética,
proponho a separagdo em trés tipos distintos de aula, as quais deno-
mino como: aula espetdculo, aula de performance e aula performéti-
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ca. A partir dessas trés proposicdes, que serdo analisadas a seguir, pre-
tendo discutir possibilidades de ensino ou talvez ndo ensino em artes.

Deambulacdes em torno da aula espetacular

Ideal de escola

Ensinar e aprender.

A(s) regra(s)

Ao adentrar a sala de aula, a professora vé os estudantes senta-
dos, alguns conversam, outros permanecem em siléncio, todos com
o material disposto sobre as carteiras devidamente enfileiradas e
separadas por corredores retilineos. Ao perceberem a presenca da
professora, cessam a conversa. Ela cumprimenta-os: “Bom dia!”,
“Boa tarde!”, “Boa noite!”, conforme a ocasido e é correspondida.
Dirige-se até uma grande mesa, que esta proxima a janela, e senta-
-se em uma cadeira preta e estofada para organizar o material da
aula que ira ministrar. Aproveita para fazer a chamada, confirman-
do a presenga de cada um através do olhar. Conforme sio chama-
dos, os estudantes acenam e dizem “Presente!”. Quando termina a
chamada, a professora se levanta e caminha até a lousa, vira-se de
costas para os estudantes, pega o giz e comega a escrever.

— Professora, é pra copiar? — uma estudante em busca de
autorizagio.

— Errrr... Se estd na lousa é claro que é pra copiar. — uma colega
se antecede impaciente.
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Ao adentrar a sala de aula, a professora vé os estudantes senta-
dos, alguns conversam, outros permanecem em siléncio, todos com
o material disposto sobre as carteiras devidamente enfileiradas e
separadas por corredores retilineos. Cumprimenta-os: “Bom dia!”,
“Boa tarde!”, “Boa noite!”, conforme a ocasido e é correspondida.
Dirige-se até uma grande mesa, que estd proxima a janela, e senta-
-se em uma cadeira preta e estofada para organizar o material da
aula que ird ministrar.

— A, professora... — reclama um estudante que se senta em fren-
te a grande mesa — Minha bunda esta doendo de tanto ficar senta-
do... Se tivesse uma cadeira igual a sua ndo doia tanto.

A professora, em um misto de perplexidade e impoténcia:

— E verdade... Por que sera que o mobilidrio de professores e
alunos é diferente?

A(s) excecao(oes)

A inspetora aparece na porta da sala de aula e vé carteiras e
cadeiras encostadas nas paredes, separados em grupos, de pé ou
sentados, professora e estudantes ocupam a regido central da sala,
falando e se movimentando de formas variadas, simultaneamente.
Ela para e observa longamente, estranhando a agitagio. Quando
um estudante percebe sua presenca, pergunta:

—Cadé a professora?
— Esta ali. — Responde o estudante apontando para um grupo no
fundo da sala.
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Figura 3 — Registro de oficina ministrada durante XXI Confaeb na UFMA, em
Sao Luis do Maranhio, 2011.

Fonte: Arquivo pessoal.

A inspetora encontra a porta da sala de aula fechada. Bate na
porta e aguarda. Bate novamente e, sem obter resposta, abre a porta,
vé a sala de aula com carteiras e cadeiras enfileiradas, a grande mesa
proxima a janela e na lousa as seguintes palavras em giz branco:
“Estamos na praca”.

Apresento quatro situacdes diferentes que aconteceram, com
algumas variacoes, desde o ano 2000, nas redes publicas, estadual
e municipal, de Sdo Paulo, em que atuei e atuo como professora
titular de Artes, em escolas modelo com salas ambiente (adequadas
para as atividades de cada matéria) e em escolas com sérios proble-
mas de organizagio, infraestrutura e relacionamento entre todos os
envolvidos em seu funcionamento. Destaco essas situacdes como
parte de um “ideal” de docéncia em espacos de educagio formal,
ao considerar que, geralmente, o professor que pretende lecionar
deseja desenvolver as atividades programadas da maneira mais har-



96 DENISE PEREIRA RACHEL

monica possivel na relagio entre ele, os estudantes e os demais que
participam do andamento da unidade escolar. Entretanto, quando
se trata de relacionamento interpessoal, o conflito e a divergéncia
estdo implicitos, prontos para emergir a qualquer momento. Por
mais que a instituicdo escolar tenha sofisticado seus mecanismos de
controle e persuasdo para garantir a normatiza¢io dos individuos,
o limiar entre o que pode ser considerado regra e excegio esta cada
vez mais ténue em uma época em que os valores podem se modifi-
car na velocidade das oscilacdes da Bolsa. Isso sem contar com as
alteracoes climdticas e de humores, inerentes aos processos natu-
rais, se considerar, como Terry Eagleton (2005) argumentou, que
nés, seres humanos, estamos entremeados por cultura e natureza,
em uma relacdo dialética. Na escola, e a realidade nio se organiza
de forma diferente, apesar da institui¢do se configurar como um
ambiente eminentemente cultural — um mecanismo criado pelo ser
humano com o intuito de adequar os sujeitos as normas de convi-
véncia e aos saberes produzidos e veiculados em sociedade.

Figura4 —Registro de aula performatica a partir de Cleaning Piece, performance de Yoko
Ono, realizada pelos estudantes do Cieja Ermelino Matarazzo, em Séo Paulo, 2013.

Fonte: Arquivo pessoal.
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A partir dessa concepcio, a escola pode ser encarada como uma
maquina composta por engrenagens que envolvem material natural
e cultural entrelacados pela agdo humana. A maquina funciona
com determinada programagio proveniente de idearios que podem
remeter a propostas de organizacio social do que chamamos, hoje,
de civilizagdes antigas, como a grega e a romana. E que, de forma
simplificada, em relagdo a rede publica de ensino, essa progra-
macdo é elaborada em instancias superiores (governo federal, es-
tadual, municipal, diretorias de ensino, dire¢do e coordenagio da
escola, professores; os demais funcionarios, estudantes e familia-
res geralmente ndo participam desta elaboracio), o que pressupde
uma hierarquia em relacio a quem detém o poder de normatizar
e difundir os parametros culturais para se exercer a cidadania no
espago escolar. Mas, sera que € s6 na escola que os mecanismos de
formagio/formatacdo estdo organizados? Através dos relatos 1 e
2 a respeito da(s) Regra(s), juntamente com as imagens abaixo, é
possivel observar um imagindrio de espaco de aprendizagem (sala
de aula) que se aproxima de outras configuracées espaciais como a
de uma sala de cinema, de teatro, a nave de uma igreja, o interior de
um transporte coletivo, uma sala de T'V... Espagos que privilegiam
uma relac¢do unilateral em que uma parte comanda e outra parte
segue, como em um 6Onibus, no qual o motorista é responsavel por
transportar os passageiros em determinado itinerério, faga chuva
ou facga sol. Dessa forma, a organizacio do espago-tempo da sala
de aula também favorece uma relagdo de ensino aprendizagem or-
ganizada a partir desta divisdo de papéis: o professor transmite e os
alunos armazenam. Como na programacio da TV, em intervalos de
tempo determinados, adentra a sala um apresentador de contetidos
de matérias variadas, sem que, na maior parte das vezes, os especta-
dores/alunos possam escolher qual programagio desejam assistir.
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Figura 5 — Exemplos de espacos que privilegiam uma relagdo unilateral.

Fonte: Imagem arquivo pessoal do autor.

No entanto, em sala de aula, por ser um local que proporciona
o contato corpo a corpo (ao vivo) entre professores e estudantes, o
uso de controles remotos para mudar de programa ndo deveria ser
uma demanda, afinal, bastaria estabelecer um didlogo entre ambas
as partes para que os ajustes necessarios da programagio sejam
realizados. Porém, nem sempre a op¢io que, aparentemente, seria
a mais 6bvia é a escolhida ou é capaz de solucionar os impasses do
dia a dia em sala de aula. A complexidade das relacdes estabeleci-
das no espaco escolar remete a uma série de engrenagens que estdo
imbricadas com o intuito de garantir a continuidade de um sistema
que se espelha na organiza¢do normativa de convivio em sociedade.
O livro Cuidado, escola!"®aponta algumas destas engrenagens, em
torno das quais discorrerei a seguir, como reflexdo a respeito do es-
pago mediado, espetacularizado, no sentido desenvolvido por Guy

16 Ceccon, C; Freire, P.; Harper, B.; Oliveira, M. D.; Oliveira, R. D., 1992.
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Debord,!” da sala de aula, com o intuito de propor que as relacoes
desenvolvidas neste espaco ndo se limitem ao contraponto entre
regra(s) e excecdo(Ges).

Nas engrenagens apresentadas em uma das ilustracoes do livro
Cuidado, Escola! (Ceccon, 1994, p.40), destacam-se alguns meca-
nismos que compdem a institui¢do escolar e, consequentemente, a
sala de aula, intitulados: Um mundo a parte, separado da vida, Um
mundo uniforme, Um mundo de siléncio e imobilidade, Um mundo de
ritos imutdveis, Um mundo com papéis predeterminados, Um mundo
em que so é permitido o que ndo é proibido, Um mundo de punigoes
e castigos. Ao considerar estas engrenagens como componentes
determinantes do funcionamento da institui¢do escolar, é possivel
pensar que a sala de aula é um espacgo organizado para limitar e
compartimentar as relacoes, os procedimentos de ensino aprendi-
zagem que nela ocorrem, independente da matéria a ser lecionada
nesse local. Principalmente, ao levar em conta, junto ao pensamen-
to de Debord, a ideia de sociedade disciplinar desenvolvida por Mi-
chel Foucault (1987).'® Através desse prisma, pode-se considerar o
espaco da sala de aula como local escolhido ou inventado como ideal
para se estabelecer o processo de ensino aprendizagem.

17 Guy Debord (1931-1994), um dos integrantes da Internacional Situa-
cionista, publicou pela primeira vez, o livro A sociedade do espetdculo, em
1967. Dividido em teses, trechos curtos que abordam diferentes aspectos que
compdem as formas organizativas da sociedade regida pelo capital, Debord
apresenta, nesse livro, de maneira sintética, o conceito de espetdculo aplicado
a este modelo de sociedade. Durante os movimentos de contracultura que
eclodiram no periodo de passagem das décadas de 1960-1970, em diferentes
partes do mundo, essa obra comegou a ser difundida e desde entdo reeditada.

18 Michel Foucault (1926-1984), fil6sofo francés que escreveu, entre outras
obras, o livro Vigiar e punir, que evidencia os diversos mecanismos de con-
trole instaurados pela, assim chamada por ele, microfisica do poder — por
atuarem diretamente nas ag¢des cotidianas e individuais, em seus pequenos
detalhes — ao tragar um paralelo entre as normas de funcionamento de
institui¢des como hospitais, prisdes e escolas.
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Utilizo os termos "escolhido" ou "inventado", pois alguns do-
cumentos, que remetem a histéria da escola a partir do periodo
moderno europeu (Dominique, 2001), possibilitam descrevé-la
como uma necessidade, constituida por interesses religiosos, pela
transmissdo de conhecimentos ou dogmas, através da cultura letra-
da, para um determinado grupo de pessoas pertencentes ao clero
ou as classes abastadas. O que quer dizer, de forma bem simplifi-
cada, que o espaco escolar se configurou a partir de um ponto de
vista religioso que buscava o controle, formagio e uniformizacio
do pensamento conforme a doutrina da Igreja Catdlica, fato que,
desde o século XV até os dias atuais, sofreu pequenas modificacoes
em termos de organiza¢io do espago da sala de aula. Ao observar as
trés versdes de sala de aula (vide Figuras 6, 7 e 8) encontradas com
frequéncia nas institui¢des escolares da cidade de Sdo Paulo, local
em que construi minha trajetéria como educanda e arte educadora,
pode-se perceber a conformagio de um espago direcionado unila-
teralmente para o quadro negro, uma caixa branca — que poderia
ser comparada a uma sala de museu ou galeria, com a diferenca de
que possui janelas —, espago que estabelece claramente as fungdes
e comportamentos a serem exercidos e ensinados. As fileiras de
carteiras sio destinadas aos alunos, receptores da informacio e re-
produtores do conhecimento, e a regido frontal da sala (para onde
as carteiras se direcionam) é destinada ao professor, transmissor e
reprodutor de informacéo e conhecimento. Os espacos vazios sdo
calculados para o transito dos alunos e do professor, para cami-
nharem retilineamente até um determinado limite entre a lousa e
a parede, entre a janela e a porta. Um espaco idealmente arquite-
tado para se caminhar em linha reta, sentar-se corretamente entre
mesa e cadeira bem préximas uma da outra, quando nédo acopladas
(vide fig. 6), no intuito de olhar, ouvir, ler, escrever e falar, verbos
adequados a esse tipo de configuragio espacial. Ao menos foram
esses condicionamentos e vivéncias que obtive dentro da sala de
aula organizada a partir destes pardmetros educacionais, aos quais
Freire (1981) denominou como "educacdo bancaria", e Foucault
(1987) chamou de "espaco analitico". Ambos os conceitos podem
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ser justificados em termos de criagio de mecanismos para que a dis-
ciplina seja gerada e mantida através da configuracdo de um espago
que permita o alcance global do olhar observador do professor, que
deve estar atento a qualquer atitude que destoe das convengdes
impostas pela rotina escolar, no intuito de corrigi-las imediata-
mente. O professor assume a fun¢io de disciplinador, associando o
condicionamento comportamental a predisposi¢do intelectual para
aprender, ou melhor, para estar receptivo ao contetido transmitido,
1sso constituiu, portanto, um espago de relagdo espetacular com o
conhecimento, performado pela figura do professor e, mediada por
estes mecanismos de controle, que pretendem promover a dociliza-
¢do" dos individuos envolvidos no processo de ensino em que cada
um aprende a permanecer em sua minima poténcia delimitada por
um espaco esquadrinhado e, portanto, cindido.

Ainda pensando em uma concepgio espetacular de ensino, po-
de-se destacar mais uma das engrenagens presentes na ilustragio
de Cuidado, escola!, intitulada Um mundo a parte, separado da vida.
Esta engrenagem remete a um ensino que, geralmente, privilegia
um conhecimento abstrato, em torno do qual nem estudantes nem
professores muitas vezes se preocupam em estabelecer ligacdes com
a realidade de cada um, com o cotidiano. A forma como as agdes
sdo realizadas em sala relacionadas as convengdes e regras que al-
mejam padronizar o comportamento escolar, podem encaminhar a
praxis tanto de docentes quanto de discentes a privilegiar objetivos
como reproduzir falas e textos para obter boas notas e passar de ano;
cumprir o conteudo programatico conforme a sequéncia do livro ou
do planejamento para evitar possiveis cobrancas e acusacdes de in-

19 Foucault, na mesma obra Vigiar e punir, discorre a respeito das consequén-
cias produzidas pela efetivagdo desta microfisica do poder. O intuito é o de
produzir o que ele chama de corpos déceis, que, em linhas gerais, estariam
maleaveis e receptivos a submissdo imposta pelos mecanismos de controle
que promovem a disciplinarizagdo da convivéncia em sociedade e que deter-
mina com precisdo aqueles individuos que ndo conseguem se encaixar neste
tipo de ordenamento. Os mecanismos criariam inclusive, instituicdes desti-
nadas a trazer esses sujeitos de volta a ordem preestabelecida, a docilizé-los e
formata-los em busca de um bem-estar social.
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competéncia; copiar e escutar mecanicamente o que o professor diz
para depois conversar e brincar com a sensacéo de dever cumprido;
trabalhar com as limitacdes de infraestrutura que a escola oferece
sem grandes complicacdes burocraticas (giz, lousa, caderno e livro).
Dessa forma, é possivel encarar a sala de aula como um espaco
configurado a partir de um enclausuramento simbolico, fendmeno
que também pode ser encontrado no campo das artes.?’ Esse espaco
é isolado e preparado para garantir que nele se ensina e se aprende,
um espaco uniforme, hegemonico ao propor como regra uma praxis
pedagodgica calcada na racionalidade instrumental que predomina
em rela¢do a outras formas de ensino aprendizagem, ao instaurar no
senso comum um imagindario de educag¢io formal disciplinar, com-
partimentado, que evidencia as frases escritas nas engrenagens que
pretendem determinar o funcionamento da escola: “Um mundo a
parte, separado da vida”, “Um mundo uniforme”, “Um mundo
com papéis predeterminados”.

Se a logica preestabelecida por esse espaco geralmente frio, re-
tilineo e de cores cinzentas fosse aplicada a uma aula de artes, por
exemplo, seria dificil haver alguma possibilidade de estabelecer
uma relacdo ndo hierdrquica entre estudante, professor e saber/
fazer artistico, pois cada qual possui, dentro dessa configuragio,
lugares e funcdes predeterminadas e fixas, com o intuito de garantir

20 “(...) a arte esta envolvida por um enclausuramento simbélico, além do
enclausuramento fisico do in situ. Logo que declaramos alguma coisa como
sendo “obra de arte”, independentemente do local onde ela se encontre, o
espectador, seja ele iniciado ou néo, sera motivado a criar esse enclausura-
mento e, consequentemente, a colocar o objeto artistico, seja ele qual for, em
uma redoma imaginaria, criando o imediato e definitivo distanciamento que
impedira qualquer possivel perturbagido (e até mesmo o éxtase) do especta-
dor. Entéo, para ser verdadeiramente ex situ, o trabalho ndo deveria nem ser
anunciado como arte.” (Medeiros, 2005, p.103). Neste trecho, Bia Medei-
ros explicita a relagdo entre o enclausuramento simbélico e a distancia entre
a obra de arte e o espectador, fato que posiciona a arte como um objeto ou
manifestacdo sagrada, intocével e, portanto, espetacularmente apresentada.
Ao comparar o processo de enclausuramento com o dambito escolar, procuro
chamar a atencgéo para os mecanismos de distanciamento ndo s6 entre pro-
fessor e aluno, mas também entre conhecimento e vida.
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a ordem que pressupde ritos imutdveis: o professor que possui uma
mesa maior que a dos estudantes, em uma cadeira diferenciada,
com seu campo de ac¢do concentrado na parte frontal da sala; os
alunos limitados a se sentar em cadeiras e carteiras, ao levantar
possuem trajetos bem definidos pelas fileiras que levam da parede
a lousa, da janela a porta, trajeto controlado pelo olhar frontal do
professor, exceto quando este dd as costas para escrever na lousa
ou adentra alguma das fileiras para atender um aluno. Porém, uma
aula de artes conformada nesse espago poderia atentar a uma pos-
sivel interpretacio da sala de aula, em paralelo com as convengdes
estabelecidas, por uma peca de teatro dramética que pressupde a
existéncia de uma quarta parede,?! separando atores de espectado-
res; ao evidenciar que, assim como o espaco teatral dramdtico, na
sala de aula também hd o espaco de acdo do professor e o espaco
de acdo do aluno. Quando o limite entre esses dois espagos sdo
borrados, questionados, rompidos, ha uma sensacéo de estranha-
mento, que em diferentes niveis pode aproximar-se daquele pro-
posto por Brecht:? o frio na barriga do estudante que ergue o braco

21 A ideia da existéncia de uma quarta parede, experimentada durante as ence-
nagdes dramaticas dos séculos XVIII e XIX até os dias atuais (exatamente o
periodo em que se desenvolveu o modelo tradicional de escola que conserva-
mos atualmente), principalmente em palco italiano, também conhecido como
caixa preta, intenta criar a ilusdo de que as pecas teatrais representam a
realidade observada pelo buraco de uma fechadura, isto é, parte do pres-
suposto de que os espectadores sdo voyeurs. Desse modo, se estabelece a
convencgdo de que o desenrolar do espetaculo ocorre como se os espectadores
ndo estivessem presentes, como se houvesse uma quarta parede que separa a
parte frontal do palco, da plateia e que “impede”, portanto, que esta interfira
no andamento do espetaculo.

22 Bertolt Brecht (1898-1956), encenador e dramaturgo alemdo, proposi-
tor do teatro de forma épica como critica ao teatro de modelo dramatico
aristotélico. Organizou conceitualmente sua proposta teatral através de sua
préaxis nas chamadas pegas didaticas. O estranhamento (Verfremdung) é um
dos conceitos utilizados por brechtianos com o intuito de quebrar a quarta
parede, o enclausuramento simbolico que separa espectador e ator, pablico
e obra (aluno e professor), ao propor uma relagdo ativa/reflexiva/direta e
ndo passiva/contemplativa/indireta com a cena. Como bem coloca Ana-
tol Rosenfeld: “o espectador, comegando a estranhar tantas coisas que pelo
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e dirige a palavra diretamente ao professor, a pausa para reflexdo
e a inseguranca desencadeadas por um questionamento direto e
inesperado entre ambas as partes, o suor nas mios quando o pro-
fessor se aproxima de um aluno para conferir a lido, o tremor nas
pernas no momento em que o estudante é convocado a falar diante
de seus colegas, a agitacdo deflagrada quando um estudante agride
verbalmente ou fisicamente o professor e vice-versa. Através de
situagdes-limite (Freire, 1981, p.106-107), como a de uma agresséo
fisica e/ou verbal entre professor e estudante, abre-se uma brecha
para refletir e agir no sentido de garantir a manutencio da ordem
preestabelecida ou de se inventar outras formas de organizacio
para que problemas assim sejam evitados, aproximando-se do que
Freire considera como a fun¢io dessas situacdes, romper a inércia
e provocar a transformacdo do que esta aparentemente dado como
natural e imutavel, trazendo a possibilidade de "ser mais". Freire
utiliza a expressdo "ser mais" com o intuito de enfatizar a potencia-
lidade que todos os individuos possuem para se tornarem algo além
do que ja sdo, ativando a capacidade de se transformar, de se (re)
inventar, possibilidade que também pode ser desenvolvida, como
serd explicitado mais adiante, a partir de uma aula de performance
ou uma aula performdtica empenhada em (entre cruzar?® frontei-
ras, como propde, por exemplo, La Pocha Nostra (Gémez-Pefia;
Sifuentes, 2011).

No entanto, as atitudes que tenho acompanhado na rotina esco-
lar em situagdes semelhantes variam entre a aplicagio de castigos
e punig¢des, no intuito de promover o retorno de cada um a suas
fungdes e lugares predeterminados, sob ameaca de que medidas
mais drasticas podem ser tomadas caso a ordem n3o se reestabe-

hébito se lhe afiguram familiares e por isso naturais e imutéveis, se convence
da necessidade da intervencao transformadora.” (Rosenfeld, 2008, p.151).

23 Proponho o termo (entre)cruzar fronteiras em vez de “cruzar”, “ultrapassar”,
“atravessar”, ao pensar na pratica performética ndo somente como possibi-
lidade de romper fronteiras, mas de atuar entre elas, borrando-as, mistu-
rando-as ndo com o intuito de dissolver conflitos, porém de evidencii-los e
discuti-los, abrindo espago para a construgio de diferentes perspectivas.



106  DENISE PEREIRA RACHEL

leca (aluno ou grupo de alunos privados durante uma semana de
participar do recreio e/ou das aulas de educagéo fisica, convoca-
¢do dos pais ou responsaveis pelo aluno para uma reunido/ser-
mio extraordinaria(o); convocagdo do conselho tutelar; professor
que recebe adverténcia oral e/ou por escrito da dire¢do da esco-
la, professor que vira motivacgio para julgamentos e piadas entre
os colegas de profissio; abertura de processo administrativo) ou,
em ultimo caso, a exclusio do Ambito escolar de uma ou ambas as
partes envolvidas na situagio (demissdo/exoneragio do professor,
expulsdo/transferéncia compulséria do aluno). Contudo, ¢é dificil
parar e refletir a respeito dos fatores que impulsionaram a eclosio
de uma situacdo-limite em sala de aula, considerando as condi¢des
de trabalho e estudo de professores e alunos em um espaco que al-
meja homogeneizar e limitar comportamentos na formagio para a
chamada cidadania.

Debord (tese 18, p.13-14, 1997) descreve, em uma de suas teses,
elementos que podem ser identificados na constituicdo da légica
normativa que organiza no so a institui¢io escolar, mas a sociedade
em que vivemos, demonstrando uma possivel motivagdo para a im-
possibilidade de didlogo e reconsideracdo de determinadas situacoes
que colocam em risco a manutencio da ordem estabelecida:

Onde 0 mundo real se converte em simples imagens, estas sim-
ples imagens tornam-se seres reais e motivagdes eficientes tipicas
de um comportamento hipnético. O espetaculo, como tendéncia
para fazer ver por diferentes mediagdes especializadas o mundo
que ja ndo é diretamente apreensivel, encontra normalmente na
visdo o sentido humano privilegiado que noutras épocas foi o tato;
a visdo, o sentido mais abstrato, e o mais mistificavel, corresponde
a abstracdo generalizada da sociedade atual. Mas o espetaculo ndo
¢ identificével ao simples olhar, mesmo combinado com o ouvido.
Ele é 0 que escapa a atividade dos homens, a reconsideragio e a cor-
recio da sua obra. E o contrario do dialogo. Em toda parte onde ha
representac¢io independente, o espetaculo reconstitui-se. (Debord,
tese 18, p.13-14)
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A partir dessa tese, é possivel estabelecer outra comparagio
com o campo das artes, através da ideia de roteiro (que registra as
acoes e o desenrolar de uma histéria contada pela linguagem do
cinema, por exemplo) como um conjunto de normas documentadas
textualmente e/ou inscritas no corpo dos envolvidos em determi-
nada situagdo, as quais devem ser atualizadas conforme a sequén-
cia roteirizada, isto é, convencionada socialmente (Taylor, 2013,
p.61-67). Assim, qualquer ato que contrarie o que esta proposto no
roteiro das convengdes é considerado uma ameaca a “encenacio”
ou continuidade do espetaculo, que almeja seguir uma sequéncia
com final predeterminado e de preferéncia “feliz”. Entdo, é justa-
mente para controlar essas ameacas que a dociliza¢do dos corpos
torna-se necessdria através da aplica¢io de medidas disciplinares
que, contudo, ndo possuem eficdcia suficiente para controlar o
fenémeno explicitado por Diane Taylor de que “os atores sociais
podem receber papéis considerados estaticos e inflexiveis por al-
guns. Entretanto, a fricgdo irreconcilidvel entre os atores sociais e os
papéis permite o aparecimento de graus de distanciamento critico
(...)” (Taylor, 2013, p.61). Dessa forma, a autora demonstra que ha
a possibilidade de transgredir esses roteiros/convencdes a partir do
momento em que se considera que cada individuo é inico e possui-
dor de caracteristicas varidveis e multiplas, que tornam impossivel
a adequacio completa e permanente em um papel social performa-
do de maneira inflexivel, isto é, havera sempre uma brecha para que
o espetdculo seja interrompido, mesmo que ele se reestabeleca logo
em seguida.

Ao interpretar a aula por meio dessa concep¢io espetacular, é pos-
sivel considera-la como um espago que provoca uma série de cisdes ro-
teirizadas e instituidas entre: sujeito e objeto, aluno e professor, forma
e conteudo, acdo e pensamento. As imagens passam do papel para
a lousa e novamente para o papel, o professor fala a respeito das
imagens, os estudantes assimilam representacdes do conhecimen-
to, muitas vezes sem conseguir decodificd-las — veem, copiam, re-
conhecem, reproduzem e descrevem através da fala e da escrita as
letras, as palavras, as imagens, mas ndo conseguem inferir sentidos,
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fazer comparagdes, conceber uma analise critica em torno dos sim-
bolos que sdo apresentados diariamente para eles dentro e fora da
escola. Nessa concepcio espetacular de aula, professores e estudan-
tes podem criar situagdes recorrentes de reprodu¢io/representagio
de contetidos em um ritmo ordenado pelo sinal que indica o inicio
e o término de cada aula, pela grade curricular e o planejamento de
cada matéria, pela separagio do ano letivo por bimestres e semes-
tres, que instituem a sequéncia e a forma como os conhecimentos
serdo ministrados. Tanto professores quanto estudantes neste am-
bito, possuem pouca mobilidade e autonomia para questionar, in-
terferir, romper com a l6gica espetacular, sem que estas acoes sejam
encaradas como perturbagio da ordem e submetidas a castigos e
punigdes.

Apesar das limitacbes pressupostas pela ordenac¢io espetacu-
lar, fo1 possivel acompanhar, em minha prética como educadora e,
também, através de relatos de outros colegas de profissdo, muitas
atitudes tomadas principalmente por parte dos estudantes, que
provocam um conflito direto com essa logica e promovem a ins-
tauragdo de situagdes cadticas no espaco escolar, que sio generica-
mente denominadas de indisciplina. A indisciplina que pode ser
identificada nas mais variadas situagdes, desde um estudante que
ndo permanece sentado em sala de aula, até um professor que néo
possui assiduidade, promove, em longo prazo, um desmantelamen-
to da ordem normativa espetacular e borra as fronteiras entre o que
poderia se considerar regra e o que seria excegio, através da repeti-
cdo cotidiana desses atos. Dessa forma, como afirmou Paulo Freire,
a escola e, consequentemente, a sala de aula, se configura como
espago que ndo €, mas estd sendo, que, através das brechas encon-
tradas cotidianamente, pode ser transformado e pode estar aberto
para diferentes olhares e formas de habitar o mesmo espago (1992,
p.5). E, mesmo nos materiais tradicionalmente criados para rotei-
rizar a praxis pedagégica dos educadores de ensino formal, como é
o caso dos cadernos de Orientacdes Curriculares da rede municipal
de ensino de S3o Paulo, encontram-se afirmagdes como a seguinte:



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 109

Estamos convictos de que € possivel e desejavel construir uma
escola que seja um espaco educativo de vivéncias sociais, de convi-
véncia democratica e, ao mesmo tempo, de apropriagio, construgio
e divulgacdo de conhecimentos, como também de transformacdes
de condicdes de vida das criancas [jovens e adultos] que a frequen-
tam. Esse € o principal motivo desta proposta. (Sdo Paulo. Orienta-
¢oes Curriculars, 2007, p.11)

Realmente é preciso estar convicto de algo para permanecer
atuando no sistema publico de ensino brasileiro, mesmo que essa
convicgio esteja relacionada a impossibilidade de conseguir outra
fonte de renda. O discurso contido nesse documento, elaborado
para orientar os professores da rede municipal de ensino de Sdo
Paulo, revela um desejo de mudanca, uma expectativa, que alguns
poderiam considerar completamente utdpica diante das dificul-
dades de relacionamento e organizacdo que permeiam as escolas
municipais desta metrépole, nas quais o conflito é generalizado e
reflexo das condi¢des de vida suscitadas em um lugar povoado por
misérias de todos os tipos. Entretanto, serd que pequenas atitudes
em sala de aula, aos poucos, ndo poderiam ser passos iniciais para
que, ao menos, se tenha a possibilidade de construir relagdes mais
proficuas, que, consequentemente, reverberariam em um processo
de ensino aprendizagem menos imposto e mais disposto pela von-
tade de inventar outras formas de estar e atuar neste contexto? Serd
realmente necessario para o “bom andamento” da unidade escolar
que todos permanegam a maior parte do tempo sentados e tenham
apenas quinze minutos para se alimentarem, brincarem, conversa-
rem, usarem o banheiro e retornarem para mais uma etapa de trans-
missdo de conhecimentos compartimentados em uma grade horaria
organizada por disciplinas? Através destes questionamentos, lem-
bro-me de Foucault e seu conceito de "corpos déceis", e ndo posso
deixar de concordar com ele de que o espago escolar esta repleto de
mecanismos responsaveis pela manutencio da ordem, pela regula-
mentacdo do comportamento, para docilizar nossos corpos, nossos
desejos de forma a nos adaptarmos com maior facilidade as deman-
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das do mercado, como por exemplo: trabalhar das oito da manhi
as seis da tarde, cinco ou seis dias por semana, com um ou dois
dias de folga, s6 entdo poder consumir momentos de lazer. Dessa
proposigio aparentemente harmoniosa e objetiva de organizagio
social, advém os grandes conflitos que vivemos diariamente pelo
fato de ndo sermos todos iguais e de nem todos poderem desfrutar
desta aparéncia de ordem harmoniosa inventada para a producéo,
circulagdo e consumo de mercadorias. A indisciplina nas escolas e a
insatisfacdo dos professores fazem parte da inadequagio ao sistema
vigente. Docilizar corpos ndo é uma tarefa simples, principalmente
se ndo hé consenso a respeito de qual metodologia pode ser mais
eficaz para o intuito e se ndo hd unanimidade entre os docentes a
respeito da fungio da escola como espago destinado a docilizar os
alunos, para que estes também atuem na manutenc¢io do sistema.

A partir destas inquietacbes, parece premente que a discus-
sdo em torno da corporeidade na educagio seja aprofundada entre
aqueles que estdo interessados em uma praxis emancipatoria e, que
portanto, estdo em busca de outros paradigmas que instabilizem
esta perspectiva disciplinar e espetacular da escola e consequente-
mente da vida em sociedade. E nesse sentido que proponho a ex-
perimentacio, através do conceito de hibrido professor-performer,
em uma concepgio que pode atuar justamente nas fronteiras entre
os conteudos e a elaboracdo de formas, de estratégias para que, em
contato com o outro, tematicas venham a tona e se tornem material
para criagdo e compartilhamento do saber/fazer artistico em um
exercicio dialégico e de alteridade. Assim, o professor-performer
com a colabora¢do dos educandos — que também podem ser per-
formers, se desejarem e se engajarem — tem a possibilidade de criar
situacdes para que o saber/fazer artistico se dé processualmente,
por meio da experiéncia e do levantamento das potencialidades e
desejos do grupo envolvido nesse trabalho que nio pretende desen-
volver cisdes entre arte, educacio e vida, mas hibridizé-las.

Em busca de outros paradigmas educativos, é possivel destacar
algumas demonstracoes de que o corpo discente é dissidente em re-
lacdo ao modo de funcionamento da instituicdo escolar, praticadas
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sobretudo por criancas e jovens, é a famosa “guerra de bolinhas de
papel”, das quais podem derivar as “guerras de carteiras e cadei-
ras” e as “guerras de merenda escolar”. Demonstra¢tes de como
pode ser insuportdvel permanecer sentado e com as movimentagdes
limitadas ao espaco da sala de aula durante horas, ao partir do pres-
suposto de que criangas e jovens esbanjam vitalidade e desejo de
experimentar, de transformar, de explorar suas capacidades, para
compreender suas limitacdes e as relagdes que conseguem estabe-
lecer com o outro. Entretanto, o constrangimento e as limitagdes
ja estdo ordenados em uma espécie de “lei do menor esfor¢o”, para
que estes jovens e criangas nao precisem experimentar, mas tao
somente se enquadrarem em regras e normas estabelecidas por
adultos que, a priori, jd experimentaram por eles. Isso pode eclo-
dir em folhas de cadernos e livros amassadas, entre outros objetos
que voam pelo espaco retilineo da sala de aula ou do patio escolar,
atingindo corpos discentes e docentes, funciondrios e gestores, ven-
tiladores que trituram e alastram as contradicoes da transgressio.
Por outro lado, também pude presenciar outra tatica de trans-
gressdo, elaborada pelos estudantes, em uma manhi ensolarada de
final de segundo semestre, uma fase do ano letivo em que, frequen-
temente, corpos discente e docente estdo no auge das contradi¢des e
do cansaco ocasionados pela rotina escolar. Como professora subs-
tituta, entrei em uma sala de Gltimo ano do ensino fundamental da
rede municipal de ensino e, ao esbocar minhas inten¢des de desen-
volver uma atividade artistica, comecaram a pulular pela sala avides
de papel dos mais variados tamanhos e cores, um deles, que veio
pousar em minhas m#os, era menor do que meu dedo mindinho e
de um amarelo vivo como um passaro. Um dos estudantes se levan-
tou e verbalizou: “Professora, leva a gente pra quadra?”. Era uma
transgressdo poética, um manifesto pedido, lan¢ado ao ar rarefeito
da sala de aula, para que aproveitassemos aquele momento de qua-
renta e cinco minutos, em uma manha ensolarada, no espaco mais
arejado e talvez até mais alegre da escola, no qual os jogos, prin-
cipalmente o futebol, as brincadeiras e as conversas em torno dos
mais variados assuntos poderiam acontecer sem preocupacoes além
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da integridade fisica dos corpos docente e discente e do patriménio
publico, a sombra das copas das arvores. E, na quadra, uma série
de possibilidades se abririam em busca do contato com o Outro,
do conhecimento que se da pelo corpo e suas inimeras potencia-
lidades que ndo se resumem ao jogo de futebol, mas que podem
derivar em dangas, situa¢des-problema da matematica, questdes
de género e sexualidade, desenhos, jogos teatrais, musicas, narra-
tivas, performances, diferentes modos de habitar o espaco escolar
a partir das contradi¢des (sempre presentes nas diversas formas de
relacionamento) provenientes do prazer da frui¢do e do transgredir
na tentativa de transformar a ordem preestabelecida. Por um corpo
que nio se contenta em ser docente, discente, docil, mas afirma sua
presenga no hibridismo de suas contradigdes, age, polemiza, poeti-
za sua relacdo com o Outro.

Deambulacdes em torno de uma aula de
performance e uma aula performatica

A partir destas consideraces em torno do que poderia ser con-
siderado como uma aula espetacular, gostaria de delinear duas pro-
posicdes que, se trabalhadas em conjunto, podem suscitar uma
mudanca de paradigma em relacdo as praxis pedagégicas idealiza-
das para promover o ensino de artes, as quais nomeei como: aula
de performance e aula performatica. A primeira se aproxima do que
Ana Mae Barbosa (1994) chama de proposta triangular, fundamen-
tada nas intersec¢des entre contextualizar, fazer e apreciar praticas
artisticas. A aula de performance se constitui em um momento de
apropriacdo e discussdo em torno da performance como linguagem
artistica, a partir do (re)conhecimento de trabalhos realizados por
diferentes artistas que, de alguma forma, contribuem para o debate
em torno de situa¢des inquietantes e pertinentes a cada coletividade
estabelecida em sala de aula. Utilizo o termo “coletividade” como
forma de promover uma aproximagcio entre educador e educandos,
que trilham, em conjunto, as trajetérias em busca do saber/fazer



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 113

artistico, sem a preocupagio em distinguir aquele que sabe mais
daquele que ignora, mas de ativar uma relacio dialégica e dialética
em sala de aula, sem deixar de notar que a comunicacio ¢ calcada
em binarismos como o que se institui entre quem fala e quem escu-
ta, sem a garantia de que a comunicacéo seja completamente eficaz,
ciente de que estas posi¢des nio sio fixas e podem se modificar a
qualquer momento.

A aula de performance aproxima-se, também, da comparacgio
que Peggy Phelan (1996, p.173-4), tedrica norte—americana da per-
formance, faz entre a pratica pedagogica em sala de aula e a pratica
performatica, ambas realizadas através de uma relagdo de colabo-
racdo. Nesta coletividade instituida pela colaboracio, cada um dos
presentes torna-se parte interdependente ou corresponsavel por dar
materialidade as questdes politicas, afetivas, geogréficas, econ6-
micas, artisticas, por fim, que criam as pontes interligando saber/
fazer artistico e vida através da elaboragio de uma performance ou
de, como propde a performer sérvia Marina Abramovic, uma reper-
formance.?* Segundo Phelan, é na praxis coletiva em sala de aula que o
aspecto social da (arte da) performance se manifesta de forma a colocar
em movimento as relacdes de poder, proporcionando a emergéncia
de breves clardes que iluminam possibilidades de transformacio,

24 Abramovic investiga, desde o inicio da década de 1990, diferentes possibi-
lidades de documentar e garantir a permanéncia da performance a partir de
experiéncias que promoveram a teatralizagdo, reencenagio e reperformance de
trabalhos da prépria artista e de outros performers reconhecidos por ela mesma
como historicamente relevantes (Gina Pane, Joseph Beuys, Bruce Nauman,
Vito Acconci, Valie Export), na tentativa de atualiza-los através da presenca
do corpo. A partir da prética da reperformance, Abramovic idealizou um
método préprio de treinamento em performance e esta trabalhando em um
projeto para fundar o Marina Abramovic Institute (MALI), organizagdo que
visa unir educagéo e performance fomentando pesquisas, residéncias artisti-
cas, workshops e palestras. Na presente publicagio, utilizo a reperformance
como possibilidade de promover o contato mais préximo entre os estudantes
e performances desenvolvidas por diferentes artistas, em que os estudantes
reperformam trabalhos destes artistas, levando em conta as peculiaridades de
cada coletividade composta em sala de aula. Mais detalhes a respeito desta
pratica estdo descritos nas narrativas de experiéncias a seguir.
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oscilando entre aparecimento e desaparecimento — atos que assina-
lam o carater efémero da arte da performance. A autora considera
que, por conta da efemeridade das relagbes de poder constituidas
neste espaco colaborativo, nio é possivel consolidar relagdes funda-
mentadas em uma nocdo de entendimento mutuo. Por isso, torna-
-se necessario reconhecer a impossibilidade de produzir um ponto
de vista “verdadeiro” em uma praxis pedagdgica calcada em uma
ideia de constante fracasso, como a intermiténcia dos clardes que
emergem nos momentos de transformagio. Essa concepgio de fra-
casso remete a ideia desenvolvida por Silvio Gallo (2008, p.66-7) a
partir das relacdes entre o pensamento de Deleuze e a educagio, na
qual o autor afirma que no processo de ensino aprendizagem nio ha
como garantir a eficacia de que tudo o que o professor ensina todos
os alunos aprendem (da mesma forma e no mesmo ritmo), pois cada
individuo possui especificidades e idiossincrasias que escapam a
qualquer possibilidade de controle.

Assim, a aula de performance assume um posicionamento ar-
riscado em relagdo a outras possibilidades de praxis pedagdgica
ao admitir que o espac¢o da sala de aula, além de ser colaborativo,
trabalha com a instabilidade e a producido de dissensos, os quais
Phelan denomina como misunderstanding, que poderiamos traduzir
como mal-entendidos. A ideia de produzir mal-entendidos (dis-
sensos) em sala de aula pode remeter a situacdes instauradas diaria-
mente nos conflitos que desencadeiam todo tipo de violéncia a que
o0 espaco de convivéncia estd exposto. No entanto, a concepgio de
mal-entendido, proposta por Phelan, ndo pretende fomentar estas
situacdes, mas trabalhar com uma postura paciente de aceitagio
da impossibilidade de ser constantemente bem sucedido — como
apregoam as campanhas publicitdrias que associam o consumo de
determinado produto a perspectiva de atingir o sucesso. Consiste
no que a autora descreve como “‘tentativa de caminhar (e viver)
em uma turbulenta ponte entre eu e o outro — e nio a tentativa de

alcancar um lado ou outro — assim no6s descobrimos efetivamente
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a esperanca’’ (Phelan, 1996, p.174, traducio da autora).” E neste
processo de travessia incerta que se torna possivel a aceitacdo dos
conflitos inerentes as relacdes intersubjetivas, sem que se constitua
uma aceitagdo passiva, porém um exercicio turbulento e arriscado
de alteridade ao se posicionar em um entre-lugar no intervalo exis-
tente entre Eu e 0 Outro na esperanga/desejo de se transformar.

Ao assumir os riscos desta travessia pedagdgica que caminha no
terreno movedico das incertezas, permaneco em busca de interlo-
cutores que compartilhem deste interesse na praxis artistico-peda-
gogica da performance. Por isso, retorno ao livro de Valentin Torrens
(2007) para destacar uma das experiéncias selecionadas pelo autor,
a da professora-performer Marilyn Arsem, que atua na escola do
Museum of Fine Artes em Boston/EUA. Ela inicia a apresentagio
de seu trabalho com as seguintes afirmagdes:

(...) hago performances como una manera de pensar. La utilizo
para desafiarme a estar completamente presente y poniendo una
atencion completa a mi al rededor, a la situacién actual, a los mate-
riales y la arquitectura de un lugar, a su historia, y especialmente a
la gente que estd conmigo e nese momento particular. (Arsem apud
Torrens, 2007, p.143)*

A partir desta afirmacéo, é possivel recolher mais pistas do
que poderia constituir uma aula de performance. Essa aula pode se
constituir como uma forma de pensar, de estar atento ao instan-
te presente e trabalhar com os elementos oferecidos pela situacio
instaurada como, por exemplo, observar, analisar, contextualizar

25 "an attempt to walk (and live) on the rackety bridge between self and other —
and not the attempt to arrive at one side or the other — that we discover real
hope" (Phelan, 1996, p.174)

26 (...) fago performances como uma maneira de pensar. Utilizo-as para me desa-
fiar a estar completamente presente e depositando uma ateng¢do completa ao
meu entorno, a situacdo presente, aos materiais e a arquitetura de um lugar,
a sua historia e, especialmente, as pessoas que estio comigo neste momento
especifico. (Tradugdo da autora).
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e propor formas de desconstruir o espaco analitico da sala de aula.
Entretanto, Arsem retoma uma importante discussdo levantada
aqui a partir das inquietacdes de Nelson Leirner: performance se
ensina? Esta professora-performer intenta esclarecer os riscos de
minar a poténcia transgressora da arte da performance ao enquadra-
-la nas regras e convencdes de institui¢bes educacionais que ge-
ralmente funcionam a partir de métodos bem definidos e padrdes
preestabelecidos, inclusive, para fundar pardmetros de julgamento
em relacdo a qualidade das performances realizadas. Porém, Arsem
considera que a arte da performance ainda acontece através de meios
ilimitados, nos quais qualquer acdo que utilize qualquer material
pode ser nomeada como performance. Além disso, o cardter efémero
e contextual da linguagem da performance, junto a dificuldade de
capturar o momento do acontecimento, por conta da multiplicidade
de apreensdes possiveis, através dos meios de documentagio aceitos
pelas instituicdes artisticas (fotografia, videos, textos), contribuem
para que permanecam incertas as delimitagdes dessa manifestagio
artistica, que acaba atuando nas bordas das convengdes institucio-
nalizadas.Isso torna possivel ainda utilizar como referéncia a pra-
xis dos proprios artistas da performance, para conseguir acessar os
diferentes pontos de vista que emergem dessa arte, que intenta ser
marginal ou a0 menos tangencia condi¢bes marginais de existéncia.

Desse modo, Arsem busca fundamentar suas aulas em uma on-
tologia da performance que se conecta com questdes idiossincraticas
e anarquicas, ao partir da possibilidade de que toda e qualquer acdo
pode ser considerada arte no campo da performance, sem afirmar
que toda e qualquer a¢do é uma performance no campo das artes. Ao
partir deste pressuposto, a professora performer relembra, durante
as aulas, a si mesma e aos estudantes que “no hay reglas en arte,
solamente convenciones (...) lo que se considera hoy una conven-
cién era nuevo y desconocido cuando la emplearon por primera
vez. Ademads, el cambio no viene facilmente em ningtin contexto.”



ADOTE O ARTISTA, NAO DEIXE ELE VIRAR PROFESSOR 117

(Arsem apud Torrens, 2007, p.144).?” Através desse enfoque, sdo
desenvolvidas questdes relacionadas a histéria e aos estudos da
performance, além do acompanhamento de pesquisas individuais
dos estudantes, que sdo elaboradas, apresentadas e apreciadas pelos
demais estudantes-performers e pela professora-performer. Apesar
do contexto narrado por Arsem se referir a realidade de estudantes
de um curso de artes, nio significa que estes modos de fazer nio
possam ser desenvolvidos no contexto do ensino fundamental em
escolas publicas. Porém, ¢ preciso ter clareza de que o foco desta
experiéncia em uma escola de ensino fundamental nio é formar
artistas, mas fomentar o interesse pelas artes, mais especificamente
a arte da performance, como um possivel campo de atuagio e pro-
ducdo de conhecimento no mundo. A intengdo esta relacionada a
proporcionar experiéncias de vida que podem ou nio despertar o
interesse em ser também um artista, um performer como forma de
vida.

Proponho, entdo, a elaboracdo de uma aula de performance que
intente apresentar as especificidades dessa linguagem aos estudan-
tes, inspirada no movimento de contextualizagdo sistematizado por
Ana Mae Barbosa (1994). Durante a contextualizacio, abre-se a
possibilidade de apreciar performances que dialoguem com algum
tipo de questionamento levantado pela coletividade instaurada no
espaco de compartilhamento e colaboracdo em sala de aula, para
assim tornar possivel a emergéncia do que Regina Melim, em seu
livro Performance nas artes visuais, denominou como "espago de
performacao” (2008, p.57). Ao instaurar o espago de performacio,
o processo artisticopedagbgico atinge um limiar entre aquilo que
chamo aqui de aula de performance e aula performética, pois, para
Melim, o espaco se configura a partir da proposi¢do de um artis-
ta que almeja borrar as fronteiras entre performance, espectador e
performer (ou entre artista, publico e obra) e, para tanto, abre um

27 “ndo existem regras em artes, somente convengdes (...) o que hoje se con-
sidera como uma convengao era novo e desconhecido quando a utilizaram
pela primeira vez. Além disso, a mudanga ndo vem facilmente em nenhum
contexto.” (Tradug¢io da autora).
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espaco temporario para que todos os interessados possam tomar
parte de um acontecimento? uma experiéncia que pode modificar
o fluxo cotidiano de determinada realidade, interromper, mesmo
que por alguns instantes, o encaminhamento espetacular e disci-
plinar que rege nossas relagdes ndo s6 na instituicdo escolar, mas
na sociedade como um todo. Através dessa perspectiva, é possivel
relacionar o conceito de espaco de performagdo com o que Hakim
Bey (2001) chamou de Zonas Auténomas Temporarias (TAZ), que
se constituem de maneiras diversas como possibilidades de atuacido
nas brechas de um sistema que almeja esquadrinhar e controlar as
formas de vida em sociedade, com o intuito de transgredir e inven-
tar outros modos de organizacio e convivéncia em coletividade.
Comecga a se delinear, assim, o que poderia constituir uma aula
performatica: a busca pela instauracdo de um espaco de performa-
¢do, de uma TAZ, em que néo seja possivel identificar com precisio
inicio e fim, quem ¢é artista e quem ¢é publico, quem é professor e
quem ¢ aluno, ao promover a integragdo entre educagio, arte e vida
através de um acontecimento performatico. A TAZ, nesse caso,
pode ser entendida como zona auténoma no sentido de promover
um espago que se auto-organize sem respeitar os parametros insti-
tuidos pelo sistema vigente, constituindo uma alternativa a ele. Por
conta do cardter alternativo, no sentido de langar outras possibili-
dades de organizacdo da vida em sociedade e, portanto, apresentar-
-se como possivel ameaga a aparente estabilidade de um modelo
social hegemonico, acaba por se constituir como iniciativa tem-
pordria, tanto para ndo ser capturada e coagida pelos mecanismos
de controle, quanto para nio sofrer o processo de reconhecimento,

28 Em linhas gerais, para Deleuze a ideia de acontecimento se desenvolve
como uma forma de experimentar o novo, de produzir diferenca a partir do
inesperado, aquilo que nio foi previsto e por isso exige a desacomodagio de
uma aparente estabilidade, com o intuito de criar outras possibilidades de
exercitar o pensamento e produzir conceitos. Foucault, em seus ultimos
escritos, também explora a ideia de acontecimento como forma de problema-
tizar a atualidade e desenvolver um pensamento ético voltado para o que ele
chama de cuidado de si, na constituigdo de sujeitos auténomos.
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apropriagio e utilizagdo dessa estrutura autdbnoma como mecanis-
mo de manuten¢io do mesmo sistema hegemonico que era origi-
nalmente alvo de contestagio. Dessa forma, existe a probabilidade
de que, na instauragio deste espaco efémero e no seu consequente
desaparecimento, algo saia do lugar, provoque uma instabilidade
que gere movimento e promova mudangas, mesmo que sejam em
um ambito micropolitico, como por exemplo, o desenvolvimento
da autonomia para a construcdo do saber, o emancipar-se da relacdo
professor/aluno a espera de explica¢des e conteidos prontos.

Para que seja possivel a instauracio, torna-se necessaria uma
forca de igni¢do, um desejo, uma inquietacdo que detone o processo
de construgio dessa Zona Auténoma Temporaria ou espago de per-
formagdo. Dessa forma, adotei, em minha pratica como professora-
-performer a instrucdo como dispositivo disparador da criacdo de
um espaco de performacio, inspirada primeiramente nas instrucoes
propostas pela performer Yoko Ono, como forma de incentivo para
que outras pessoas pudessem se apropriar e realizar seus trabalhos
e, baseando-me também em uma tese em torno do processo criativo
em dangca, feito por Gaby Imparato (2005), que propde a instrucdo
como fator de igni¢do para o desenvolvimento de pensamentos cada
vez mais complexos. Essa instrucéo inicial funciona como abertura
para o desenrolar de inimeras possibilidades, as quais sio cons-
truidas e conectadas coletivamente na tentativa de promover um
acontecimento que rompa a fronteira do familiar e do conhecido,
em um exercicio do pensar fora do que é dado como ordinario, na
disponibilidade para, como prop6s Hélio Oiticica, "experimentar o
experimental". A partir destas possibilidades lancadas em torno da
aula de performance e da aula performatica, proponho a narrativa de
algumas experiéncias em arte da performance na escola em que tra-
balho atualmente como professora-performer, ndo para fixar modos
de fazer e estabelecer regras e padrdes, mas para apontar diferentes
caminhos que podem ser abertos e inventados por todos que este-
jam interessados em mergulhar neste caos criativo que pode consti-
tuir a arte da performance.
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Narrativas entre os muros da escola

Nés somos os propositores: nés somos o molde,
cabe a vocé soprar dentro dele o sentido da nossa
existéncia. Nds somos os propositores: nossa pro-
posigcdo é o didlogo. Sos, ndo existimos. Estamos
a sua mercé. Nos somos os propositores: enter-
ramos a obra de arte como tal e chamamos vocé
para que o pensamento viva através de sua agdo.
Nés somos os propositores: ndo lhe propomos nem
o passado nem o futuro, mas o agora.

(Lygia Clark)

Agora, pretendo tracar considera¢des em torno das experiéncias
como professora-performer, estabelecendo como recorte a insti-
tuicdo escolar em que atuo desde 2012 — o Cieja Ermelino Ma-
tarazzo®. Estas experiéncias se fundamentaram nos trabalhos de
artistas como Lygia Clark, Yoko Ono, Paulo Brusky e naqueles
que constituem minha trajetéria pessoal no campo das artes, mais

29 O Cieja (Centro Integrado de Educagido de Jovens e Adultos) é um projeto
organizado pela rede municipal de ensino de Sio Paulo para atender a demanda
por formagdo em nivel de Ensino Fundamental aqueles que ndo tiveram
oportunidade de estudar durante a infancia e adolescéncia e daqueles que
de alguma forma ndo conseguiram manter-se no sistema regular de ensino
no periodo determinado por lei. Esse projeto propde a organizagio de uma
estrutura que seja flexivel, com o intuito de se adequar a rotina de trabalho
de grande parte dos estudantes, que estdo inseridos no mercado. Destaco
como exemplo da estrutura flexivel a duragio das aulas: duas horas e quinze
minutos, oferecidas em dois turnos pela manha e em mais dois a noite, no caso
da unidade de Ermelino Matarazzo, na zona leste da cidade. As turmas sio
mistas (com estudantes com idade igual ou superior a 16 anos) e separadas
por modulos, que equivalem a dois anos do Ensino Fundamental regular
cada um. Além disso, as matérias sdo organizadas em éareas do conhecimento,
Ciéncias da Natureza (que reine Matematica e Ciéncias), Ciéncias Humanas
(retne Histéria e Geografia) e Linguagens e Codigos (que retine Portugués,
Inglés e Artes), distribuidas em cinco aulas semanais para cada érea. Junto
a grade curricular acontecem os itinerdrios formativos, que sdo projetos
extracurriculares que oferecem aulas de mdusica, informatica, fundamentos de
matematica financeira para auxiliar administrativo, educagdo fisica, entre outras.
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especificamente da performance, no Grupo Alerta! e no Coletivo
Parabelo, do qual faco parte atualmente. Dessa forma, proponho
comegar a narrativa a partir de dois questionamentos que pautaram
e ainda pautam minha investigacio como professora-performer:
como trabalhar pedagogicamente com uma linguagem artistica
aberta a tantas formas de realizacio e apreensio? Essa primeira
indagagio emerge, principalmente, a partir de uma preocupagio
em néo transformar o saber/fazer performético em sinénimo do
que Sheila Leirner designou como “qualquer coisa”, ao se construir
um entendimento de performance como uma linguagem artistica
em que se instituiu um ‘“vale-tudo” sem critérios (Leirner apud
Cohen, 2009, p.33). Além disso, associo esse primeiro questiona-
mento a inquietante colocagio de Nelson Leirner de que "arte nio
se ensina", a qual ndo pode ser ignorada, principalmente quando se
intenta promover um processo de ensino aprendizagem nio nor-
mativo, mas nomadizante,* como propde Bia Medeiros ao escrever
a respeito da relacio de seu trabalho com performance na cidade,
junto ao Corpos Informaticos.®! A segunda pergunta que proble-
matiza o desenrolar da narrativa que vem a seguir é: pode uma aula
se constituir como uma obra de arte, ou melhor, pode uma aula se
constituir como uma performance? Essa questdo surge como con-

30 A ideia de propor o termo "nomadizante", em oposi¢do ao cardter normativo
vinculado as normas e convengdes instituidas para regular a convivéncia em
sociedade, almeja desenvolver a possibilidade de estabelecer outras relagdes
com o saber/fazer artistico que ndo sejam fixadas por regras, mas que pos-
sam promover incursdes, mesmo que breves, em campos desconhecidos em
um caminhar de corpo inteiro e de olhos vendados — para que a primazia do
sentido da visdo ndo se sobreponha aos demais na 4nsia de reconhecer e clas-
sificar, racionalizar a priori o experimental.

31 O Corpos Informaticos é um grupo de performance sediado em Brasilia/DF,
que, segundo Bia Medeiros em entrevista concedida a autora, é formado, em
grande parte, por alunos e ex-alunos da UnB (Universidade Federal de Brasilia),
na qual ela atua como professora do curso de Artes Visuais. Além do trabalho
com o grupo em espagos ndo vinculados a universidade, Medeiros procura levar
o Corpos Informaticos para as suas aulas com o intuito de instaurar um espago
de experimentagdo no qual 0 jogo, 0 improviso e o acaso sao bem vindos. Para
mais informagdes: <http://www.corpos.org/>. Acesso em: maio 2013.
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sequéncia de uma aproximagio do pensamento de Foucault que, a
partir das ideias de Nietzsche, prop6s o estudo de uma estética da
existéncia, ao considerar a vida como obra de arte e, também uma
aproximacio ao pensamento de Guattari, o qual propde um novo
paradigma estético que possui implica¢des éticas e politicas no sen-
tido de trazer a responsabilidade pelo que se cria, como algo que
ultrapassa os limites do que esta dado em um exercicio de alteridade
extrema (2012, p.123).

A partir destas inquietagdes, inicio na primeira semana de aulas
na escola, o momento de fazer o que, pedagogicamente, se chama
avaliacdo diagnéstica,* ter contato com as expectativas dos es-
tudantes em torno da matéria e os conhecimentos prévios que ja
possuem a respeito desta. Geralmente comeco por uma lista de
palavras que os estudantes associam a arte e, quase que invaria-
velmente a primeira palavra que surge é “desenho”, seguida de
“pintura”, “quadro” e uma longa pausa. Ja fiz esta atividade em
salas de ciclos I, IT e EJA (Educacédo de Jovens e Adultos) do En-
sino Fundamental, e as variacdes de palavras, a principio, giram
em torno destas duas ideias, desenho e pintura. Ao questionar a
respeito de pintores e desenhistas que eles conhecem, alguns dizem
nao conhecer nenhum, outros se lembram de Tarsila do Amaral

32 O termo “avaliagdo diagnostica”, emprestado do campo da medicina e por
isso questiondvel por remeter a uma atividade que implica em um tipo de
andlise cientificista e inquisidora, a qual pressupde que o professor tem
o poder de avaliar o nivel de conhecimento de seus alunos e, a partir dos
resultados obtidos, prescrever “medicamentos” que atuardo como agentes
transformadores da situacdo diagnosticada. No entanto, também pode ser
descrito como um procedimento pedagogico adotado pelo educador durante
0s primeiros contatos com uma turma ou ao iniciar a abordagem de um con-
teddo novo em sala de aula. Essa abordagem visa estabelecer um parametro
dos niveis de conhecimentos prévios dos estudantes a respeito de determi-
nado assunto, como uma maneira de aproximar o estudante do tema a ser
trabalhado, sem considerd-lo como uma tabula rasa, uma folha em branco
que seréa preenchida pelos saberes do professor, mas, parafraseando Paulo
Freire (2007), considerando o estudante como portador de experiéncias que
antecedem aquele momento da sala de aula e que podem contribuir para o
processo coletivo de ensino aprendizagem.
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(aquela que pintou uma pessoa com o pé enorme), Leonardo da
Vinci (aquele da Monalisa), Picasso (...) e mais uma longa pausa.
Se parasse a atividade neste ponto, poderia inferir que arte, para a
maior parte dos estudantes das turmas com as quais trabalhei, seria
desenho e pintura feitos por artistas como Picasso, Tarsila, pessoas
que nio tenho contato ou ndo me lembro no momento. Assim,
arte se torna algo distante, feito por desconhecidos, pessoas que ja
morreram, a maioria estrangeiros e, estaria vinculada as linguagens
do desenho e da pintura. Poderia partir daqui e pensar em ampliar
o repertério dos estudantes, apresentando-lhes diferentes artistas,
contando-lhes mais a respeito da histéria da arte, mostrando que
existem outras linguagens artisticas. Mas entdo esbarro em algu-
mas questdes, o livro intitulado Histéria da Arte na biblioteca da
escola e em muitas outras bibliotecas e livrarias sé conta da historia
da pintura, acrescentando, em alguns casos, o desenho como esbogo
para se pintar um quadro, algumas gravuras e esculturas, em uma
perspectiva eurocéntrica e falocéntrica, pois apresenta, de forma
hegemonica, pintores (nunca pintoras), reconhecidos no contexto
da arte europeia. Algo se modifica quando o livro se refere & Histo-
ria da Arte Mundial, a perspectiva ainda permanece eurocéntrica,
mas aparecem as gravuras japonesas, a arte das pirdmides egipcias,
a arte primitiva das tribos africanas, a arte pré-colombiana. As
mulheres artistas s6 comegam a aparecer a partir do periodo con-
siderado moderno, ap6s os movimentos das vanguardas histéricas
europeias, ou seja, as mulheres s6 foram reconhecidas como artistas
na Europa, segundo estes livros, durante o século XX. Esse é o ma-
terial didatico disponivel, de forma predominante, para se planejar
e trabalhar artes através de um percurso histérico. Se quisesse pre-
parar aulas a respeito de outras linguagens artisticas, artistas bra-
sileiros, latino-americanos, asiaticos, africanos, mulheres artistas,
teria que empreender uma pesquisa aprofundada para produzir um
material préprio. Entdo, surge outra questdo: os estudantes estdo
interessados nessa historia?

Julgo relevante ter a clareza de que o préprio sistema educacio-
nal brasileiro, historicamente, se espelha em modelos estrangeiros a
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partir de sua condi¢io de pais colonizado (ou p6s-colonizado, como
atualmente alguns autores denominam os paises que passaram pelo
processo colonizatorio e conquistaram a dita independéncia, que
encobre a permanente dependéncia gerada pelas relagdes merca-
dolégicas). Como bem explicita Ana Mae Barbosa,*® ao falar da
educagio brasileira no periodo da ditadura militar (1964-1985),
parodiando Florestan Fernandes a respeito de uma situagio que
perdura até os dias atuais, “podemos dizer que o Estado, em vez de
agir como educador em todo o sentido humanistico desta fungio,
assumiu o papel de construtor, administrador e fiscalizador de es-
colas” (1989, p.22). Esta postura burocratica do Estado reverbera
nas agdes e na organizac¢io da institui¢do escolar, que trabalha em
fungido de produzir resultados satisfatorios, recaindo na légica da
produtividade, eficicia, objetividade em que ndo ha tempo para
distragdes como: desejo, intui¢do, poesia, barulho, reflexdes criti-
cas, tudo o que possa interferir no andamento da unidade escolar,
no sentido de atrapalhar a producao de resultados padronizados.

A partir desse panorama educacional, que, aparentemente, ndo
reserva espaco para manifestacdes do campo da subjetividade, pro-
ponho um retorno a avaliacdo diagnéstica. Apés a longa pausa,
ocorrida durante a conversa acerca de pintores conhecidos, costu-
mo questionar a respeito de atividades que os proprios estudantes
fazem e que poderiam ser consideradas como arte. Entéo, vem a
ideia de arte como “bagunca”’, o “futebol arte”, “artesanato”, a
“arte culinaria”, a “musica”, a “danca”, os “atores e atrizes” da no-
vela, dos filmes. Pouco a pouco, a concepcao de arte vai se amplian-
do e a discussio extrapola o limite dos quarenta e cinco minutos
de aula. E nesse momento que os interesses, os desejos comecam
a se tornar visiveis e o rumo inicial das aulas comeca a se delinear,
e eu, como professora de artes, preciso me posicionar diante dessa
profusio de temas levantados pelos estudantes. Tenho que recorrer
ao arcabouco metodol6gico e escolher uma postura que se aproxime
de um ideal democratico, aberto a questionamentos e proposi¢cdes

33 Barbosa, 1989.
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por parte dos estudantes, na tentativa de escapar do estigma do
professor como figura opressora e do aluno sem luz e oprimido. Ao
assumir a postura de professora-mediadora ou professora-provoca-
dora, apresentadas na primeira parte deste livro, poderia escolher
algumas obras (geralmente reproducdes e/ou videodocumentarios)
para aprofundar determinados temas, como, por exemplo, traba-
lhos de Vik Muniz para discutir a respeito da relacdo entre arte e
culinaria, arte indigena para falar de arte e artesanato, uma musica
que fale de futebol e assim por diante. Entretanto, ao assumir essa
postura, a aula, muitas vezes, privilegiava a interpretacgio e discus-
s3o por meio da fala, da escrita, da releitura, reproducado. Corria-
-se o risco de desconsiderar a poética pessoal tanto dos estudantes
quanto da professora — via-me, muitas vezes, “defendendo” a pers-
pectiva de arte que o artista reconhecido pelo mercado propunha,
em detrimento dos questionamentos levantados pelos estudantes.
Acabava por transitar entre as figuras do professor-mediador, pro-
fessor-provocador e professor-profeta, colocando a arte e os artistas
reconhecidos (pelo mercado, pela perspectiva eurocéntrica) em
uma esfera superior, como detentores de uma verdade inalcancgavel,
até deparar-me com situa¢des como: um estudante de ultimo ano
do Ensino Fundamental que me apresentou como obra de arte um
cachimbo de crack. Como lidar com a realidade que grita, que inva-
de a sala de aula e derruba todas as adjetivacdes possiveis atribuidas
a figura do professor?

...Uma situagio-limite. Momento que me remete ao fato de que
o performer trabalha com estas situa¢des ao propor uma lingua-
gem que intenta aproximar arte e vida, sem criar ficgdes e artificios
nos quais se sugere passar por determinada situa¢io, mas atuando
de modo que a situacdo aconteca pela relacdo estabelecida com o
Outro. Como, por exemplo, quando me propus a sair por ruas mo-
vimentadas do centro de cidades como Sao Paulo e Natal, oferecen-
do meus seios cobertos por chocolate e confeitos em uma bandeja.?

34 Esta performance, intitulada Erdticoelha, foi realizada junto ao Coletivo
Parabelo ndo s6 no centro de Sdo Paulo (2010, 2011, 2012), mas também no
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Figura 9 — Erdticoelha, performance realizada pelo Coletivo Parabelo no IT Cir-
cuito Regional de Performance BodeArte, em Natal /RN, 2012

Fonte: Arquivo Coletivo Parabelo.

As inimeras agdes, interpretacdes, indagacdes, indignagdes
desencadeadas pela a¢do de oferecer os seios a degustacdo, eram
demonstradas no momento em que o ato ocorria e em relagio a
ele. Dessa maneira, almejo aproximar-me do que Cohen (2009)
considera em relacdo a figura do performer como um "ritualiza-
dor do tempo-espago presente", ao propor uma ac¢io que pode ser
apreciada, questionada, realizada coletivamente, impedida, aberta
a pluralidade da vida. Na performance, o corpo estd presente, a in-
teragdo com a obra é direta e efémera, algumas vezes ndo se tem
certeza de quando comega e se termina, pode confundir-se com o
fluxo do cotidiano. Entretanto, nem toda performance nega a forma

II Circuito Regional de Performance BodeArte, realizado em Natal/RN. Em
linhas gerais, a discussdo suscitada pela performance gira em torno da presen-
tificagdo de um fetiche antropozoomorfico, que almeja colocar em jogo a
figura feminina em uma perspectiva reificada a servigo do prazer vinculado
ao ato de servir, condi¢do que ndo se restringe aos conteudos veiculados por
campanhas publicitarias e pela midia em geral, mas constitui o ideario e as
convengdes instituidas em torno do que seria a fun¢do da mulher na sociedade.
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espetacular, que divide artista e ptblico e pode ocorrer em espagos
institucionais, nos quais hd um horario determinado para que a
mesma aconte¢a. Porém, como artista, optei por enveredar pelos
multiplos caminhos da performance que atua politicamente no es-
paco urbano e experimentar formas diferenciadas de compor?® com
a cidade — relacionar as poéticas pessoais com o cotidiano da cidade
e inventar modos de agir a partir das motivagdes que esta relacdo
pode fazer emergir. Ndo pretendo aqui defender especificidades
da pedagogia enquanto campo do conhecimento, nem da arte da
performance, mas sim fazer uma reflexdo em torno da experiéncia
que venho desenvolvendo como artista e educadora, dos conflitos
que vivo ao tentar conciliar duas atividades a principio diversas,
que podem, no entanto, ser complementares em vez de conflitan-
tes, como descrevi anteriormente em alguns exemplos. Para tanto,
utilizarei como parametro as ideias de educac¢do maior e educagio
menor propostas por Silvio Gallo para uma melhor distin¢do entre
o pensamento predominante no ambito educacional, ligado a pe-
dagogia interessada na adequacdo a normas preestabelecidas e, um
pensamento voltado para uma educagio libertéria, a qual se aproxi-
ma de praticas dissidentes e minoritarias em sala de aula, vincula-
das as linhas pedagdgicas apresentadas no quadro de Vidiella (2010,
p-193-196). Ideias que também podem ser associadas, respectiva-
mente, as figuras do professor-profeta e do professor-militante,
sendo que o 1 Gltimo procurei traduzir em minha trajetoria como
professora e performer no hibrido professor-performer. No intuito
de compreender melhor a diferenciacdo que Gallo faz desses dois
tipos de educacio, em uma analogia as ideias de literatura maior
e menor, pensadas pelos filésofos franceses Gilles Deleuze e Félix
Guattari a partir da analise da obra do escritor tcheco Franz Kafka
(1883-1924), cito:

35 A ideia de compor com a cidade foi desenvolvida em artigo relacionado ao tra-
balho do Corpos Informéticos, a respeito do que eles chamam de CU (Com-
posigdo Urbana). Aquino; Azambuja; Medeiros, 2008.
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A educagdo maior [grifo nosso| é aquela dos planos decenais e das
politicas publicas de educagdo, dos pardmetros e das diretrizes,
aquela da constitui¢do e da LDB, pensada e produzida pelas cabe-
cas bem-pensantes a servico do poder. [...] A educacdo maior é
aquela dos grandes mapas e projetos. Uma educagdo menor [grifo
nosso| é um ato de revolta e de resisténcia. Revolta contra os fluxos
instituidos, resisténcia as politicas impostas; sala de aula como
trincheira, como a toca do rato, o buraco do cdo. Sala de aula como
espaco a partir do qual tragamos nossas estratégias, estabelecemos
nossa militancia, produzindo um presente e um futuro aquém ou
para além de qualquer politica educacional. Uma educacdo menor é

um ato de singularizagio e de militancia. (Gallo, 2002, p.173)

Por este viés, Gallo indica que, apesar das politicas de adequa-
¢éo e reproducdo de um conhecimento imposto, no espaco da sala
de aula, ao fechar a porta, o professor encontra frestas, oportuni-
dades de fazer algo divergente. Dessa maneira, a responsabilidade
pelo que acontece em sala de aula estd nas maos do educador e dos
educandos. Ambos podem, juntos, construir situacdes e condicoes
para que o processo de ensino aprendizagem ocorra, de preferén-
cia dando voz, cor, forma, sentido, sentidos para a pluralidade de
experiéncias de vida comportadas neste espaco. Resistindo a ho-
mogeneiza¢io do conhecimento. Resistindo a homogeneizagio da
experiéncia. Tal qual o performer que inventa uma gramatica pes-
soal para dar lingua a seus afetos, inventa maneiras de organizar e
desorganizar sua praxis, gostaria de propor uma relagdo educador/
educando que possibilite aberturas, espaco para a poesia, a inven-
¢do, o jogo, discussdes que retinam ética e estética. Um espaco que
seja constituido por relagdes que implicam responsabilidade: o
que acontece em sala de aula ndo esta restrito ao espaco de alguns
metros quadrados, nem ao tempo regulamentado pelas horas/aula.
Extrapolar o tempo-espaco ndo consiste, necessariamente, em criar
fantasias para que professor e estudantes embarquem em reali-
dades ficcionais através dos artificios das artes; pode consistir em
desafiar os limites da sala de aula, implicar cidade e escola, vida e
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conhecimento. Educando e educador, a partir de suas potencialida-
des, propdem caminhos a seguir e, dos diferentes conflitos, posicio-
namentos, acdes, formas de pensar, conhecer, habitar o mundo sdo
desacomodadas no estranhamento de um tropeco, uma queda que
proporciona diferentes perspectivas de mundo. Do corpo que estd
na posicdo vertical para a posi¢ido horizontal retornando a posicio
vertical, mas de maneira renovada ap6s experimentar todos os esta-
gios que levam de uma posi¢do a outra e a outra ainda, em um pe-
queno espaco de tempo desencadeado por alguma instabilidade. O
embate entre diferentes concepgdes pode estimular o surgimento de
duvidas em torno das certezas cultivadas culturalmente pelo senso
comum, pela midia, pelas institui¢ces. Ao perceber que, como pro-
fessora-performer poderia criar ambiéncias para que estas situacdes
de tropeco, instabilidade, estranhamento, invencédo aflorassem em
um processo de ensino aprendizagem como espaco de resisténcia
a perspectivas produtivistas e macropoliticas de educagio, iniciel
a “longa jornada noite adentro” dos estudos acerca do que seria o
hibrido em minha pratica dentro e fora de sala de aula.

Assim, assumindo uma perspectiva performatica da praxis em
sala de aula, com o intuito de trazer minha poética pessoal, propus
iniciar o trabalho com uma turma de Médulo III (equivalente ao
6° e 7° ano do Ensino Fundamental regular) do Cieja Ermelino
Matarazzo, utilizando como recurso a aplicacdo de um questio-
nério de cunho ludico e filos6fico, em uma primeira provocagdo/
instrucio disparadora de debates. Este questiondrio foi retirado do
livro Obrofagia 3.2,% elaborado pelo grupo Alerta! e originalmente
era aplicado em forma de entrevista, realizada na rua, com uma

36 Esta publica¢do foi organizada através de uma brincadeira com a ideia
de criar um livro de receitas de performances, com o intuito de documentar
o trabalho do grupo e, a0 mesmo tempo, constituir em um manual no estilo
“faga vocé mesmo”’ — prética vinculada ao movimento punk anarquista, como
forma de transgredir a necessidade construida pelo capitalismo de consumir
produtos prontos em vez de fazé-los. Uma das versdes deste questionario,
aplicada durante a segunda edi¢do da Virada Cultural, em Séo Paulo, 2006,
estd na parte de Anexos. Para um aprofundamento nas propostas performati-
cas do grupo Alerta! vide André, 2011.
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abordagem similar a dos aplicadores de pesquisa, que geralmente
ficam em locais de grande circulagdo de pessoas abordando os tran-
seuntes. Questdes como “Vocé é vocé ou vocé é alguém disfarcado
de vocé?”, “O que te incomoda?” e “Vocé esta sendo?”’, movimen-
taram o espaco da sala de aula, suscitaram outras perguntas, como
“Este questiondrio é de verdade?”. Motivaram o debate em torno
de posicionamentos politicos, religiosos, dos valores vinculados
a instituicdo familiar e, se o trabalho do grupo Alerta! poderia ser
considerado arte ou ndo. Contudo, a ideia nio era chegar a conclu-
sdes e propor um consenso a respeito dos assuntos discutidos, mas
tornar visivel os diferentes pontos de vista, a variedade de discursos
que podem estar presentes no pequeno espa¢o da sala de aula, e
introduzir a possibilidade de pensar a arte como uma agdo social.

Caminhando com Lygia Clark na sala de aula

A principio um convite: ‘“Vamos mudar a organizagio da sala
de aula?”. De fileiras para circulos, agrupamentos, aproximacoes,
olho no olho, conversas, siléncio. Longos instantes de siléncio.
Apresento outra proposta, uma forma, ponto de partida para o
experimental: a fita de Moebius, sem principio nem fim, simples-
mente “Caminhando”. Caminhando com Lygia Clark. Depois,
professora e alunos-performers comegaram a se preocupar com o
desempenho, os modos de fazer, a procura por um modelo, uma
referéncia na ansia por enquadrar a agdo em algum dmbito familiar,
ja conhecido. Em seguida, a necessidade de executar corretamente
a instrucdo, compreender e realizar da melhor forma... No entanto,
atitudes e resultados inesperados quebram as expectativas e provo-
cam um siléncio concentrado, inventivo, investigativo. Entdo, uma
conversa animada e interessada em comparar, encontrar saidas,
desabafar, fazer escoar o que estava estagnado, pér em movimento.
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Figura 10 — Caminhando, Cieja Ermelino Matarazzo (2013).

Fonte: Arquivo pessoal.

Assim, inicio a narrativa de outra experiéncia performatica du-
rante os primeiros contatos com as turmas de Modulos 11 e TV
(equivalentes ao 62 e 72 ano e ao 82 e 92 ano do Ensino Fundamental
regular, respectivamente) da mesma institui¢do, com o intuito de
instaurar um espaco de performacio, que também fez pulular a
diversidade das trajetérias de vida presentes em sala de aula. A
proposi¢do de Caminhando, da artista brasileira Lygia Clark (1920-
1988). Esse trabalho, realizado pela primeira vez em 1963, foi um
divisor de dguas na trajetéria da propria artista, pois mudou o en-
foque da obra artistica voltada & produc¢io de objetos — no caso das
artes visuais — para a énfase no processo e, mais, especificamente,
na a¢do. O titulo da obra se apresenta em um verbo no gerindio,
conjugagdo que envolve a ideia de acdo continua, relacionado a um
movimento que implica deslocar-se no tempo e no espago, nao por
acaso, mas trazendo uma carga conceitual para a proposta de Lygia.
O conceito ndo se restringe a ligacdo entre titulo e obra-acio, porém
se expande ainda mais quando a artista ndo propde uma “caminha-
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da” sobre uma superficie qualquer: a base para este deslocamento
parte da confec¢ido de uma fita de Moebius.?” Lygia Clark justifica
essa op¢do a partir do interesse na quebra de habitos espaciais ¢, em
suas proprias palavras, ela define a escolha pela fita como algo que
“nos faz viver a experiéncia de um tempo sem limite e de um espaco
continuo”.*® Através de uma instrugio simples: confeccionar uma
fita de Moebius, fazer uma abertura nela com a ponta da tesoura e
recortar sempre em linha reta, sem que uma linha se encontre com
a outra; e a utilizacdo de um material precdrio, o papel, a artista
consegue envolver o publico em uma proposi¢ido que subverte as
expectativas do que poderia se constituir como um trabalho ar-
tistico. Dessa forma, ela habilita a ideia do “fagca vocé mesmo”,
ao considerar que qualquer pessoa interessada pode se propor a
mergulhar neste universo experimental e tracar sua(s) prépria(s)
trajetoria(s), em uma caminhada que ndo encontra distingio entre
artista e publico, ptblico e obra. Entdo, Caminhando pode promo-
ver uma Zona Auténoma Temporéria, na qual ndo existe definicdo
precisa entre certo e errado, entre bonito e feio, entre sujeito e ob-
jeto, ao proporcionar um tempo e um espago que se prolongam em
uma agdo que quanto mais é repetida e radicalizada no sentido de
sua continuidade, mais desconcertante pode se tornar. Sem resulta-
dos esperados e técnicas preestabelecidas com o intuito de atingir
um produto final, um objeto acabado, Caminhando constitui-se em
um exercicio de abertura de possibilidades, no qual o importante
nio é chegar a um fim determinado, mas experienciar o processo
em toda sua plenitude. O trabalho, por seu carater desconcertan-

37 A fita de Moebius é uma superficie desenvolvida a partir do pensamento
dos matematicos alemaes August Ferdinand Mébius e Johann Benedict Lis-
ting. Desenvolvida em 1858, ela se caracteriza por ndo ser orientavel, ou seja,
ndo ¢é possivel reconhecer na sua superficie direita e esquerda, anverso e
reverso. Ela é muito utilizada em projetos arquitetonicos, de engenharia e
design. A sua feitura é simples, basta recortar uma tira de papel e colar as
extremidades invertendo a orienta¢do de uma das pontas.

38 Esta citagdo de Lygia Clark foi retirada de arquivo contendo seus escritos,
disponibilizado no site: <http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.
asp’idarquivo=17>. Acesso em: maio 2013.
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te e desafiador, pode acionar o que Suely Rolnik chama de corpo
vibratil (1989; 2002), um corpo que néo se limita ao campo da per-
cepcio e dos sentidos a partir da primazia da visdo e da racionali-
dade, mas que se permite mergulhar no campo das sensagdes, se
desterritorializar, quebrar expectativas através da experiéncia, da
promocio de um acontecimento aparentemente banal — recortar
uma tira de papel. Ao acionar o corpo vibratil, memorias também
foram acessadas, inquietagées, sono, tontura, relaxamento, von-
tade de ir embora caminhando a esmo, aconchego, alegria, Nesta
longa estrada da vida/vou correndo e ndo posso parar... Vontade de
cantar. Materializaram-se algumas formas de viver e compartilhar
o instante presente sem a preocupacdo em definir a priori se Cami-
nhando seria um trabalho artistico ou ndo. O que importava naquele
momento era a agdo, a presenga.

Considero essas primeiras experiéncias como tentativas para
constituir uma aula performatica — instaurar um espago de per-
formacio — nas quais ainda era possivel distinguir a figura da pro-
fessora-performer dos alunos-performers, por conta da constante
retomada da autoridade da professora como referéncia para reali-
zacdo e/ou entendimento do trabalho. Apesar dos momentos de
siléncio concentrado, das proposi¢oes de modos de fazer inventadas
pelos estudantes, permanecia a preocupagio em obter algum tipo
de aprovacdo ou autoriza¢io de minha parte para com a coletivi-
dade em potencial. A apreensio e a ansiedade por “acertar” o que
foi proposto antes mesmo de iniciar a a¢io, a busca por modelos a
serem seguidos, a forma como a instrucio foi dada (escrevendo na
lousa com uma breve explica¢do da proposta), contribuiram para
que o espaco de performacao fosse entrecortado por necessidades
de mediacio.

Por meio dessas constata¢des, procurei elaborar uma aula de
performance com o intuito de contextualizar o trabalho de Lygia
Clark a partir de suas experimenta¢des com o que ela chamou de
"objetos relacionais", objetos que s6 faziam sentido a partir da
rel(acdo) estabelecida a entre eles. Eles perdiam seu valor estético,
de promover a aisthesis, como diria Medeiros (2005) ou de ativar o
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"corpo vibratil", como diria Rolnik, ao serem simplesmente exibi-
dos em carater contemplativo — como um quadro ou uma escultura
— pois, pela precariedade da natureza dos mesmos (sacos plasticos
cheios de ar ou dgua, pedras, elasticos, conchas, 13s), retirados di-
retamente do cotidiano, possuiam como poténcia as ressignifica-
cOes provaveis a partir da manipul(a¢do) destes em contato com o
corpo. Para essa contextualizacdo, optei pela fruicio de um objeto
artistico, o filme feito por Eduardo Clark, filho da artista, em 1973,
intitulado O mundo de Lygia Clark. De maneira geral, me pareceu
que a exibicdo do filme causou tanto ou mais estranhamento do
que o trabalho com Caminhando ou a aplicagio do questiondrio do
grupo Alerta!. As imagens em preto e branco, a narrativa poética de
Lygia em torno dos objetos relacionais, a trilha sonora constituida
por sons da natureza, ruidos estridentes, buzinas e a apresentacio
de situacdes inusitadas como um grupo de pessoas vendadas se
alimentando, de forma animalesca, das frutas que encobriam o
corpo de uma pessoa deitada, remetendo a acdo de alimentar-se
das visceras de um animal, incomodaram, em algum nivel, os es-
tudantes. Isso desencadeou em um debate acalorado em torno das
diferentes possibilidades de se fazer arte e na contemporaneidade,
durante o qual propus um recorte relacionado a apresentagdo da
performance como linguagem artistica oriunda, dentre outros fa-
tores, da mudanca de enfoque na arte contemporanea em torno do
objeto e sua desmaterializ(agdo). Propus, assim, a apresentagio da
arte da performance como agio que se dd no corpo e é presentificada
pelo corpo, em uma analogia a invencdo participativa gerada pelos
objetos relacionais de Lygia Clark.

Em decorréncia desse debate, confeccionamos um painel que foi
afixado em todas as salas envolvidas nas aulas de performance, con-
tendo os seguintes apontamentos em torno dessa linguagem, feitos
por Bia Medeiros em seu livro Aisthesis (2005, p.129):

Elementos estéticos introduzidos pela performance na arte con-
temporanea, segundo Bia Medeiros:

e o corpo do artista como objeto da arte;

* 0 tempo como elemento da linguagem;

* aefemeridade da obra-agio;
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e aparticipacdo do publico — participac¢do ndo s6 intelectual e
emocional, mas também fisica;
* amultidisciplinaridade na arte.

Com a feitura desse painel, foi possivel problematizar algumas
questdes em torno da linguagem como, por exemplo, o entendi-
mento de corpo como objeto ou suporte da arte — poderia um corpo,
com suas vontades, percepcdes, memorias e saberes constituir-se
realmente como suporte de algo? A partir dessa provocagio, algu-
mas turmas decidiram mudar o termo “objeto” para, o corpo como
“meio” da arte, no intuito de devolver ao corpo seu poder de deci-
sdo, suas multiplas capacidades para agir/interagir, compor com
o Outro, compor com o mundo. Desse modo, o painel comegou a
funcionar como parametro para a apreciacdo de trabalhos artisticos
em performance.

A artista esta presente (na sala de aula)

The hardest thing is to do
something which is close to nothing.

(Marina Abramovic)*

Tensdo e incomodo de ambas as partes, algo estava fora do
lugar, a sala praticamente vazia, apenas duas cadeiras, um relogio,
uma lousa e a artista presente. Como enfrentd-la? Como encard-
-la? Ou, ainda, como proceder para que a professora ndo impeca a
presenca da artista? Como lidar com a angtstia que a passagem do
tempo e a aparente impossibilidade de deixar aquele local geram?
Essas sdo algumas das questdes que emergiram a partir da proposta
de reperformance de The artist is present (A artista esta presente), da

39 “O mais dificil é fazer algo que se aproxime do nada fazer.” (Tradugdo da
autora). Declaragio feita por Marina Abramovic em torno da performance The
artist is present.



136  DENISE PEREIRA RACHEL

performer sérvia Marina Abramovic, que atualmente se autodeno-
mina “avé da arte da performance”, por ter conseguido a facanha de
propor trabalhos nesta linguagem desde a década de 1970.

Figura 11 — A artista esté presente, Cieja (2013).

Fonte: Arquivo pessoal.

Na busca por diferentes maneiras para se constituir um espago
de performacio em sala de aula, acabei me aproximando da ideia
de reperformance, proposta por Marina Abramovic e, mais espe-
cificamente, de seu trabalho intitulado The artist is present, criado
para compor a primeira retrospectiva individual de um artista da
performance realizada no MoMa, o Museu de Arte Moderna de
Nova York, entre marco e maio de 2010. Além de exibir os traba-
lhos realizados, ao longo de quatro décadas por Abramovic, alguns
em parceria com o artista alemdo Ulay, companheiro nas artes e
no amor entre 1976 e 1988, a retrospectiva contou com outro feito
inédito: a primeira exposi¢do que contou com reperformances dos
trabalhos de Abramovic, feitas por jovens artistas. *°

40 Os artistas que tomaram parte desta retrospectiva sdo: Maria José Arjona,
Brittany Bailey, John Bonafede, Lydia Brawner, Rachel Brennecke (vulgo
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Durante o periodo mais recente de sua carreira, Marina tem se
dedicado a “retirar” a arte da performance do &mbito marginal em
relacdo ao mercado de arte, através da sistematizagdo de formas
corporificadas de documentacgio em performance, aliadas a pratica
de reserva de direitos autorais, destinados aos artistas que original-
mente realizaram performances que, de alguma forma — a partir da
perspectiva de alguma institui¢do ou da prépria artista — apresen-
tem valor histérico para serem reperformadas. Desde o inicio da
década de 1990, Abramovic tem investido em formas de refazer o
ato performatico, com o intuito de habilitd-lo aos valores mercado-
logicos ligados a reproducéo e repeticdo de trabalhos artisticos, com
o intuito de gerar consumo e lucro. Juntamente com esse objetivo
de profissionalizar os artistas e institucionalizar a arte da perfor-
mance, também ha a preocupa¢do em desenvolver outras formas
de documentar essa linguagem eminentemente efémera, através da
presenca do corpo. A principio, o termo "teatralizacdo" foi usado
pela artista, a partir do trabalho feito com Robert Wilson em torno
da vida de Abramovic, intitulado Biography. A teatralizagio da per-
formance consiste basicamente em colocar o real/nio ficcional em
cena, no espaco convencional do edificio teatral, iniciativa conside-
rada por Abramovic como “renascimento da performance”. Em um

Bon Jane), Rebecca Brooks, Isabella Bruno, Alfredo Ferran Calle, Hsiao
Chen, Rebecca Davis, Angela Freiberger, Kennis Hawkins, Michael Helland,
Igor Josifov, Elana Katz, Cynthia Koppe, Heather Kravas, Gary Lai, Abigail
Levine, Jacqueline Lounsbury, Isabelle Lumpkin, Elke Luyten, Alexander
Lyle, Justine Lynch, Tom McCauley, Nick Morgan, Andrew Ondrejcak, Juri
Onuki, Tony Orrico, Will Rawls, Matthew Rogers, George Emilio Sanchez,
Ama Saru, Jill Sigman, Maria S. H. M., David Thomson, Layard Thompson,
Amelia Uzategui Bonilla, Deborah Wing-Sproul, Yozmit e Jeramy Zimmer-
man. Todos se dispuseram a participar de um treinamento em performance,
realizado em um local recluso, como uma espécie de retiro performatico, no
qual Marina Abramovic aplicou seu método de preparagéo psicofisica para
realizagdo das reperformances durante todo o periodo da exposi¢do. Dentre os
procedimentos utilizados nessa preparagdo estdo periodos de jejum, exercitar
o siléncio, permanecer sentado frente a frente com outra pessoa durante
longo periodo, entre outros que sido apresentados por Torrens (2007, p.211-
4) e registrados no documentario The Artist is Present, langado em 2012.
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segundo momento, na década seguinte, o termo cunhado por Ma-
rina foi "reencenacdo", que consistiu em reencenar performances
eleitas pela propria artista como histéricas: Body Pressure, de Bruce
Nauman (1974, Disseldorf), Seed bed de Vito Acconci (1972, Nova
York), Actionpants: genital panic de Valie Export (1969, Munique),
The conditioning first, action of self portrait(s) de Gina Pane (1973,
Paris), How to explain pictures to a dead hare de Joseph Beuys
(1965, Dusseldorf), Lips of Thomas de Marina Abramovic (1975,
Insbruck) e uma nova performance concebida para a ocasido, uma
exposicdo intitulada Seven Easy Peaces, que durou sete dias, nos
quais ela performava durante sete horas no Museu Guggenheim,
em Nova York, Entering the other side (2005, Nova York). A reen-
cenacio das performances foi realizada através de ensaios rigorosos,
com pedido de permissdo aos artistas que as fizeram originalmente
e atentando ao fato de que hoje, os que ainda estdo vivos, nio reali-
zam mais performances, exceto a propria Marina.

Ap6s a realizagio desse trabalho, Abramovic chegou & denomi-
nacdo que utiliza atualmente, a reperformance. Segundo Christina
Fornaciari (2008), a reperformance ndo se trata de uma repeticdo das
acdes que foram feitas, mas consiste em uma reinterpretacéo, no
sentido de atualizd-las, tornd-las presente, promover o que a artista
chamou de "renascimento da performance". Entretanto, a emprei-
tada de Abramovic cria um paradoxo com os pressupostos de seu
proprio trabalho, que ela sintetizou em: no rehearsal, no repetition,
no predicted end (sem ensaio, sem repeticdo, sem final previsto). Ao
mesmo tempo, a reperformance se aproxima de préticas dissemina-
das pela arte contemporanea, como a apropriagio e a assimila¢io*!

41 A pratica da apropriagio e da assimila¢do na arte contemporanea deriva,
para usar um termo do contexto artistico e histérico brasileiro, da tendén-
cia antropofagica de utilizar, digerir e/ou ressignificar elementos retirados
do cotidiano, da obra de outros artistas, da midia, de outras culturas, para
compor um novo trabalho. No caso da reperformance a referéncia é feita
diretamente a determinada performance criada originalmente por um artista,
mas apropriada por outro(s) — alunos e/ou artistas — para uma nova (re)apre-
sentacdo em um diferente contexto.
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e discute o entendimento roméantico de arte que valoriza o artista
como génio criador de obras originais, que possuem uma aura es-
pecial e jamais poderdo ser reproduzidas. Contudo, Diana Taylor
(2012, p.146-152) discute os riscos gerados na busca pela legiti-
mac3o de um patriménio da performance, que pode devolver a aura
para a obra no sentido de reforgar sua originalidade, vinculando
esta manifestacio artistica aos dispositivos de controle relacionados
ao sistema de arte que almeja a preservacéo e a valorizagio (finan-
ceira) dos trabalhos. Porém, em meio a polémica criada em torno da
performance e sua irreprodutibilidade, Abramovic langa mais uma
ideia que pode ser desenvolvida a partir da reperformance: a utiliza-
¢do dela como meio para ensinar performance.

Dessa forma, incomodada com a dificuldade em promover o
espaco de performacdo em sala de aula instabilizando os papéis de
professora e alunos, pensel em uma forma de radicalizar o processo
ao me propor performar em sala de aula The artist is present, de
Marina Abramovic, colocando em situacdo ndo s6 a mim, mas toda
a comunidade escolar. A performance consiste em uma agio aparen-
temente simples, permanecer sentada em uma cadeira, imével de
frente para outra cadeira vazia, a qual deve ser ocupada por alguma
pessoa do publico, estabelecendo, entdo, um contato visual. A acdo
remente a outra performance de Abramovic feita com Ulay, intitu-
lada Gold found by the artists (1981), na qual desafiavam os limites
do corpo ao permanecer, 0 maximo que conseguissem, sentados
um de frente para o outro, separados por uma mesa, em uma agio
que poderia ser lida como a distancia e a incomunicabilidade entre
um casal em uma relacdo. Porém, em The artist is present quem esta
na posi¢do de “amante” da performer é o ptblico. Com o intuito de
organizar esta reperformance realizada durante trés dias, durante
o horério do meu expediente (das sete da manhi ao meio-dia) no
Cieja Ermelino Matarazzo, em referéncia aos trés meses nos quais
Abramovic permaneceu no MoMA, confeccionei uma instrucdo
que foi lida por Barbara Kanashiro, performer integrante do Coleti-
vo Parabelo, do qual faco parte, no primeiro dia e afixada na porta
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de entrada para a sala em que a reperformance foi realizada, a qual
reproduzo a seguir:

A artista esta presente

Instrugdo: delimitar o espaco de performagio em um quadrado
com fita crepe. Dentro do quadrado podem permanecer apenas a
performer e mais uma pessoa, ambas sentadas uma de frente para
aoutra. A pessoa que se sentar em frente a performer pode perma-
necer quanto tempo quiser. Os interessados em participar devem
se organizar em uma fila. O rel6gio registra o tempo de duragio da
performance. Na lousa estd escrito o titulo em portugués.

Por meio da instrucédo e da instauragdo do espaco de perfor-
magcdo, estudantes, professores e demais funcionarios da unidade
escolar, participaram da reperformance das mais variadas maneiras.
Juntamente com esta instrucdo, pensei em uma roupa que pudesse
dialogar tanto com minha condig¢do de performer/artista quanto
com minha condic¢do de professora, a ideia a principio era trajar
apenas um avental de professora, mas como néo queria que o foco
da acdo se concentrasse na transparéncia do avental e na possibilida-
de de adivinhar minha nudez, optei por acrescentar uma saia, com
os pés descalcos. No primeiro dia da reperformance, a sensacdo que
parecia pairar inicialmente era de estranhamento e medo, alguns
acharam que eu estava incorporada por um espirito, um orixd, ou-
tros acharam que eu tinha perdido o juizo e ndo ousaram sentar-se
frente a frente comigo. Outros resolveram se aproximar, sentaram-
-se, tentaram conversar comigo, riram, se emocionaram, se desafia-
ram a permanecer a maior quantidade de tempo que conseguissem.
Enquanto os que estavam fora da sala de aula se indignavam por
terem acordado cedo e ndo terem aula (pelo menos ndo da forma
como seria o esperado e naturalizado como padréo), conjectura-
vam a respeito do que estava acontecendo, solicitavam que outros
professores, a inspetora, a direcdo tomassem providéncias para que
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acabasse aquela “bagunca”, impacientes pediam para ir embora ou
ainda, que outros professores passassem atividades para eles faze-
rem em outra sala. Dessa forma, eram evidenciados os dispositivos
de poder que ordenavam o espago escolar, os proprios estudantes se
mobilizavam para que a ordem fosse reestabelecida, recorrendo as
autoridades da institui¢do ou desejavam retirar-se daquela situacio,
desrespeitando as regras de permanecer dentro do espago da sala
de aula durante o periodo letivo, falavam alto nos corredores atra-
palhando as outras aulas, demonstravam indignacdo. Assim, uma
Zona Auténoma Temporaria foi instaurada dentro da instituigio es-
colar, minha autoridade como professora havia sido questionada, no
espaco da sala de aula nio havia mais carteiras e cadeiras enfileiradas,
a presenga do corpo no aqui e agora era potencializada e atualizada a
cada nova conexdo de olhar estabelecida com a pessoa que se dis-
punha a sentar-se frente a frente comigo. Ao mesmo tempo, havia
momentos nos quais ficava apreensiva com o que acontecia fora
da sala de aula, comecava a entrar em choque ao pensar que nada
poderia fazer em relagio a isto naquele momento, se quisesse levar
a cabo minha proposta com tenacidade, como propde Eleonora
Fabido (2008), a respeito da arte da performance como uma possi-
bilidade de “des-habituar, des-mecanizar, escovar a contra-pelo”
para fazer emergir o que esta estrategicamente escondido ou esque-
cido por conta da passagem do tempo. Entdo, lembrei-me de uma
declaragdo dada por Abramovic em relagio a exposicio Transitory
Object for Human Use — Objeto Transitorio para Uso Humano, que
esteve em Sdo Paulo, na Galeria Brito Cimino, no segundo semes-
tre de 2008, que reforga relevante intencionalidade no trabalho da
artista que se estende a performance The artist is present: “Eu estou
interessada em performances que podem parar o tempo. Vocé estd 14,
e esquece 0 tempo - essa é a razdo principal”’.

Assim, optei por levar a cabo a acdo, como uma maneira de
desconstruir em mim mesma a imagem que estava arraigada, da
professora como autoridade do conhecimento, responsavel por mi-
nistrar aulas que ndo causem transtornos ao andamento da unidade
escolar e envolva os alunos de forma a nio dispersa-los, entretendo-
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-os durante o periodo de duracio das aulas. Criou-se, entdo, uma
situacdo limite que proporcionou, mesmo que temporariamente,
transformacgdes no que era naturalizado, dado como normal em
termos de aula e de organizacdo do espago escolar. A partir da acdo
de permanecer sentada frente a frente com outra pessoa, rompeu-
-se momentaneamente a preocupagio em separar turmas por salas,
assistindo de forma simultanea aulas diferentes, a disting¢éo entre
professor e aluno, a ideia de que sala de aula seria um espago quase
que exclusivo para o exercicio da racionalidade em detrimento das
demais faculdades humanas. Além de provocar, a ponto de fazer
com que a capacidade de indigna¢do diante de um fato se tornasse
explicita e sem mediacdes, desabilitando por alguns instantes a
forma espetacular e disciplinar de organizagio das relacdes sociais e
propondo que as mesmas sejam revistas com o intuito de manté-las
ou de modifici-las.

Apos os trés dias de realizagio da reperformance, propus uma
aula de performance com o debate em torno das impressdes dos
participantes, junto com a exibic¢do de trechos do documentario
The artist is present a respeito da retrospectiva da obra de Marina
Abramovic no MoMA. Assim, pudemos tracar um paralelo entre
o contexto da agio realizada na escola e daquela efetuada em uma
instituicdo de grande prestigio artistico. Um dos apontamentos
feitos a partir da discussio, que diferenciavam o trabalho realizado
na escola daquele no museu, aproximaram-se do que Diana Taylor
(2012) designou como processo de momificagdo, ao se referir a
retrospectiva de Abramovic como um evento que reforgou o movi-
mento de institucionalizac¢do da arte da performance, enclausuran-
do-a nas normas e exigéncias do museu e despotencializando a ra-
dicalidade inerente a pratica performatica. Radicalidade associada
pela autora a possibilidade que a performance tem para ser realizada
em qualquer lugar, bastando dar corpo as ideias e se configurando
mais como provocacio e desafio do que como ideologia dogmatica
(Taylor, 2012, p.64-65). Neste aspecto, reperformar The artist is
present na sala de aula acabou por potencializar a radicalidade da
performance dentro de uma instituigio, ao promover o movimento
oposto ao de Marina Abramovic no MoMA, explicitando a ina-
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dequacio daquela agdo as regras e exigéncias da escola. Fato que
motivou, por exemplo, que em um periodo de mais de um més
ap6s a realizacdo da reperformance se tecessem questionamentos a
respeito, por funcionarios de diferentes setores da escola. A partir
do debate realizado nesta aula, que ocorreu em conjunto com outras
turmas e professores que se interessaram pela a¢do, anotamos algu-
mas inquietagcdes em um painel, citadas a seguir:

e possibilidade de encarar o inesperado;

* hibridizar a artista e a professora (a professora também é
artista, ser professor é uma arte, tem que ser artista para ser
professor);

e oportunidade de conhecer a si mesmo e as suas proprias
capacidades e limitacdes;

» oportunidade de estar com o Outro e perceber as relacdes
que podem ser estabelecidas no instante do acontecimento;

*  exercicio de sinceridade;

*  ser artista também é uma profissio;

* sensacdo de impoténcia, que implica em lidar com a difi-
culdade de aceitar que as situagdes podem acontecer e se
organizar independente de nossa vontade.

A poténcia da reperformance

Apos a experiéncia, investi na possibilidade de realizar outras
reperformances com os estudantes, utilizando como referéncia tra-
balhos de artistas reconhecidos, como Yoko Ono e Paulo Bruscky, e
trabalhos realizados pelo coletivo do qual faco parte. Sem descon-
siderar os interesses e inquietacdes dos estudantes, o intuito nesse
momento foi de promover também um trénsito entre a escola e o
entorno — a rua — na busca pelo des-enclausuramento do saber/
fazer artistico. No caso de Yoko Ono, escolhemos trabalhar a partir
das instrucdes de Cleaning Piece (Pega para Limpeza), realizada pela
artista entre 1996 € 2007 e Cut Piece (Pega para Cortar) realizada em
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cinco momentos diferentes desde 1964, com a ultima apresentacdo
em Paris, em 1993. A primeira performance, abordando questdes
relacionadas @ memoria e a atitude de desapego, a segunda voltada
para discussdes em torno do movimento feminista e das relagdes de
poder que geram atos de violéncia (que vao desde a violéncia do-
méstica até a guerra entre nagdes). Cut Piece é uma das performan-
ces mais emblematicas de Yoko Ono, que trouxe um desafio a sua
realizacdo em sala de aula, a possibilidade da nudez. No entanto,
trés estudantes do Modulo 1V se interessaram em realizar a acéo,
com a condi¢io de que elas pudessem fazé-la juntas. Assim, nos ba-
seamos na instru¢io apresentada por Ono,* reproduzida a seguir:

Cut Piece

Performer sits on stage with a pair

of scissors placed in front of him.

It 1s announced that members of the audience
may come on stage—one at

a time—to cut a small piece of the
performer’s clothing to take withthem.
Performer remains motionless

throughout the piece.
Piece ends at the performer’s
option.

42 “Performer senta-se no palco com um par de tesouras a sua frente. E anun-
ciado ao publico presente que eles podem subir no palco — um de cada vez —
para cortar uma pequena parte da roupa da(o) performer e leva-la consigo. A(o)
performer permanece imével durante toda a pega. A peca termina quando o
performer decidir”(Tradugdo da autora). A instrugio foi retirada de: Munroe,
Hendricks, 2000, p.277. Algumas das instrugdes de Yoko Ono estio publica-
das em um catalogo da retrospectiva de sua obra, realizada no Centro Cultural
Banco do Brasil, em 2008. E, também, no livro publicado originalmente por
Yoko Ono em 1964, intitulado Grapefruit, com tradugéo de sua tltima edigéo,
em 2000, disponivel em: <http://monoskop.org/images/9/95/Ono_Yoko_
Grapefruit_O_Livro_de_Instrucoes_e_Desenhos_de_Yoko_Ono.pdf>.
Acesso em: fev. 2013.
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Figura 12 — Cut Piece, Cieja Ermelino Matarazzo (2013).

Fonte: Arquivo pessoal.

Por meio dessa instrucdo, segue breve narrativa em torno das
impressdes, que teci pela memoria, do acontecimento:

As trés (Aline, Nathalia e Aline) estavam muito ansiosas, a se-
mana inteira foi de expectativa, apreensio e preparacdo. No dia,
mais quatro estavam como colaboradores: eu, Izildinha, Cintia e
Fagner. Respiramos em conjunto, retiramos as carteiras da sala,
abrimos passagem, portas e janelas, varanda nublada. “Nao que-
remos fazer sozinhas, professora, queremos fazer juntas e de pé”,
afirmacdo da forca, da feminilidade. Na lousa, o nome da perfor-
mance e o nome de cada uma delas. Em pé, tesouras, uma para
cada. Risos nervosos. “Ali, acho melhor a gente ficar de costas...”,
momentos de hesitacdo ao assumir posturas e encarar os fatos — arte
e vida. O que poderia acontecer? Os estudantes de outras turmas
povoaram o pequeno espa¢o da Sala Nove. Uma j4 se posicionou
frente a frente com Nathalia repetindo a agdo de “A artista estd pre-
sente”, mas logo Cintia, [zildinha e outros deram inicio a a¢do de
cortar. Longas pausas, siléncio, admiracio, estranhamentos. Logo,
os vestidos leves e coloridos comegaram a se transformar, se mul-
tiplicaram em pedagos que preenchiam maios e bolsos, siléncios.
“Coitada das meninas, nesse frio...”, “Vou fazer um cora¢iozinho”,
“Olha a professora Tania inventando...”, “Vou criar um modelito
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praela”, “Esse dd pra usar no carnaval”’, “Cuidado pra nédo cortar a
moga”. Os homens ficavam receosos, vacilavam, enchiam os olhos,
estranhavam, demoravam um bom tempo pra tomarem coragem e
comegarem a cortar. O tempo se prolongava e mesmo assim alguns
ndo se aproximaram, riam dos demais. Um professor veio ver se es-
tava tudo bem (estranha agita¢do nos corredores): “Nao, ndo posso
participar dessas coisas, ndo...”. Outros indagavam se elas ndo po-
diam falar, um explicou “Modelo nio fala”, tentativa de relacionar
o acontecimento a algo que lhe era familiar. A iminéncia de cortar
as pecas intimas. Siléncio. Dois rapazes demonstravam maior em-
polgacdo que os demais — curtindo cada retalho e cada nova abertu-
ra. Ao soar o sinal, os participantes se retiraram aos poucos. Uma
mistura de medo e empolgacido pelo que ainda poderia vir, tomou
conta da sala — ganhar a rua.

O desafio de expor-se aos possiveis julgamentos dos que es-
tavam presentes no momento da reperformance foi encarado com
tenacidade pelas trés estudantes, que demonstraram surpresa ao
acompanhar a repercussido que a agio havia provocado. Pessoas que
nunca haviam dirigido a palavra a elas comegaram a conversar in-
teressadas em compreender o ocorrido, outros criticaram por lerem
a acdo como um ato promiscuo ou as elogiaram pela coragem. Ao
assistirem e discutirem o registro em video de Cut Piece por Yoko
Ono, relacionando a reperformance realizada em sala de aula, outras
indignacdes foram surgindo a medida que historias de violéncia,
submissio e reificagio da mulher eram contadas por estudantes que
sentiram e sentem na pele o rogar da lamina.

A rua é um rio

A rua nasce, como o homem, do solugo, do es-
pasmo. Hd suor humano na argamassa do seu
calgamento.

Cada casa que se ergue ¢ feita do esforco exaus-
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tivo de muitos seres, e haveis de ter pedreiros e

cantetros, ao erguer as pedras para as frontarias,
cantarem, cobertos de suor, uma melopeia tao
triste que pelo ar parece um arquejante solugo.
A rua sente nos nervos essa miséria da criagdo, e
por 1sso € a mais igualitdria, a mais socialista, a

mais niveladora das obras humanas.

(Jo@o do Rio)

Atravessar. Atravessar a rua. A travessia dos sentidos agucados
pelo vibrétil da vida entrecruzada por linhas de forca. Linhas duras.
Flexiveis. Linhas de fuga. Atravessar e alcancar a terceira margem.
O entre. O meio. O esfor¢o para subverter o concreto que pode
oprimir e ditar regras aparentemente intransponiveis. Mas prudén-
cia. O cuidado de si para enfrentar o risco até o limiar. A terceira
margem do rio ndo necessariamente transcende o concreto, mas
presentifica outras possibilidades de lidar com a matéria-prima
da realidade. A rua é um rio cartografado e registrado por guias,
mapas, roteiros, placas, sinaliza¢des, signos que podem ser reela-
borados assim que despontar o desejo. Desejo como o rio que tudo
arrasta, premido pelas margens que impdem limites a sua jornada
que, sem eles, poderia se configurar destrutiva.

Os perfografos* urbanos do Coletivo Parabelo caminham pelo
entorno do Lago dos Patos, Vila Galvio, na cidade de Guarulhos.
Ar ameno, ir e vir de pedalinhos, patos, marrecos, tartarugas que se

43 O Coletivo Parabelo propoe a hibridizagdo do performer, definido por Renato
Cohen (2009) como ritualizador do instante presente, que se utiliza do Leitmotiv,
termo alemaio retirado do universo da literatura, que se refere as linhas de forga,
temas recorrentes que podem constituir em um procedimento dentre outros,
para compor um texto ou, no caso, uma agio performatica; com o cartégrafo de
Suely Rolnik (1989) que, ao acionar o corpo vibritil, participa das estratégias de
formagéo do desejo no campo social, o que s6 ocorre no exercicio ativo do que
ela chama de linhas de vida, as quais compdem e recompdem constantemente
uma cartografia. O perfografo (performer + cartografo) é atravessado pelo devir
urbano, propiciando a reativagdo da "cidade subjetiva" (Guattari, 2012) em uma
dimensio ética, estética e, portanto, eminentemente politica de sua pratica, ao
experimentar a cidade através da arte da performance.
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refugiam das aguas no sol, em uma ilhazinha artificial cercada por
casardes, prédios, museu, teatro, biblioteca e, no horizonte de uma
das travessas, bem ao fundo, o morro e a favela. Em um sabado en-
solarado, na terceira edigio de Perfografia, ** perscrutando desejos
em busca de estratégias para concretiza-los a partir de um roteiro de
preocupagdes. Preocupacées desenhadas pelo dialogo entre a subje-
tividade e o ambiente, o Eu e 0 Outro, o qual compde as tradigdes e
contradi¢des do contexto urbano da Grande Sdo Paulo. Megal6pole
desenfreada, ativa e reativa nos contrastantes parametros de nor-
malidade programados por um sistema regido, grosso modo, atra-
vés do artificio do lucro. Lucro para poucos, os “escolhidos” para
efetuar a exploracio da for¢a de trabalho dos “excluidos”. Ambos,
“escolhidos” e “excluidos” doutrinados por um discurso povoa-
do por sentencas como: “Ordem e progresso”, “Vocé ndo pode
perder!”, “Abra a felicidade”, “O Ministério da Saude adverte”...
Desejo e fetiche, ptblico e privado, proibido e permitido, vida e
arte, contrapontos pré-fabricados pelas mercadorias que colonizam
a subjetividade de ambos, “escolhidos” e “excluidos”.

Neste Perfografiatt3 Vila Galvao_Guarulhos/SP, a performance
como linguagem atravessa a rua, o rio, a vida cotidiana na constru-
¢do de vocabuldrios como possibilidade de criagio de outros mun-
dos, multifacetados e nio unificados a partir de um objetivo unico.

44 Perfografia é a proposta hibrida que reune performance como linguagem
artistica (Cohen, 2009) e cartografia (Rolnik, 1989) para a constitui¢do de
um hédos metd (Escossia, Kastrup, Passos, 2012) uma inversdo metodolégica,
etimoldgica e conceitual do que se convencionou chamar de método (do grego
metd hédos, caminho rumo a um objetivo), feita através da escolha de uma
postura na qual o cartégrafo ndo preestabelece um caminho (hddos) em dire-
¢80 a uma meta (metd), mas aposte nos caminhos, nos trajetos, nos percursos,
em suma, na experimentagdo dos processos criativos.O que ndo implicaria
em uma falta de rigor com a pesquisa, uma vez que os processos/caminhos
estariam diretamente implicados com a poténcia de vida de todos os envol-
vidos. Essa investigacdo em torno dos hibridos perfégrafo e perfografia é
desenvolvida pelo Coletivo Parabelo, desde 2011, nas ruas de diferentes peri-
ferias da metropole paulistana, neste caso, o texto se refere ao terceiro bairro
perfografado neste mesmo ano, a Vila Galvdo, Guarulhos. Mais informagdes
em: <http://www.coletivoparabelo.com>. Acesso em: maio 2013.
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A agdo micropolitica de pensar modos de viver diversos do que estd
posto. A escuta do corpo vibratil, a ativacdo da sensibilidade para
reconfigurar o estar no mundo no instante presente. Os perfégrafos
urbanos atravessam, recolhem, refletem, desenham linhas de fuga
a partir do concreto: carregar paralelepipedos enquanto caminha
em torno do lago, escovar os dentes na calcada, provar o liquido de
garrafas jogadas no lixo, vomitar flores... Imagens, a¢des, sensagdes
que atravessam e interrompem o fluxo cotidiano do rio, o transito
atonito para e interpela, vai e volta em um espasmo de davida, de
vida que volta a fluir de outra forma.

A rua ndo é cenario, a rua ndo é cinema nem quadro para ser
apenas contemplada por uns, executada por outros. A rua pulsa.
Rio vibrétil que traga linhas no tempo-espaco em devir. Tempo-
-espaco aberto a diversidade de grafias, grafismos, cartografias,
roteiros, linhas tracadas a mao livre, a céu aberto, a partir de matéria
acessivel aos sentidos de quem faz, olha, participa, indaga, imagina
outras linhas e outras possibilidades. Tempo-espaco multifacetado
que escoa a favor e contra a corrente, arrastando, modificando, va-
ridveis que partem de um principio — corpo em movimento, corpo
em relacdo — vital, ético, estético, que configura e desconfigura
parametros e padrdes. Rio nascente de possibilidades.

Assim, teci uma narrativa em torno da performance intitulada
A rua era um rio, inspirada em obra homoénima do escritor carioca
Jododo Rio (1881-1921), a qual realizei junto ao Coletivo Parabelo,
em 2011. Ndo muito distante da fronteira que divide a cidade de
Guarulhos e Sdo Paulo, em Ermelino Matarazzo, pudemos mer-
gulhar mais uma vez nos rios que por ali corriam, a céu aberto,
peixes e passaros, neblina e barro, terreno pantanoso asfaltado,
industrializado e comercializado. Compartilho mais um fragmento
de memoria, a partir de experiéncias em tempo-espaco distintos
que se fundiram nesta reperformance realizada com uma turma de

Moédulo II1.
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Figura 13— A rua era um rio, Coletivo  Figura 14 — A rua era um rio, Cieja
Parabelo (2011). (2013).

Fonte: Arquivo Coletivo Parabelo. Fonte: Arquivo Coletivo Parabelo.

A turma estava dividida, alguns empolgados com a ideia de fazer
arte na rua, outros receosos pelos mais diversos motivos, inclusive
com implicagdes religiosas. Alegavam que o tempo estava instavel e
poderia chover, irfamos passar frio... Chegamos a cogitar a possibi-
lidade de desistir e até de realizar a reperformance com outra turma
que estivesse mais disponivel. No entanto, a empolgacéo de alguns,
junto a curiosidade e o respeito ao trabalho desenvolvido nas aulas
anteriores por parte de outros, acabou por contagiar a maioria a
ingressar na empreitada. Roupas trocadas, materiais organizados e
distribuidos, ganhamos a rua.

Entre duas opg¢des de local para realizagdo, escolhemos uma rua
acanhada e levemente ondulada como uma pequena queda d’agua.
Calgadas estreitas margeavam muros e asfalto. A configuracdo do
espago comecou a ser modificada: a turma se dividiu entre as duas
margens, um grupo estendeu a faixa de papel kraft, outros foram
colando a fita adesiva para garantir a aderéncia do papel no asfalto,
com auxilio/tormento dos carros que desciam com certa frequéncia
—alguns na duvida se poderiam ou ndo fazer a travessia, assim como
os esparsos transeuntes. Gabriel e Lucivania estavam entusiasma-
dos com o registro e espantaram alguns passantes que paravam
demonstrando curiosidade.

A caminhada pelo leito do rio soterrado, asfaltado, comecou
timidamente, com o medo de escorregar e cair. Um equilibrio pre-
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cario despertou a solidariedade de alguns que nio se aventuraram a
caminhar sobre as 4guas, mas deram a mao e apoiaram a travessia,
margeando o acontecimento. Os motoristas estranhavam, sorriam,
observavam de longe, hesitavam, alguns deram meia volta descren-
tes de que poderiam atravessar. Por sobre o muro apareceram algu-
mas cabecas, questionamentos silenciosos em uma esquina e noutra
pessoas interrompiam o fluxo cotidiano por alguns instantes. En-
quanto isso, acontecia uma festa na beira do rio, com lembrancas
despertadas no corpo — o pisar na lama brejo, o geladinho relaxante
da aguache azul e branca que tingiam o papel, a rua, os pneus dos
carros, os pés, os peixes que voltavam de alguns anos atrds, quan-
do ali corriam aguas cristalinas. Boturussd, Paranagud. As pontes
entre passado e presente eram (re)estabelecidas, de uma infancia
asfaltada. Em meio a polvorosa surge o cachorro fazendo festa, pu-
lando na dgua, sujando a roupa dos desavisados, abanando o rabo
e se cocando alegremente. Alguns instantes de siléncio e ficou para
tras, na memoria, aquela visdo poética em meio a cidade. Lavar os
pés, as bacias e retornar a rotina. Mas nio da mesma forma:

Ninguém sonha duas vezes o mesmo sonho Ninguém se banha
duas vezes no mesmo rio Ainda ndo estamos habituados com o

mundo Nascer é muito comprido. (Murilo Mendes)

De uma experiéncia de liminaridade (situa¢do-limite), perma-
necer embrulhado de corpo inteiro em um jornal de classificados
de iméveis, deitado na calgcada, em frente a um empreendimento
imobiliario. De outra experiéncia de liminaridade, expulsdo de
populagdes pobres de determinadas regides da cidade com o intuito
de promover o “embelezamento” e a especulagdo imobilidria dessas
regides. Advém Gentrificacdo, performance concebida por Diego
Marques e realizada junto ao Coletivo Parabelo no bairro do Belém,
em Sio Paulo, e no Festival de Performance de Belo Horizonte/
MG, em 2011. Exponho a seguir mais um fragmento da memoria,
oriunda da primeira vez que experienciei esta performance junto ao
Coletivo Parabelo.
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Ao largo, no Belém, a busca pela a¢io em detrimento da repre-
sentacdo desafiou os corpos entretecidos sob o sol escaldante. Ar-
vores garantiam pontos de sombra, fezes de pombo garantiam pon-
tos de escombros. Alimentar os pombos, enfeitar a igreja, observar
as estatuas, parar em frente ao nada, sentar nos bancos, deitar na
grama, andar, passar, correr, andar em camera lenta, perceber a
temperatura do proprio corpo, correr e preencher a amplitude, ao
largo.

O que seria se afastar da representagio e alcancar a agdo? Quais
as barreiras que nos impediriam de experimentar a realidade do
aqui agora? Quais experiéncias nos auxiliariam a romper a repre-
sentacdo e alcancar a presentifica¢do?

Suely Rolnik, em artigo sobre a subjetividade na obra de
Lygia Clark, parte da perspectiva da sensagdo como matéria ar-
tistica para chegar ao sentido das inven¢des/composigdes da arte
contemporanea.

“Sensacgdo” é precisamente 1sso que se engendra em nossa relacdo
com o mundo para além da percepcio e do sentimento. Quando
uma sensacio se produz, ela nio é situdvel no mapa de sentidos de
que dispomos e, por isso, nos estranha (Rolnik, 2002, p.3)

O mapa de sentidos, construido a partir de um recorte cultural
racionalista, ndo da conta, em um primeiro momento, de localizar
determinadas experiéncias que extrapolam o grafico cartesiano. A
estranheza da sensag¢io vem em situagdes em que estamos realmen-
te presentes, de poros abertos. Dessa forma, o agir pode se tornar
algo quase sobrenatural e imponderavel quando experienciado pelo
viés da sensacio, e:

Para nos livrarmos do mal-estar causado por esse estranhamento
nos vemos forcados a “decifrar” a sensacdo desconhecida, o que faz
dela um signo (...) a decifragio que tal signo exige nio tem nada a

“ M ” (4 1 (X4 "
ver com exphcar ou 1nterpretar , mas com 1nventar um sen-
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tido que o torne visivel e o integre ao mapa da existéncia vigente,

operando nele uma transmutacio. (Idem)

Estar presente gera um efeito de problematiza¢ido do mundo,
como se este fosse encarado pela primeira vez na novidade do ins-
tante. Assim,

O mundo liberta-se de um olhar que o reduz as suas formas cons-
tituidas e sua representacdo, para oferecer-se como matéria traba-
lhada pela vida enquanto poténcia de variagio e, portanto, matéria
em processo de arranjo de novas composic¢oes e engendramento
de novas formas. A arte participa da decifracdo dos signos das
mutagdes sensiveis, inventando formas através das quals tais sig-
nos ganham visibilidade e integram-se ao mapa vigente. A arte ¢,
portanto, uma pratica de experimentacgdo que participa da transfor-
magio do mundo. (Idem, p.4)

Assim, ao largo, sob o sol escaldante, tivemos uma experiéncia
de quase morte. A a¢io era embrulhar uma pessoa dos pés a cabega
com jornal, ndo qualquer jornal, mas classificados de imoveis. Os
passantes, convidados a procurar o imével dos seus sonhos naque-
le corpo, em frente a igreja, hesitavam, evitavam, exclamavam,
reagiam incrédulos na tentativa de mapear aquele acontecimento.
Enquanto isso, o performer, apartado do corriqueiro, se esvaia em
sensacdes, praticamente imével, classificado, desenraizado de si
e dos outros, em transmuta¢do. A acdo induzia a representacdo
através do mapeamento de signos (corpo, jornal, procurar e marcar
iméveis), numa interpreta¢do que surgia a partir da ruptura com o
convencional. O instante presente instaurava a sensa¢io de estra-
nhamento, os poros se abriam como receptéculos, processadores e
transformadores do dito real. Quem nio estava ao largo, repentina-
mente perdia o chio.

Dessa forma, um objeto relacional oriundo da poética de Lygia
Clark, o jornal, veio a tona para problematizar uma questio que
fere e interfere na cidade, o processo de gentrificagdo que atinge os
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“excluidos” e privilegia os “escolhidos” na logica do lucro. Sem es-
capar deste enfoque, a reperformance de Gentrificacdo realizada com
uma turma de Médulo IV, partiu do interesse de alguns estudantes
dessa turma em desenvolver trabalhos de assisténcia social com
moradores em situa¢do de rua e usuarios de droga; e da relagdo com
a historia de vida de uma das estudantes que ja havia sido moradora
em situacio de rua e, inclusive se propos a embrulhar-se nos clas-
sificados de iméveis. O local escolhido para a acio foi a calcada da
Avenida Paranagua, centro comercial de Ermelino Matarazzo, em
frente & constru¢do de um empreendimento imobiliario.

l, I 1 N .
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Figura 15 — Gentrificagdo, Coletivo Figura 16 — Gentrificacdo, Cieja
Parabelo (2011). (2013).

Fonte: Arquivo Coletivo Parabelo. Fonte: Arquivo Coletivo Parabelo.

Assim que forramos o chdo com jornal e Cecilia deitou-se para
ser embrulhada, notei que o transito comegava a ralentar e aproxi-
mavam-se, curiosos, os trabalhadores da obra, um a um. Iam e vol-
tavam com expressdo interrogativa, sem saber como se comportar
naquela situacdo. Apds alguma dificuldade com o vento, que estava
forte naquele dia, terminamos o embrulho, e Rosa comegou a ofe-
recer canetas para que os passantes/presentes circulassem o imével
de seus sonhos na imobilidade do corpo envolto. Casulo. Presun-
to. Morto. “O que estd acontecendo?”, “Quem morreu?”, “Vou
trazer flores para o morto”, “Vamos velar o morto!”, “Eh! Povo
desalmado que ri da morte alheia”, “A gente tem que ter medo do
que esta vivo, porque o morto ja foi”, “Nio tenho dinheiro nem
pra comida, como vou comprar um imével?”. Um senhor, identi-
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ficando a a¢do com um protesto, comegou a falar da falta que fazia
o parque de diversdes e o campo de futebol abertos & comunidade,
que jaziam debaixo dos novos alicerces da propriedade privada que
ali se erguiam. O mesmo senhor demonstrou sua indignagio dian-
te de algumas mudancas que estavam acontecendo em Ermelino
Matarazzo, como o fim da tradicional festa do Primeiro de Maio,
relacionada a grande concentracdo de operarios nesta regido indus-
trial da zona leste de Sao Paulo. Os trabalhadores da construcio
comegavam a se aglomerar em torno dos precarios muros de latdo
que envolviam a obra. Eles a construiam com as proprias maos,
mas provavelmente, ndo teriam acesso ao produto acabado nio te-
riam acesso ao produto acabado, por conta da supervalorizag¢io dos
iméveis na metrépole paulistana, em detrimento dos baixos salarios
recebidos por grande parte da populacdo assalariada brasileira.
Lembrou-me Construgao, de Chico Buarque.

Repentinamente, apés quarenta minutos de imobilidade, Ce-
cilia rompe de supetdo o casulo/jornal e retorna ao mundo dos
vivos. Assim, a procissdo dos vivos desce a Avenida Paranagua,
compartilhando momentos de transformacdo. Escola e cidade se
fundem, os muros tornam-se fluidos, mesmo que temporariamen-
te, os conhecidos cumprimentam, os desavisados se assustam, o
enclausuramento da arte e do conhecimento em relagio a vida se
esval. Abrem-se os portdes para o inesperado, o acaso, a errancia.
Nesses instantes, mesmo que breves, ndo é mais possivel distinguir
estudantes e professores, artistas e publico, o espaco da sala de aula
se desterritorializa na caminhada performética pelas ruas de Erme-
lino Matarazzo. Néo hd resquicios de giz e lousa, livros e cadernos,
carteiras e cadeiras. Instaura-se, dessa forma, um espaco de perfor-
macdo, uma Zona Auténoma Tempordria gestada nas brechas entre
arte e vida. Permanecemos caminhando.
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Narrativas para além dos muros da escola

Ao partir do pressuposto de que “a arte é uma pratica de expe-
rimentacdo que participa da transformacio do mundo” (Rolnik,
2002, p.4), poderia acrescentar a educacdo nesse processo, a medida
que ambas (arte e educacio) podem atuar em conjunto na proposi-
¢do do inventar, saber, saborear o mundo. Desse modo, este livro
se constitui em uma continua caminhada, um processo de experi-
menta¢do ndo somente do como ministrar uma aula de artes (mais
especificamente da arte da performance), mas de como fazer da aula
uma obra de arte, uma performance. Nessa caminhada, ndo h4 des-
tino certo, objetivos, metas a serem alcangadas, mas o caminhando
que desconstroi visdes preconcebidas, padroes de comportamento,
héabitos arraigados e naturalizados. Um caminhando que promove
breves mergulhos no caos, no incerto, no espago nebuloso de onde
advém as invengdes, as provocagdes que agenciam deslocamentos.
Os deslocamentos fazem perceber em vez de ensinar — compreen-
dendo, nesse caso, o ato de ensinar como agdo de transmitir conhe-
cimentos. O fazer perceber pode reabilitar a etimologia da palavra
pedagogia, do grego paidds (crianca) e agé (acompanhar), ao se
constituir na caminhada em parceria entre educador e educando,
no desafio de conceber uma parceria ndo hierdrquica. Assim, seria
possivel propor o processo pedagdgico como um acompanhamento,
lado a lado, dar as méos durante a caminhada nio para direcionar o
trajeto, mas para aproximar, unir forgas, potencializar o mergulho
no espaco caotico de invencgao.

Através desse enfoque, o hibrido professor-performer seria
aquele que, caminhando, transfaz o trajeto do outro em um exer-
cicio de alteridade, no qual “o poético é o caminho por exceléncia
que permite a desreificagdo” (Aquino; Azambuja; Medeiros, 2008,
p-1889). Desse modo, a agio poética da linguagem da performan-
ce pode promover aberturas que possibilitem a emancipa¢io em
relagdo a modelos impostos pelo ordenamento da sociedade espe-
tacular/disciplinar, que se instaura na contemporaneidade. Essa
linguagem pode acessar a potencialidade transgressora de uma pra-
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xis pedagogica descomprometida com a politica dos resultados, do
produto em detrimento do processo. A potencialidade do descom-
promisso com o acerto e o reconhecimento do erro — no sentido de
errar ao promover experiéncias de corpo inteiro — como parte da
caminhada, como possibilidade de construcdo do saber. Esse saber,
proveniente da errancia (capacidade de errar), ndo consiste em um
conhecimento normativo, o qual se cristaliza através dos habitos
naturalizados paulatinamente, mas refere-se a um saber malea-
vel, "nomadizante" (Aquino; Azambuja; Medeiros, 2008), aberto
a possibilidade de promover deslocamentos sempre que houver
necessidade.

Entretanto, a chamada educac¢do maior, dos mapas e plane-
jamentos, persiste ao ditar as regras dos modos de fazer, de qual
contetdo ensinar, aonde e quando este deve ser abordado... Passei
pelo Ensino Fundamental, Cefam (Centro Especifico de Formacio
e Aperfeicoamento do Magistério), pelo cursinho pré-vestibular,
pela Universidade, e esse modelo permaneceu, com poucas varia-
¢oes (aulas em formato circular, aulas teéricopraticas e em espa-
cos diferenciados), na verdade, excecdes a regra. Ou seja, mesmo
nas instituicdes que, teoricamente, questionam o que Paulo Freire
designou como educa¢do bancaria, esta permanece. Talvez pela
praticidade de trabalhar com um modelo amplamente conhecido
e difundido por séculos, pelo respeito as hierarquias, pela dificul-
dade em flexibilizar as linhas duras que nos formatam, classificam
e adequam a um padrdo imposto socialmente e historicamente.
Diariamente, o carater espetacular agregado a sala de aula é atuali-
zado: o professor/expositor, como centro das atengdes, orquestra as
tarefas que deverdo ser executadas no espago e esclarece as dividas
dos alunos que possuem coragem suficiente para romper a fron-
teira invisivel que os separa e dirigir-se diretamente a celebridade
do conhecimento. Isso ndo significa que todas as aulas ocorram
dessa forma, mas sim, que o espaco da sala de aula corrobora para a
construgio dessa linha de pensamento/comportamento inerente a
institui¢do escolar.
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Dessa perspectiva espetacular da sala de aula surge uma grande
contradicdo: a profissdo de educador que, aparentemente deveria
ser a base da formagio social de um Estado e, dessa forma, conferir
poder e status para quem a exercesse — como sugere a configuragio
do espaco da sala de aula — é tratada, no Brasil, como uma atividade
de menor importancia. Principalmente quando se trata do educa-
dor que trabalha em instituigdes publicas, destinadas a atender a
maior parte da populacio, a qual ndo tem condi¢des de financiar
uma instituicio de ensino particular. Diante dessa realidade, o pro-
fessor performa, ou melhor, faz parte de um espetdculo em que,
apesar de se posicionar no local do centro das atenc¢des na sala de
aula, nio provoca mais interesse do que os dispositivos de um ce-
lular, os programas veiculados na TV, as inimeras possibilidades
de navegacdo pela internet, as novas cores do estojo de maquiagem
ou o ultimo funk do momento. Assim, o professor nido consegue
manter o seu valor, principalmente se permanecer apegado a grade
curricular, construida a partir de assuntos que nio estabelecem co-
nexdo com o que acontece tanto na vida dos alunos, quanto na sua
prépria vida. Com o intuito de (re)significar seu oficio, o professor
necessita praticar o desapego em rela¢io aos habitos que pouco ou
nada acrescentam na experimentacio do processo de ensino apren-
dizagem como pratica de liberdade (Freire, 1981; 2007), construida
através da relacdo com o Outro.

Dessa forma, proponho o passeio pelas adjetivacdes relaciona-
das as possiveis posturas performadas pelos docentes em sala de
aula, como um exercicio de reflexdo a partir das trajetérias que pude
cartografar, ao exercer o oficio de professora vinculado a pratica da
arte da performance. Durante esta trajetéria hibrida de professora-
-performer, pude perceber e fazer-me perceber que a possibilidade
de instaurar um espago de performagio passa pela disponibilidade
para levar a cabo uma acéo, pela atitude ética e estética de assumir
posturas, mesmo que isso signifique causar conflitos. E preciso
aceitar o conflito, ndo passivamente, mas performaticamente, na
constituigio da sala de aula como espago para os “mal entendidos”
(Phelan, 1996) que instigam a busca por diferentes formas de co-
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nhecimento.Pois, quando hd muitas certezas é provavel que haja
pouca curiosidade, poucos interesses, ndo sobrando espaco para a
experimentagio. A afirmacio da certeza considera o conhecimento
como dado, acabado, enquanto a incerteza pode gerar questiona-
mentos que impulsionam o desejo para a pesquisa e estimulam a
continuidade do processo de ensino aprendizagem. Assim, o pro-
fessor-performer, ao instaurar o espaco de performacio junto aos
estudantes-performers precisa estar ciente de que:

(...) enquanto pensamos em performance somente COMo O COrpo
em acdo, temos que aceitar também que a performance é um meio
que funciona dentro de um sistema de poder subjugante, no qual

o corpo é um produto como qualquer outro. (Taylor, 2012, p.93)

A partir dessa problematizacdo necessaria ao uso do termo per-
formance, feita por Diana Taylor, é preciso manter a atencéo critica
e autocritica para evitar o comodismo causado pela possibilida-
de de reproducio indiscriminada, na busca por receitas prontas e
métodos que prometem resultados imediatos. E preciso, ao tecer
discursos dissidentes, resistir a logica da (re)producio, do espeté-
culo, que promove a repeticdo de discursos alheios a praxis vital dos
individuos envolvidos na(s) relacio(&es) entre docentes e discentes.
Essa dissidéncia ndo possui a intengdo de impossibilitar o didlogo
e desencadear reacdes violentas, mas almeja aquecer as discussoes
na busca por construir sentidos coletivamente. Desse modo, a arte
da performance, pelo fato de nio gerar produtos, objetos perenes
a serem expostos e comercializados para garantir sua sobrevivén-
cia/resisténcia na logica da reproducio, deixa rastros, pistas que
povoam a memoria daqueles que estavam presentes e de outros
que dela ouviram falar ou viram registros, lancando fragmentos do
que constituiu uma espécie de Zona Auténoma Temporaria, com
o intuito de que a mesma possa emergir de outras formas em dife-
rentes situa¢des. Porém, de preferéncia nas brechas, nos pequenos
intervalos abertos entre o conhecido e o desconhecido, o cotidiano
e o extracotidiano, a escola e a rua, a arte e a vida. Assim, é possivel
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pensar como Robert Filliou, um dos animadores do movimento
Fluxus, que “a arte oferece um ‘direito de asilo’ imediato a todas as
praticas desviantes que ndo encontram lugar em seu leito natural.”
(Borriaud, 2009, p. 143). Nesta perspectiva, o fato de um artista
como Joseph Beuys atuar como professor nio tradicional (ndo ban-
cario) e antiburocratico, pode ser considerado uma extenséo de seu
trabalho como performer na busca por aproximar estética e ativis-
mo politico. Porém, proponho, nessa cita¢do, uma modificacdo do
trecho "praticas desviantes que ndo encontram lugar em seu leito
natural”, para "préticas desviantes dos padrées impostos pela so-
ciedade disciplinar e espetacular vigente", pois creio que nio existe
um "leito natural" para praticas educativas como, por exemplo, a
escola e o espaco da sala de aula. E possivel perceber, ao analisar
a trajetdria historica da instituicdo, que esse "leito natural" é uma
construcio cultural de determinada sociedade, oriunda de interes-
ses particulares. Ao contrariar essa l6gica, um dos espacos propos-
tos por Beuys para a realizagdo de suas aulas era um parque, espaco
que destoava completamente do projeto arquitetdnico da sala de
aula e abria a possibilidade de que pessoas alheias ao contexto es-
colar e/ou académico participassem do processo de ensino apren-
dizagem. A agio poderia modificar e ampliar as possibilidades de
experiment(agio) e cri(acdo) dentro do processo de ensino apren-
dizagem, no qual estudantes, educador e quem mais se interessar,
trabalham juntos, em vez de produzir conhecimentos burocraticos
(no sentido de cumprir protocolos escolares/académicos tais como,
ser avaliado e passar para uma nova série), conhecimento virtual,
ilusério ou espetacular (no sentido de nio possuir aplic[ag¢do] con-
creta e/ou imediata, além de néo gerar reflexdo e agdo direta sobre
arealidade).

Assim como Beuys, outros professores-performers propuseram
a saida do espaco convencional da institui¢do escolar/académica,
com o intuito de promover o que Claire Bishop (2012) designa
como participatory art (arte participativa), a qual concerne as poli-
ticas estabelecidas em torno das possiveis relagdes com o publico. A
autora analisa trabalhos que intentam promover diferentes formas
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de participagio, dentre eles alguns exemplos que utilizam préaxis
artistico pedagogicas. Em meio as andlises em torno desses pro-
cessos, Bishop traz a declaragio do artista contemporaneo Thomaz
Hirschhorn — que propde a construcdo de esculturas que se trans-
formam em espacos de performacéo a partir de temas como a obra
do filésofo Spinoza, instaladas temporariamente em regides peri-
féricas de cidades da Europa — a respeito do aspecto secundario da
presenca de estudantes que participem de seus trabalhos. O artista
afirma que o primordial para o desenvolvimento de um projeto,
enquadrado pela autora como artistico pedagégicas, é a presenca de
um publico que néo seja exclusivo, em oposi¢io a exclusividade que
pode ser produzida ao se privilegiar o acesso de determinada obra
a estudantes. Dessa forma, quanto mais aberta e desenclasurada a
iniciativa artistico pedag6gicas melhor se promoveria o espaco para
a produgio de dissensos. Outro exemplo interessante trazido pela
mesma autora é o projeto desenvolvido pela artista Tania Bruguera,
em Cuba entre 2002 e 2009, que consistia em uma escola concebida
como um trabalho artistico intitulado Arte de Conducta, inspirado
na experiéncia que esta professora-performer teve ao lecionar em
uma Escuela de Conducta, institui¢do voltada para reabilitar jovens
delinquentes. Em linhas gerais, o projeto consistia em trabalhar
com artistas interessados em promover a arte como agdo s6ciopo-
litica, através da realizacio de performances elaboradas em espacos
especificos da cidade de Havana. Estas acdes sociopoliticas deve-
riam estar implicadas, de alguma forma, em situacdes-limite de
ilegalidade, com o intuito de promover debates em torno da ética
e da elaboracio das leis, assuntos quais Bruguera considerava im-
prescindivel que fossem constantemente revistos.

A partir dessas experiéncias, aliadas aquelas que tenho desen-
volvido como professora-performer, levanto outra inquietacao rele-
vante, a qual ndo pode ser abordada satisfatoriamente na presente
publicagio: se € possivel instaurar um espa¢o de performacdo em
sala de aula e transformar a aula em obra de arte através da pratica
da reperformance, existiriam métodos ou contra-métodos para fazer
com que emerjam novas performances em sala de aula? Isto €, como
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seria possivel promover um espaco de performacdo com o intuito
de engajar professora e estudantes-performers em um processo cria-
tivo? Uma das possibilidades, neste &mbito, seria trabalhar a partir
da ideia de hodus metd no processo de cria¢do (Escossia; Kastrup;
Passos, 2012) através dos hibridos perfégrafo (performer + carto-
grafo) e perfografia (performance + cartografia), pesquisados pelo
Coletivo Parabelo, além da andlise do processo criativo de outros
artistas da performance. No entanto, essas e outras inquietacdes
oriundas da caminhada artistico pedagégica ndo possuem respos-
tas definitivas, mas podem ser delineadas através de uma postura
investigativa, que mantenha a capacidade de tecer provocacdes,
se indignar diante das situacdes-limite e assumir posturas, como
modo de resistir a comodidade das certezas e verdades considera-
das como absolutas e inquestiondveis. E, através dessa resisténcia,
transformar a vida em obra de arte.
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Figura 17 — Reprodugdo de manifesto feito por Ivald Granato, intitulado 0 artista
em busca de uma profissdo, em meados da década de 1970.

Fonte: Arquivo pessoal do artista Ivald Granato.
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Figura 18 — Entrevista Alertal, retirada do livro de receitas performaticas
"Obrofagia 3.2".
Fonte: Arquivo do Coletivo Alerta!.
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Figura 19 — Entrevista Alertal, retirada do livro de receitas performaticas
Obrofagia 3.2.

Fonte: Arquivo do Coletivo Alerta.
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