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RESUMO

A pesquisa trata do potencial educativo dos objetos do nosso cotidiano,
desde sua existéncia imediata, que reflete interesses e formatos do capital e das
ideologias dominantes, na medida em que educa silenciosa e constantemente, como
observa Mészaros em seu livro “A educacdo para além do capital”, a conformidade
com certas regras de conduta sociais, até o seu potencial como matéria prima para a
producdo de obras de arte, ao passarem por um processo de “transfiguracao”, como
abordado por Arthur C. Danto em “A Transfiguracdo do Lugar Comum”. A ideia que
desencadeia neste trabalho é unir a producgdo plastica e a pesquisa em arte-educacao,
trabalhando com a Pesquisa Educacional Baseada em Arte, e como principio das
inquietacdes a serem trabalhadas optou-se por trazer como exemplo a oficina
Costura-Coleta, ministrada no SESC Pompeia durante o estagio realizado na exposi¢ao
Afonso Tostes: Floresta D’Agua, em 2019. O desenvolvimento da oficina esteve
vinculado a um processo de investigacdo e criacdo sobre mediacdo em exposicoes,
como parte da formacdo continuada do arte-educador, e que seguiu o caminho do
desenvolvimento de oficina autoral em relacdao direta com as questdes suscitadas na

exposicao e ao mesmo tempo com a producao artistica que vinha sendo desenvolvida.

Palavras chave: Arte contemporanea; Cultura Visual; Arte-educacao; Transfiguracdo;
Coisalidade; Objeto Mediador.



ABSTRACT

The research deals with the educational potential of the objects of our daily
lives, from their immediate existence, which reflects interests and formats of capital and
dominant ideologies, to the extent that it educates silently and constantly, as Mészaros
notes in his book “Education beyond capital”, to compliance with certain rules of social
conduct, to its potential as raw material for the production of works of art, as they
go through a process of “transfiguration”, as addressed by Arthur C. Danto in “The
Transfiguration of the Common Place”. The idea that triggers in this work is to unite
plastic production and research in art-education, working with the Educational Research
Based on Art, and as a principle of the concerns to be worked on we chose to bring as
an example the costura-coleta workshop, taught at SESC Pompeia during the internship
held at the exhibition Afonso Tostes: Floresta D’Agua, in 2019. The development of the
workshop was linked to a process of research and creation on mediation in exhibitions,
as part of the continued training of the art-educator, and that followed the path of the
development of an authorial workshop in direct relation to the issues raised in the

exhibition and at the same time with the artistic production that had been developed.

Key-words: Contemporary art; Visual Culture; Art-education; Transfiguration; Thingness;
Mediator Object.
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INTRODUCAO

O foco da presente pesquisa foi o uso de objetos comuns, do cotidiano, para
a producao de saberes no ambito da educac¢dao nao formal, através de acdes estético-
educativas desenvolvidas a partir de alguns materiais considerados banais. O trajeto
partiu da experimentag¢ao que vinha sendo realizada com diferentes materiais comuns,
ou “coisas”, que eram colecionados e ressignificados para a construgao de obras plasticas.
Foi esse ponto de interesse que moveu o trabalho, desde a busca de relagdes com algo
gue se pode chamar “teoria” da arte e com a filosofia no geral, até a producao em arte-
educacgao pensada e desenvolvida nos anos de 2018 e 2019, sobre a qual buscou-se um
aprofundamento a luz dos conceitos estudados.

Quanto a busca de relagdes com a filosofia, uma das primeiras referéncias que
nortearam a pesquisa foi o conceito de “coisa”, conforme colocado por Martin Heidegger
em seu livro “Que é uma coisa?”, e a partir deste buscou-se estabelecer possiveis vinculos
ou intersecgdes entre a ideia de Coisalidade e as obras de arte contemporaneas, que
frequentemente se apropriam de objetos do cotidiano - de coisas - para a construgado de
poéticas e visualidades. O livro de Heidegger forneceu uma base em que se assentou a
defini¢cdo de coisa, sem a qual seria impossivel determinar qual a sua relagdo com a obra
de arte.

Para entender como uma mera coisa pode se tornar uma obra de arte, foi
também fundamental a leitura de alguns livros e textos de Arthur C. Danto, como “A
Transfiguracdo do Lugar Comum”, onde o autor busca uma defini¢dao abrangente para a
arte, movido pelas questdes suscitadas por Marcel Duchamp em seus trabalhos, que ele
nomeou como sendo ready-mades, “Duchamp (...) o primeiro a realizar na histéria da
arte o subtil milagre de transformar objetos do Lebenswelt! cotidiano em obras de arte:
um pente de pélos, um porta-garrafas, uma roda de bicicleta, um urinol.” (DANTO, 2010,
p. 24).

O autor também se debruca sobre a producao plastica do artista conhecido pelo
movimento da Pop Art, Andy Warhol, ja que sua obra, como a de Duchamp (apesar de
terem adotado procedimentos distintos) se apropriou de objetos comuns ou mesmo
considerados banais, deslocando-os de seu contexto/funcdo usual, atribuindo a eles um
pensamento novo. Essas transfiguragdes constituem, portanto, uma espécie de marco
na histéria da arte, e tornaram um tanto mais dificil a tarefa de filésofos de chegarem
a uma definicdo adequada para a palavra arte, ja que uma obra e um objeto comum
podem ser indiscerniveis visualmente.

Os artistas mencionados por Danto influenciam a produgao de muitos artistas

contemporaneos, como é o caso da artista brasileira Leda Catunda, conhecida como

1 Lebenswelt, do alemdo, ou “mundo-da-vida, é um termo advindo da filosofia ligado a feno-
menologia de Edmund Husserl.
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parte da “Geracdo 80”, cuja tese “Poética da Maciez” foi importante para o pensamento
pladstico contido nesta pesquisa. No texto, Leda fala sobre seu processo criativo,
mostrando de onde partiu para a elaboracdo de suas obras e descrevendo relagdes
observadas entre sua poética e a de outros artistas, anteriores a ela ou do mesmo periodo.
Frequentemente, sua producdo artistica bebe na fonte do cotidiano: imagens da cultura
de massa sdo exploradas e ressignificadas em suas “Vedagdes”(1983) - pinturas sobre
superficies estampadas, que vedam partes da imagem de um tecido e deixam outras
a mostra, de modo que subvertem, em certa medida, a légica da pintura, ao utiliza-la
como ferramenta que apaga ao invés de preencher. Ao se apropriar de objetos seriados
de origem industrial, a artista se aproxima de Duchamp, no que ela chama de “aceitar
colaboragées do entorno” (CATUNDA, 2003, p. 16).
Figura 1- Campbells tomato soup, Andy Warhol, 1968

CoONDENSER

CLAM CHowWDEF

il T TR

Fonte: TOYA. [Hu]. 16 Set. 2006. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Campbell%27s_Soup_

Cans#/media/File:Black_font_crop_from_Campbells_Soup_Cans_MOMA.jpg. Acesso em: 6 jan. 2022

Figura 2 - A fonte, Marcel Duchamp

Fonte: Wikicommons. 29 Mar. 2017. 1 ilustragdo. Disponivel em: https://www.blogs.unicamp.br/

contemporanea/2018/06/12/a-arte-a-fonte-e-o-mijadouro-v-4-n-6-2018/. Acesso em: 6 jan. 2022

12



Finalmente, para compreender esse deslocamento e essa antitese presentes na
relacdo entre obra de arte e objeto comum, o texto “A significacdo antitética das palavras
primitivas”, de Sigmund Freud, fornece uma hipdtese proveniente da linguistica para
entender esse jogo de oposi¢des, defendendo, através do estudo realizado por Karl Abel
sobre a lingua egipcia antiga, que os conceitos sé se estabelecem e se tornam claros
por meio da antitese, ou seja, que seria impossivel termos um conceito de arte, por
exemplo, sem que houvesse o seu oposto, o objeto banal do cotidiano, ja que “Nossos
conceitos devem sua existéncia a comparagdes.”(FREUD, 1970, p. 95). Ele se baseia no
estudo do fildlogo Abel, cujo estudo sobre a antitese na origem de linguas antigas lhe
despertou interesse, por conta da similaridade que constatou entre essa manifestacao
presente em linguas primordiais e na maneira como se da o sonho, onde muitas vezes o
mesmo meio de representa¢do é empregado para expressar contrarios, de acordo com
Freud (1970, p. 94).

Essas questdes também estiveram presentes durante a produgdo de trabalhos
plasticos, e antes deste aprofundamento tedrico ter inicio ja a busca por materiais era
norteada por essa incorporacao de objetos que compdem a gama da estética cotidiana,
essa estética que se alimenta das propagandas, das imagens da cultura de massa, das
embalagens, etiquetas e roupas, e que permeou, inevitavelmente, a minha producao
artistica e, posteriormente, a pratica educativa.

Durante o estagio realizado em algumas exposi¢des no Sesc Pompeia colocou-
se em movimento uma pesquisa sobre a mediacdo em instituicdes culturais e a
educacdo nao-formal (aquela que nao se da dentro das instituicbes formais como a
escola e a universidade, mas que também ndo se da livre de estruturas organizadoras),
e conforme desenvolvia-se essa pratica em proporcionar maior acesso do publico as
exposicoes, foram sendo estabelecidos paralelos com a producao artistica mencionada
anteriormente, culminando na oficina Costura-coleta, ministrada em 2019 como um
evento da exposicao “Afonso Tostes: Floresta d’agua: Oficio farpa”, em que propunha-
se a producdo de uma obra com objetos coletados pelo espago do SESC e arredores
(principalmente folhas que cairam das arvores e embalagens).

O estudo das poéticas e dos processos que se dao na arte ajuda a compreender
melhor as estruturas do mundo, na medida em que a arte se alimenta do mundo,
tanto como o artista, no que diz respeito aos materiais, tanto fisicos como abstratos
- experiéncias, sensag¢oes, ideias -, com que compdem as obras de arte. Estudar a
maneira como a arte incorpora em si coisas do cotidiano é olhar para esse cotidiano
criticamente, olhar para o consumo, para o lixo, olhar, com a maneira de ver dos artistas,
para o préprio cotidiano, e buscar maneiras de reinventa-lo. O foco desta pesquisa esta
em tracar paralelos entre a pratica artistica ressignificadora e a arte-educacao em um

contexto nao-formal.
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CAPITULO 1 - PRELUDIO

O percurso desenvolvido na presente pesquisa de licenciatura foi paralelo a
Iniciacao Cientifica realizada na Universidade, com o titulo “Coisalidade, Transfiguracao
e Antitese na Obra de Arte Contemporanea”, e foi a partir das questdes levantadas e
da producdo artistica desenvolvida que tomou forma esse estudo. Torna-se portanto
necessaria uma contextualizacao acerca dos conceitos de “coisalidade”, “transfigura¢dao”
e “antitese” que estiveram presentes nas agles estético-educativas desenvolvidas
e descritas no Capitulo 3, e que de certa forma foram presentes durante todo o

desenvolvimento do presente trabalho.

1.1 Coisalidade

Em seu livro “Que é uma coisa?” Heidegger se aprofunda em uma questao
fundamental e muitas vezes ignorada, por ser ja muito antiga e assim tomada como
resolvida. Trata-se do uso da palavra Coisa para nomear praticamente tudo, em
determinadas situagdes. “Falar uma coisa”; “Ter coisas para fazer”; a palavra até mesmo
ja foi transformada no verbo coringa “coisar”, como observa-se na cultura brasileira
contemporanea, que, na falta de outro melhor, diz tudo que se busca dizer de acordo
com o contexto em que esta inserido. O fildsofo afirma que devemos reaprender a
questionar, recolocar a questao da coisalidade. Afinal, o que é uma coisa? Inicialmente,

ele nos da trés possiveis significados, do mais restrito ao mais lato

1. Coisa, no sentido do que esta ao alcance da mao: uma pedra, um
pedaco de madeira, um alicate, um relégio, uma macd, um pedaco de
pdo; as coisas sem vida e as coisas com vida; uma rosa, um arbusto,
uma faia, um abeto, um lagarto, uma vespa...2. Coisas, no sentido
daquilo que foi referido, mas, igualmente, os planos, as resolucdes, as
convicgOes, as maneiras de pensar, os feitos, o histdrico...

3. Todas estas coisas e, além disso, quaisquer outras, que sejam algo e

nao nada.(HEIDEGGER, 1992, p. 18)

Mas essa é uma resposta que ndo responde e que por conta disso esta longe de
encerrar a questdo. E apenas um ponto de partida. Ao nos perguntarmos o que torna “a
coisa uma coisa”, entramos no territorio da filosofia, da verdade, e da base onde assenta-
se toda a ldgica da ciéncia moderna. O autor faz, entdo, um percurso filoséfico em busca
de um entendimento sobre o que torna algo uma “coisa”, ou seja, qual caracteristica
une todas as coisas que sdo postas nesta categoria, tendo como ponto de partida o livro

“Critica da Razdo Pura”, de Kant

(...) o puro pensar ndo pode ser o tribunal da determinacdo da
coisalidade da coisa, ou, dito a maneira kantiana, da objectualidade
do objecto. A légica ndo pode ser a ciéncia fundamental da metafisica.
Mas na medida em que, na determinag¢do do objecto (o qual, segundo

14



Kant, é um objecto do conhecimento humano), o pensar permanece
necessariamente implicado precisamente como pensar relacionado
com a intui¢do, quer dizer, como juizo sintético, nessa medida, a logica,
como doutrina do pensar, tem igualmente uma palavra a dizer na
metafisica. De acordo com a modificagdo da determinagdo da esséncia
do pensar e do julgar, deve também modificar-se a esséncia da ldgica
que concebe o pensar, exclusivamente, na sua relacdo com o objeto.
Kant chama transcendental a este tipo de légica. (HEIDEGGER, 1992,
p.171)

Heidegger busca sua questdo da coisalidade amparando-se nesta obra
emblematica de Kant, onde expde um dado essencial a razdo e seu funcionamento: a
intuicdo. Ele demonstra que o “evidente” é historicamente relativo, e traz a questdao uma
outra dimensao, vilipendiada, mas essencial ao funcionamento da prépria razdo que
delimita o campo da verdade - a sensibilidade que permite intuir e que é base e razdo de
ser de todo o pensamento.

Nesta pesquisa, o conceito de Coisalidade, de Heidegger, foi fundamental para
a compreensdo do objeto artistico, uma vez que este objeto sé se constitui como tal na
medida em que interage com o seu entorno e estabelece-se em um jogo complexo de
relagdes, “(...)As coisas actuam umas sobre as outras e opdem-se umas as outras; de tais
relagdes entre as coisas resultam, depois, outras propriedades, que as coisas passam
igualmente a ter.” (HEIDEGGER, 1992, p. 41).

E nesse sentido que interpretou-se a concepcio heideggeriana de “coisa”, como
algo construido na relagdo intrinseca com o “eu”, de tal modo que a intuicdo pertence ao
objeto e o determina, concepgdo por sua vez embasada na leitura feita por Heidegger da
obra de Kant (demonstrando mais uma vez a impossibilidade de se criar algo a partir do

nada)

Na nova definicdo (de juizo)...fala-se da unidade objetiva dos
conhecimentos, quer dizer, da unidade das intuicGes, a qual é
representada como pertencente ao objecto e determinando-o. (...)
Mas, com isso, estabelece-se, ao mesmo tempo, para Kant, a relagdo
com o <<sujeito>>, no sentido do eu, que pensa e julga. (HEIDEGGER,

1992, p.156).

Seu livro é concluido com a constatacdo de que “Apenas podemos concluir acerca
da existéncia efectiva de um objeto - este objeto, o facto de que ele deve estar ai - a
partir da relagdo do objecto com outros objectos, ndo podemos obté-la imediatamente.”
(p.216), de maneira que também coloca o sujeito que percebe essas relagdes no centro
da questdo da coisalidade. Dado que o objeto (ou a coisa) é definido pela razdo e pela
intuicdo, pode-se entender que a coisalidade constroéi-se dessa relagdo, e é a maneira de

se mostrar da coisa.
A questdo <<”que é uma coisa?”>>¢é a questdo <<”Que é o homem?”>>.
Isto ndo significa que as coisas se reduzam a um resultado da actividade
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humana, mas, pelo contrario, quer dizer que o homem deve conceber-
se como aquele que, desde sempre, ultrapassa as coisas, mas de tal
modo que este ultrapassar somente é possivel na medida em que as
coisas vém ao encontro e, deste modo, permanecem justamente elas
préprias, na medida em que nos remetem para aquém de ndés mesmos
e da nossa superficie. (HEIDEGGER, 1992, p. 231)

1.2 Transfiguragao

Partindo desta leitura para uma primeira concepc¢do da “Coisa”, presente como
matéria prima para a producdo de obras pldsticas, a pesquisa se direciona para o livro “A
Transfiguragao do Lugar-comum?”, de Arthur Danto, com fins de aproximar-se da produgao
artistica de Andy Warhol e Marcel Duchamp, sobre as quais Danto discorre, bem como
compreender as implica¢gOes das transfigura¢des realizadas pelos dois artistas.

O autor busca, em seu texto, analisar as diferengas entre uma obra de arte e
um objeto cotidiano, mesmo quando esses dois objetos sdo idénticos um ao outro
em seu aspecto fisico, como é o caso de muitas obras de arte, desde o que chama
de “transfiguracao primordial”, com “A Fonte”, de Marcel Duchamp. Se dois objetos
aparentemente idénticos sdo, respectivamente, um objeto banal e uma obra de arte, o
que os diferencia? Para responder a esta questao, Danto traz situagdes reais e hipotéticas
relacionadas a obras de arte, em que as diferencia de meros objetos comuns, ou de
meras representagdes, ja que ndo basta o fato de algo representar outro algo para que
aquilo seja considerado uma obra, e ele pontua que “a obra de arte usa a maneira como
a ndo-obra de arte apresenta seu conteudo para propor uma ideia relacionada com a
maneira como esse conteldo é apresentado.” (pg. 219).

Um objeto ja existia fisicamente idéntico, como o urinol, depende de algo que
Danto nomeia “sistema referencial da arte” para ser identificado como arte por um

conjunto de pessoas

(...) é verdade que podemos encontrar objetos - contrapartes materiais
- em qualquer época em que seja tecnicamente possivel fabrica-los,
mas as obras de arte, ligadas as suas equivalentes materiais de uma
maneira que mal comegamos a compreender, sdo tdo relacionadas
com seu proéprio sistema referencial que é quase impossivel imaginar
qual seria a reagdo das pessoas a0 mesmo objeto em outro tempo e
em outro lugar. (DANTO, pg. 173)

Ele destaca o papel da antitese ao afirmar que “O valor filoséfico da arte reside
no fato histérico de, em seu surgimento, ter ajudado a trazer a consciéncia dos homens
o conceito de realidade.” (pg. 36). Ha ai contido o pressuposto de que arte surge como
algo que se opde ao conceito de realidade.

A representacdo ndo é a coisa real que denota, e sim uma nova coisa real. Essa
“nova coisa” pode ter os mesmos aspectos perceptiveis que existem na coisa que denota,

sem contudo poder-se dizer que é idéntica aquela. A obra se distancia do comum quando
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se pretende afirmar como mera coisa do mundo, ja que as meras coisas ndo costumam
declarar nada - “uma maca nao costuma declarar que é s6 uma macga” (Danto, pg. 141),
e “Rotular um objeto tao corriqueiro e familiar é desloca-lo ou desvia-lo do seu contexto
usual.” (pg. 200).

Uma obra de arte pode ndo ter assunto porque o seu autor desejou que nao
tivesse, mas um objeto comum ndo tem assunto porque “nao é logicamente do tipo
gue tem assunto, sendo apenas uma coisa”, como explica Danto. E mesmo que nao
tenha assunto, é inevitdvel que se acumulem sobre ela interpretacdes, como coloca
taxativamente “ndo ha obra de arte sem interpretacdo.” (pg.199), destacando também
gue sempre ha uma metafora, e que “Compreender a obra de arte significa compreender
a metafora que ela sempre contém.” (pg. 252).

Nesse ponto o autor vé a necessidade de esclarecer o papel que vé como sendo

da critica ou da andlise, que ndo podem, de acordo com ele, substituir a obra

Nenhuma andlise critica da metafora interna da obra pode substituir a
prépria obra, visto que a mera descricdo da metafora ndo tem o poder
da metafora que descreve, assim como a descri¢do de um grito de dor

nao provoca reacdes iguais as do grito em si (pg. 254)

A funcdo da critica, como Danto ressalta em seguida, é “fornecer ao leitor ou
espectador as informagGes necessarias para que ele reaja a forca da obra”, ja que na
auséncia de certo conhecimento prévio sobre determinados assuntos a metafora pode
“envelhecer ou morrer”, e “o grande mérito de disciplinas como a histdria da arte e da
literatura é tornar essas obras novamente acessiveis.”. Devo acrescentar também que é

esse papel que enxergo cabivel a atuacdo de profissionais da arte-educagao.

1.3 Antitese

Apesar de o foco central da obra de Danto nao ser essa oposicdo, a que aqui
denomino “Antitese”, ela em muito contribui com o estudo do tema, e em muito se
relaciona também com os dois outros textos que sao trazidos aqui como fundamentais
para a analise dos conceitos citados.

A oposicdo da arte a coisa considerada “comum” ajuda no seu estabelecimento
como tal, e essa atitude de deslocamento da realidade é algo que ajuda a identificar
algo como arte - quando por exemplo um objeto comum ocupa um espac¢o que nao lhe
é proprio e parece tecer comentdrios sobre aquele espaco e objeto, ao mesmo tempo
sendo coisa e ndo sendo. “(...)as coisas que nés chamamos de estatuas, gravuras, ritos e
similares passaram por uma grande transformacado: deixaram de ser meramente partes
da realidade (...)para se tornar elementos que contrastam com a realidade, que estdo
por assim dizer fora dela e contra ela” (DANTO, p. 128).

O autor também menciona a Critica do Juizo, de Kant, que fora também crucial
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para a obra de Heidegger mencionada anteriormente, e percebe-se a mesma posicao
com relagao a coisa que se coloca em “O que é uma coisa”, que depende da subjetividade

do observador e de sua maneira de se relacionar com a coisa

O fundamento da distin¢do () esta na Critica do Juizo, onde Kant parece
sugerir, e talvez apenas sugerir, que é possivel assumir duas atitudes
distintas em relagdo a qualquer objeto, de modo que, em Ultima
anadlise, a diferenca entre arte e realidade seria menos uma questdo
das coisas em si do que das atitudes, e portanto nao dependeria das
coisas com que nos relacionamos, mas de como nos relacionamos com
elas. (DANTO, p.59)

Danto afirma que “O valor filoséfico da arte reside no fato histdrico de, em seu
surgimento, ter ajudado a trazer a consciéncia dos homens o conceito de realidade.”
(DANTO, p. 136), ja que a representacdo ndo é a coisa real que denota, e sim uma nova
coisa real. Essa “nova coisa” pode ter os mesmos aspectos perceptiveis que existem na
coisa que denota, sem contudo poder-se dizer que é idéntica aquela. A obra se distancia
do comum quando se pretende afirmar como mera coisa do mundo, ja que as meras

coisas ndao costumam declarar nada - “uma macga nao costuma declarar que é sé uma

xn

mac¢a” (DANTO, p. 141).A ideia de que o conceito de realidade se estabeleceu através
de uma oposicdo é defendida também por Sigmund Freud em seu texto A Significacdo
Antitética das Palavras Primitivas, onde conta sobre a maneira como a oposicdo é algo
gue ajudou, no principio de linguas como o egipcio antigo, por exemplo, a estabelecer os
conceitos na mente dos falantes da lingua, até que fossem incorporados. No texto, Freud

oferece exemplos dados pelo fildlogo Karl Abel, que cita diretamente

Segundo Abel, é nas ‘raizes mais antigas’ que se vé ocorrerem
as significacbes duplas antitéticas. No curso subseqiente do
desenvolvimento da linguagem, esta ambigliidade desapareceu €, no
Antigo Egito, pelo menos, todos os estagios intermediarios se podem
acompanhar, até a ndo-ambigiidade dos vocabuldrios modernos. ‘Uma
palavra que originariamente comportava duas significacGes separa-se,
na linguagem ulterior, em duas palavras com significa¢cGes individuais,
num processo pelo qual cada uma das duas significacGes opostas
sofre uma “reducdo” (modificacdo) fonética particular da raiz original.
Assim, por exemplo, nos hierdglifos, a palavra “ken”, “forte-fraco”, ja se
divide em “ken, “forte” e “kan”, “fraco”. Em outras palavras, conceitos
a que so6 se poderia chegar por meio de uma antitese tornaram-se, no
curso do tempo, suficientemente familiares as mentes dos homens,
possibilitando uma existéncia independente, para cada uma de suas
duas partes, e, em conseqliéncia, permitindo a formacdo de um
representante fonético separado para cada parte. (p. 96)

Em seu texto, partindo da andlise do folheto de Abel bem como do mecanismo que
observa nos sonhos, Freud conclui que a antitese se da por conta da interdependéncia
existente entre conceitos aparentemente opostos

O homem ndo foi, de fato, capaz de adquirir seus conceitos mais
antigos e mais simples a ndo ser como os contrarios dos contrarios, e

18



s6 gradativamente aprendeu a separar os dois lados de uma antitese
e a pensar em um déles sem a comparagao consciente com os outros.
(FREUD, 1910, p. 95)

O conceito de arte, bem como a capacidade de discerni-lo, se estabelece através
de um jogo de oposigdes, que constituem o seu campo relacional. Quando uma obra se
apropria de objetos comuns, ela ao mesmo tempo constréi uma nova versdo daqueles
objetos, deslocando-os para outro lugar, e, através da distancia que se coloca entre
determinado objeto transfigurado e um objeto comum, torna-se mais clara a relagao
entre esses dois opostos. E por conta disso que a histéria sempre é um momento visto de
fora, visto de outro momento - posterior -, a histdria é o fato posterior, como é inclusive
o0 caso da histéria dos movimentos artisticos: s6 é possivel identifica-los em oposicao a

outro periodo, em grande maioria a um periodo imediatamente anterior.
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CAPITULO 2 - OBJETO MEDIADOR

A partir dessas ideias iniciais acerca da arte e de seus objetos pensou-se na
possibilidade de um objeto artistico tornar-se por si mesmo mediador ou ao menos
disparadorde uma experiéncia educativa, com foco especialmente noambito da educacao
ndo formal, em exposi¢cdes e museus, onde tive experiéncia como arte-educadora. Para
desenvolver o que aqui denomino como objeto mediador e entendé-lo enquanto pratica
educativa, buscou-se de inicio compreender uma relagdo muito tipicamente brasileira
com as coisas, que conhece-se por “gambiarra” ou “jeitinho brasileiro”, que segundo
meu entendimento tem muita relagdo com a atividade artistica, apesar da diferenca
de objetivo na producdo de cada um desses objetos. A partir dessa caracterizacdao de
obra de arte e de gambiarra pretende-se reforcar a valorizacdao da atividade criativa
no cotidiano de todas as pessoas, artistas ou nao, para a resolucao de problemas de
diversas naturezas e para o desenvolvimento de uma forma de inteligéncia que combine
a intuicao e o pensamento, como o que Kant define como “légica transcedental” em seu

livro “Critica da Razdo Pura”.

2.1 Produgao Plastica como Pesquisa

A metodologia de pesquisa que se adotou no decorrer do desenvolvimento das
propostas em arte-educagao que se seguem foi amparada na “pesquisa educacional
baseada em arte” (PEBA), de que falam Belidson Dias e Rita Irwin no livro “Pesquisa
Educacional Baseada em Arte: A/r/tografia”

O argumento-chave para essas metodologias é que elas, ao
enfatizarem a producdo cultural da cultura visual, rompem, complicam,
problematizam e incomodam as metodologias normalizadas
e hegemonicas que sdo aquelas que estabelecem, formatam,
conduzem, concebem e projetam o conceito de pesquisa académica
em artes, educacdo e arte/educacdo. A PBA e a PEBA buscam
deslocar intencionalmente modos estabelecidos de se fazer pesquisa
e conhecimentos em artes, ao aceitar e ressaltar categorias como
incerteza, imaginacao, ilusao, introspecc¢ao, visualizacao e dinamismo
(DIAS In DIAS; IRWIN, 2013, p. 23).

Também é importante para a definicdo da metodologia o conhecimento do que
o autor define como cultura visual, entendendo-a como aquela que “(...) enfatiza as
experiéncias didrias do visual e move, assim, sua aten¢do das Belas Artes, ou cultura
de elite, para a visualizagdo do cotidiano (...)” (DIAS, 2006, p. 103). A visualiza¢do do
cotidiano teve papel fundamental para a presente produgdo plastica e educativa,
constituindo uma fonte de referéncias e matéria-prima.

O trabalho “Trajetérias de um Fio de Rio” de Anita Novaes Prades traz uma

reflexdo muito pertinente sobre o papel da pesquisa educacional baseada em arte ao
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tratar da quantidade esmagadora de imagens que nos cercam no cotidiano, que correm
o risco de serem assimiladas de maneira automatica sem que nos apercebemos, de
forma que ideias sdo aceitas e naturalizadas sem que haja qualquer reflexdo sobre a sua
pertinéncia e suas consequéncias

A ampla circulagdo e quantidade de imagens, no entanto, ndao implica
necessariamente que as mesmas se instaurem significativamente em nossas memérias.
Pelo contrario, o excesso pode contribuir para uma sobrecarga mental que ndo permite
gue nossas imagens internas se organizem de uma maneira consistente em nossas
memorias. Nessa conjuntura, é passivel de questionamento a qualidade das imagens
majoritariamente veiculadas pelos meios de comunicacdo, bem como o nivel de
aprofundamento de nossas experiéncias estéticas cotidianas. (pg. 69/70)

A autora cita um trecho de “Seis propostas para o proximo milénio: licdes
americanas”, de [talo Calvino, em que ele discute o bombardeio por imagens na nossa
civilizacdo, em que a quantidade de informacdo que chega as pessoas a todo o instante
é absurda e crescente. Sobre essa sobrecarga de imagens. Calvino coloca que “Em nossa
memodria, se depositam, por estratos sucessivos, mil estilhacos de imagens, semelhantes
a um depdsito de lixo, onde é cada vez menos provavel que uma delas adquira relevo”
(CALVINO, 2001, p. 107).

Identifica-se nas palavras de [talo Calvino uma problematizacio do excessivo
contato que estabelecemos repetitivamente com imagens de uma mesma natureza,
resultantes de uma producdo que pretende seu consumo fugaz, o que contribuiria para a
estagnacdo de um repertdrio limitado em sua reiteragdo e fragmentacao, caracterizado
por sua escassez de possibilidades. Um verdadeiro “dilvio de imagens pré-fabricadas”
(CALVINO, 2001, p. 107), cuja repeticao colaboraria para a intensa reprodutibilidade de
imagens que cada vez mais perderiam seu significado original, fragmentando-se nesses
“mil estilhacos de imagens”.(pg. 70)

O sentido em propor a producdao de um Objeto Mediador esta em exercitar a
habilidade de recontextualizacdo e reorganizacio desse caos que [talo Calvino nomeia
“depdsito de lixo de imagens”. Esses estilhagos, assim como os retalhos que restam apds
o ato de costurar, teriam que entao ser observados um a um, com atengdo, e a partir
desta atencao distinguir o de onde veio e para onde vai. Desses estilhagos, precisaria-
se decidir o que precisa ou pode ser guardado e recontextualizado através de novos
processos combinatdrios. Anita Prades fala sobre a visdao de Sartre da imagem como
sendo um ato e ndao uma coisa, por conta de o conceito de imagem pressupor esse
sujeito que se relaciona com ela (pg. 78). Essa concepgao aproxima-se muito, apesar da
diferenca nas terminologias, da concepgao heideggeriana de Coisa, como sendo algo que
também pressupde necessariamente um sujeito para se estabelecer e existir como tal.
A coisalidade entende-se aqui como presente também na imagem, uma vez que ambas

as categorias se misturam indissoluvelmente a partir das relagdes que constroem-se no
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contato com os objetos de consumo em geral, abstratos ou concretos.
Anita conclui em seu texto que as imagens ndao possuem significados fixos, mas
gue esses “se constroem por meio do ato mutavel de desencadeamento relacional do

sujeito sobre a imagem, e da imagem sobre o sujeito”, de modo que

Nesse caso, nossa relacdo com o “dildvio de imagens pré-fabricadas”
(CALVINO, 2001, p. 107) pode desdobrar-se em outros sentidos que
nado apenas a assimilagdo involuntaria e inconsciente que atropelaria
a faculdade da imaginacdo. Pelo contrdrio, a imaginacdo - ou seja, a
diversidade de possibilidades de interagdes que podemos estabelecer
com as imagens e realidades que nos rodeiam - pode nos permitir a
conscientemente experimentar outras configuracdes de significado
gue ndo apenas as manipuladas pela produgdo midiatica dominante.
Nesse sentido, o trabalho da imaginacao pode nos levar a ressurgir,
como ligeiros e inapagdaveis vaga-lumes, na expansdo das brechas
desse horizonte dominante, justamente como forma de resisténcia a
tdo criticada tendéncia homogeneizante da atualidade. (pg. 18)

O presente trabalho pretende portanto constituir um estudo sobre a atividade
pedagdgica em ambitos ndo formais de educacdo em que a atividade artistica constitua
seu nucleo principal e disparador para a mediacao de exposi¢des de arte, buscando assim
diminuir a distancia que se costuma enxergar entre o artista e o professor; entre o fazer
e ensinar arte, como colocam as pesquisadoras Sonia Tramujas e Tania Maria Baibich no
artigo “A Pesquisa Baseada em Artes Visuais na Educac¢dao: Novos Modos de Investigar e
Conhecer”, ao trazer a atengao para a divisdo entre as duas atividades no préprio periodo
de formacao de educadores de arte dentro das instituicdes de ensino superior, onde “as
disciplinas de teoria e praticas artisticas sdo coordenadas por profissionais das artes e as
relacionadas a licenciatura permanecem sendo ofertadas pelos centros de educac¢ao”.
Apesar dos beneficios, em termos de aprofundamento de pesquisas especificas, dessa
divisdao a que as autoras do artigo se referem, também trazem atencdo a “uma situagao
de distingdo entre quem produz arte, o artista, e quem ensina, o professor.” (TRAMUIJAS,
BAIBICH, pg. 4).

2.2 Obra e gambiarra

Para abordar a atividade da producdo artistica com pessoas ndo iniciadas na série
de cddigos e rituais que demarcam o “mundo da arte” teve grande utilidade o conceito
de gambiarra. Por tratar-se de um fendmeno muito cotidiano, cada um entende-o de
uma forma, e o conceito ndo é estatico como se poderia esperar. Também por isso parece
ser frequentemente deixado de lado, de modo que ha uma auséncia de teoria que a
contemple. Uma definicdo encontrada ao decorrer desta pesquisa que conversa com a
visdo construida a partir de meu préprio contato com a gambiarra foi a apresentada por
Gabriel Menotti em “A gambiarra e a perspectiva da prototipagem”, ensaio publicado no

1° numero da revista Vazantes
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(...) A gambiarra é uma emenda improvisada em objeto disfuncional,
normalmente por meio de sua combinacdo com pecas de outro
objeto. Trata-se de um método de design ad-hoc, onde a maxima de
gue “a forma segue a funcdo” é levada as ultimas consequéncias. Uma
das gambiarras mais exemplares é o uso de palha de aco em antenas
de televisdo, para compensar a recepcao deficiente de sinal. Do
mesmo modo que os protétipos sdo criados com base na expectativa
e projecdo de integridade, as gambiarras surgem da decepcdo e da
falha. Para recobrar sua funcdo, o objeto deve ter sua individualidade
superficial  sacrificada.  Simultaneamente, outro objeto revela
potenciais inesperados. A combinacdo de ambos resulta em um
conjunto técnico cuja individuacdo é realizada pelo usuario. Impossivel
de dissociar da pratica que a produziu, a entidade resultante também
se chama gambiarra. Assim, enquanto o protdtipo estreita a entidade
técnica em concretude, a gambiarra a abstrai ainda mais, revelando os

potenciais suprimidos de suas partes. (MENOTTI, pg.205)

Esse objeto que resulta do ajuntamento de coisas para funcdes praticas do
cotidiano expressa o raciocinio e o desejo de quem o cria, de forma semelhante a
obra de arte, mas em um contexto que ndo possui os mesmos cédigos de linguagem
e significados. A partir dessa proximidade entre a atividade da gambiarra cotidiana e a
atividade do artista pode-se também tornar menor a distancia entre o publico e as obras
de artes.

O artigo “Gambiarra: alguns pontos para se pensar uma tecnologia recombinante”,
de Ricardo Rosas, apds prover-nos uma definicdo de dicionario para a palavra, ressalta
o seu significado, aplicada “pelo senso comum” no cotidiano, “para definir qualquer
desvio ou improvisacdo aplicados a determinados usos de espacos, maquinas, fiacoes
ou objetos antes destinados a outras funcdes, ou corretamente utilizados em outra
configuracdo” estipulando também aspectos condicionantes que se resumem na falta,
seja “de recursos, de tempo ou de mao de-obra.” (ROSAS, 2008, pg. 19). Essa falta é
central também no que costuma ser a justificativa para que a gambiarra ndo seja
considerada uma forma de arte por aqueles que se dedicam a buscar tais defini¢des.
Ricardo Rosas, por outro lado, explicita sua compreensdo da gambiarra “ndo apenas
como pratica, criacdo popular, mas também como arte ou intervencdo na esfera social”
(ROSAS, 2008, pg. 20), e levanta alguns elementos que observa como sendo recorrentes

a esse fenbmeno, como
a precariedade dos meios; a improvisacdo; a inventividade; o didlogo
com a realidade circundante local, com a comunidade; a possibilidade
de sustentabilidade; o flerte com a ilegalidade; a recombinacdo
tecnoldgica pelo reuso ou novo uso de uma dada tecnologia, entre
outros. (ROSAS, 2008, pg. 20)

Em seguida enumera no artigo algumas das criacbes resultantes desse
procedimento, especificamente producdes realizadas por pessoas da América Latina, e
faz uso da palavra “vernacular” para descrever a natureza destas coisas que nascem “nos
meandros da espontaneidade, do improviso didrio para a sobrevivéncia, algumas vezes
no terreno do pirateado, do ilicito, outras vezes dando um adicional criativo em meio ao
caos e a pobreza didria.” (ROSAS, 2008, pg. 21).
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Entre os exemplos citados estdo os famosos “gatos” de TV a cabo e os sistemas
de som dos bailes funks cariocas, mas hd uma enorme variedade de exemplos do que
pode ser caracterizado como gambiarra, que pode-se observar andando pelas ruas
ou mesmo dentro de casa, nas solugdes cotidianas para problemas, onde aplicam-se
inventividade e onde de certa forma representam-se outras coisas que estdo ausentes e
sao necessdrias em algum grau.

Com relacdo a auséncia de producdo tedrica que investigue essa producao, tdo
abundante no contexto da sociedade brasileira, o autor destaca como motivos um olhar
muito voltado para as tendéncias dos EUA ou da Europa e ignorante ao que nos é local
Mais do que isso, talvez, engajar-se num entendimento da gambiarra tecnolégica
demandaria igualmente abandonar pressupostos, vicios e preconceitos que ainda
dominam algumas dessas cenas. Acima de tudo, abrir os olhos para um possivel excesso
de autocomplacéncia, um esnobismo para com as praticas mais populares. (ROSAS,
2008, pg. 23)

Mais do que meramente a exaltacdo da pratica da gambiarra como um fim em
si mesma, este texto busca uma analise da mesma como afirmacado politica, levando
em consideracdo que “consciente ou ndo, em muitos momentos, a gambiarra pode
negar a logica produtiva capitalista, sanar uma falta, uma deficiéncia, uma precariedade,
reinventar a producdo, utopicamente vislumbrar um novo mundo, uma revolucao,
ou simplesmente tentar curar certas feridas abertas do sistema, trazer conforto ou
voz a quem sdo negados.” (pg. 23). A professora e jornalista Lisette Lagnado, em “O
Malabarista e a Gambiarra”, também ressalta esse “acento politico além do estético”
no mecanismo da gambiarra, e traz outros exemplos desta dentro de um contexto mais
especifico do mundo das artes, como o trabalho fotografico de Cao Guimardes e as
esculturas de Alexandre da Cunha, comentando sobre a operacdo realizada por estes (e

outros artistas)

Essa articulacdo de coisas banidas do sistema funcional (sobretudo
no ambito da habita¢do e do vestuario) talvez seja um dos artificios
mais recorrentes. Mas cada urgéncia é uma nova urgéncia, pronta
a determinar ainvencdo de seus elementos, diria o artista. Sucatas
e utensilios domésticos ganham lugar privilegiado nessa fabrica,
com solugbes construtivas referentes a cor e geometria. Como
evidenciam as fotografias de Cao Guimaraes, todo acidente sobrevive
asua propria morte, dando uma reviravolta ao nonsense dainelutavel
obsolescéncia. (pg. 4)

O distanciamento que costuma se enxergar entre arte e gambiarra tem muito a
ver com uma noc¢ao de arte como algo sem funcdo pratica e que ninguém queria, que
ninguém pediu. O artista que aproxima-se demais de um “utilitarismo” tende a ter seu
trabalho classificado como artesanato por muitas das figuras que habitam o mundo da
arte. Busquei, nos caminhos descritos adiante em mediacao, trazer de alguma maneira
a revalorizacdo do fazer artistico cotidiano e inserido nas coisas mitdas que se costuma

ignorar.

24



CAPITULO 3 - ACAO ESTETICO-EDUCATIVA

Levando em consideracdo a relagcdo entre coisa - obra de arte - sujeito buscou-se
uma maneira de amalgamar essas ideias em uma agao estética de mediag¢do. O presente
capitulo dedica-se a narra¢dao do processo de desenvolvimento desta acdo, partindo
de uma experiéncia inicial com mediacdo em exposi¢cao em que o trabalho manual - e
especificamente o tear - tornou-se uma ferramenta valiosa para que o corpo educativo
pudesse se aproximar do publico e a partir dai tecer didlogos em que possam haver

“aprendizados reciprocos”.

3.1 O Tear na Bauhaus Imaginista

Para fornecer o devido contexto ao desenvolvimento do manto de folhas e
da oficina costura-coleta, trazidos abaixo, devo mencionar a experiéncia que tive na
exposicao “Bauhaus Imaginista: Aprendizados Reciprocos”, a segunda exposicdo em
que trabalhei como arte-educadora, no SESC Pompeia, na Zona Oeste de Sao Paulo, de
outubro de 2018 a janeiro de 2019, trabalho que gerou diversas propostas e de que
tenho amplo registro, que fora apresentado ao final do periodo do estdgio para o grupo
de educadores e supervisores - e que deixo em anexo abaixo.

A exposicao, realizada pela parceria entre o Goethe-Institut, a Bauhaus Verbund
2019 e o Sesc Sdo Paulo, trazia um panorama das apropriacdes realizadas pela famosa
escola de artes alema, considerada por muitos como precursora do Modernismo e
do design, que durante o ano da exposicdo completava o seu centenario, tendo sido
fundada em Weimar, Alemanha, em 1919. Um paréntesis considerado relevante para
registrar aqui é que sua fundacgdo, por Walter Gropius, seguiu a sua visita a Vkhutemas,
na recém-formada Unido Soviética, que por sua vez constituiu uma experiéncia educativa
revolucionaria logo apds a revolu¢dao de 1917, onde os primeiros tracos do design se
formavam, em meio a efervescéncia de movimentos artisticos, e teve professores como
Kasimir Maliévitch, Kandinski e Rodchenko, para citar s6 alguns dos artistas (por sinal
todos homens) que sobreviveram ao apagamento histérico da experiéncia revoluciondria
gue se seguiu a Guerra Fria, ao contrario de grandes artistas precursoras da arte téxtil e
da estamparia, como Varvara Stepanova e Liubov Popova.

Fechado este paréntesis, a exposi¢ao Bauhaus Imaginista tratava das apropria¢des
culturais que os professores da escola realizavam conforme viajavam para regides fora do
eixo ocidental europeu, como o Marrocos, o Peru e o México. Esses processos ocorreram
durante a construcdo da escola (mas nao se limitaram a esse periodo), de forma que
construiram a estética que marcou a produgdo artistica na Bauhaus, desde a produgao
em tecelagem até a arquitetura, que na escola era considerada uma espécie de etapa

final do curso.
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Além desses atravessamentos durante o periodo em que a escola esteve aberta
- isso é, de 1919 a 1933, quando o exército nazista tornou sua existéncia insustentavel
- tratou-se também das repercusses posteriores a ela, em varios lugares do mundo,
depois da evasdo dos professores da Bauhaus da Alemanha. Outras escolas foram
fundadas, como a Black Mountain College, na Carolina do Norte, a Escola de Belas
Artes de Casablanca, no Marrocos, e o Instituto de Arte Contemporanea, no Brasil,
referenciadas nas experiéncias educacionais da Bauhaus. E os ex-alunos e professores
da escola disseminaram ideias e visualidades por onde passaram, sendo que alguns
fundaram suas proprias escolas.

Uma das repercusses dos ideais da Bauhaus explorada pela curadoria foi a
influéncia sobre a producdo de Lina Bo Bardi, arquiteta italo-brasileira responsavel pelo
projeto do Sesc que acolheu a exposicdo, entre muitos projetos iconicos que podemos
encontrar no circuito artistico da cidade de Sdo Paulo - como a Casa de Vidro, onde
residiu, o MASP, na avenida Paulista, e o Teatro Oficina, para citar alguns.

Havia na exposicdo um espaco destinado a Lina, trazendo suas experiéncias no
MAM da Bahia e uma cole¢dao de objetos vernaculares que coletara por lugares onde
passara, objetos desenvolvidos por pessoas que precisavam de coisas que ndo tinham, e

que apropriaram-se de outras coisas para construir esse objeto novo, “vernacular”.

Lina Bo Bardi acreditava que as artes manuais tradicionais -
ndo no sentido folclérico, e -sim compreendidas como forma
de inovacdo tecnoldgica surgida da mdo do povo - deveriam
formar a base do desenho industrial brasileiro. Sendo assim, ela
colecionava diversos objetos da chamada “cultura popular”. (pg. 85)

A producdo dessas novas coisas normalmente esta associada a uma falta, uma

necessidade, uma utilidade. E dessa forma que nasceram os objetos expostos na Bauhaus

Imaginista.

Figura 3 - Colecdo de objetos vernaculares de Lina BoBardi

Fonte: MASCARENHAS. [Elias]. 14 Abr. 2012. Disponivel em: http://www.antigoportaldoservidor.ba.gov.
br/noticias/agenda-cultural/objetos-da-cultura-popular-o-olhar-de-lina-bo-bardi?page=10.jpg. Acesso
em: 6 jan. 2022
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Esse aspecto da exposicdo mostrou-se um potente disparador a medida que
as pessoas que observavam essa colecao de certo modo se viam naquela produgao,
e pareciam de algum modo receber uma validagcdo desses objetos cotidianos que
acostuma-se em produzir em momentos de necessidade e que ao mesmo tempo sao
vistos de maneira pejorativa, por substituirem objetos ideais de desejo e consumo
que “bombardeiam” a vida cotidiana, de modo que esse foi um tépico constante nas
conversas que tive com o publico.

Outra parte da exposicao que chamava muito a aten¢ao de todos, de criancas
a senhoras, era aquela dedicada a arte téxtil e aos tecidos produzidos por Trude
Guermonprez, Lenore Tawney e Sheila Hicks. A producdo téxtil era o ponto de chegada
para as mulheres em seu percurso dentro da Bauhaus, por conta da ideia de que era
inferior as outras manifestagGes artisticas e a arquitetura, que era o ponto de chegada
para os homens dentro da escola. Apesar da visdo no mundo da arte da época com
relacdo a arte téxtil essa foi uma area que obteve um grande destaque posteriormente,
com muitas das ex-alunas da Bauhaus tendo tornado-se reconhecidas pelas suas obras
ao redor do globo, processo que se acentuou apds a escola ter sido desmantelada. E a
obra dessas artistas mencionadas, por sua vez, inspiravam-se nas “(...) tradi¢cOes téxteis
dos incas - ndo apenas por causa de seu esplendor técnico, mas também devido ao alto

valor social atribuido pela cultura inca a tecelagem (...) ” (pg. 55).

Figura 4 e Figura 5 - Teares na exposicao Bauhaus Imaginista

Fonte: ZEIGER. [Sérgio]. 17 Nov. 2018. Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/sergio_zeiger/
albums/72157703756904775. Acesso em: 6 jan. 2022
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A partir destas obras, um dos educadores da exposicao, Felipe Pennelucci,
recordou-se de um tear manual que tinha aprendido em outro momento, feito com
papeldo e tesoura, além de algumas linhas de 13 coloridas, que formariam o tecido,
e produziu um para si, que ficava manuseando conforme caminhava pela exposicao,
passando um fio pro lado, outro fio para o outro lado, continuamente. Essa agdo chamou
a atencdo dos visitantes e de alguns dos educadores (eu inclusa), e ele ensinou como
fazer o tear, que adotamos como uma espécie de mediagdo ambulante, ja que esses
objetos de certo modo atraiam as pessoas e se tornavam disparadores para conversas

relativas as obras da exposicdo e a percep¢ao dessas obras.

Figura 6 - Mesa do educativo da Bauhaus Imaginista

Fonte: ZEIGER. [Sérgio]. 17 Nov. 2018. Disponivel em: https://www.flickr.com/photos/sergio_
zeiger/45031222655. Acesso em: 6 jan. 2022

Esses teares eram faceis e rapidos de montar, e a atividade rapidamente tornou-
se uma grande aliada para o trabalho de estabelecer uma conversa sincera com aquele
publico, ao invés de for¢a-la, abordando visitantes que nem sempre estavam buscando
aquele contato. E o contato espontdneo suscitado por esses objetos mostrou-se
extremamente frutifero, e ensinamos inumeros visitantes a produzirem seus proprios
teares, com o papeldo das caixas onde vinham os catalogos da exposicao, e ao longo do
processo aprendemos com eles tanto quanto eles conosco, de forma que se produziu
um novo sentido interno para o subtitulo da exposicdo - aprendizados reciprocos. Incluo
como anexo no caderno de imagens o registro dos livros-objetos produzidos como

apresentacao final da pesquisa realizada na exposicdo mencionada acima.

As figuras abaixo, de 7 a 18, estdo referidas na lista de ilustrages no inicio deste trabalho, e todas
possuem fonte comum: Elaborado pela autora. 18 Jan. 2019.
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3.2 Manto de Folhas

A experiéncia com tear realizada na Bauhaus Imaginista abriu caminho para o
desenvolvimento de propostas em mediacdo na exposicao “Oficio farpa: Afonso Tostes:
Floresta d’Agua”. Cada educador fora entdo instruido a desenvolver uma pesquisa autoral
sobre a mediacdo em si e a mediagdo no contexto especifico da exposicdo em questao,
uma individual no espaco das Oficinas do SESC Pompeia do artista Afonso Tostes, ex-
aluno da Escola Guignard e da Escola de Artes Visuais do Parque Laje, no Rio de Janeiro.
A mostra recebeu o nome de “Oficio farpa” por ter composto uma programacdo do Sesc
que dialogava diretamente com o espac¢o onde tomou lugar - as Oficinas de Criatividade,
galpdo com alguns ateliés como de ceramica, marcenaria, costura, gravura e fotografia,
onde ocorrem cursos regulares - sendo o oficio da marcenaria representado pela palavra
“farpa”, e pela relagdo expressa no trabalho do artista com a madeira.

O conjunto de trabalhos exibidos por Tostes dialogava com um espaco de
interseccao entre rio e floresta, e incorporava elementos diversos coletados ao longo de
seus percursos pelo Brasil, como na obra Linhado Tempo, produzidaem 2019, que “retrata
0 percurso que o artista realizou pelas dguas brasileiras em busca de remos de madeira
utilizados por embarcac¢des de diferentes regides.”, incorporando e amalgamando uma
série de objetos como cordas, pedras, vasilhames de vidro com agua, areia e outros
materiais, pendurados em cordas amarradas em remos, alguns objetos caindo e outros
presos ao teto.

Figuras 19 e 20 - Linha do Tempo, de Afonso Tostes, no Sesc Pompeia.
e 1

Fonte: Elaborado pela autora. 18 Jan. 2019.

Fonte: Elaborado pela autora. 18 Jan. 2019.

A obra, que se enquadra na definicdo de “site specific”, tendo sido produzida
especificamente e em conversa direta com o ambiente expositivo, seguia por um dos
corredores do galpao, e conduzia aqueles que a visitavam a percorrer toda a linha do
tempo produzida pelo artista, de forma que as memoérias daqueles objetos pudessem em

alguma medida tornarem-se palpaveis para um observador. Por conta do seu formato
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tao espalhado, cheio de fios com “coisas” penduradas, ja os visitantes eram levados a
tomarem uma atengao redobrada com seus movimentos e com o percurso, contornando
os objetos que compunham a escultura.

Nas experiéncias vividas anteriormente com mediacdo em exposi¢cdes no SESC
o tempo era muito preenchido por visitas agendadas de grupos de diversas naturezas,
principalmente de turmas de ensino fundamental e médio, de modo que quase todos
os dias chegavam grupos de pessoas a fim de verem a exposi¢dao guiados por um ou
dois arte-educadores. Nesse ponto a experiéncia nesta exposi¢ao divergiu muito das
anteriores, e quase nao houve agendamento de visitas guiadas, de modo que foi preciso
encontrar outras maneiras de ocupar aquele ambiente como educadores e torna-lo mais
convidativo para os visitantes.

Em conversa com a producdo artistica que vinha sendo desenvolvida ao longo
do ano, e por conta da auséncia de grupos grandes de visitantes, passei a costurar um
manto de folhas dentro da exposi¢do, como uma ag¢do poética para conversar com as
obras e com os visitantes, como uma forma de entreter a eles e a mim mesma, para
“ativar” o espaco expositivo, torna-lo mais movimentado. Esse movimento aproximava
o publico de possiveis conversas sobre a exposi¢ao e sobre as suas percep¢des dela, em
relacdo com a vida, e de maneira espontanea, sem que fosse necessario “perseguir” as
pessoas pelos corredores.

A partir dessa agdo poética tive contato com muitas criangas, para comecar, ja que
costumam se interessar muito por novidades ou brincadeiras novas, e algumas dessas
criangas sentaram-se ao meu lado para costurar com folhas. Uma delas fez um coelho
(IMAGEM N), e foi dela a ideia de usar as lantejoulas costuradas na folha, que depois
foi amplamente utilizada. Mas pessoas de todas as idades e também muitas senhoras
se interessavam pelo ato de costurar folhas e buscavam entender do que se tratava,
principalmente pessoas que tinham algum contato ou interesse prévio por costura e por
tudo que costuma-se classificar como “arte téxtil”.

Cada pessoa, ao costurar com essas folhas que eram coletadas no caminho diario
tracado da UNESP para o SESC, adicionava a pratica sua prdépria particularidade, sua
relacdo com a arte e com o fazer artistico, de modo que cada uma das obras produzidas

pelo publico foi Unica e exprimiu algo sobre quem a fez.

As figuras abaixo, de 21 a 34, estdo referidas na lista de ilustracdes no inicio deste trabalho, e todas

possuem fonte comum: Elaborado pela autora. Entre maio e agosto de 2019.
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.3 Costura-Coleta

A partir da interagcdo com os visitantes e da produc¢ao artistica desenvolvida em
paralelo, surgiu a proposta de uma oficina, dentro de um dos ateliés, que abordasse as
operacgdes feitas pelo artista na concepgao de suas obras.

“Costura-coleta” foi a forma encontrada de designar esse fazer arte de modo que
pudesse abranger a atividade artistica que vinha sendo realizada e a producao de Tostes
e de outros artistas contemporaneos abordados na pesquisa, como Leda Catunda e
Sonia Gomes. Costura porque fora para mim o préximo passo, depois da colagem, a nova
maneira encontrada de unir coisas antes dispersas, e porque de certa forma pareceu-me
que tudo era costura, tudo era resultado de coisas dispersas que se uniam, ja me parecia
algo impresso naquela frase célebre de Lavoisier “nada se cria, nada se perde, tudo se
transforma” (tudo se costura) - como se poderia produzir uma obra a partir de nada,
do zero? E a coleta é o que precede a costura no fazer artistico, é o decidir o que com
0 que se pretende unir, e essa coleta pode tomar inUmeras dire¢des, desde o comprar
materiais pré-fabricados com o fim de se tornarem obras, até o achar objetos pelos
trajetos e guarda-los com o fim de que se tornem novas coisas, com outros significados
e processos costurados.

Além de mim, alguns dos educadores da exposicdo também experimentaram
construir coisas através da costura e de folhas achadas no SESC ou nos arredores, de
modo que pudemos testar a oficina que estava sendo construida para que ela pudesse
ser bem estruturada para aplica-la com o publico. Entre eles Rafael Pereira Vieira, na
época cursando Arquitetura na FMU, atualmente formado, que fez a mascara de folhas
com espaco para os olhos, e que trabalhava, como eu, no turno da tarde na exposicao.
Conseguira costurar as folhas com enorme facilidade, apesar de nao ter costurado antes,
e enquanto unia as partes da sua mascara, projetada e esquematizada através de um
desenho, aplicava sua visdo de arte e de artifice, ao mesmo tempo que transparecia sua
formacdo em arquitetura no ato de projetar sua agao num papel.

A orientadora do educativo, Cintia Masil, aconselhou que fosse tracado um
roteiro antecedendo os momentos da oficina, para servir de base e dar maior seguranca
na hora de coloca-la em pratica. Dessa forma, estabeleci alguns pontos para a oficina,
sendo o ponto de partida a observacao conjunta da obra “Linha do Tempo” (figuras 7 e
8). Essa observacao poderia ser silenciosa ou nao, a depender do publico, de modo que
algumas discussdes espontaneas surgiram a respeito da unido daqueles objetos pelo
artista, sobre a dificuldade ou facilidade de realizar aquelas operagdes - e esse era um
assunto constante principalmente entre aqueles que produziam alguma forma de arte
ou artesanato -, sobre a memadria contida nos objetos e as memarias que esses traziam
a tona em quem os via.

Entdo nos dirigiamos para o segundo momento da oficina, que tomou lugar no
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atelié de tecelagem das Oficinas de Criatividade do SESC, onde se deu a apresentac¢do da
proposta da oficina. O que propus foi que os visitantes usassem materiais coletados por
eles no sesc e nos arredores para produzir um objeto novo, sem nenhum requisito sobre
como esse objeto deveria ser. Também apresentei alguns materiais que havia coletado
nas semanas anteriores nos arredores do SESC e no meu percurso até 1a e os materiais
de costura que poderiam ser usados para costurar, unir, amarrar de alguma forma aquilo
gue saltasse ao interesse de cada um. Entre esses objetos coletados haviam plasticos,
embalagens, retalhos e folhas recolhidas do chdao embaixo das arvores. Em seguida foi
estabelecido um teto para essa coleta de materiais, ao cabo do qual deveriamos nos
reencontrar no atelié de tecelagem, onde a oficina aconteceria.

A partir dai se dava inicio a producdao desses objetos, e eu realizava a oficina
junto com os participantes - produzindo meu prdéprio objeto - enquanto auxiliava com
qualquer duvida sobre a “parte técnica” da costura, como passar a linha pela agulha mais
facilmente, que tipo de agulha funcionava melhor com cada linha, ou se outra forma de
unir os materiais se adequava mais aquela situacdo especifica - também havia na mesa
opc¢des como fitas adesivas e fitas de tecido ou barbantes com que se poderia amarrar
coisas.

Algumas pessoas optaram pela costura com folhas para criacdao de coisas sem
funcdo ou nome definidos, como esculturas abstratas, influenciadas também pelo manto
de folhas que estava sobre uma das mesas como exemplo de algo que poderia ser feito
e pelas produgdes de visitantes que haviam sido deixadas para tras. Outros optaram
por fazer coisas com nome ou fun¢do conhecidas: uma peteca, uma bolsa, algumas
mascaras. A maioria desses participantes levaram consigo suas produg¢des e ndo ha aqui,
portanto, registro fotografico de todas as obras; apenas daquelas que foram deixadas
para trds, anexadas no caderno de imagens.

Foi nesta oficina que se deu a produgdo da obra “Que saco/cuidado fragil”
(IMAGEM N°), que foi marcante dentro da minha pesquisa plastica por ser a primeira
ocasido em que incorporei pequenos pedacos de plastico e embalagens menores na
criacdo de roupas - ou coisas que se assemelham a roupas - e que culminou numa ampla

producdo de que trago uma pequena amostra no caderno de imagens.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A pesquisa desenvolvida ao longo da graduacdao e do exercicio do trabalho
de arte-educadora foi resumida neste trabalho em alguns pontos principais e em
experiéncias que considerei centrais, resultando na estrutura do texto dividido por trés
eixos, conectados entre si, tendo em vista que foram trabalhos em paralelo.

A primeira parte deste trabalho consiste num aprofundamento tedrico a partir
de trés autores, importantes para a formulagdo de ideias que se relacionam com as
obras produzidas: Martin Heidegger, com seu livro “O que é uma coisa?”, Arthur C.
Danto, com seu livro “A transfiguracdao do Lugar-comum”, e o texto de Sigmund Freud “A
significacdo antitética das palavras primitivas”. Vale ressaltar que a relevancia de Freud
nessa pesquisa estd, ndo em suas hipdteses psicanaliticas, mas sim na andlise que ele
fornece sobre um folheto do filélogo Karl Abel, que diz respeito a linguistica e a origem
dos conceitos filosoficos.

Nesses autores, encontra-se uma fundamentagao para compreender o uso da
“coisa” na obra de arte contemporanea, que tem crescido desde as proposi¢des de
Duchamp e Andy Warhol, sobre os quais Danto discorre em alguns de seus livros. O
conceito de antitese trazido por Freud foiimportante paraacompreensdaodadependéncia
existente entre opostos, de modo que uma coisa comum nao existe sem o seu oposto, e
vice-versa.

A segunda parte dedica-se a pensar esse objeto artistico feito a partir de coisas
comuns como forma de mediacdo, tendo como metodologia a pesquisa educacional
baseadaem arte, que norteou as agdes descritas no Capitulo 3. E aterceira parte se dedica
a essa acao educativa, a partir de exemplos de situacdes experienciadas, de maneira que
optou-se por um tom de relato, de certa forma destoando do restante do texto. Para
maior riqueza de detalhes, incluiu-se parte do material produzido como registro dessas
experiéncias nos anexos, e também é possivel acessar o material completo através do
link.

A escola é uma instancia da educagdo, a qual n3o estd limitada. E na vida, ao longo
dos encontros e dos atritos, por mais sutis, que aprende-se a maior parte do que se sabe,
e € na parte mais parecida com a vida, dentro dos espacos dedicados a educacdo, que
mais se aprende: no convivio, nas conversas, nas trocas que acontecem sem nem nos
darmos conta. O presente trabalho constitui um esfor¢o para a aproximacao da atividade
artistica cotidiana do que é tomado como arte institucionalmente. A relagdo com os
objetos e com as imagens que compdem a cultura visual, na qual estamos imersos,
desenvolve-se de acordo com as vivéncias constituintes de nossas “subjetividades”, e
pode-se trabalhar com educacao na producdo de imagens e na maneira de comunicar de
um trabalho artistico, que articulam um universo do afetivo e do subjetivo na construgao
de suas poéticas, relacionando-se ao mesmo tempo com o coletivo e com seu tempo
historico.
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ANEXO A - Relato sobre o processo pessoal e coletivo no educativo da exposi¢ao
“Floresta d’agua: Afonso Tostes”, 2019
- Consideragdes iniciais

Nesse documento irei tratar da descricdo e da reflexdao sobre os processos
qgue estiveram em curso no periodo do estagio na exposicao Floresta d’agua do SESC
Pompeia, desde a formac¢ao até os uUltimos dias no espacgo expositivo e as experiéncias
nele vividas, para que a partir disso possamos construir saberes sobre educacdao em
museus e instituicdes culturais e aumentar o alcance de nossa atuacao e de nossas
criticas — para que sejam sempre construtivas.

Esse relato esta dividido em se¢bes, cada qual destinada a um assunto especifico, apesar
de que as divisdes ndo possam ser tdao delimitadas e as questdes todas se misturem,
inevitavelmente, numa certa medida.

- Formacgao

Na semana do dia 28/05 ao dia 1° de junho se deu o inicio do nosso processo
em mediacdo da exposicdo, que ja estava aberta desde o dia 07/05, com uma formacgao
estruturada e orientada pela coordenadora pedagdgica Cintia Masil, para nos dar
fundamentagdo tedrica ao trabalho que deveriamos realizar, e a base fornecida foi
muito importante ndo sé para esse curto lapso de tempo, mas também para toda a
nossa vivéncia futura com educacao, formal ou ndo formal.

O foco, nessa semana, foi principalmente em aspectos teéricos da mediacao
cultural e do processo educativo no geral. Isso nos permitiu refletir sobre a pratica de
uma maneira muito aprofundada.

Apesardisso, acredito que tambémteriasidode grande ajuda umaprofundamento
maior em aspectos formais e conceituais da obra do artista, ndo para que pudéssemos
repetir como gravadores a informacgao recebida para o publico que recebéssemos, mas
para, principalmente, nos dar uma maior seguranga nos nossos primeiros contatos com
0 mesmo e junto a ele ir construindo novos saberes.

- Proposta individual

Ja no nosso primeiro dia trabalhando na exposicdo fomos incentivados a
buscar nossos caminhos de pesquisa, conversando entre nds, com a Cintia e com os
educadores formados, para que pudéssemos elaborar nossa visita e testa-la com os
outros educadores antes de abrir para o publico nossas propostas. De inicio ndo soube
como me conectar com as esculturas da exposi¢cao, ndo me sentia tocada por elas e
fui buscando elos através de exercicios de observacao, tal como nos foi proposto pela
coordenadora (fizemos uma experiéncia, ainda na formacao, que consistiu em observar
excessivamente os aspectos da obra e anotar aquilo que féssemos percebendo, nos
minimos detalhes). Esses exercicios me ajudaram a construir uma visdo mais critica do
trabalho visto, além de ter me possibilitado estabelecer elos com meu trabalho pessoal

e com minhas experiéncias anteriores. Fui pelo caminho da costura, por ser algo que
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permeia meus trabalhos de arte e que se mostrou potente para a construcao de relagdes
com o publico. Entdo na segunda semana comecei a recolher e costurar algumas folhas
que estavam caidas pelo SESC, e isso se tornou uma forma de ativar o espago — atraia
0 publico de uma maneira mais sucinta que uma abordagem direta, e permitia que
trocdssemos ideias e memdrias de experiéncias vividas.

Uma das coisas que mais me agradou no trabalho do Tostes, e que quis trazer para
as vivéncias propostas, foi a questdao da ressignificacdo e da memdria dos objetos,
que estd extremamente presente no trabalho de muitos artistas contemporaneos e
é também meu objeto de pesquisa da iniciacdo cientifica na faculdade. A partir dessa
Optica, a obra torna-se mais préxima, mais palpavel, e foi essa relagao que quis explorar
durante a oficina que elaborei ao longo desse periodo no educativo. Dei a ela 0 nome
“Costura-Coleta”. Consistiu em uma vivéncia que se iniciava na obra Linha do Tempo, e
eu propunha para o publico a observacao e a reflexdao sobre esse trabalho, tinhamos ali
uma conversa inicial, depois seguiamos para um atelié (no caso utilizei o atelié de arte
téxtil) onde eu e o Rafael, que me auxiliou na oficina, apresentdvamos os materiais e a
proposta de producado a partir de objetos que seriam recolhidos pelos visitantes no SESC
e arredores, para serem unidos em um novo objeto através da costura.

Inicialmente eu pensei a oficina exclusivamente para a confecgdo de roupas
com esses materiais ressignificados, por ser algo com que tenho maior familiaridade,
mas depois de testd-la com a equipe educativa vi que as pessoas vao para caminhos
diferentes e é mais potente abrir as possibilidades de criagdo. Por conta disso deixei por
conta do publico a decisdo do que iriam produzir, de forma que alguns fizeram bonecos,
brinquedos (como uma peteca), entre outras coisas.

Acredito que um acompanhamento pedagdgico mais préximo — com uma
supervisdao diariamente proxima dos educadores — teria permitido que todos nds
expandissemos o alcance de nossas visitas, que acabaram acontecendo poucas vezes
(pude realizar a minha visita apenas em dois sdbados, também por conta da escassez
de educadores, o que impossibilitava que nos ausentassemos do espacgo expositivo para
executarmos nossas propostas de mediagdo).

- Nosso tempo no espago expositivo

Essa exposicdo, comparada as outras em que trabalhei, foi a mais vazia — em
questdes de publico. A maioria das pessoas que passava pelo espaco das oficinas estava
aliembusca de outra coisa, ou um curso regular, ou uma oficina, ou a clinica odontoldgica.
Por conta disso, 0 tempo que passavamos na exposicao era em grande parte ocioso.
Buscamos ocupa-lo da melhor maneira possivel. Em muitas de nossas reunides entrou
em pauta, como problema, o fato de que sentdvamos nos bancos e de que ficdvamos
proximos ao trambolhinho. Acredito que faltou aten¢do/confianca no nosso trabalho,
porque nds estdvamos [d o tempo todo vivendo aquele espaco e observando suas

demandas. Nao fazia sentido dar voltas e voltas na exposicdo em certos momentos
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em que nela ndo havia uma alma viva. Nos aproximavamos do publico, quando publico
havia, e nos mostrdvamos disponiveis. Orientdvamos o publico sobre o toque —que era
permitido, desde que fosse cuidadoso — e a partir dessas aproximag¢des conseguimos
dar inicio a algumas conversas sobre as obras e os assuntos que iam se desdobrando,
mas fiquei com a sensag¢ao de que esses momentos em que desempenhdavamos nosso
papel passaram despercebidos em detrimento com os momentos em que sentdvamos.
Acredito que seja normal, humano e necessario sentar-se de quando em quando, e ndao
compreendo de que maneira isso foi visto como problema. Inclusive nés do educativo
sentimos falta de um espac¢o na exposicdo destinado as nossas demandas (uma mesa,
como houve nas minhas duas outras experiéncias e que servira de espaco inclusive para
desenvolvermos atividades para o publico na prépria exposicao, sendo muito potente
como ativacdo do espaco).

O fato de termos tido poucos grupos agendados — no caso da tarde, houve sé
um, e no periodo da noite ndao houve nenhum — também acabou gerando mais tempo
ocioso, e algumas frustracdes para nds do educativo, que queriamos estar ativos naquele
espaco e trocar com o publico o maximo que fosse possivel.

- Acompanhamento pedagdgico

Como ndo tivemos supervisdao, o acompanhamento pedagdgico ficou limitado
a momentos de encontros aos sabados e as quintas, com o empecilho de a equipe ser
pequena para cumprir a demanda de dois educadores no espacgo. Apesar disso pudemos
discutir em momentos de encontro com a Cintia questdes praticas e tedricas sobre
o trabalho que estdvamos executando, conversamos sobre alguns textos, como um
excerto de Topicos Utdpicos, de Ana Mae, e um estudo sobre a aplicacao da pedagogia
histérico-critica, de Demerval Saviani, em museus e institui¢des culturais. O contato
com essas producdes tedricas, a meu ver, em muito enriqueceram a nossa pratica —

atual e futura.
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ANEXO B- Registros da mediagdao exposi¢ao Bauhaus Imaginista: Aprendizados
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