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RESUMO

De certa maneira quando estamos numa licenciatura as vertentes profissionais
muitas vezes se resumem a estar numa sala de aula, ministrando aulas
direcionais. Entdo, a partir dessa pesquisa espero poder trazer mais uma
possibilidade de pertencimento e de alternativas na educacédo artistica. De
certa forma, pretendo direcionar os olhos dos leitores para as percepcoes e,
sobretudo, as inquietacdes do mediador cultural nos espacos expositivos de
arte. Através de alguns autores, na maioria deles ex-alunos do Programa de
Pos-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal da Paraiba e
Universidade Federal de Pernambuco, foram observadas algumas questbes
pertinentes a pesquisa, acerca dessas inquietacbes que os mediadores me
apresentaram e das minhas experimentacfes nesses espacos. Considerando
minhas observac¢des, outros dialogos informais entre os proprios mediadores e
as relacdes desenvolvidas com o setor educativo desses espacos, podemos
entender melhor a associagdo do tema com as experiéncias dos mediadores,
qgue foram um dos instrumentos de pesquisa. A partir dai, surgiram abordagens
que permearam desde a importancia do museu como espaco ndo formal de
educacao, trazendo referéncias relacionadas com o seu ensino de arte, as
analogias com as Organizacdes N&o-Governamentais e com as politicas
publicas de incentivo a cultura até a influéncia do arte educador dentro dos
espacos expositivos, considerando ainda a profissionalizacdo e a mediacéo

como instrumento de ac¢des educativas.

Palavras-chave: Museu; Mediagao Cultural; Mediador.



ABSTRACT

In a way, when we are in a degree, the professional aspects are often limited to
being in a classroom, giving directional classes. So, from this research | hope to
be able to bring one more possibility of belonging and of alternatives in the
artistic education, in a certain way | intend to direct the eyes of the readers to
the perceptions and above all the restlessness of the cultural mediator in the
spaces of art exhibitions. Through some authors, most of them former students
of the Postgraduate Program in Visual Arts of the Federal University of Paraiba
and the Federal University of Pernambuco, there were some questions
pertinent to the research about these concerns that the mediators presented to
me and my experiments in these spaces. Considering my observations, other
informal dialogues between the mediators themselves and the relationships
developed with the educational sector of these spaces, we can better
understand the association of the theme with the experiences of the mediators,
who were one of the research instruments. From that point of view, approaches
have emerged that have permeated the importance of the museum as an
informal educational space, bringing references related to its teaching of art,
analogies with non-governmental organizations and public policies to
encourage culture to the influence of art Educator within the exhibition spaces,
considering also the professionalization and mediation as an instrument of

educational actions.

Keyword: Museum; Cultural Mediation; Mediator.
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JUSTIFICATIVA

Apbs quase dois anos do inicio desse Trabalho de Conclusdo de Curso
me sinto tdo mais leve com a possibilidade de vé-lo finalizado. N&o tanto pelo
fato de fechar a quantidade de paginas ou terminar esse ciclo de estudos, mas
por ter conseguido enxergar o meu lugar na Arte educacdo, que de certa

maneira ndo foi e nem tem sido facil.

Primeiramente, desde o terceiro semestre, me vejo apaixonada pela arte
na educacao infantil, mas pelo contato com outras teméaticas e vivéncias me

senti um pouco perdida em trabalhar mais arduamente com esse tema.

Logo depois, em uma das aulas na disciplina de “Estudo das Artes”,
ministrada pela professora Vanda Gorjdo, na Universidade de Evora em
Portugal, descobri um tema que me fascinou e me fez viajar pelo tempo. Vanda
falava sobre a historiografia dos museus e como isso repercutia diretamente

nas representacoes artisticas da Europa.

Apbés essa aula fantastica na qual anotei tudo com um grande frenesi,
tive a oportunidade, ao retornar ao Brasil, trabalhar por quase dois anos no
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), onde me apaixonei mais
ainda por essa brecha, fora das salas de aula, que o Museu e a Arte educacéo

me proporcionaram.

Ainda mais me aproximei desse campo na Galeria RioMar, onde tive
contato com publicos e tematicas diversas e em especial Arte Popular brasileira

e Arte Africana.

Posso afirmar que o que me levou a pesquisar esse assunto foi a
curiosidade em saber se compartilho das mesmas percepc¢des dos colegas de

estadgio. Além de saber como isso pode ser problematizado incluindo o



sentimento de pertencimento que tanto o MAMAM quanto a Galeria RioMar me
proporcionaram ao longo das mediacdes e das discussdes acerca de Arte e do

meu desenvolvimento enquanto Arte educadora nesses espacos artisticos.

Para além dos apontamentos pessoais dessa investigacdo, pude
perceber que através do levantamento de tematicas, relativas ao campo de
mediacdo cultural, no Programa de PoOs-Graduacdo em Artes Visuais da
Universidade Federal de Pernambuco (UFPE) ndo encontrei, dentre as seis
dissertacBes pertinentes a esse tema, entre os anos de 2010 a 2015, nenhuma
contribuicdo direta acerca do mediador como fonte de inquietacbes e
percepcdes do espaco expositivo artistico. Assim, em todos esses estudos o
mediador aparece ou bem como produtor de conhecimento, como é o caso da
dissertacédo “Visitas mediadas no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes -
MAMAM?” escrita por Ana Carolina de Paula Felix Santos, ou como condutor a
emancipacao do publico em relagdo as exposicdes e obras de arte, como foi
muito bem escrito e articulado na dissertacéo “Aspectos da mediagao cultural
como acgao politizadora na Galeria Vicente do Régo Monteiro” de Marilia Paes
de Andrade Franca.

Também € importante salientar a participacdo do mediador no
desenvolvimento dos espacos ndo formais de educacdo e no processo de
insercao da arte nesses espacos. Essas questdes sdo citadas de forma incisiva
no livro “O ensino de artes em ONGs” de Livia Marques Carvalho - 2008, que
traz a analise da percepcédo dos dirigentes, dos educadores e dos educandos
sobre o papel da arte na Casa Pequeno Davi na cidade de Jodo Pessoa (PB),
na ONG Darué Malungo na cidade do Recife (PE) e na ONG Casa Renascer
na cidade de Natal (RN), que se dedicam ao desenvolvimento pessoal e social

de criancas e jovens marginalizados urbanos.

Considerando essas observacfes meu estudo de alguma maneira ir4
contribuir com outras questées no campo de conhecimento da Arte educacao e
dos espacos expositivos artisticos, assim como alguns ja iniciaram essa

caminhada.



A pesquisa também insere a sociedade como participante no que se
refere ao contexto das experiéncias museais, porque sendo a sociedade o
publico-alvo dos espacos expositivos esta intimamente ligada ao processo de
ensino aprendizagem dos mediadores e, sobretudo, do processo de formacéo
critico-artistica do préprio publico. Desse modo, a pesquisa acaba trazendo um
olhar acerca da cobranca em processos educativos que sejam capazes de
romper o que ja € inerente a exclusdo social e, também, processos voltados
para ajustar-se a necessidade e possibilidades especificas de determinados

setores ou comunidade.

Diante das questbes pessoais, académicas e sociais surgiram varias
problematizacbes acerca do mediador e dentre elas estdo: como o0s
mediadores se comportam em relacéo a producéao de conhecimento dentro dos
espacos expositivos artisticos? Quais as pertinéncias artisticas e educativas
gue esses espacos consideram relevantes para a formacéo profissional desses
mediadores? Como se da o acompanhamento do setor educativo diante das

inquietac6es dos mediadores?

Perante essas questdes, esta pesquisa teve como objetivo investigar
quais sdo as percepcoes e inquietacdes dos mediadores dentro dos espacos

expositivos do MAMAM e da Galeria RioMar.

Para a realizacdo da investigacao utilizei a experiéncia profissional de
cinco mediadores, onde trés foram/ mediadores do MAMAM e outros dois
foram mediadores da Galeria RioMar. Esta investigacdo foi conduzida para
esses dois espacos por terem sido também minhas experiéncias profissionais

em mediacéao cultural.

Em relacdo a metodologia, a pesquisa de carater qualitativo teve como
instrumento de coleta de dados um questionario com oito perguntas aplicadas
para os cinco mediadores, onde trés (M1, M2 e M3) atuaram entre 0s anos de
2014 a 2016 no MAMAM nas exposi¢cdes: “Angelo venosa - Outubro a



Novembro de 2014”, “Viajante — Experiéncia em S&o Miguel das missdes —
Outubro a Novembro de 2014”, “SORTERRO CAP. 5 — Dezembro de 2014 a
Fevereiro de 2015”, “Brainstorming — Dezembro de 2014 a Fevereiro de 20157,
“O trabalho gira em torno — Dezembro de 2015”, “Xilogréfico 1985 a 2015 —
Marco a Maio de 2015”, “Ocupacao Aloisio Magalhdes — Maio a Julho de
20157, “Mensagens sonoras — Maio a Julho de 2016, “Moderna para sempre —
Agosto a Outubro de 2015”, “Inimigos — Agosto de 2015 a Fevereiro de 20167,
“Clube de arte moderna — Novembro de 2015 a Janeiro de 2016”, “Olinda
Cerzida — Janeiro a Abril de 2016”, “Abril pro Rock — V Mostra de Péster arte
design — Marco a Abril de 2016” e “Um dedo de prosa — Margo a Abril de 2016”
e outros dois mediadores (M4 e M5) atuaram entre os anos de 2016 a 2017 na
Galeria RioMar, nas exposigdes “LIRAMARTES — Agosto a Fevereiro de 2017

e “LIRA AMAR AFRICA —Novembro de 2016 a Fevereiro de 2017.

Em relacdo aos processos educativos e de formacdo dos mediadores,
podemos ressaltar que no MAMAM, desde os anos 2000, com a mudanca de
postura frente as propostas educativas, em todas as exposi¢des citadas, houve
a preocupacdo em estabelecer didlogos, na maioria das vezes, abertos com
todo o educativo. Atualmente apesar de proporcionar habitualmente a
participacdo e autonomia dos mediadores em varios eventos, lida com a
diminuicdo de investimento do Governo municipal na area cultural para manter

as atividades e os projetos.

Ja na Galeria o processo educativo, para as duas exposi¢des vigentes,
esteve restrito as leituras de textos, as poucas conversas com o Colecionador
Carlos Augusto Lira, os dialogos informais entre os mediadores e o setor
educativo e a efetivacado de algumas ac¢Oes educativas, como a formacao de
jovens do Instituto JCPM no contexto de mediacdo cultural. Tudo isso e a
relacdo com o espago, ao qual a Galeria pertencia, causou uma lacuna que

ocasionou varias inquietacdes e desconfortos.



Sendo assim, realizei nessas entrevistas um levantamento de respostas
em relacdo as percepcdes que esses mediadores tiveram sobre 0s espacos em

que trabalharam.

Percebi que nas respostas ha uma grande semelhanca em boa parte
dos depoimentos e minhas concepc¢des acerca das experiéncas em mediacéo
nesses espacgos. A partir dessas falas eu dialoguei e trouxe ao texto
apontamentos que tém relacdo com as minhas inquietacfes e as questdes que

abordo em toda a pesquisa.

Esta pesquisa esté estruturada em trés capitulos. No primeiro capitulo,
trato sobre o papel do museu como espaco ndo formal de educacao,
baseando-me em Carvalho (2008), em Vieira (1997), em Santos (2012) e em
Vilela (2010). O objetivo deste capitulo foi conduzir melhor o entendimento do
museu e/ou espacos ndo formais de educacado, através de algumas leituras
sobre a historia, a estrutura funcional dos espacos néo formais de educacéo,
principalmente as ONGs e o0s museus, como em Carvalho € citado muito
explicitamente sobre as Organizacfes Nao Governamentais, e em Vieira e
Santos que versam sobre a histéria e o funcionamento dos museus no Brasil e
no mundo. Além de apresentar propostas politicas nacionais para assegurar o

acesso a cultura. Somente dessa forma serd possivel introduzir no texto o

mediador como parte desse espaco museal.

No segundo capitulo, apresento discussdes em torno da importancia do
Arte educador como profissional imerso nos espacos expositivos e ao mesmo
tempo chamo atencdo da mediacdo como algo inerente ou ndo a esse
mediador. Esta reflexdo se faz necessaria porque a dinamica que a mediacao
exige para cada mediador, independente da area de atuacéo, cria expectativas
em relacdo ao comportamento dele no espaco expositivo e ao trabalho junto ao
publico, que acaba causando uma ineréncia e uma importancia desse

profissional nas instituicdes.



E finalmente, no terceiro capitulo apresento as experiéncias dos cinco
mediadores, suas inquietacdes, 0s caminhos e propostas que a mediacdo pode
trazer para difundir a Arte. O objetivo principal deste capitulo é fazer com que,
observando as percepc¢des dos mediadores e 0s novos rumos que a mediagcéo
vem tomando, possamos refletir sobre alguns assuntos como, a mediacao
cultural ndo s6 como referéncia independente e eficaz para a aprendizagem,
mas também como objeto de vinculacdo a teméticas abordadas em sala de
aula e a maneira como o mediador reflete sobre suas atividades de acordo com

0 publico e todos que fazem parte dos equipamentos culturais.



CAPITULO I

O PAPEL DO MUSEU COMO ESPACO NAO FORMAL DE EDUCACAO



Iniciamos essa pesquisa direcionando o enfoque para o papel do museu
como espaco nao formal de educacao, trazendo um dialogo entre o museu e as
Organizagbes N&o-Governamentais para que percebamos como funcionam
esses espacos nao formais, como eles contribuem para a aprendizagem e

COmMo 0 museu se destaca nesse contexto.

1.1 Espacgos né&o formais de educagéo

Quando falamos sobre museu, galeria de arte, ONG, organizacdes
voluntarias ou qualquer outro tipo de equipamento cultural, social ou
educacional, sempre nos deparamos com perguntas referentes ao papel
educativo desses espacos no cotidiano das pessoas. Dessa forma, conhecer
um pouco do trabalho dos espacos nao formais de educacao € imprescindivel
para entender como 0S espacos expositivos de arte estdo inseridos nesse

contexto.

A luz dessas questdes iniciais, podemos citar, como exemplo de espaco
nao formal, as ONGs no Brasil, que de certa forma fomentaram a participacdo
e influéncia social na aprendizagem e em alguns aspectos da vida escolar, que
estdo para além da educacdo formal e dos incentivos governamentais. As
Organizacbes Nao Governamentais aparecem num contexto de lacunas néo
preenchidas e se transformam em uma ferramenta extremamente necessaria
para emancipar e oferecer outras alternativas de educacdo e economia a

sociedade.

Sobre isso podemos citar Livia Carvalho (2008, p. 23), que menciona as
Organizacbes Nao Governamentais como colaboradoras para estabelecer a
ideia, cada vez mais generalizada, de que nédo se pode contar apenas com 0
Estado e o mercado para solucionar problemas tdo complexos. Para reduzir os
problemas provenientes de distor¢des e desequilibrios que vém-se acumulando
ao longo da trajetéria de nossa civilizacdo e os gerados pelo processo de
globalizagéo, precisamos de acdes diferentes das tradicionalmente propostas

pelo Estado. E assim que aparece uma nova forca que provém das



organizacdes da sociedade civil, sobretudo das ONGs. Para Listz Vieira (1997,
p. 111-112),

A constituicho das ONGs no mundo tem permitido a
emergéncia de um ator imprescindivel ao processo de
globalizacdo: a sociedade civil. Estamos nos referindo aqui a
multiplicidade de organizagbes que, seja em nome dos direitos
de determinados grupos sociais, seja dada nogcdo de bem
comum, ndo se submetem nem as raz6es do Estado nem aos
mecanismos de mercado — sobretudo as ONGs e os
movimentos sociais, que vém se articulando mundialmente. A
articulagéo transnacional da sociedade civil consiste hoje numa
das poucas formas de resisténcia aos desequilibrios gerados
pela globalizacdo, pois seus principios éticos apontam para a

instituicdo de direitos a serem universalmente reconhecidos.

No Brasil as ONGs se instituiram de maneira pouco linear e sua
trajetoria pode ser dividida em trés fases. Primeiramente, durante a ditadura
militar (final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970) surgiram entidades de
estreita relacdo com as associa¢fes, com 0s sindicatos, com as universidades
e com a igreja catdlica, que tinham acdes comunitarias junto ao campesinato
ou as camadas mais pobres da populacdo. Nesses espacos as pessoas
enxergavam uma forma possivel de residéncia e de acolhimento frente a
politica opressora (CARVALHO, 2008).

Logo ap6s a ditadura, a década de 1980 trazia a transicdo do
autoritarismo para a democratizacdo politica. A partir desse contexto a
sociedade acabou tendo maior participagcdo e influéncia nas questdes
pertinentes a propria sociedade, mas ao mesmo tempo a crise econbmica e

social se instaurou e tornou mais presente o quadro de desigualdade social.

Muitos dos movimentos sociais, com a crise, acabaram por nao

continuar a caminhada de lutas, mas diferente dos movimentos sociais as



ONGs tém em seu cotidiano uma estrutura bem fundamentada e organizada.
Isso acabou levando-as ao centro das atencdes e viabilizando investimentos,
que antes eram ligadas as reivindicacdes de moradores de favelas, de bairros,
etc, para probleméticas muito mais gerais, como questdes ligados a moradia, a

fome ou ao desemprego.

No livro “O ensino de artes em ONGs” (CARVALHO, 2008), a autora da
uma atencao especial para o ensino de criancas e adolescentes em situacao
de risco e que se encontravam em situacdo de pobreza, pois ela percebeu que
nesse publico acolhido € onde o ensino de arte e préaticas artisticas se
desenvolvem mais frequentemente. Entdo, por quais motivos a arte é
importante para integrar socialmente criangas e adolescentes em situagao de

risco?

Comecemos pelo fato de que em muitas dessas comunidades em que
as OrganizacOes desenvolvem seus trabalhos, as criancas e por consequéncia
os adolescentes nao frequentam regularmente a escola. Isso de uma maneira
muito significativa € um reflexo de problemas econémicos e sociais, que levam
a privacdo de muitos direitos fundamentais desde a primeira infancia. Dessa
forma, é importante salientar que o trabalho das Organiza¢des acabam por ser
direcionado e incrementado a partir da necessidade local e das ferramentas
que cada uma possui para dar sentido ao contexto educativo e social das

pessoas que integram essa iniciativa.

Com base na experiéncia de Livia Marques, a autora do livro citado, na
Casa Pequeno Davi, podemos perceber que em todas as experiéncias
contadas ha, em cada tarefa cumprida ou pela reacdo do publico-alvo na
realizagdo das atividades propostas por essa instituicdo, uma importancia dada
ao que a arte pode fazer em relacdo ao pertencimento desses novos cidadéaos
a sociedade, ao mercado de trabalho, ao retorno para familia e aos resultados

que a arte de alguma forma levou a realizar na vida dos profissionais e das



criancas e adolescentes que ali tiveram muitas experiéncias ndo somente

artisticas.

A fim de fazer com que entedamos como funciona minimamente uma
ONG, Livia traz também um pouco dos planos pedagdgicos e das muitas
atividades da estrutura organizacional desse tipo de instituicdo, que ndo séo
folnas soltas ao vento, ao contrario, sdo bastante planejadas e cheias de
significados. Entdo, para Livia Carvalho (CARVALHO, 2008, p 63),

A estrutura organizacional das ONGs teve uma grande
influéncia na realizagdo de coleta de informagbes para a
realizacdo deste trabalho. As que recebem apoio financeiro de
grandes grupos necessitam estruturar e fundamentar muito
bem seus projetos, a fim de té-los aprovados ou renovados.
Tém que cumprir, ainda, com uma série de exigéncias. Entre
outras medidas, elas devem ter dados atualizados,
organizados, sitematizados, produzir relatérios, planejar suas
acbes a médio e longo prazo, efetuar avaliagbes, medir o
impacto de seus projetos. Para tanto, € imprescindivel que o
quadro de pessoal seja capacitado para atender
adequadamente a sua atividade-fim, as demandas externas e

ainda seja criterioso com as questdes gerenciais.

Pensando ainda sobre os espacos ndo formais de educacdo também
podemos ter os museus como exemplo. Assim, da mesma forma que as ONGs
tomaram outros rumos dentro do contexto histérico, os Museus nao ficaram de
fora e acabaram por ser espacgos alternativos de apredizagem, que

favoreceram e ainda favorecem a constituicdo do ser humano como cidadéo.

Os museus também foram se adequando a metodologias proprias e
buscando oferecer ao publico condicdes de aprendizagem diferentes das

finalidades iniciais. Em relagéo a representacao e autonomia dos museus como



espacos educativos, podemos ressaltar que nem sempre inserir espacos nao

formais de educacéo foi algo construtivo e incentivado.

Segundo Santos (2012) o fato que deu inicio a origem dos museus e
mais intimamente como espaco de galeria esta ligado ao hébito das pessoas
colecionarem objetos e designa-los como importantes e de valor. Assim, um
dos exemplos mais importantes para esse tipo de atividade sdo os Gabinetes
de Curiosidades, advindos durante o periodo da renascenca na Europa. Estes
gabinetes ndo eram considerados museus, mas fazem alusdo ao inicio da
construcdo de espacos de pesquisa e preservacdo do patriménio cultural da
humanidade. Nesse mesmo contexto, apenas convidados do dono do gabinete,

geralmente membros da familia, amigos e pesquisadores podiam visitar.

A restricao de publico também se seguiu pelo tempo e em alguns casos,
como o Ashmolean Museum, em Londres, liberou a visitacdo de seus espacos
apenas aos especialistas da area artistica e historiografica e aos estudantes

universitarios no ano de 1983.

Ainda no contexto europeu, também se destacaram as colecbes
particulares francesas dos séculos XV, XVI e XVII que antes eram
contempladas somente por familiares, amigos e proprietarios, mas apo6s a
Revolucdo Francesa muitos desses objetos foram doados e até confiscados, se
tornando acervos institucionais abertos ao publico. Assim, podemos destacar
um dos museus mais famosos do mundo, o Louvre, que foi criado em 1793 e
era aberto ao publico somente a cada trés dias em dez para apreciacdo de
objetos historicos, culturais e artisticos. O espaco dava énfase a educacéao da

sociedade francesa de acordo com os valores classicos greco-romanos.

Apds 0 aparecimento dos museus como espaco publico exclusivo da
classe dominante economicamente, também houve a promocdo de acgles
divulgadoras do conhecimento na intencdo de expandir a frequéncia de

visitantes. Nesse contexto, podemos refletir um pouco em relacdo a pratica



educativa nos museus, que de certa forma coloca a educacdo como
mecanismo de mudanca na sociedade, inclusive de dar voz a sociedade

dominada.

E esse tipo de reflexdo que torna a intencionalidade educativa dos

museus para com a educagao mais incisiva.

Para os Orgaos competentes, que preservam e partilham o patrimoénio
cultural da humanidade, tais como o ICOM e o Instituto Brasileiro de Museus
(IBRAM),

[...] os museus hoje sdo considerados instituicdes de carater
publico e do ambito da difuséo cultural e, como estao inseridos
no contexto do modo de producdo social capitalista, séo
marcados pelos antagonismos, contradicbes e conflitos
inerentes a este modelo. Significa dizer que, se 0s museus
cumprem a funcdo de manutencdo da cultura e das relagbes
sociais dominantes, podem também contribuir para a sua
transformacgdo, ao buscar possibilidades de construir [...]
propostas e situa¢gfes educativas que favorecam a construgcao
de relagbes sociais voltadas para um tipo de sociedade
(SEIBEL-MACHADO, 2009, p.11).

Com base em todo esse contexto europeu ha uma ligacdo muito intima
com a histoéria dos museus brasileiros, porque logo com a colonizacédo do Brasil
surgiu no século XIX, com D. Jodo VI, e mais expressivamente a partir de
1808, com a chegada da familia real ao Brasil, uma grande transformacéo na

colénia e no ambito social e cultural do pais.

No primeiro momento podemos citar o Museu Real, criado em 1818, que
tinha muito embasamento nos moldes artisticos europeus, como primeiro

espaco para visitacdo de estudantes, cientistas e curiosos das altas classes



sociais e para acervo de animais empalhados e minérios trazidos por

naturalistas em expedicdes.

Nesse contexto nacional destacamos, além do Museu Real, o Museu do
Instituto Arqueoldgico Histérico e Geografico de Pernambuco (1862) e o Museu
Paraense Emilio Goeldi (1871), que foram criados no final do século XIX e
inicio do século XX e proporcionavam ao publico a organizacdo e exibicdo dos
acervos, mas nao dispunham de mediacdo e nem acompanhamento
especializado.

E importante salientar também que a definicdo mais recente do ICOM
(2001) para museus inclui também os centros culturais, as galerias néo
comerciais, 0s pargues naturais, 0s sitios, o0s monumentos naturais, entre
outros. Os museus sado destacados como: “Instituicdo permanente, sem fins
lucrativos, a servico da sociedade [...], aberta ao publico e que [...] expde os
testemunhos materiais do homem e de seu entorno para educacgéo e deleite da
sociedade” (VILELA 2010 p. 28).

A partir dessa pequena contextualizagdo internacional e nacional como e
de que forma os museus comecaram a oferecer servico especializado para

agregar conhecimento ao publico que os frequenta?

E importante perceber que com o desenvolvimento histérico dos museus
h& uma relacdo bastante forte com o publico e com as ferramentas utilizadas
para que houvesse um didlogo entre essas duas partes importantes. Dessa
maneira, a0 mesmo tempo em que percebemos a restricdo de publico também
aparece ao longo do tempo certa democracia e preocupacao com profissionais
interessados em nao apenas lidar com questbes de organizacdo museal, mas

além disso profissionais preocupados com questdes sociais e educativas.

Considerando essa mudanca profissional dentro dos espagos
expositivos, o Louvre em 1880, na Franca, aparece como O primeiro museu a

apresentar um setor educativo permanente. “De acordo com Luciana



Sepulveda (2003), pesquisadora do campo da Educacdo em Museus, ao
promover o0 acesso ao grande publico, os gestores do museu encararam 0
seguinte problema: a falta de preparacéo dos professores dos liceus franceses
em utilizar os instrumentos que o museu disponibilizava, quando eles optavam
por ampliar 0 acesso de seus estudantes aos bens culturais, através de visitas
guiadas; e a dificuldade dos gestores em transmitir seu conhecimento a uma
plateia ndo especialista. Assim sendo, a criacdo de seu setor educativo
justifica-se também para resolver estes impasses” (SANTOS 2012, p. 27).

No Brasil somente a partir da década de 1920 comecou a existir essa
intervencédo educativa, que tinha como referéncia o Museu Nacional do Rio de
Janeiro, que criou a Divisdo de Educacéo, divisdo essa comprometida com o

atendimento especifico as escolas dentro dos espacos expositivos.

Logo ap6s muitos museus de renome, como o MASP, o MAMAM-PE, o
MAC-USP, o MAM-RJ e tantos outros espacos espalhados pelo Brasil
intensificarem as propostas e direcionamento para a aprendizagem e
principalmente para o publico, conseguimos perceber que eles transmitem
conhecimento de maneiras diferentes, mas com semelhantes objetivos, seja no
intuito de fazer o publico refletir criticamente partindo de temas especificos ou
simplesmente sensibilizar esse mesmo publico a reconhecer e decodificar cada

exposicao a sua maneira e tempo.

1.2 O ensino de Arte em espacos nao formais de educacao

Nas organizacdes N&o Governamentais (ONGs), o ensino de
Arte tem sido tomado como elemento fundamental ao processo
de reconstrucdo pessoal e integracdo social (CARVALHO,
2008, p. 11).



N&o somente nas Organizacdes ndo Governamentais, pesquisadas por
Livia, essa insercdo da arte € muito bem vista, mas em todas as Organizacfes
que lidam com acdes, que mesmo sendo direcionadas a grupos especificos,
tém por finalidade exercer um papel positivo para uma sociedade mais justa e

igualitaria.

A arte nas ONGs voltadas para criancas e adolescentes tem se
mostrado bastante significativa e fundamental em seus programas educativos,
vem se mostrando para a sociedade ser um campo forte na educacdo nao

formal e na atuacéo de professores de artes.

Para além disso, nas Organizacbes Ndo Governamentais as atividades
artisticas sdo mais voltadas para a realizacdo de oficinas, que na maioria das
vezes ndo demonstra preocupacdes em seguir as diretrizes oficiais de ensino
de arte nas escolas porque tudo é feito de acordo com o0 que é conveniente

para a instituicdo e seus habitantes.

Pelo que eu sei muitos projetos educacionais alternativos como
os de ONGs usam arte com bons resultados. A inten¢do néo é
arte pela arte, mas arte como instrumento para desenvolver
uma série de coisas, como a auto-estima, capacidade de
autnomia, espaco de criacdo e expressdo pessoal
(CARVALHO, 2008, p. 73).

Em relacdo a citacdo é interessante mencionar que a aplicacdo das mais
diversas linguagens das artes proporciona aos habitantes desses espagos
beneficios coletivos ou individuais como, por exemplo, o fortalecimento da

autoestima e a visibilidade frente a comunidade escolar, a familia e os vizinhos.

s

Outro ponto importante € a maneira como o0s habitantes dessas

instituices podem se utilizar da aprendizagem criativa para transforma-las em



renda, o que € muito incentivador porque a maioria deles vivem em baixa

situacao financeira.

Para além dessas atribui¢cdes, podemos citar a arte em ONGs como uma
maneira de promocéao a incluséo social, & democratizagdo do acesso a arte, ao
conhecimento especifico das artes, ao desenvolvimento da capacidade
cognitiva, ao favorecimento a obtencdo de atitudes e comportamentos mais
aceitos na sociedade, a habilidade e competéncia da producdo artistica, a
insercdo no mercado de trabalho e ao oferecimento do prazer no sentido de
também favorecer o cumprimento dos direitos de todas as criancas e

adolescentes.

Lembrando dessa questdo da efetivacdo dos direitos ao publico-alvo em
ONGs, é muito importante perceber como essas Organizacdes se valem do
ensino da arte para de fato efetivar os direitos desse publico. Muitas vezes néo
estdo em consonancia com a esséncia somente da arte, que esta posicionada
principalmente no ensino da arte como disciplina independente, mas mostra
uma complexidade muito grande, onde geralmente a contextualizacdo do meio
e dos educandos se mostra mais interessante e eficaz, porque a arte nesse

caso acaba fornecendo a capacidade de concretizar ideias e habilidades.

Na maioria das vezes que ONGs para o publico infanto-juvenil integrou
em seu discurso a efetivacao de direitos, houve uma forte preocupacdo com o
protagonismo no sentido da autonomia, o pertencimento, o empoderamento e a
cidadania. Todas essas preocupacfes estdo inter-relacionadas e para Livia
Carvalho (CARVALHO, 2008, p.93)

sdo dimensdes integradas que compdem o tecido democratico
e permeiam a nocdo de cidadania e inclusdo. Sdo dimensbes
que, quando vivienciadas habitualmente, concorrem para
agregar os individuos ao meio social. E esse € o cerne das

ONGs. As atividades artisticas, quando realizadas de maneira



significativa, integrando emocdo e cognicdo ajudam os
educandos a se expressarem bem artistica e verbalmente, a
desenvolverem o0 pensamento analitico e podem concorrer

para o fortalecimento da identidade social ou grupal.

Por outro lado o ensino de arte nos museus tem sido algo muito intenso
desde o seu surgimento na Europa. Desse modo, é bem sabido que ver arte
com cunho educativo nem sempre foi 0 objetivo dos espac¢os expositivos, mas
a0s poucos 0 acesso a arte e a cultura para a maioria da populacao brasileira

tem crescido e precisa ser cada dia mais incitado.

O ensino de arte nos museus neste trabalho serd direcionado
principalmente a mediacéo cultural e especialmente neste topico é importante

gue saibamos de quais maneiras esses espa¢os conduzem o ensino de arte.

Primeiramente, € imprescindivel lembrar que através da mediacdo os
espacos expostitivos comecaram a perceber melhor a necessidade de uma
profissionalizacdo especializada para de fato estar de acordo com uma

proposta de educacéo nao formal.

Segundo Vilela (2010) o historico de a¢Bes educativas no Brasil eram
atividades ndo pontuais, pois ocorriam de maneira ndo sistematica, uma vez
que, geralmente até a década de 1990, as visitas ndo recebiam incentivos nem

das escolas nem dos espacos expositivos.

Dessa forma, podemos citar alguns exemplos de ac¢bes educativas
realizadas no Brasil, que tinham caracteristicas de “visitas guiadas”, “visitas aos
museus”, “visitas das escolas” e “visitas participativas” e foram de muita

relevancia para a histéria do ensino de arte no Brasil.

Como exemplo de agdo temos, segundo Vilela (2010), “O Retrato do

Brasil pelas suas Criangas”, que fez parte do projeto da Escolinha de Arte do



Brasil. Esse projeto educativo teve como autor Augusto Rodrigues, em

comemoracao aos vinte anos da Escolinha de Arte do Brasil em 1968.

Esse projeto englobava as cidades de Ouro Preto (MG), Igarassu (PE) e
Salvador (BA) e tinha como objetivo incentivar a expressividade das criancas a
partir de imagens do proprio Brasil. Para além disso, essa acdo educativa em
Recife trouxe visitas e releituras dos pontos turisticos mais conhecidos da

cidade de lgarassu.

Ainda em relagdo ao projeto da Escolinha observamos uma
preocupacdo acerca da consciéncia da necessidade de preservacdo do
patrimdnio artistico e historico da comunidade dessas criancas, o0 que nao foje
dos objetivos atuais de alguns museus. Também é de grande valia nesse
projeto educativo, o trabalho voltado para técnicas de desenho e pintura que

eram desenvolvidos nessa acgao.

Outro exemplo de acdo educativa, segundo Vilela (2010), ocorreu na
Escolinha de Arte Candido Portinari (EACP), no Rio Grande do Norte, em 1968,
onde era bastante recorrente a visita das criancas da Escolinha as exposicdes
de artes visuais. Como resposta a esse tipo de estimulo houve uma exposicéo
no sagudo da Empresa dos Correios em Natal- RN, que deixava claro o quanto
a percepcdo de imagens e obras em exposi¢des influenciavam o repertério

criativo das criangas.

Saindo um pouco da relacdo das escolas com 0s espacos museais,
tocamos num ponto, que na maioria das vezes nao é tdo conhecido ou
identificado pelas proprias instituicdes educacionais e seus colaboradores. A
mediacdo, ou a participacdo desses profissionais, os mediadores, no ensino
artistico dos museus, vem sendo discutida de maneira bem enfatica e incisiva
no sentido de entender o papel do mediador no espaco, a propria exposicao,

quais discursos circulam pelo espaco, quais os materiais didaticos, etc.



Aos poucos a mediacdo foi se mostrando uma grande aliada dos
museus principalmente para promocéo da arte e sobretudo da cultura. Assim,
no ambito museal a possibilidade de hibridizagcdo de linguagens tem sido bem
ampla e oferecido ao publico a intencionalidade de tornar o momento no

espaco em algo bastante coerente ao ensino-aprendizagem de arte.

Diferentemente dos espacos de ONGs, 0s museus tém um
relacionamento com seu publico de maneira muito mais fugaz no que diz
respeito a permanéncia e formacéo de publico. Essa questdo € extremamente
pertinente porgue o ensino de arte lida com pessoas, de diferentes areas
profissionais, o tempo inteiro, e dentro dos museus a relacdo interpessoal, na
elaboracdo de propostas educativas, € muito forte e ndo se vale apenas de
conceitos de arte educacdo formal. HA uma dindmica complexa, que muitas

vezes se confunde com promocéo apenas do entrenimento.

De modo geral, a aplicacdo do ensino da arte em espacos expositivos
oportuniza o desenvolvimento de novas estratégias para o relacionamento
entre 0s espacos, as obras e o publico, mas depende intimamente do publico
qgue frequenta esses espacos, revelando muitas vezes a desigualdade social e
educativa e tolhendo a democratizacdo do acesso as artes, que € direito de

todos.

Esse contexto de inclusdo social aparece em meados da década de
1960, e se fortifica, até a atualidade, com o investimento em acdes educativas
gue de fato englobe grande parte da sociedade que tem autonomia para visitar
exposicdes ou aquela parte que somente comparece mediante a participacéo
da escola. Tudo isso porgue os investimentos em torno desse tipo de educacéo
ndo formal requer a participacdo e o diadlogo frequente com educadores de
espacos formais, educadores de espacos informais e pessoas do circulo

educativo em geral.



As acBes dos programas educativos dos espacos expositivos
sdo importantes quando comprometidas com um “projeto
didatico com formacao de mediadores, preparacdo de materiais
e, geralmente, com amplo apoio a formacdo de professores”.
Isso contribui para que as visitas as exposicdes facam parte de
um “planejamento cuidadoso de complexos processos de estudo
e pesquisa’, envolvendo “publicos de todas as idades,
mediadores, artistas e outros especialistas da area de Artes
Visuais” (FRANZ, 2007, p. 1186).

1.3 O museu também é escola

Estar dentro de uma sala de aula como aluno muitas vezes limita a
apreciacdo do mundo por outra 6tica e acaba por restringir ou potencializar a
autonomia dessa parte da sociedade frente aos problemas e solu¢des que néo
somente a escola, mas todo o seu circulo de relacbes apresenta. Por isso, é
relevante que haja o dialogo dessa mesma parcela da sociedade com outros
ambientes educativos. E nesse contexto que aparece 0 museu COMO
complemento da escola. Mas, por que ndo pensarmos em algo mais autbnomo

e eficaz para tais espagos?

Inicialmente, e de forma bem rasa, quando pensamos em educacgéao,
pensamos diretamente em espacos formais de educacdo, nas escolas mais
especificamente, mas sabendo que os espacos educativos ndo se restringem a
somente escolas e com a insercdo dos espacos museais na producédo de
aprendizagem conseguimos discernir e fazer a sociedade também reconhecer
outras alternativas tao eficazes quanto as escolas. No entanto, é fundamental
entendermos que ambas as instituigdes, escolas e museus, tem caracteristicas,

funcdes e papéis sociais bem distintos nos processos educativos.

Sabendo disso, de acordo com Siebel Machado (2009), o discurso da
educacgédo publica, a criagdo e ampliacdo de espacgos para integrar a arte e a

industria, para divulgar produtos industriais e feitos cientificos junto a um



publico mais amplo — incluindo as classes trabalhadoras — representaram
importantes mecanismos da “pedagogia do progresso” para produzir e
alimentar a esperanca de dias melhores por meio do progresso. Neste
contexto, a escola e o museu desempenham importante papel na produgéo de
consenso em torno dessa esperanca. E é este cenario que marca a concepgao
e a estruturacdo dos primeiros setores educativos de museus e as acfes

educativas que desenvolveram (CAMPQOS, 2012, p. 28).

A partir da concepcédo de Siebel entendemos que juntamente com a
escola a representacdo dos setores educativos nos museus Sao mecanismos
importantes para a divulgacdo de producédo cultural e que ndo somente
desempenham esse papel na sociedade. E por que, de fato, o museu tem sido

motivo de aprendizagem e também se relaciona com a escola?

Segundo Bourdieu e Darbel (2007, p. 98), em meados da década de
1960, no cenario europeu, “as criangas originarias dos meios desfavorecidos
nao visitam museus a ndo ser por intermédio da Escola”. Ja no Brasil, segundo
Franz (2001) os dados sdo bem semelhantes a Europa, pois educandos
provenientes de meios socioculturais mais desfavorecidos visitam 0s espacgos

expositivos por intermédio da escola.

Em relacéo a isso percebemos que uma a¢do em parceria entre a escola
e 0S espacos expositivos € de grande valia para promover a acessibilidade
cultural. Essa hip6tese é apoiada em teorias como a da pesquisadora Peixoto
(2003), que aponta a educacdo escolar como uma via importante para a
democratizacdo do acesso a arte e a cultura. Nesse mesmo sentido, Wilder
(2009, p. 106) considera a escola a “instituicdo mais qualificada” para promover

a visitacdo aos espacos que oferecem essas exposi¢oes.

Para além dessa necessidade e qualificacdo que Peixoto e Wilder
relatam também se faz necessario perceber que outras a¢des fora da escola
também podem contemplar a acessibilidade do povo a cultura e fortalecer a

autonomia educativa dos museus e espagos expositivos. Um exemplo sao as



politicas publicas voltadas para a diversidade cultural que se referem as acdes
que determinam o padrdo de protecdo social implementado pelo Estado,
voltadas, em principio, para a redistribuicdo dos beneficios socias visando a
diminuicdo das desigualdades estruturais produzidas pelo desenvolvimento

socioecondmico.

Essas politicas publicas educacionais percebo que sdo pensadas e
elaboradas dentro de um processo complexo e que envolvem organizagdes
burocratico-administrativas, deixam de ser, assim, uma atividade facil de

colocar em pratica.

A implantacdo das politicas publicas no Brasil tenta de alguma forma
ressignificar e valorizar a diversidade cultural presente na nossa sociedade. Um
exemplo é a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional n.9394/96,
considerando o primeiro documento da educacdo brasileira que aborda a
guestao da diversidade, estabelece, como base nacional comum nos curriculos
dos ensinos fundamental e médio e assegura o ensino dos conteudos culturais

nas escolas.

Voltados para a incorporacdo da diversidade cultural no cotidiano
pedagogico, os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs), elaborados pelo
Ministério da Educacao (MEC), reconhecem a necessidade de uma educacédo
multicultural. O documento aponta como um dos objetivos do ensino
fundamental conhecer e valorizar a pluralidade do patrimbnio sociocultural
brasileiro, bem como aspectos socioculturais de outros povos e nagoes,
posicionando-se contra qualquer discriminacdo baseada em diferencas
culturais, de classe social, de crenca, de sexo, de etnia ou outras
caracteristicas individuais e sociais. Porém, esse avanc¢o traz o fato de os
PCNs tratarem a diversidade cultural como tema transversal, ou seja, para que
realmente hovesse a conscientizagcdo sobre essa tematica € preciso que se
trate disso no interior de todas as areas, bem como no trabalho relativo as

representacdes sociais dos docentes.



Além dessas politicas publicas mais conhecidas no meio educacional,
ainda ha a Proposta de Diretrizes Curriculares de autoria da Comissédo de
Especialistas de Ensino de Pedagogia em seis de Maio de 1999, que propbe a
formacao de pedagogos tendo em vista o trabalho com os povos indigenas e a
inclusdo dos portadores de necessidades especiais. Além disso, a Conferéncia
Nacional da Educacdo Basica, que € outra iniciativa onde é mostrada a
necessidade de formuar e implantar politicas que viabilizem e garantam a todos
0O acesso e a permanéncia com sucesso, a educagcdo de qualidade,
articuladamente com as demais politicas sociais, politicas publicas, que

garantam a efetiva universalizacéo da escola.

Outro meio importante para viabilizar o investimento em cultura vem do
Ministério da Cultura (Minc), que através do Plano Nacional de Cultura (PNC)
tenta se voltar para a protecdo e promoc¢ao da diversidade cultural brasileira.
Diversidade essa que se expressa em praticas, servicos e bens artisticos e
culturais determinantes para o exercicio da cidadania, a expresséo simbodlica e

o desenvolvimento socioecondmico do pais.

Os objetivos dessas politicas publicas giram em torno do fortalecimento
institucional que assegure o direito constitucional a cultura; a protecdo e
promocdo do patriménio e da diversidade étnica, artistica e cultural, a
ampliacdo do acesso a producao e fruicdo da cultura em todo o territério
nacional, a insercdo da cultura em modelos sustentaveis de desenvolvimento
socioeconémico e o0 estabelecimento de um sistema publico e participativo de

gestdo, acompanhamento e avaliacdo das politicas culturais.

A lei que criou o PNC prevé metas para area da cultura a serem
atingidas até 2020. As 53 metas desse Plano foram estabelecidas, segundo
dados do Minc (2014), por meio da ampla participacdo da sociedade e gestores
publicos. Vale salientar que o sucesso do PNC s6 ocorrera com o envolvimento
de todos os entes federados, por meio do Sistema Nacional de Cultura, mas é

indagavel a democratizacdo desses meios politicos, porque como a populagéo



pode participar desse sucesso se nem ao menos grande parte dela participa de

tais metas e planejamentos?

Nesse sentido, segundo dados do Minc (2016), trazer a atuacao do
governo também através do préprio Minc e projetos como o Programa Nacional
de Apoio a Cultura (Pronac), que foi implementado pela Lei Rouanet (Lei
8.313/1991), mostra a preocupacdo em estimular a producéo, a distribuicdo e o
acesso aos produtos culturais, proteger e conservar o patriménio historico e

artistico e promover a difusdo da cultura brasileira e a diversidade regional.

O Programa estabeleceu os seguintes mecanismos de apoio a cultura:
Fundos de Investimento Cultural e Artistico (Ficart), Fundo Nacional da Cultura
(FNC) e Incentivo Fiscal. O primeiro consiste na comunh&o de recursos
destinados a aplicacdo em projetos culturais e artisticos, de cunho comercial,
com participacdo dos investidores nos eventuais lucros, mas, até 0 momento,

nao foi implementado.

Dessa forma, o Pronac possui atualmente dois mecanismos ativos: 0

FNC e o Incentivo Fiscal.

O FNC é um fundo de natureza contabil, com prazo indeterminado de
duracdo, que funciona sob as formas de apoio a fundo perdido ou de
empréstimos reembolsaveis, com prioridade para realizacdo de selecdes
publicas com comissdes representativas, independentes e especificas,

habilitadas a avaliar o mérito artistico-cultural das propostas concorrentes.

J& o Incentivo Fiscal, também chamado de rendncia fiscal ou mecenato,
€ uma forma de estimular o apoio da iniciativa privada ao setor cultural. O
proponente apresenta uma proposta ao setor cultural ao Minc e, caso seja
aprovada, € autorizado a captar recursos junto a pessoas fisicas pagadoras de
Imposto de Renda (IR) ou empresas tributadas com base no lucro real visando

a execucao do projeto.



Segundo M2 e M3, dois dos mediadores questionados na pesquisa, 0
museu hoje também funciona como um espaco de formacédo complementar a
construcdo educacional, profissional ou pessoal do publico que visita, podendo
esse ser agendado ou espontaneo. Entdo, € importante esse tipo de politica
publica para que haja uma formacédo que vai além das exposi¢cdes. Assim, €
funcdo do governo investir no educativo dos espacos museais para que as

acOes educativas se tornem uma porta de conhecimento.

Assim, para facilitar a democratizacdo e acesso a cultura aos espacos
museais € interessante que esses espagos sejam insistentes e provoquem uma
intensa comunicacgdo, estando ndo s6 de portas abertas para o pubico, mas ser
acessivel a ele, ndo se tratando apenas de acessibilidade fisica. Nesse
contexto, percebemos um espaco expositivo diferenciado e mais integral, no
sentido de se preocupar com diversas relagdes e englobar a sociedade. Isso
tudo nos leva a perceber uma concepgcdo mais atrativa do museu, que nao
apenas se refere a um tipologia de espaco cultural, uma vez que isso também
pode enriquecer a compreensao da importancia da comunicagdo como meio,
junto com os outros processos de musealizagdo para tornar 0 museu um
instrumento fundamental para o papel que a sociedade dele espera e precisa:
ndo como um conjunto fechado, completo em sua clausura, mas como ponto
singular de uma linha que ndo se fecha em contornos, e sim possibilita

percursos, processos (SOUZA, 2013).



CAPITULO I

A IMPORTANCIA DO ARTE EDUCADOR NOS ESPACOS EXPOSITIVOS
DE ARTE



Neste capitulo saimos apenas do contexto geral dos espacos informais
de educacado e do museu, especialmente, e vamos perceber mais intimamente
qual a importancia do arte educador nos espagos expositivos de arte,
considerando a mediacdo enquanto instrumento de ensino e identidade

profissional, o que muitas vezes estabelece ineréncias e saberes especificos.

2.1 A mediacéao é inerente ao mediador

Quando h& uma mediacdo, nasce o que Espinosa (2008)
chamava de bom encontro. Uma relacdo como mediacdo e
bom encontro nunca é composta apenas de dois, mas de trés:
entre 0s amigos, a amizade; entre o professor e o0 aluno, a
educacdo; entre o juiz e o réu, a justica; entre aqueles que se
amam, 0 amor; entre 0 museu e o publico, a exposi¢do. E o
que esta “entre” que torna cada parte que se encontra unidas
pelo elo: este abre cada parte ao encontro de um todo que nao
é forma, mas processo, producdo. Quando uma relacdo é
reduzida a apenas dois, surge a possibilidade do dominio, ou
do duelo, ou da submissdo. O comum ndao é meramente
semelhanca. O que faz dois amigos terem a amizade como o
comum que os liga ndo é usarem roupas semelhantes, ou
ostentarem posses semelhantes, tampouco terem opinibes
semelhantes. O comum faz nascer elos pela diferenca

(SOUZA, 2013, p. 6).

Trazendo o espaco nao formal de educacdo como aporte para esse
capitulo, é extremamente importante inserir a figura do mediador ou educador
nesse tipo de ambiente. Entdo, a partir da ideia de que o museu ou espaco
expositivo esta atualmente interligado a pratica da mediagdo cultural,
comecemos por uma breve explanacdo sobre essa pratica no contexto

educativo considerando o excerto acima.

Mediagcdo no sentido literal nos apresenta o encontro entre dois

contextos diferentes, que visa estimular esclarecimentos, resolugdo de



problemas, esclarecer através de aproximacoes e acordos desenvolvidos entre
as partes dessa dinamica.

Essa palavra, de acordo com Barbosa (2006), € designada
primeiramente pelo campo do direito, onde na situacdo de conflito ou
interesses diferentes entre as pessoas € possivel a compreensdo entre ambas

partes, na esperanca de cessar esse conflito.

Além do campo do direito o termo mediacéo estd presente também em
outras areas, mas para essa pesquisa nos restringimos ao uso do termo
apenas em espacos expositivos de arte. Desse modo, o termo ganhou maior
visibilidade quando, na cidade de S&o Paulo- SP, houve a exposigao “Labirinto

de Moda - uma aventura infantil”’, em 1996, com curadoria de Glaucia Amaral.

A pertinéncia dessa exposi¢cdo para a divulgacdo posterior do termo
“‘mediagao” esta no investimento em como a exposig¢ao estava disposta para o
publico no espaco, pois estimulava a interatividade dos visitantes com a
experiéncia sensorial das obras. Essa proposta reforcou e voltou a atencao
para acdes educativas que focam nas vivéncias do publico porque permite um

envolvimento intenso com o espaco, com os profissionais e obras de arte.

Alias, no que concerne a preparagao de monitores, o “Labirinto
da Moda” foi um divisor de 4guas. Antes, a ideia era preparar
0S monitores para explicarem a exposicdo que estava sendo
apresentada. No “Labirinto da Moda”, a ideia era preparar os
monitores para a compreensao da Arte e funcionava como um
curso muito bem planejado com reunides de discussdo de
textos e aulas por profissionais da Arte, ao longo do tempo em
gue a exposicdo estava em cartaz e ndo apenas reunides de
discussdo dos problemas pontuais da exposicdo (CAMPOS,
2014, p. 38).



Em relacéo ainda ao termo, observamos que ha uma falta de consenso
anico para designa-lo porque este assume diversas caracteristicas quando €
posto em diferentes areas de conhecimento, ou seja, se levarmos ao pé da
letra a designacgédo literal do que seja mediacdo, provavelmente, ndo ha um
comportamento linear para descrever, em praticas artisticas, o que seja estar

em dialogo, e ndo somente isso, com 0 outro.

Ha uma diferenca entre os termos “mediagdo” e “midializacao”. Este
ultimo advém de “midia”, canal; ja a “mediacao” esta ligada a unido, pontes e
interfaces e possui consideragcdes nem sempre concordantes, como ja foi dito

anteriormente.

Falando nessa midializacdo, lembro-me da pressdo que eu, como
mediadora, sentia em ndo ser apenas um canal para meus visitantes, mas
quantas vezes me tornei ora midia e ora mediadora? Penso que essas
aplicacdes sdo muito relativas e se confundem quando estamos lidando com

pessoas.

Podemos falar de mediagdo também a dividindo em uma pequena
tipologia. Assim, comecemos pela mediacdo técnica, que esta atrelada,
segundo Davallon (2010) a uma dinamica de transmissdo de dados de um
ponto a outro como, por exemplo, um telefone. Esse tipo de mediacdo pode ser
concedida aqueles profissionais que exercem a funcdo de mediador em um
conflito de interesses e ndo se torna apenas um canal ou um meio entre as
partes do conflito, entretanto ele também faz esse papel imparcial através da

determinacao de comportamentos das partes.

Ha também a mediacdo pedagogica que, além de ser técnica, ocorre
quando se tem formacao especifica e realiza a acdo de mediar com um publico
que ndo tem formacdo. De maneira mais geral, € como a relacdo de
aprendizagem entre o professor e o aluno. O professor seria 0 mediador e 0
aluno seria o publico-alvo, onde ndo ha um conflito de interesses e sim a unido

entre os interesses de ensino aprendizagem.



Na mediacdo pedagdgica o mediador pretende apresentar um contexto
geral no qual todos os participantes deveriam ser partes ativas desse processo.
Entretanto, mesmo o mediador se colocando como detentor do conhecimento é
importante tornar o momento construtivo e lidar de maneira consciente com

suas habilidades didaticas e humanisticas.

E, por ultimo, citamos a mediacao cultural, que tem a comunicagdo como
seu embasamento principal. Assim, mais do que mediar conflitos, a mediacéo
cultural se alimenta da perspectiva que, embora diferentes, fazem parte do

mesSmo Processo.

Este ultimo é o termo mais propicio para o que estamos falando porque,
sabemos que o0s espacos expositivos de arte lidam com infinitas possibilidades
de linguagens e publicos. Eles sdo um importante meio para fazer com que as
pessoas possam reflir acerca de contextos nunca vistos ou nunca pensados de
outra forma. A mediacao cultural engloba de maneira mais completa o universo
educativo desses espacos, que precisam de profissionais dialogando com o
publico sobre os conflitos fomentados ali, colocando assim o mediador e o

visitante no mesmo processo de ensino-aprendizagem.

Entdo, através de toda essa contextualizacdo, podemos entender que a
mediacao é algo muito dindmico, fluido e que, muitas vezes, ndo designa de
modo regular a acdo educativa de cada profissional, seja ele mediador, com

formacao em artes, ou em outra area afim.

Falando desse dinamismo que a mediacdo traz, muitas vezes 0S
mediadores se sentem desconfortaveis quando relacionamos a atividade de
mediar com a abordagem aos visitantes. Buscando embasamento nas
experiéncias relatadas na pesquisa, podemos dizer que quatro, dos cinco
mediadores, sentem esse desconforto, que os limita a ndo apresentar iniciativa
com o publico espontédneo ou pode restringir as a¢des educativas aos dialogos

de falas prontas, que ndo da autonomia de aprendizagem e criticidade.



Também podemos discernir a mediacdo como algo mais desprendido de
um profissional, como relata M3, quando fala que sem a participacéo direta de
um mediador fisico € necessério a influéncia de uma arte-educacgéo, que pode
ser transfigurada em um objeto de arte-educacdo ou algo parecido com um

“‘jogo” de mediagdo como um meio de aprendizagem para o publico.

Ainda sobre a ineréncia da mediacdo ao mediador, concordo com M2
que defende, tomando como “mediador” tudo o que faga a fungdo de mediacéo
da exposicdo, que a medicdo é inerente ao mediador. Seja esse uma pessoa
gue estudou e se preparou para exercer essa funcdo, seja um atividade
realizada no momento em que se visita a exposicdo ou até mesmo 0 proprio
publico, que pode exercer essa funcdo servindo de mediador para outras

pessoas.

Enfim, entender a ineréncia da mediacdo ao mediador como algo
positivo significa apontar certa qualificacdo para esses profissionais, que
acabam amparados por base legal de direito por seguirem procedimentos
ligados a profissdo, mas perceber essa ineréncia como um ponto negativo
significa também certo engessamento desses profissionais frente as atitudes e
comportamentos com o publico. Isso nos leva a pensar um pouco mais sobre a
flexibilizacdo de atitudes e comportamentos que talvez seja mais conveniente
para o publico e para os proprios mediadores. Em relacdo a isso, quem
trabalha com arte e publico sabe muito bem o quanto heterogéneos eles sao,
gue todos os dias as exposi¢des trazem coisas novas e que as aprendizagens
sao constantes tanto com os visitantes quanto com o0 espago em si e a equipe

de trabalho.

2.2 O arte educador nos espagos expositivos de arte

Considerando a atuacao profissional do arte educador dentro dos

espacos expositivos, podemos fazer um breve estudo acerca de um assunto



baseado, geralmente, nas percepcdes dos profissionais e de como eles atuam

em seus espacos de trabalho.

Temos, a partir de uma visao global, concepcdes acerca da identidade
dos sujeitos participantes desses espacos. Assim, podemos diferenciar
inicialmente, a luz dos apontamentos de Hall (2006), a identidade do “sujeito
lluminista”, que esta relacionada ao individuo como elemento central e detentor
desde a infancia de seu nucleo identitario imutavel; a identidade do “sujeito
sociolégico”, que esta ligada ao individuo como elemento central, mas que
permite ao longo do tempo a interacdo desse individuo com a sociedade, e por
fim o “sujeito pés-moderno”, aparece com a identidade constituida de modo
integrado, porque o0s individuos podem assumir diferentes identidades,
dependendo de como eles querem se comportar culturalmente na sociedade.
Esse ultimo sujeito aparece com a identidade muito proxima aos arte
educadores de espacos museais. Isso porque o0 espaco cultural denota de
atividades diversas e multidisciplinares, que ora se relaciona com atividades
educativas especificas em artes e ora ha uma necessidade de interrelacionar

0s conteudos artisticos com questdes que se enquadrem no contexto museal.

Para Maffesoli (1996), “a légica da identidade € algo inteiramente
relativo, que ndo €, de modo algum, constante nas histérias humanas, e que se

pode, portanto, considerar que assuma hoje outra forma”.

Entdo, diante dessas questbes, acerca de identificacdo profissional dos
educadores, 0s processos de socializacdo, segundo Dubar (2005) sao

construidos a partir da convergéncia entre os “atos de atribuigcdo” e os “atos de
pertencimento”. Os atos de atribuicdo sdo caracterizados pelo modo como o
individuo é definido por outro na sociedade. Ja os atos de pertencimento estao
ligados a como os indiduos se sentem envolvidos a determinados grupos,
etnias, etc. Sobre isso também podemos citar que a pratica profissional € uma

parte imprescindivel para a formacgéo e criacdo da identidade. No universo da



mediacao cultural a mudanca na criacdo da propria identidade profissional

muda constantemente e conta diretamente com a influéncia do publico.

Dentro dessas questdes torna-se necessario entendermos quais seriam
essas identidades simbdlicas nos espacos museais que sdo assumidas pelos
profissionais. Nesse caso, a abordagem de tipologia s6 permeia pelos termos

“guia” ou “monitor” e “mediador” ou “mediagao cultural’.

Primeiramente, definimos o termo “guia” ou “monitor” como uma
atividade desenvolvida no espaco expositivo, onde ndo ha dialogo acerca do
gue esta sendo proposto no proprio espaco. Isso de maneira bem informativa e
hierarquica muitas vezes faz parte do cotidiano de muitos arte educadores nos
espacos. Mas, de algum modo permeia, seja por formacao profissional, por
aperfeicoamento ou até mesmo em prol da fruicdo do publico para com as
obras. A estagnacado de ser guia ndo sugere somente concepc¢des negativas,
mas, pode determinar e até diferenciar a proposta educativa de um arte

educador e de um turismélogo, por exemplo.

Em outra 6tica temos o termo “mediador” ou “mediacédo cultural” que
podem ser definidos, diferentemente do guia, em uma perspectiva
espistemoldgica, onde a postura conceitual que ele assume durante o0s
processos de educacdo se relaciona com espacos diversos que estéo ligados
aos objetos culturais. Dessa maneira, percebemos ai a importancia do arte
educador em espacos expositivos especificamente, pois, de modo bem
generalista, o arte educador, lida com arte como prética pedagdgica e acaba se
distanciando um pouco dos professores de arte. Esses, por sua vez, sao
oficialmente habilitados para exercerem a licenciatura em Artes e muitas vezes
se limitam a espago comum da sala de aula, mas essas caracteristicas
singulares nem sempre definem o perfil do educador dentro dos espacos
expositivos ou do professor dentro da escola. Sendo assim, ndo é interessante
delimitar fielmente as nomenclaturas de identificacdo profissional em cada

respectivo espaco, porque essa questdo de indentidade vai muito além dos



espacos profissionais, elas falam mais da postura do profissional frente as suas

necessidade e as do seu publico-alvo.

Nesse subtitulo, de forma bem incisiva, a figura do mediador esti
estreitamente ligada ao arte educador por entendermos que a educagdo nao
formal, como ja dito anteriormente, esta bastante flexivel as praticas educativas
formais e necessita, segundo Everson Silva (2010), de sujeitos qualificados que
trabalhem profissionalmente com processos de ensino e mediagdo de
conhecimentos artisticos, nos diferentes contextos de educacéo formal e nao-
formal, tais como Organizacdes N&ao-Governametais, hospitais, galerias,
museus, escolas, universidades, associacdes comunitarias. Em geral, esses

arte/educadores possuem formacodes diversas, sejam elas académicas ou nao.

Essa reflexdo nos traz uma inquietacdo acerca da falta de especificidade
da funcdo de arte educador na pratica profissional da educacdo nao formal,
pois, frequentemente, profissionais de areas diferentes sdo chamados de arte
educadores, até mesmo quando nao estdo inseridos no processo de ensino de

arte.

Isso é bastante curioso se percebermos a exigéncia de habilitacdo em
licenciatura nas escolas e a ndo exigéncia em espacos ndo formais. Porém, é
preciso considerar que as caracteristicas, funcdes e papel social de cada um
dos espacos educativos sdo bastantes distintos uns dos outros. Embora,
entendamos que ha certa relatividade em relacdo a essas questdes sobre
formacdo académica, porque a educacdo em si € o principal objeto de
profissionalizacdo dos educadores dos museus e a formagédo de profissionais
em educacdo podera acontecer em diferentes contextos, ndo negando a

importancia da formacg&o académica. Sendo assim,

[...] entende-se que h& uma tensdo nessa relacdo que tem a
ver, primeiramente, com as diferentes formas de contratacéo,
vinculos ou nomenclaturas utilizadas por aqueles que lidam

seja com o publico agendado ou espontaneo. Usar ou deixar



de usar os termos “mediador”, “guia”, “monitor”, “orientador”,
“animador”, “arte-educador” ou outros do género, pode
representar, conjuntamente, 0 compromisso com a contratagao
desse trabalhador e a concepc¢do do que seja ou deva ser o
trabalho educativo no museu (OLIVEIRA, 2015, p.70).

Enfim, diante de todas essas questfes é importante compreendermos
que a identificacdo profissional nos espagos expositivos, principalmente nos
museus, forma-se de modo bastante dinamico. Dessa maneira, €

imprescindivel distinguir dois tipos de identificacao profissional destes sujeitos.

A primeira identificacdo refere-se as tipologias as quais citamos ainda
nesse subtdpico, que sdo assumidas pelos profissionais no préprio processo
educativo. Assim, essa identificacdo € oscilatéria de acordo com o modo como

se conduz a agao educativa.

J4 a segunda esté relacionada ao profissional que se identifica no
momento em que ele esta delimitado por uma area profissional de atuacéo e é

respaudado por seus beneficios especificos.

Qualquer que seja a identificacdo do arte educador, mediador ou
professor de arte, dentro dos espacos expositivos, sobretudo, nos espacos
artisticos, € muito importante a formacao inicial em educacéo, seja artistica ou
de outras competéncias afins e, principalmente, estar em formacgédo continua
para que acdes e intervengdes tenham consisténcia e realmente atendam as

especificidades do trabalho para cada publico.

[...]apenas os conhecimentos académicos sdo suficientes para
determinacdo da identidade de educador, pois a pratica
profissional influencia na constituicdo desta identidade.
Todavia, os conhecimentos em educacdo sédo essencias comos
uma formacéo inicial que norteard o desenvolvimento das

acOes educativas, caso contrario, a intuicdo torna-se o



elemento central do processo educativo no museu (OLIVEIRA,
2015, p.80).

CAPITULO Il

EXPERIENCIAS EM MEDIACAO CULTURAL NOS ESPACOS
EXPOSITIVOS DE ARTE



Este dltimo capitulo traz mais nitidamente os instrumentos de pesquisa
gue sustentam todas as abordagens comentadas até o momento, estando os
topicos direcionados a um pouco dos historicos e projetos de a¢cbes educativas
de cada espaco expositivo pesquisados e a percep¢ao de alguns mediadores

acerca dos seus respectivos espacos.

3.1 Um pouco sobre o MAMAM e a Galeria RioMar

Antes de adentrarmos nas questbes acerca dos instrumentos de
pesquisa e mais especificamente nas percepcdes dos mediadores em relacao
aos espacos expositivos de arte é interessante que saibamos um pouco sobre

os dois espacos citados nesta pesquisa (MAMAM e Galeria RioMar).

Primeiramente, segundo Santos (2012), o Museu de Arte Moderna
Aloisio Magalhdes (MAMAM) é um espaco cultural da Prefeitura do Recife.
Esta situado num casardo do séc. XIX, de arquitetura eclética, onde
inicialmente abrigou o clube internacional do Recife. Logo apds, esse mesmo
espaco se tornou, entre as décadas de 1930 a 1970, a prépria Prefeitura do
Recife, que decidiu transferir o espaco para um prédio mais amplo e deixar o

casardo como espaco artistico.

A transformacdo denominou o0 espago como Galeria Metropolitana de
Arte do Recife, inaugurada no dia 23 de marco de 1981 e tinha como objetivo
valorizar de forma pontual obras em tela, ceramica, madeira e aquarela de
artistas pernambucanos. Essa transformacdo deu, neste época, a Galeria o
titulo de terceira maior galeria de arte do Brasil e a primeira do Norte-Nordeste.

Em 1982 a Galeria foi renomeada em Galeria Metropolitana de Arte
Aloisio Magalhdes, em homenagem ao artista plastico, designer e ativista
cultural pernambucano, falecido naquele mesmo ano e no dia que,
coicidentemente, fez a defesa de Olinda como patrimonio cultural, através de

gravuras feitas por ele.



A mudanca do espaco de galeria para museu s6 aconteceu em 1997,
destacando-se como um centro de referéncia da producdo e divulgacdo das

Artes Visuais, moderna e contemporanea no Brasil.

O MAMAM tem uma area construida de 1800 m2 com sete salas de
exposicao divididas em trés pavimentos com piso inconfundivel em madeira.
Além disso ainda possui 0 pequeno espaco expositivo Hélio Oiticica, chamado
informalmente por Aquério, uma biblioteca especializada em Arte moderna e
contemporanea, uma reserva técnica muito rica em obras, uma sala de
atividades educativas, uma sala administrativa, um auditorio, uma cafeteria
desativada atualmente e um depésito para acomodacdo de material

museografico.

Em relacdo a Galeria RioMar ressaltamos sua criacdo, segundo o
documento da proposta de mediacdo da LIRAMARTES, dentro do espago
privado do Shopping RioMar, na antiga loja Daslu, no piso L2 com o objetivo de
investir em arte e transformar o espaco privado do shopping center em espaco
educativo artistico tanto para o publico diverso que frequenta o shopping

guanto para as comunidades circunvizinhas ao RioMar.

De acordo com o site institucional do Shopping, O RioMar esta
estrategicamente localizado entre as zonas norte e sul do Recife, destaca-se
pela beleza e conforto e tem seguramente contribuido com o crescimento

urbano, aprimorando o comercio e gerando cerca de oito mil empregos.

Na estrutura total de 295.000 m2 de area construida ha 101.000 m2 de
area de lojas (ABL), estacionamento com 6.200 vagas (70% cobertas), duas
unidades do Valet Parking, um misto de 380 lojas, sendo 17 ancoras e

13 megalojas.

Em relacédo aos servigos tem 12 restaurantes, complexo com 12 salas de
cinema, teatro com 700 lugares, parque de diversdes eletronicas com boliche,
academia de ginastica, Expresso Cidaddo, Espaco Ecuménico, Espaco
Gourmet e Boulevard de Restaurantes.



No projeto inovador percebe-se arquitetura sofisticada, corredores

amplos, de facil circulagéo e iluminagéo natural.

O Shopping também lida intimamente com 0 compromisso
socioambiental, onde possui 40.000m2 de éarea verde implantada, além de
monitoramento e renovacdo do ar, economia de energia com utilizacdo de
iluminacao natural, 70% dos residuos destinados a reciclagem e compostagem,

economia de 50% na utilizacéo de agua.

O Shopping RioMar faz parte do grupo empresarial JCPM, de
propriedade de Jo&do Carlos Paes Mendonga, que desde sua origem tem como
perspectiva oferecer as pessoas 0s melhores servicos.

De acordo com o Blog Mais Cultura e Noticia (2012), em 1966 foi
inaugurado o primeiro supermercado Bompreco, também de propriedade de
Paes Mendoncga, no bairro de Casa Amarela, com o slogan “Uma loja em Casa
Amarela, servindo a cidade inteira”. A partir dai, a rede foi crescendo,
expandindo-se, e novas lojas foram construidas em bairros do Recife, como
Afogados, Casa Forte, Boa Viagem, Benfica, Ipsep e Caxanga. Tudo com
muito trabalho, afinal, toda histéria come¢ou com uma pequena mercearia em

Serra do Machado, pequeno povoado do interior de Sergipe.

Mas o tempo foi passando e o empresario Paes Mendonca decidiu
mudar o rumo dos seus negdcios no ano 2000, quando vendeu o Bompreco ao
grupo holandés Royal Ahold, que posteriormente vendeu a um grupo
americano, o Wal-Mart, que até hoje € proprietario da rede. Depois de vender o
Bompreco, o empresario sergipano passou a apostar no ramo de shoppings
centres e no segmento imobiliario. Hoje, Jodo Carlos preside o Grupo JCPM,
que detém accdes em diversos shoppings no Brasil e que também atua com
empreendimentos imobilidrios e uma empresa de comunicacdo, que possuli

emissoras de radio, um jornal, duas emissoras de TV, além de um portal online.

Quase sessenta anos depois, o0 maior shopping center da cidade é

inaugurado, com centenas de lojas, cinema, teatro, academia, restaurantes,



bancos, mercados, onde “a felicidade € a melhor escolha”. E, acompanhando
tendéncias internacionais, se destaca, mais uma vez, ao se apresentar a
cidade, segundo o Marketing do Shopping, como espaco de divulgacdo das
artes. O shopping center acaba ndo sendo apenas um local de consumo, mas
um local do lazer, da diversdo, da apreciacdo das artes, em suas diversas
formas e origens, possibilitando nos perceber semelhantes.

Esse discurso do Marketing do RioMar em relacdo a percepcdo da
semelhanca dos publicos no espaco, trouxe certa inquietacdo tanto para o
préprio publico de classe social menos favorecida que frequenta o espaco, e
que muitas vezes ndo se sente confortdvel em adentrar varias lojas de grife ou
conviver com outros publicos mais favorecidos economicamente, quanto para a
totalidade dos mediadores da Galeria, pois em muitos momentos percebi a
dificuldade em trazer para a Exposicdo determinados visitantes pela
localizagdo na L2, um corredor somente de marcas luxuosas e grifes e que
afastava de certa forma alguns publicos, e principalmente pela propria

experiéncia como visitante do Shopping.

3.2 Projetos educativos do MAMAM

Para além de todo esse contexto abordado até o momento. Nesse
capitulo, e em especial nesse subtema, discuto as inquietagcbes dos
mediadores do MAMAM e da Galeria RioMar em relacdo aos espacos que
trabalharam, entre Novembro de 2014 a Fevereiro de 2017, com mediacéo
cultural. E importante salientar que a analise das experiéncias foi baseada nas
formacdes para cada exposicdo, nas conversas informais, nos dialogos com o
setor educativo e no questionario elaborado e sobre os quais os mediadores

puderam opinar livremente.

Fiz o pedido de colaboragdo para cinco mediadores responderem o
guestionario elaborado, mas apenas trés se disponibilizaram. Ao longo do texto
abaixo aponto as observagbes mais relevantes dos questionarios em relacao

as experiéncias entre Novembro de 2014 a Abril de 2016.



Consideremos de maneira mais especifica a dimensdo educativa do
MAMAM ainda pelos olhos de Santos (2012), que direcionou sua pesquisa para

as experiéncias vividas no proprio MAMAM.

No inicio, ainda como Galeria Metropolitana Aloisio Magalhdes (1990)
tinha-se a preocupacdo com préaticas da cidadania. A Galeria priorizava 0
servico a sociedade entendendo a instituicdo e a sua construcao coletiva, de
modo que se tornava um espaco que além de coletar, conservar, restaurar e

expor, ainda se comprometia com a intensa participacdo da sociedade.

Conforme Campos (2014), esse comprometimento, que a Galeria visava
junto a sociedade tinha cunho inovador e pretendia didaticamente estabelecer
leituras das colecdes do acervo, promover cursos, palestras, saldes, festivais
de arte, recitais, exibicdo de filmes e realizar programas com escolas e oficinas
de “trabalho pratico de educagdo através da arte”, sdo todas préticas

educativas preservadas até hoje no espaco.

Mesmo que os dirigentes da Galeria e, posteriormente, do Museu
tentassem fazer acontecer essas acbes relacionadas com educacao e
sociedade, somente nos anos 2000, na gestdo de Moacir dos Anjos foi que o
MAMAM comecou a desenvolver, de maneira sistematica, um conjunto de
acOes educativas. Foi nesse ano que o Museu exp0s obras de arte de Auguste
Rodin e instituiu o setor educativo contando com funcionéarios e atividades

especificas do educativo.

A partir dai, foram planejadas todas as acdes educativas do MAMAM,
pois seus dirigentes defendiam que as acbOes pedagogicas possuem uma
funcdo muito importante na participacdo e garantia de acesso a cultura para
todos, como cita Santos (2012). Isso tudo mediante o conhecimento e
investigacdo prévia acerca dos objetos de mediacdo e do publico heterogéneo

que frequenta o espaco.



Ao longo dos anos, o educativo vem se renovando tanto no que tange a

seu quadro profissional quanto nas ideias para constituicdo do publico e

mediacdo das exposicdes e reconhecimento do espagco museal e das Artes

Visuais como formadores de cidadaos pensantes.

Podemos dizer que o educativo do MAMAM € um setor muito atuante na

formacao cultural dos publicos visitantes, como também de uma parte da

populacdo de Pernambuco que nédo tem assiduidade nesse tipo de espaco.

Existem algumas acdes, descritas no Blog do MAMAM, que visam a

maior participacdo do publico espontaneo, do corpo profissional e das escolas,

como:

1)

2)

3)

4)

5)

Oficinas de férias: Entre os meses de Janeiro e Fevereiro 0o MAMAM
oferece pelo préprio Educativo e parcerias feitas com artistas,
professores universitarios e outros contatos, algumas atividades para
publicos especificos, que promovem a relacdo com o espagco e com

as Artes.

Visitas agendadas

Visitas espontaneas

MAMAM na estrada: Essa acdo € um projeto de circulacdo de
atividades de arte educacéo pelo estado de Pernambuco (Triunfo,
Serra Talhada, Carpina, Vitéria, Caruaru, Gravatd e Fernando de
Noronha), que conta com o apoio do Governo do Estado, através do

Funcultura.

Professor parceiro: E um projeto do museu que promove encontros
voltados para os professores, onde sdo realizadas experiéncias

educativas sobre as exposi¢cdes em cartaz no MAMAM.



O programa busca desenvolver experiéncias educativas atraves de
visitas mediadas pelos educadores do museu, artistas ou
convidados. O professor parceiro prepara ainda uma mediacao
centrada nas necessidades do professor, concedendo apoio as
pesquisas atraves do acervo da biblioteca do MAMAM e fornecendo
material educativo desenvolvido para cada exposi¢ao. Propostas de
atividades, sugestdes de leitura e outras formas de interagdo com as

obras serdo incentivadas.

6) Atena Paraurora: E um evento promovido pelo Educativo MAMAM
tem como objetivo dar visibilidade a jovens artistas e atrair a
populacdo para usufruir do equipamento cultural, oferecendo lazer,

acOes artisticas, servicos e muita muasica.

7) Mediagdo para os funcionarios: O projeto tem como objetivo
fortalecer as relacdes entre os funcionarios e mostrar, através da
mediacdo e das atividades posteriores, como eles podem se
posicionar frente as exposicdes em cartaz com os visitantes e relfetir

sobre arte.

8) Carta ao vizinho: No intuito de aproximar as instituicées publicas e
comeércio circunvizinho, o educativo sai as ruas para conversar com
esse publico e chamar atengcdo para o espaco cultural gratuito que
esta bem préximo e pode trazer vivéncias além do descanso da hora

do almoco.

Sabendo um pouco de como funciona o0 Museu, seu educativo e suas
acOes educativas é possivel entendermos, através das analises dos
guestionarios, quais seriam as demais inquietacdes que os mediadores tém em
relacdo ao espago expositivo de arte, elencando minhas concepgdes e outros

dialogos durantes as exposi¢cdes que sucederam.



3.3 Experiéncia dos mediadores e exposicoes do MAMAM de Novembro
de 2014 a Abril de 2016

As exposicbes Angelo venosa de Angelo Venosa e Viajante —
Experiéncia em Sao Miguel das missdes de Carlos Vergara, que aconteceram
de Outubro a Novembro de 2014 foram a minha primeira experiéncia de
mediacdo e foi onde conheci boa parte das praticas de mediacdo juntamente
com alguns dos mediadores questionados. Dessa forma, para aproximar o
educativo dos contextos abordados nas exposices o setor educativo sugeriu a
observacdo de outros mediadores mais experientes, a leitura de textos
escolhidos pelo préprio setor e uma conversa informal entre os artistas e 0s

mediadores do educativo.

Quando falamos sobre pontos positivos no contexto de mediacdo o
primeiro mediador, M1, fala abertamente quando questionado sobre os pontos
positivos e negativos da experiéncia no MAMAM nessas duas exposicoes. Ele
descreve que no inicio ficou um pouco retraido e com certo receio de ndo saber
como fazer as pessoas conseguirem entender o que seriam todas aquelas
pecas, 0 que poderia ser ressaltado, mas depois percebeu que mediar ndo é
seguir um roteiro de explicacdes e descricbes somente embasadas no trabalho
do curador, mas sim possibilitar uma facilitacdo de aprendizagem naquele

espaco.

Dentre as experiéncias , M1 relata lembrar de uma mulher, que tinha em
média uns 40 anos, e disse em meio as grandes pecas negras de Angelo
Venosa: - Isso é arte, €? Obviamente que M1 fez a intervencdo de maneira
que ela “entendesse” o porqué daquilo também ser arte nos dias de hoje. Ele
entrou na questdo de suportes diversos e tematicas intensas da arte
contemporanea, fazendo com que a visitante visse com simplicidade as

experimentacgdes do artista.

Em relagdo as visitas agendadas, tivemos muitas escolas do entorno,

dentre elas a Escola Municipal Ana Rosa, da qual prevemos algumas



situacbes e tracamos um pequeno roteiro de como poderia acontecer o

acompanhamento desse grupo.

Segundo M1, as criangas, muito agitadas como de costume, foram
conhecendo o espaco e dai para o inicio da mediacdo durou mais tempo do
gue o normal porque eram 50 criancas divididas em dois grupos de 25. Assim,
mesmo havendo a divisdo, ficou um pouco dificil de direcionar todas as
criangas para algumas obras porgue além deles estarem dispersas no espaco
tinha o deslumbramento de estarem num equipamento cultural nunca visitado e

muito diferente da escola.

Em todas as paradas que fizemos, tanto na exposicdo de Angelo quanto
na de Carlos, as criancas sugeriram muitas ideias, muitas interpretacdes e
entraram no ritmo do educativo MAMAM, que sempre tenta deixar o publico

reconhecer e conhecer realidades proximas ou distantes da sua vivéncia.

Nessa vivéncia, um ponto que me chamou atencdo e que me deixou
inquieta, foi driblar o carinho que as criangcas tinham comigo para poder
abordar alguns pontos importantes sobre arte contemporadnea e as duas

exposicdes que eles estavam vendo.

Posteriormente, SORTERRO CAP. 5 de Juliana Notari, Brainstorming de
Sophie Wethnall e O trabalho gira em torno de Lourival Cuquinha, foram
exposicdes que estiveram em Cartaz no MAMAM de Dezembro de 2014 a
Fevereiro de 2015.

Em um contexto bem presente de arte contemporanea as trés
exposi¢oes tinham suporte artistico bem semelhantes e trabalhavam com video
arte. Dessa vez, além de conduzir as pessoas a perceberem o espaco, na
exposicao de Cuquinha o educativo era chamado a atrair os espectadores a

interagirem com a obra, que era parte de uma instalacao.



No geral, foi um pouco complicado trabalhar a peca interativa do
Cuquinha, artista olindense, porque ela é parte de outra exposicdo bem maior,
gue n&o aconteceu no espaco MAMAM, e parecia sempre estar destacada,
solta.

A partir do estudo prévio sobre a peca foi constante a tentativa de fazer
com que as pessoas se interessassem pela peca ndo sO pela dindmica das
“bicicletas”, como também pela critica que o artista fazia e pelo que podia ser

aproveitado ao simplesmente sentar, descansar nos assentos.

Segundo M3, direcionar esse interesse foi um pouco cansativo porque a
maioria dos visitantes queria apenas “andar de bicicleta”, ou sentar e olhar a
paisagem do video. Dai, se algo € tdo simples assim, entdo levar a
simplicidade que o artista sentiu nas ruas de Londres, ao pedalar por diversas
paisagens e contextos, era um caminho que podia ser percorrido por quem
queria saber “0 que eram as bicicletas dentro de um museu”, ou pra quem sé
deseja refletir sobre a vida.

Chamou muito atencédo a quantidade de jovens que nao frequentam os
espacos museais, que consequentemente ndo entendiam a arte como algo tao
acessivel, mas que sentaram e pedalaram nas Rickshaws de Cuquinha...
Muitos acharam um méaximo essa possibilidade de participar da dindmica de

uma peca artistica, e principalmente essa ideia que a arte contemporanea traz.



llustrag@o 1 - Instalacdo de Rickshaws — O trabalho gira em torno de Lourival Cuquinha

Ndo muito distante das abordagens que foram ditas até agora, a
exposicdo em video-arte da Belga Sophie Whetnall chegou até o publico
espontaneo com um qué de desconfianca e admiracédo, porque nao se tratava
de uma exposicdo com pecas concretas, quadros, etc, mas sim de uma midia

proxima a todos, que de certa forma atinge todos os publicos.

Quando digo que era uma midia proxima a todos, estou me referindo a
formacdo da cultura visual das pessoas, a influéncia da TV, do cinema, da
internet, da atualidade em si. Desse mesmo modo, os videos de Sophie,
gquando contemplados em sua totalidade ou ndo, sugerem interpretacoes,
trazem memoérias e fazem com que as pessoas figuem mais a vontade para
participar da propria aprendizagem em relacdo a Arte, sendo essa
aprendizagem espontanea o ponto mais importante quando falamos em arte

contemporénea e mediagao.



Chamou minha atencédo o fato de que todas as pessoas que mediei
tiveram mesmo um Brainstorming, ou confusdo/tempestade de ideias, em

qualquer parte que acompanhavam os videos.

Outro ponto interessante foi a dificuldade que tive em conseguir
assimilar toda a exposi¢cao e encontrar pontos de facilitacdo entre o publico e
os videos, porque a maioria deles ndo percebiam que video também é arte e,

consequentemente, arte contemporanea.

llustragéo 2 - Parte da exposicao Brainstorming de Sophie Wethnall



Um ponto negativo acerca dessas exposicdes foram as formacdes do
educativo ndo seguirem uma linearidade no processo de mediacdo, o que
levou muitas vezes a inseguranca de alguns mediadores e afetava inicialmente

a abordagem ao publico.

A exposicdo Xilografico 1985 a 2015 de Rubem Grilo ficou em cartaz no
espaco do MAMAM de Margo a Maio de 2015 e contava com mais de 170
obras, entre xilogravuras, colagens e desenhos, da trajetéria artistica entre os
anos de 1985 a 2015.

Essa exposicdo trouxe Rubem Grilo, um dos mais importantes
xilogravadores brasileiros, a Recife, como curador da propria exposi¢cdo, nos
fazendo refletir junto ao setor educativo e as palestras oferecidas pelo artista
sobre o papel do curador nos expositivos de arte, como se da a relacdo desse
profissional com os artistas e suas obras de arte, sobre arte moderna, gravura

e técnicas mistas.

E interessante salientar que as rela¢es do educativo com a exposicao
em si foram bastante facilitadas pelas conversas com o prOprio artista e o
acompanhamento mais aproximado da organizacao e conceito expogréfico. De
todo modo, foi significativo perceber que a maioria dos estudantes de Artes
Visuais, todos da UFPE, sentiram a necessidade de estar mais proximos
aquele contexto tdo habitual nos primeiros periodos para nés. Isso ndo afastou,
segundo M1, a colocacdo de cada um em relacdo as preferéncias estéticas
que, no MAMAM, variavam entre arte moderna, no caso dessa exposicdo, e

arte contempo ranea.

Outra exposicao oferecida pelo MAMAM foi a “Ocupacédo Aloisio
Magalhdes” do acervo do Itau, aberta de Maio a Julho de 2015. Nesse
contexto, foi um grande presente poder estar mais préximos a historia do
patrono do museu, o artista plastico, designer, mestre de bonecos e

patrimonialista.



A exposicdo, segundo o Jornal do Comércio, trouxe 70 obras divididas
em trés momentos da carreira do pernambucano, que foi designer em primeiro
plano, foi também um homem de uma complexidade dificil de ser enquadrada
numa s6 categoria. Mais do que o pioneiro e fundador do moderno design
brasileiro, Aloisio pode ser considerado um dos construtores do que hoje

entendemos como Brasil contemporaneo.

Essas mudltiplas faces de Aloisio Magalhdes foram aliadas no que diz
respeito a producdo de material educativo, que até a atualidade sao utilizadas
nas acles educativas promovidas no espaco. Além disso, a formacdo dessa
exposicao foi muita intensa e ampla e as visitas espontaneas ou agendadas
cresceram de forma significativa. Durante toda a exposi¢cado aconteceram rodas

de conversa, palestras e atividades promovidas pelo educativo e pelo Ital

Cultural.

llustracéo 3 - Entrada da exposi¢do Oupacéo Aloisio Magalhdes do Itad Cultural



llustracéo 4 - Parte grafica da exposi¢do Oupacdo Aloisio Magalhdes do Itau Cultural

Responséavel pela identidade cultural de empresas continentais como a
Petrobras e a Rede Globo (foi dele a primeira marca da emissora, que era uma
estrela de quatro pontas), por exemplo. Aloisio foi também o criador da
identidade visual de uma série de familias monetarias brasileiras. Criou, entre
outros, o projeto gréafico de notas do cruzeiro novo, ou seja, as pessoas lidavam
com as obras de Aloisio o tempo todo, mas nem se deram conta desse tipo de
relacdo. Entdo, como participante do educativo, eu também tinha a misséao de

inserir e mostrar ao publico essa aproximacao que existe entre arte e vida.



Outro fator relevante nas mediacGes, segundo todos os mediadores
questionados, eram os cartemas, termo que o fillogo Antonio Houaiss cunhou

para se referir a uma série de imagens geométricas que o designer fez por

meio da colagem de cartdes-postais e que tem uma das representacdes no
Hall de entrada do MAMAM.

llustragéo 5 - Mediacdo com cartemas para Escola Estadual de Pernambuco

Como observa Souza Leite, curador da exposi¢cdo, “sendo pintor,
designer ou formulador de politicas publicas, Aloisio foi, como sempre dizia, um

“projetivo” — alguém inteiramente consciente do que e de como projetar”.

Mensagens sonoras de Paulo Meira foi uma exposi¢ao aberta no Museu
de Maio a Julho de 2016 e lidava mais uma vez com arte contemporanea e

varios suportes artisticos.



O projeto de pesquisa artistica, segundo Paulo Meira no Blog do
MAMAM, foi premiado no “Programa Bolsa FUNARTE de Estimulo a Produgéo
Artistica 2014, e apresentou uma série de obras, cuja proposta conceitual, de
natureza ficcional, era direcionada a investigacao cientifica que buscava lancar
luz & conhecida lenda sobre certa comunidade de albinos instalada nos confins
de um dos locais mais in0spitos do Brasil — 0 Raso da Catarina.

Essa exposicdo dividiu muito a opinido do publico, que na maioria das
vezes ficava perdido com a quantidade de pecas e a aparente desconexao
entre elas. Em algumas mediacées M2 descreve a dificuldade em estabelecer
um dialogo para facilitar a compreensdo dos visitantes, falando que a
exposicdo poderia ter um melhor conceito expografico, mas ressalta a abertura
que a exposicdo trouxe ao fazer as lendas e vivéncias dos visitantes se

tornarem semelhantes ao contexto das mensagens sonoras.

Em uma das mediagbes com uma Escola Municipal de Recife, as
criangas se encantaram com as projegdes de “cinema” e interagiram bastante
com as lendas e estdrias que conduziam cada mediacdo. Foi interessante
como o educativo se posicionou como equipe frente as 50 criangas, mas logo
apos esse episodio percebemos a necessidade de saber lidar melhor com o

publico infantil e com as questdes que nos causavam desconforto.



llustrag
ao 6 - Mediacao para criancas de Escola Municipal do Recife na exposicdo Mensagens Sonoras de Paulo
Meira



llustracédo 7- Mediacao no piso superior para Escola Estadual de Pernambuco da exposi¢cdo Mensagens

Sonoras de Paulo Meira
Em relacdo a participacdo do setor educativo como aporte para
formacao dos mediadores, podemos ressaltar que até o final da exposicédo nao
foi tdo efetivo, apesar das constantes visitas do artista e do prévio
conhecimento do projeto, o0 modo de fazer as pessoas se apropriarem do

espaco e se relacionar com o projeto de Paulo Meira.

Moderna para sempre do acervo do Itau Cultural e Inimigos de Gil
Vicente foram exposi¢cdes que aconteceram de Agosto de 2015 a Fevereiro de
2016, esta dultima instaurando uma das temporadas mais polémicas do
MAMAM.

A colegdo com 130 fotografias do movimento fotoclubista brasileiro, de
29 artistas, foi trazida pelo Itad Cultural e instalou-se nos dois andares do
Museu. O curador latd Cannabrava trouxe obras modernistas consideradas

raras, como a Bailarina do Balé da Juventude UNE, Rio de Janeiro realizada



por Thomas Farkas em 1947, exposta pela primeira vez fora do instituto. Entre
outras obras que atestam este acervo como 0 mais importante em registro
modernista brasileiro, estdo um conjunto de dez fotografias abstrato-
geométricas de Ademar Manarini, a obra Arabescos em Branco (1960) e A
folna Morta (1953), de Gertrudes Altschul, rara representante do género

feminino no fotoclubismo da década de 1940.

Na abertura da exposicao latd Cannabrava recebeu o pesquisador e
curador da Fundacao Joaquim Nabuco, Moacir dos Anjos, para um encontro
aberto ao publico chamado Outras Modernidades. Eles falaram sobre as
fotografias presentes na mostra e na colecdo Itat Unibanco, bem como alguns
desdobramentos contemporaneos do estilo modernista e a remontagem que a
exposicao apresentou sobre a entrada dos artistas brasileiros na discusséo
acerca dos limites da arte fotografica mundial. Esse evento foi um dos
embasamentos tedricos mais importantes proporcionado pelo setor educativo,
onde os mediadores tiveram bastante material tedrico para desenvolver as

atividades com o publico visitante.

J& a exposicdo Inimigos do artista Gil Vicente, pela primeira vez, disp6s
todas as pecas juntas no saldo térreo do Museu. Nesse sentido, as pecas
dessa exposicdo adquiridas pelo MAMAM, através do Prémio de Artes
Plasticas Marcantonio Vilaca/ Funarte 2014 para acervos publicos do Brasil, do
qual foi vencedor. A mostra foi composta por dez desenhos em carvéo sobre
papel, considerando algumas personalidades conhecidas nacional e

mundialmente em cenas polémicas.

Os retratos da série contam com imagens nas quais Gil Vicente aponta
uma pistola para a maioria de representantes politicos ou religiosos. Entre eles
estd o Papa Bento XVI, ou outras personalidades, como 0s ex-presidentes
Fernando Henrique e Luiz Inécio Lula da Silva, ou os ex-governadores Jarbas

Vasconcelos e Eduardo Campos, este ultimo morto em 2014.



Houve muitos entraves e desconfortos por parte do educativo pela
extrema polémica que os Inimigos causaram. Primeiramente, o cartaz externo,
com o retrato do ex-presidente Lula, que sempre foi instrumento de divulgacdo
do Museu, foi rasgado ao meio logo no primeiro dia de exposicéo. Isso de
alguma forma mexeu com o educativo, que percebeu como as pessoas se
relacionam com a Arte e o quéao dificil seria estabelecer um dialogo com o

publico mais parcial politico e religiosamente.

Conseguimos ter muitas conversas com o artista e houve algumas
oficinas de desenho e palestras sobre a técnica de arte em carvdo e as

guestdes levantadas a partir dos retratos.

Em uma das mediacdes, M3 fala da tentativa em estabelecer contato
com uma visitante e acaba sendo desconsiderada, mas ndo desiste e
acompanha a visitante sempre tentando dialogar sobre as obras. Da mesma
forma, foram os debates entre nés e as turmas agendadas de faculdades,
universidades e alunos das escolas publicas e particulares de Pernambuco.
Sempre existiam momentos de tensdo, porém, o fato de o educativo sempre se
ajudar e ter uma boa relacdo com a coordenacéao foi aos poucos amenizando

parcialmente essas inquietacoes.

Nesse contexto, entendemos ainda que a relacdo do publico com as
exposicfes € muito singular e depende especialmente de como a arte o
provoca. No caso citado acima, pudemos entender que a descondideracao da
visitante para com o mediador ndo era apenas pela fruicdo estética dos
retratos, mas tinha também cunho politico social que a deixou extremamente
indignada. Isso nos leva a refletir sobre o sentido mais importante na
constituicdo do museu, que € a provocacao e reflexdo que a arte traz néo
somente para o publico visitante como também para os mediadores e

educadores desse tipo de espaco.



llustracé@o 8 - Uma das obras da

exposicao Inimigos de Gil Vicente

Clube de arte moderna ocorreu entre Novembro de 2015 a Janeiro de

2016 com o objetivo de instigar a apropriacdo do museu e trazer a historia do
espaco.

Essa iniciativa, segundo o site da prefeitura do Recife, pretendia
promover encontros e dialogos das Artes Visuais, da gastronomia e da musica.
A exposicdo contou com a iluminacdo de Gustavo Albuquerque e ainda com
texto de Wilton de Souza sobre a histéria e os causos do prédio, desde o Clube

Internacional, passando pela sede da Prefeitura, Galeria de Arte e, finalmente
MAMAM.



O publico péde desfrutar de uma ambiéncia sonora que ocupou 0s
saldes superior e inferior, que no passado foram espacos de realizacdes de
festas. Esses ambientes foram propostos pelos Djs Dolores, Evandro Q,
Renato L, Mabuse e o préprio Educativo MAMAM.

llustr

acdo 9 — Agao educativa com os funcionarios na exposi¢ao Clube de Arte Moderna

Dessa maneira, Beth da Mata, atual diretora do Museu, caracterizou
todo esse universo criado como uma associacdo do espaco fisico do Museu a
um ambiente sonoro e ao ato de comer, em mais uma das edi¢cdes do Sexta da
pesada, através de um ritual elaborado por artistas das mais variadas
linguagens, estimulando sensacdes e percep¢des no publico e transformando o

MAMAM num lugar de encontros social, musical e performético.

O conceito expositivo de modo geral, segundo todos os mediadores
guestionados, acabou sendo uma forma de preencher a falta de investimento
da Prefeitura do Recife e fortalecer os lagcos entre 0 museu e os artistas
pernambucanos legitimados. Pensou-se até em colocar em pratica a ideia do

Educativo de promover novos artistas jovens com outro tipo de apropriacdo do



espaco, que de fato ficou “vazio” durante essa exposicdo, mas nenhuma das
propostas foi considerada pela diretoria do Museu. Assim como a insatisfacao e
a dificuldade em mediar sobre o clube de Arte Moderna, o investimento na
formacdo do educativo ficou bastante vago e restrito a somente leituras de
textos e execucdo de atividades, destacadas dessa exposi¢cdo, com o publico

agendado.

A iniciativa dos artistas Aprigio Fonseca e Frederico Fonseca deu
origem a exposicdo “Olinda Cerzida” , em cartaz de Janeiro a Abril de 2016.
Essa exposicéo foi o resultado de um projeto realizado no municipio de Olinda

durante quatro anos com intervencdes artisticas no ambiente.

O projeto Olinda Cerzida foi iniciado em 2006, com o objetivo de
registrar a cidade por outro aspecto. Para isso, intervencdes foram sendo
idealizadas e desenvolvidas até o ano de 2009. A mostra foi composta por 113
fotografias projetadas em video no Aquario Oiticica.

Por ser um espaco pequeno e mais afastado dos saldes principais do
MAMAM, tivemos também que explorar os ambientes externos aos salbes
principais. Entdo, falar de algumas esculturas em ceramica vitrificada, de
Francisco Brennand, localizadas na parte posterior do Museu, foi essencial
para o educativo aproveitar o espaco ao maximo e conduzir 0s visitantes para
interagir com o video de Olinda Cerzida. Um ponto negativo foi convencer o
publico a se direcionar exatamente para o aquario e dialogar sobre contextos

gue o proprio educativo ndo recebeu formacao.

“Abril pro Rock — V mostra de péster arte design” e “Um dedo de prosa”
de Marcelo Silveira foram exposi¢cdes que aconteceram de Marco a Abril de
2016 e trouxeram uma facilidade de aproximacdo com o publico visitante

porque lidavam com questdes bastante proximas ao dia a dia dessas pessoas.



A V mostra de poster arte design, segundo o evento no Facebook,
ocupava o0s dois pisos superiores do Museu, sendo um deles inteiramente
dedicado a Chico Science, em razdo dos 50 anos que o artista completou

nesse mesmo ano.

Para o acervo da mostra tematica de Chico Science, foram selecionadas
cerca de 60 pecas, sendo algumas delas nunca mostradas antes para o grande
publico. Entre os destaques estavam o Disco de Ouro recebido pelo album
Afrociberdelia; o cartaz de Montreaux Jazz Festival 1995, ano em que Chico
Science e Nacdo Zumbi (CSNZ) tocaram com arte assinada pelo cantor David
Bowie; cartazes de festivais americanos e europeus que CSNZ participou.
Também foram selecionadas gravuras inéditas de Ayam Ubrais Barco (BA),
Revolback (SP), Soopa Colectivo (Porto/ PT), Alé Lopes, Victor Zalma, Paulo
do Amparo, Kin Noise, Lanah Maia e J. Borges (PE), Jacaré, entre outros. Ja o
segundo piso do Museu recebeu a tradicional coletanea de cartazes. Eram
cerca de 50 pecas que traziam um recorte importante da musica pop
contemporanea, abragendo festivais e shows importantes ocorridos na ultima

década.

A exposicdo Um dedo de prosa girava em torno de uma instalacao de
um mobiliario, formado por uma mesa e quatro bancos, que antes de ser
exposto no Museu foi levado para calcadas e pracas de seis bairros de
diferentes classes sociais do Recife, provocando reacbes diversas nos
moradores e transeuntes. Toda a interacdo foi gravada em video e audio com
posterior autorizacdo dos participantes, que foram projetados durante a
amostra no MAMAM.

A instalagdo teve incentivo do Funcultura e retratou temas atuais do
cotidiano dos grandes centros urbanos, como mobilidade, individualismo e

segregacao social.

O educativo na exposicdo de Marcelo Silveira teve uma participacéo

muito intensa no tocante a montagem do mapa da regido metropolitana e



ilustraces de focos da cidade do Recife onde aconteceram as acfes artisticas
do préprio Marcelo e da Organizadora Cristina Huggins. A partir dessa
interatividade foi mais facil trazer o publico para temas tdo recorrentes no
cotidiano e sugerir atividades de interagao entre os visitantes e a obra. Dessa
vez nao tivemos uma efetiva formacao do educativo fora das eventuais leituras

e aproximacdo com o artista.

Assim, baseado no livro de assinatura dos visitantes, percebi uma queda
de frequéncia de publico no espaco, afetando tanto as visitas agendadas, que
eram raras, quanto as visitas espontaneas que foram diminuindo. Enfim, desde
o inicio das experiéncias no MAMAM, percebi que a formacao de publico € um
dos problemas enfrentados, mas em especial a partir dessas Ultimas
exposicdes ndo houve tdo intensa participacdo e frequéncia do publico. A
utilizacado de intrumentos, como os livros de assinatura ou comentarios, para
promover a formacao de publico € um dos artificios que 0s espagos expositivos
de arte tém para perceber como podem melhorar o atendimento e quais

dindmicas podem ser interessantes para o publico-alvo.

Em relacdo a todas as exposi¢cdes € importante ressaltar que foram
levadas em consideracdo as falas dos mediadores questionados e um pouco
das minhas experiéncias em relacdo a todas essas exposi¢cdes em que eu
estava como parte do educativo, mas nao inclui outras a¢cdes educativas além

das media¢des propriamente.

Em cada uma das exposi¢cdes que esteve em cartaz percebi o educativo
muito ativo apesar dos entraves em relacdo a formacdo continuada dos
mediadores, a uma melhor execucdo dos projetos educativos do museu e a

visibilidade do MAMAM como espaco importante de cultura.

Acredito que, assim como 0s outros mediadores, sobretudo os que
foram entrevistados, 0 MAMAM representa um espaco importantissimo para
divulgacdo das Artes e para um processo rico de aprendizagem, mas que

precisa de maior incentivo governamental, entender e apoiar melhor o papel do



mediador que se molda constantemente, valorizar 0 espaco e 0 acervo que
muitas vezes se torna invisivel e pensar internamente com mais atencado nas

possibilidades para além de artistas e projetos artisticos legitimados.

3.4 Projetos educativos e experiéncias de mediadores na Galeria RioMar

Em relacdo a Galeria RioMar podemos ressaltar que o projeto educativo
da Galeria girava em torno de perspectivas bem semelhantes as do Museu,
mas de modo bem pontual, pois ndo houve outras exposi¢des itinerantes e o
espaco foi resignificado apenas para a exposicao LIRAMARTES e a posterior
LIRA AMAR AFRICA.

O conceito expositivo da exposicdao LIRAMARTES foi criado pela
antropéloga Ciema Melo, onde nele a mediacao prop6e a transformacao do
shopping center em espaco educativo direcionado para despertar em criangas,
adolescentes e adultos o apreco pelas artes. A exposicdo LIRAMARTES
possuia uma conotacdo nada desprezivel, procurando se integrar ao atual
momento brasileiro, no sentido de contribuir para o fortalecimento da ideia de
que o projeto brasileiro é de permanecer republicano. O Brasil € um mosaico
de culturas e um caldeirdo de diversidades e, ndo obstante, € uno. Somos um
em sendo varios. E a arte popular brasileira demonstra uma unidade que

permeia a nossa diversidade e que é o alicerce da nossa nacionalidade.

Assim, a mediacdo na Galeria tinha como objetivo contribuir para a
aproximacdo do publico visitante ndo s6 ao conceito expositivo, mas ao
universo unico do colecionador Carlos Augusto Lira, ou seja, a ludicidade, a
fantasia, ao sonho, ao que é vivo, ao que pulsa. Era o didlogo entre o visitante,

as pecas e seu colecionador.

Carlos Augusto Lira é arquiteto famoso em Pernambuco, principalmente,
por fazer o carnaval de Recife por muitos anos e por ter a maior colecdo de
arte popular do Brasil. Ele possui relacdes de trabalho, como arquiteto, com a

familia de Jodo Carlos Paes Mendonca e trazer a LIRAMARTES configura a



primeira vez que Carlos Augusto estende essa relacdo ao grupo JCPM,
sobretudo para mostrar a arte popular no shopping. Toda essa colecéo
apresenta varias obras e técnicas de artistas famosos ou ndo do Brasil e do
mundo. Nesse intuito, a exposicdao LIRAMARTES pretendia ampliar as
oportunidades e a visibilidade para o trabalho dos artesdos brasileiros num

espaco privilegiado do shopping.

Na LIRAMARTES o projeto de agédo educativa tinha muitas atividades
propostas, mas apenas quatro ac¢fes foram realizadas pela equipe. Nesse
sentido, a inviabilizacdo dos projetos ocorreu por dois motivos, o primeiro foi a
indisponibilidade do préprio shopping frente a necessidade da Galeria como
espaco de constante aprendizagem e em segundo lugar esta a prioridade de
interesses do shopping, ou seja, ter um espaco de arte, realmente, ativo ndo
era uma das prioridades do shopping, que tratou a exposicdo apenas com

espaco de entretenimento.

Como acéo educativa a LIRAMARTES tinham os esquetes, que podem
ser comparados a capsulas que contém tematicas que permeiam a exposicao
de forma breve e ludica. Tinham por objetivo despertar nos visitantes novas
percepcdes sobre a LIRAMARTES, facilitando a interagéo entre os mediadores
e 0s visitantes. Seriam divertidas e, em alguns casos, inesperadas, boas-
vindas. Essa acdo pdde ser aplicada em situacées ocasionais e se tornou em

muitos momentos parte do didlogo com o publico.

Outra proposta foi baseada na vivéncia de atividades, através de oficinas
desenvolvidas pelos mediadores do educativo, dentro do Espaco Crianca, que
era uma parte da estrutura fisica da Galeria, no intuito de dinamizar as
abordagens suscitadas na exposicdo. Em relacdo a essa proposta néo

conseguimos realizar nenhuma delas.

Também havia, no rol de a¢cbes educativas, a atividade de Formacao de
mediadores culturais com alunos matriculados em escolas da rede publica de

ensino, localizadas no entorno do Shopping RioMar ou do Instituto JCPM, para



realizacdo de atividades de mediacdo. Foram abordados, em menos de dois
meses, conteudos referentes a arte popular brasileira, a partir do acervo
exposto na LIRAMARTES, além conceitos basicos de memoria, patrimonio,
artes e mediacao cultural. Essa atividade foi realizada com sucesso, mas com
alguns detalhes fora do programa inicial, porém me chamou atencédo o fato
dessa acdo estender o conceito de mediagcédo para além da profissionalizacéo

académica, como foi comentado anteriormente no segundo capitulo.

llustragéo 10 - Agdo educativa para formagéo de mediadores culturais

A peca do dia, como atividade educativa promovia a cada dia da
semana, uma peca da exposi¢do que ficaria em destaque junto a pinturas de
artistas reconhecidos mundialmente — semelhante ao prato do dia nos
restaurantes —, onde o diadlogo entre a arte popular brasileira e a arte erudita
seria evidenciado. As pecas do dia foram muitas vezes condutores das
mediac6es com o publico espontaneo e agendado, isso porque a comparacao
entre as pecas populares e as reproducdes de telas de artistas famosos fazia
com que muitos visitantes se interessassem, primeiramente, pelas reproducdes
e sO posteriormente, com a intervencédo dos mediadores, pela exposicdo como

um todo.



Essa questao trazida acima era uma das minhas inquietacées como arte
educadora e mediadora do espaco. Quando conheci o projeto fiquei encantada
pelas propostas que poderiam ser desenvolvidas num espago museal tdo
diferente do que até o momento tinha vivenciado. Mas, é comum enquanto
participante de um processo de aprendizagem, querer dar novas sugestdes de
acOes e fazer com que os momentos de mediacdo sejam agradaveis e
produtivos. Esse desejo acabou sendo um pouco reprimido pela distor¢éo de
compromisso do Shopping para com o espaco expositivo, como € bem frisado

pelos mediadores questionados, M4 e M5, a seguir:

“a empolgacdo por estarmos num espaco tdo diferente de
exposicédo, acabou nem sendo tudo aquilo que eu esperava. O
shopping ndo tem palavra quando trata dos nossas ideias, que
foram t&o elogiadas no primeiro momento.” (M4, 2016)

“as vezes ndo consegui entender como fariamos a relacdo das
pecas do dia com as pegas populares, mas ao longo tempo a
gente aprender a relacionar tudo a tudo. Apesar de que na
maioria das vezes niguém percebia aquelas pecas populares
como Arte.” (M5, 2016)

Além disso, trazer arte erudita, como se dirigia 0 setor educativo as
reproducdes de telas famosas, ndo contemplou totalmente as expectativas de
dar destaque as obras populares porque, da maneira que 0 conceito expositivo
visual desdobrou esse dialogo, € como se mais uma vez a arte popular
estivesse escondida por tras de todo o universo artistico reconhecido. Porém,
como afirma M5 numa das respostas do questionario, “O fato de a teméatica das
obras classicas ser algo tdo atual nas obras populares de Carlos Augusto, foi
um ponto de partida bem interessante para a conducdo das mediagbes e

acabou contemplando o que eu queria”.



llustracéo 11 - Peca do dia - Reproducao de "As trés gragas” — 1635 - Peter Paul Rubens e Peca anénima

A acgédo de mediacao “Café com terceiros” uma vez por semana, seria
realizada uma recepcdo para funcionarios terceirizados do Shopping RioMar
para conversa descontraida sobre arte. O pretexto seria tomar um cafezinho e
conversar sobre o cotidiano das pessoas e tentar relacionar essas abordagens
com a exposicdo. Essa acdo nunca foi desenvolvida no espaco expositivo da
Galeria.

E finalmente a LIRAMARTES dispunha de uma trilha sonora que
funcionava também como acao mediadora e contemplava expressdes musicais
de todo Brasil, contribuindo para a ampliacdo das possibilidades de interacéo
entre 0s visitantes e 0 conceito expositivo, onde a arte é expressa de maneiras
diversas, possuindo, porém, o elemento que as une: a brasilidade. Foram
selecionadas variadas expressdes musicais presentes em todo territorio
nacional: carimbo, forrd, pop, coco, axé, samba, soul. Havia musicas para
agradar criangas, jovens, adultos e idosos, onde ha espaco para Carmen
Miranda, Dream Team do Passinho, Lenine, Patu Fu, Palavra Cantada,
Jackson do Pandeiro. A trilha comegava com a variagdo do Hino Nacional (em

distintos ritmos regionais como frevo e batuque), e encerrava com uma cancao



popular que retomava o mote da exposi¢ao, “Como uma onda no mar” de Tim

Maia.

Logo apos entrar em contato com a dire¢cdo do Shopping, toda a equipe
da LIRAMARTES se preparou para finalizar as atividades no espaco ainda no
més de Dezembro, porém, ndo tendo planejado com antecedéncia a
permanéncia da exposi¢cao no espaco, ainda ganhamos a tarefa de estar a par
de uma nova exposicdo “LIRA AMAR AFRICA”, que trouxe muitas pecas
africanas, dentre elas esculturas, pinturas e tapecaria, de varias etnias
africanas para compor o espaco. Apesar de desestabilizar a equipe tivemos
muitos momentos de estudos, através de leitura de textos e videos, de
sugestbes de oficinas e circuitos de mediacdo, que enriqgueceram bastante o

repertério de saberes necessarios para as atividades de mediacéo.

llustrag&o 12 - Parte da exposi¢éo LIRA AMAR AFRICA

Segundo M4, a coordenacdo do educativo sempre tentava manter o

dialogo com o Shopping, mas algumas vezes nédo resultou nos objetivos



esperados pela equipe, como ja foi dito anteriormente. Tudo isso
provavelmente devido a inexperiéncia do Shopping com esse tipo de espaco,
com profissionais especializados em educacdo museal e a propria logica

mercadoldgica do local.

A exposicbes LIRAMARTES e LIRA AMAR AFRICA estavam situadas
no Shopping Rio Mar e isso representou ao mesmo tempo um desafio e um
aprendizado para a equipe inteira, como cita M4. Muitos visitantes n&o sabiam
qgue o lugar se tratava de uma exposicdo, muitas vezes nao queriam mediacao
e pensavam ser uma grande loja de artesanato. Entdo, a partir de varias
inquietagdes que surgiram, a equipe tentou contornar e sustentar as atividades
pedagdgicas e por haver uma diversidade de areas de conhecimento, foi muito

rico o feedback entre toda a equipe.

A falta de planejamento do shopping e, principalmente, a inexecucao de
todas as acdes de natureza educativa hdo ganharam notoriedade, sobretudo,
no shopping e no espaco, que ao fim das duas exposicbes, em 28 de
Fevereiro, acabou por fechar as portas. Nesse momento, tivemos a
oportunidade de dar um retorno ao setor educativo e para melhorar a dinamica
entre 0os mediadores e o publico, segundo M4 e M5, foram propostos a
realizacdo de oficinas com criancas e jovens (inicialmente atividades ludicas
pontencializam o aprendizado e facilitam a aproximacao com esse publico),
colocar mais em evidéncia os avisos sobre o funcionamento, localizacdo do
espaco e horario de funcionamento que sdo necessarios para uma melhor
convivéncia evitando situacfes desagradaveis, acdes educativas voltadas para
a conservacdo de pecas museoldgicas e o espaco expositivo e a melhor

interacéo do Shopping com a Galeria RioMar.

Parte da equipe teve a oportunidade de trabalhar com a desmontagem
da exposicdo que tinha museologos e profissionais experientes na area para

conduzir a embalagem e conservacédo das pecgas.



Apesar de toda a experiéncia o Shopping avaliou como positiva a
experiéncia com a equipe e pretende reabrir, em outra oportunidade, a Galeria

RioMar noutro espaco do préprio shopping.
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llustracéo 14 -Mediagéo para turma de técnico em administragédo do Grau técnico
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CONSIDERACOES FINAIS

Foram quase dois anos buscando um tema que ndo me fizesse retroagir
na escrita e que me desse tanto prazer quanto fazer mediagcédo cultural. N&o
tive tanto prazer quanto. Mas, a partir dai, percebi que tinha mesmo que
pesquisar e escrever sobre algo relacionado as minhas experiéncias

profissionais.

Foi um pouco doloroso chegar a essas consideragdes finais, mas sinto
que aprendi tanta coisa boa, tantos conhecimentos para aplicar no contexto
educativo. Além disso, acho muito valido trazer para as pesquisas em

educacdo, apontamentos relativos as experiéncias proprias.

Buscando perceber quais seriam as inquietacdes dos mediadores nos
espacos expositivos de arte me deparei com questdes as quais nunca pensei
sobre, como por exemplo, o tépico que aborda sobre as identidades de cada
profissional dentro do museu e como isso interfere no comportamento

profissional de cada um.

Contudo, considerando toda a pesquisa e ndo somente as respostas
diretas e indiretas, mas principalmente as respostas dos mediadores
guestionados, pude perceber que as inquietacdes de maior relevancia giram
em torno do comportamento deles em relacdo a abordagem aos visitantes, a
inviabilizacdo de acbes educativas, a divulgacdo do espaco expositivo e a
interacdo do educativo com o préprio setor educativo. Em relacdo a todos os
pontos pertinentes as inquietagbes, posso afirmar que a intervencdo dos
setores educativos sdo de extrema importancia para a formacao e identificacao
das inquietacdes de todos os mediadores e educadores, mas que muitas vezes
nao conseguiram, considerando o MAMAM e Galeria RioMar, uma linearidade
quanto as formagbBes e preocupagbes apresentadas pelos mediadores

semanalmente.



Em minha concepcado, tudo que foi apresentado como resultado da
pesquisa tem uma relacdo muito intima e semelhante aos meus processos de
profissionalizacdo dentro dos dois espacgos pesquisados. Isso de certa forma
trouxe um olhar mais acentuado sobre as respostas do questionario aplicado,
sobre todas as conversas que ja tive com cada colega dos dois Educativos e
sobre os didlogos com o setor educativo, pois tinha uma curiosidade imensa
em perceber se todo aquele universo museal, que me trouxe tantas
experiéncias negativas e positivas, trazia também para os outros mediadores
guestionamentos e inquietacfes posteriores, que ndo eram debatidas de forma

pontual e construtiva.

Acredito que esse tipo de objeto de pesquisa juntamente com as
formacdes continuas poderiam estar mais proximo desses profissionais
educativos, ndo s para aproximar o educativo e 0os outros colaboradores dos
espacos, como também para lidar melhor com o fator principal dos mediadores
Nnos espacgos expostivos de arte, que é o comportamento com o publico.

A partir desse tipo de reflexdes podemos dar énfase, em outra
oportunidade de pesquisa, as relagbes do mediador com o educativo, as
provocacdes que ele suscita ao publico dentro dos espacos expositivos ndo
somente artisticos, as proprias limitacbes e apropriacbes das identidades
profissionais museais, etc. Todas essas reflexdes podem aparecer como
significantes e necessarias para o desenvolvimento de outras investigacfes e

aprofundamentos acerca dessa tematica.

Para tanto, enquanto mediadora sempre me cobrei demais no sentido de
estar bem preparada emocional e teoricamente e ter uma boa conexédo com os
visitantes, mas nunca me reportei, por exemplo, sobre estar inserida numa
categoria profissional fora da arte educacao tradicional (professora de artes),
ou melhor, ser apesar de todos o0s saberes e competéncias, “apenas”

mediadora cultural.



Com esse trabalho pude concluir que a importancia do mediador dentro
dos espacos expositivos de arte compreende questdes que vao além de
projetos educativos e estudos teoricos, ou além de ineréncias do
comportamento do mediador. Ser mediador requer tudo iSSO que citei no texto
e mais tantas outras singularidades que sdo pertinentes a cada profissional de
mediacdo. Requer assimilar tudo o que for valido ou ndo no sentido educativo e
dialogar de forma simples com aquela senhora que entrou no espacgo apenas
para perguntar que horas sdo; com aquele grupo de adolescentes excitados e
barulhentos que ndo nos deixam seguir o planejamento didatico, ou ainda com
aguelas criancas que sO entraram Nno espaco porgue 0S pais ou a escola
trouxeram. Nenhum deles é indiferente, todos podem conversar sem
compromisso e trocar conhecimento intencionalmente, como dizia Marcelo

Silveira na exposicdo do MAMAM Um dedo de prosa.

Entendi que escrever sobre 0 que se sente ao trabalhar com pessoas €
tdo dificil quanto estar num saldo expositivo a espera de visitantes para aplicar
0s projetos de acdes educativas, mas que estar nesse mesmo espaco de viés
cultural requer planejamento institucional, politico governamental, requer a
consciéncia de ser um profissional da educagéao, assim como um professor em
sala de aula, mas que se permite, enquanto aprendiz, trocar de lugar o tempo

todo com seus visitantes.

Termino essa pesquisa com uma pequena reflexdo de Barbosa e
Coutinho (2009), a primeira sendo uma educadora importantissima para a
minha formacao, e que por vezes, sinceramente, ndo aguentava mais ouvir o
nome nas aulas do curso de Artes, mas que sou imensamente grata por me
fazer entender, desde o inicio dessa jornada, muita coisa sobre arte educacao.
Entdo, podemos compreender o arte-educador como um mediador,
ressaltando, no entanto, que sua interpretacao ndo pode ser a primeira, nem a
Gnica, nem a mais verdadeira sobre a imagem, e ele também nao pode render-
se a interpretacdo de curadores, criticos ou historiadores da arte. Compete a
ele, por meio de uma atitude critica, tomar os estudos desses profissionais

como base da relacdo dialogal com a imagem, transformando o palco da



escola em palco de negociacfes entre diversos saberes e variadas culturas.
Dessa perspectiva todas as interpretacdes sdo importantes, uma vez que
revelam histdrica e socialmente os sujeitos culturais envolvidos. Partindo desse
principio, o arte-educador democratiza a arte, sem perder de vista os desafios
de sua propria formacdo continuada, pois de certo modo ele é também um

aprendiz.

Essa reflexdo resume, de certa forma, meus sentimentos em relacdo ao

gue assimilei do curso, das experiéncias profissionais e da vida.
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Roteiro de questionario com os mediadores culturais do MAMAM e da Galeria

1)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

RioMar.

Qual o significado do museu/ galeria para vocé em relacdo a Educacdo?

Como esse tipo de espago expositivo (galeria/museu) pode induzir o publico ao
ensino ndao somente das Artes?

Qual a importancia do mediador para vocé nos espacos expositivos?

Na sua experiéncia a mediagao é inerente ao mediador? Pode explicar?

Quais pontos positivos vocé pode citar na sua atuagdao como mediador?

Quais pontos negativos vocé pode citar na experiéncia como mediador?

Existe alguma inquietacdo sua em relacdo a vivéncia como mediador nesses
espac¢os? Qual/quais seria/m?

Como a coordenacdo ou setor responsavel pelo educativo tenta reduzir as
inquietacdes relatadas no decorrer das media¢Ges?

Mencione o que poderia ser elaborado no espago em que vocé trabalha/
trabalhou para melhorar a dindmica entre o mediador e o publico.
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LIMA, Maria Beatriz. A cidade onde as coisas acontecem: mapas
afetivos de crianga. Trabalho de conclusao de curso na graduagao de
Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Federal de Pernambuco.
Recife, 2017.

Este trabalho surgiu de uma série de experiéncias arte educativas em
espacos formais e nao-formais a partir do tema mapas afetivos. Realizei
entre 2015 e 2016 na cidade do Recife com criancas de idades e classes
sociais distintas cerca de cinco vivéncias com este tema, porém foram
escolhidas duas para compor esta pesquisa. A questao norteadora do
trabalho é a investigacdo da relagao da crianca com a cidade e como isso
reflete em suas emog¢oes e memorias sobre os espagos que percorre.
Foram usados como base para a pesquisa iniciativas e projetos seme-
lhantes, assim como tedricos que discutem questdes como grafismo
infantil (Florence de Meredieu, 1974 ¢ Edith Derdyk, 1989), o habitar
e o habitante do espago (Gaston Bachelard, 1962), a relagio da crianca
com a arte contemporanea (Stela Barbieri, 2012), a poética do caminhar

(Francesco Careri, 2013) e a experiéncia no espaco (Yi-Fu Tuan, 1983).

Palavras-chave: Mapas afetivos; Cartografia; Memoria; Cidade;
Arte/educagio.
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Logo no inicio das minhas pesquisas, propus a turma do infantil 3 (5-6
anos) da Escola Encontro que criassem mapas da cidade ou a repre-
sentassem como elas a véem no dia-a-dia. No final cada um escolheria
um novo nome para a cidade. Davi falou que a dele era “A cidade onde
as coisas acontecem”, achei tdo espontaneo que resolvi intitular este
trabalho com a mesma frase.

Ponto de partida / inicio / marco zero / largada: Como esta pes-
quisa se originou? Quais sao as questoes que me motivaram a escrever e
fazer esta investigacao cartografica? Que questionamentos tive ao longo
desse processo?

Experimentar artisticamente com as criancas me afeta. Causa uma
reflexdo no modo de ver o mundo, me tira do eixo para me colocar
novamente num profundo estudo sobre eu, professora-pesquisadora e
artista. Segundo Stela Barbieri (2012, p. 40) “O lugar do educador tem
aspectos similares ao lugar do artista, porque ela lida com a possibili-
dade de criar novos sentidos(...)”. A professora também comenta em
sua reflexdo sobre o papel do educador que o instrumento de laboragao
¢ acima de qualquer material ou suporte, a imagina¢ao das criangas e a
subjetividade de cada um. E a partir dessa perspectiva que comecei a
tracar dentro do planejamento de minhas aulas no meio formal e nao-
formal.

A produgio das criancas, assim como as obras dos artistas,
possibilita trocas de percepcio, ideias, informacdes e conheci-
mentos. Sao verdadeiros momentos de experiéncias que podem
ser compartilhadas. (BARBIERI, 2012, p. 43)

Essa efervescéncia de ideias e possibilidades em criar com as criangas
me trouxe ao tema que culmina neste trabalho. O tema surgiu ao me
deparar com a grande responsabilidade que tenho como educadora.
Comecei a relembrar minha infancia, de onde vim, como meus pais
conduziram minha educagao para que eu chegasse aqui.
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Penso que um dos maiores prazeres em trabalhar numa escola é ficar
no parque observando como eles brincam, como se relacionam com
o espago, sobre o que falam e o que gostam de fazer. Foi num desses
momentos que me dei conta que eu queria me debrugar sobre a afetivi-
dade entre a pessoa e o lugar. Descobrir aquilo que nos faz sentir bem
num ambiente e recuperar as lembrangas de esconderijos e cabanas da
infancia. Entdo fui percebendo esse movimento dos corpos quando
brincam e criando caminhos possiveis para explorar esses movimentos.
Foi ai que a cartografia me inquietou quando percebi que é muito claro
quando pergunto o que é um mapa para meus alunos. Sao poucos que
sentem dificuldade em definir sua fungao. A primeira referéncia que
surge ¢ o do mapa do tesouro, muito frisada em desenhos e brincadei-
ras na escola. Mas entender os desdobramentos possiveis através desse
tipo de representacio/desenho é o que me traz aqui.

O desenho permeia muitos momentos de nossa vida. Ele é uma
forma de pensar, de narrar, de planejar, de projetar, de inventar
outros mundos, de organizar. O desenho é uma maneira de brin-
car com o mundo, pensar o mundo, de se comunicar. Quando
vocé quer explicar o caminho para chegar até a sua casa, pode

desenhar. (BARBIERI, 2012, p. 84)

Entio os convido - vocg, leitor, e as criangas - a imaginar um mapa que
represente n6s mesmos, contendo desejos, memorias e criacio de mun-
dos fantasticos. B provavel e muito comum que esses desejos surjam
nos desenhos cotidianos das criangas, mas quando sio provocados a
criagao de um novo mundo, a imaginacao flui e eles se entregam facil-
mente a essa construgio. F como fazer um jogo, onde eles escolhem as
regras, os personagens, os desafios. Os obstaculos sempre aparecem no
meio do caminho: Vulcoes, buracos, montanhas e rios imaginarios sao
presentes nessas abstracdes de mundo. Ao compartilhar com colegas,
de profissao, percebi que ¢ um exercicio comum nas aulas de alguns
professores de Geografia para ressignificar as representagdes cartogra-
ficas do modo que ¢ vista tradicionalmente. Porém, sinto que nao ha
um olhar de investigacao estética para os elementos que emergem no
processo dessas produgdes.
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Quando os vejo criando territorios, me lembro de quando eu era crianga
e brincava na rua em nao pisar nas linhas da calgada, sendo era como
se eu perdesse o jogo, pois eu as imaginava como “larvas” de fogo. E
mais ou menos assim que podemos enxergar os mapas afetivos que
proponho como dispositivo de criagdo, sio formas criativas e divertidas
de enxergar o mundo a sua volta.

Foi caminhando que o homem comegou a construir a paisagem
natural que o circundava. Foi caminhando que, no dltimo século
se formaram algumas categorias com os quais interpretar as pai-
sagens urbanas nos circundam. (CARERI, 2002, p. 27)

O ato de caminhar ja nos sugere uma grande reflexao, e foi baseada
no livro de Francesco Careri, que consegui enxergar o potencial do
movimento dos corpos das crianc¢as quando caminham na cidade. Sem-
pre tendem a observar carros grandes (caminhao, bombeiro) e coletar
objetos achados no chio, algo no andar que se perde quando nos acos-
tumamos e passamos da fase de descobrir esse movimento. Os mapas
afetivos vém repletos de referéncias da vida delas, contendo signos que
dao pistas do contexto social onde estao inseridas e como se relacionam
com o espaco ao seu redor, seja ele publico ou familiar.

Dentro desta perspectiva usei como estrutura de pesquisa tedrica sobre
as criancas na cidade, o livro de Arno Vogel, de um projeto realizado
nas favelas do Rio de Janeiro e compiladas no Como as criangas véem a
cidade, onde ele inicia um trabalho sobre conscientizagao dos proble-
mas urbanos estimulando as criangas a enfrenta-los, via participacao
comunitaria. Foram organizados produtos resultantes do esforco desse
projeto: folhetos didaticos, cartazes, exposi¢ao, o livro, etc. E a partir
disso foram levantados temas como: moradia, polui¢ao, paisagem, vio-
léncia, etc.

Buscando atender a minhas inquieta¢Oes sobre a relagao das criangas
e suas relacdes afetivas no contexto urbano, me proponho a pensar e
relatar meus préprios projetos e praticas educativas que envolvem esta
tematica.
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Trata-se de uma investiga¢cao embrionaria do que em 1970 o gedgrafo
chinés Yi-Fu Tuan chama de Topofilia, que seria o elo afetivo entre a
pessoa e o lugar ou ambiente fisico.

Foi assim que cheguei a um dos textos também utilizados para esse es-
tudo, os escritos sobre a Poética do espago de Gaston Bachelard sobre
as relagoes de intimidade que estabelecemos com a casa e com outros
ambientes recorrentes em nossa vida, como o porio, a cabana, o ninho,
a concha, o canto.

- - — - rotas iniciais - - - -

Neta e sobrinha de fotografos, o oficio do registro ¢ familiar e intrin-
seco para mim, por isso desde cedo me interessei em capturar mo-
mentos. Nas minhas andancas, durante os ultimos cinco anos, venho
formando uma cole¢ao particular de fotografias de fachadas de casas
antigas - onde dou foco as platibandas (detalhe arquitetonico que ser-
ve de escoamento para a agua da chuva)". Ao caminhar pela cidade,
presto atencao na arquitetura, nos pontos invisiveis que elas escondem,
nos desenhos que se formam em meio ao caos da urbe. Entiao venho
acumulando um registro particular, sempre revisitando essas fotos e
lembrando os lugares por onde passei.

Em 2015 comecei oficialmente minha trajetéria como professora de ar-
tes em instituicoes formais, escolas. Assumi turmas de educacao infantil
e por isso tive que correr para estudar materiais, suportes e dispositivos
para serem usados no ateli¢ da escola. Tive muita sorte por comegar a
trabalhar numa escola onde tenho total liberdade em desenvolver o que
quiser com meus alunos. Um dos frutos amadurecidos nesses estudos
de recursos foi o meu interesse por cartografias e como utilizar esse
dispositivo para provocar a criatividade dos alunos, fazendo-os reviver,
assim como eu, os lugares que existem dentro deles.

1. Depois desses cinco anos tirando essas fotos, me deparei com o trabalho de Anna
Mariani intitulado “Pinturas e Platibandas”, onde ela registra mais de duas mil fachadas
nos interiores do Brasil, realizadas ao longo de 13 anos.
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Esse interesse tornou-se urgente quando percebi que meus alunos es-
tavam alheios aos espagos urbanos, detectei uma relagao muito super-
ficial da parte deles com a cidade. Fui investigando o contexto social
e constatando que a maioria morava em prédios, andavam apenas de
carro e muitos passavam o dia na escola - em horario integral - pela
impossibilidade das familias de ndo ter com quem ficar durante o dia.
Desde entdo dei inicio a uma série de experimentagdes com criagoes
de mundos imaginarios, ilhas e arquipélagos que representassem senti-
mentos e visdes de mundo/cidade. O objetivo era provoca-los a pensar
como estavam vivenciando a cidade que moram e verificar o quanto e
como a conheciam.

A primeira experiéncia ao criar esta problematica foi com a turma do
2° ano do Ensino Fundamental 1 da Escola Mater Christi, onde eu tra-
balhava na época. Fizemos leituras de imagem com mapas de artistas e
mapas tradicionais, criando um comparativo dos conteidos e formas
de cada um. Entdo coloquei a pergunta “Como comegar uma cida-
de?” colada na parede (originada do material educativo da 20 Bienal de
Sio Paulo), os questionando o que aquilo provocava neles. Em seguida
propus a criagio de mapas de lugares imaginarios, deixando livre para
escolherem a forma que essa produgio requer. Surgiram ideias incriveis
e fiquei fascinada por aqueles desenhos, a forma que eles criavam e a ra-
pidez que colocavam as ideias no papel, as cores que utilizaram e como
nomearam suas ilhas. Os senti realmente envolvidos com a proposta e
julgo que tive sucesso para um primeiro exercicio de criagao.

Porém, também me dei conta que era preciso provoca-los ainda mais
a criar esse olhar menos enquadrado sobre o lugar onde habitam ou
onde desejam habitar, por isso tambem fiz trabalhos corporais e so-
noros. Como por exemplo, coloca-los em contato com os ruidos da
cidade confrontando com sons da natureza. Ou ate mesmo pedindo
que representassem com o corpo o acelerar dos diferentes modais ur-
banos, ou fazer desenhos invisiveis das formas que eles observavam
na rua. Portanto, para isso eu precisava me colocar nesse mergulho
também, revendo meus conceitos de mapas e minha relagio com o es-
pago urbano. Prolonguei minhas caminhadas de bicicleta para sentir a
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Mapa de Jodo (8 anos). Jodo fez a area do chocolate, praca do desejo e o “lugar dos
hippie”. Arquivo pessoal, 2015.
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efervescéncia da cidade, provocando a mim mesma essa imersao o qual
eu queria provocar nas criangas. Foi af onde eu revistei alguns materiais
que passaram despercebidos em minha formacao os quais naquele mo-
mento cabiam perfeitamente.

Me lembrei de um material utilizado como recurso de mediacao na
época do meu estagio numa galeria, no qual falava sobre cartografias
de sentimentos e memorias. O livro é Atlas da Experiéncia Humana:
Cartografia do Mundo Interior de Louise Van Swaaij e Jean Klare, o
qual indico fortemente a quem deseja explorar esse tema com as criangas.
Neste livro eles demonstram de uma forma simples como transformar
mapas geograficos num trabalho artistico e emotivo, contendo sensa-
¢oes e reinvencdo de mapas convencionais. Foi através dele e de tantos
outros materiais que mergulhei ainda mais na tematica e na proposta
de trabalhar os mapas com os alunos. Essas pesquisas também foram
potencializadas através do livro “Mapping It Out: An Alternative Atlas
of Contemporary Cartographies”, que tras diversas representacdes con-
temporaneas de mapeamento, com obras de artistas e estudiosos da
area.

Percebendo a importancia de sempre fazer a relagdo entre o trabalho
de artistas que investigam esse tema, fui relembrando obras para usar
como referéncia visual nas aulas e vivéncias. Uma dessas (re)descobertas
durante o processo foi a obra de Isabela Stampanoni, artista plastica
olindense a qual desenvolve um trabalho com referéncias visuais da
urbe*. Entre varias formas de exploracio com esta tematica, Isabela
desenvolve um trabalho que transforma paredes descascadas em grandes
mapas repleto de significados e simbologias, transfigurando as simples
camadas coloridas de tinta em demarcagoes que delineiam ilhas, oceanos,
montanhas e fronteiras.

Apropriando-se de um “defeito” estético geralmente reparado ao ser
percebido na parede de uma casa, Isabela cria uma relagao entre espago
fisico e o imaginario. A artista utiliza-se das marcas criadas pela desca-
macao da tinta para incorporar valor poético a obra.

2. E importante destacar essa referéncia de Isabela pois ao relatar minhas experiéncias
com os mapas afetivos eu trago novamente o trabalho artistico desta artista para usar
como instrumento pedagdgico nas oficinas.
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Set.2013, bairro de Sao José, Recife (série de mapas inventados espalhados por paredes
descascadas dos bairros). Projeto Via Expressa. Disponivel em:
http:/ /belaviaexpressa.blogspot.com.bt. (acesso em 01/05/17)
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MAPA | do lat. mappa.] S. m. 1. Representagao, em superficie plana e

em escala menor, de um terreno, pafs, territorio, etc.; carta geografica.

AFETO |[do lat. affecttus, us.] S. m. 1. Afei¢ao por alguém; inclinagao,
simpatia, amizade, amor. 2. Objeto de afeigao. 3. Psicol. O elemento
basico da afetividade.

Esta ¢ a primeira pergunta que me fazem, quando comento sobre a
minha pesquisa. Nao ¢ tao simples definir esse tipo de mapa e¢ nem
pretendo limité-lo a alguma definicio. F uma representacio totalmente
livre, onde é possivel evocar territorios os quais s6 nos sabemos que
existem, reviver lembrancas, revisitar memorias e representa-las através
de imagens. Trata-se também de se ver representado no espago, perce-
bendo como o mundo ¢ grande e nés somos pequenos.

As linhas imaginarias sempre me intrigaram por me fazerem pensar
nessa circunscri¢ao de territérios. Como seriam as linhas que nos deli-
neiam? Que espagos e lugares habitam em nés? O que ¢ registrado pelo
olhar quando caminhamos?

Os mapas afetivos podem vir a tona a partir de diferentes suportes e es-
timulos. Esta produc¢ao pode ser associada a um conteudo no momento
que aplicamos no espago formal, mas no contexto nao-formal ela tem
carater efémero.

Tanto a educa¢io formal quanto a nao-formal, pela potenciali-
dade de lidar e de se abrir para outros modos de fazer, de contri-
buir para e de construir o processo de aprendizagem e formacao
pessoal, favorecem e estimulam a ocorréncia de experiéncias e
de sentidos.(SIMSON, 2007, p. 15)

Acredito no processo muito mais do que num resultado final. A crian-
¢a re-lé o mundo da sua propria forma, através de seus referenciais
imagéticos e culturais. Por isso julgo tio importante criar um olhar ex-
ploratorio sobre as representagoes cultivados pelas criangas através das

cartografias afetivas.
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Acho importante destacar um projeto que se assemelha a esse tipo de
reflexdo sobre a releitura de espacos afetivos, que é o Guia Comum do
Centro do Recife, mapeamento de lugares quase-invisiveis e procura colo-
car o leitor num reencanto com a cidade. Nao é um guia turistico onde
indica os lugares onde se deve visitar, ¢ um provocador, leva aquele que
1€ a observar as paisagens que se criam ao caminhar numa cidade.

Compilar guias ou desenhar um mapa nao deixa de ser tra-
balho artistico, porque cria abstra¢oes. Todo territorio é
subjetivo, ja que foi submetido a linhas imaginadas pelo
homem. Todo territorio é também insuficiente, ainda que
sonhe e se declare completo. (RAFAELLA, et al., 2015, p.
03)

E importante para entender este trabalho lembrar que os urbanistas sio
as criangas e que para elas a visao de territério, cidade, mundo, ¢ muito
mais amplo e complexo. Elas ainda nao sao enrijecidas como os adul-
tos. Entao essa fruicao ¢ multiplicada de acordo com a relagao que a
crianca estabelece com o proprio desenho. Por isso os materiais advin-
dos desse exercicio carregam um grande potencial poético e artistico.
De acordo com Florence de Méredieu (1974, p. 00):

A “arte infantil” situa-se aquém da fronteira que dissocia a
vida cotidiana da arte considerada como atividade de luxo;
ela ignora esse corte que o adulto estabelece entre cultura
e vida, corte que a torna um ser sempre mutilado, castrado
de uma parte de si mesmo.

A partir dessa perspectiva, de criagao ladica destes territérios, me pro-
ponho a criar com as criangas os seus mapas afetivos. E a principal
relevancia dos trabalhos é o processo de singularizagao da crianca que o
produz. Trata-se dessa “grandeza afetiva” que Meredieu (1974, pag. 43)
cita em seu estudo sobre a construgao de espago das criangas, pois elas
nao se preocupam em respeitar propor¢des de objetos, apenas atribui
valor afetivo a eles.
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Enxergo os mapas como um mecanismo de chacoalhar essa caixa de
memorias guardada dentro de cada um. Consequentemente procuran-
do entender a relagdao da crianga com o espago de acordo com a pers-
pectiva de cada lugar das vivéncias que realizei. Analisando os respecti-
vos contextos sociais das criangas envolvidas e tentando compreender
através do desenho a criacao desse cordio umbilical com a cidade.
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—————— Oficina de Mapas Afetivos - - - - = = - - -
—————————— Amparo 60 - - - = - - - - - - - -
——————— [espago expositivo - galeria] - - - - -
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Cartaz de divulgacao da oficina de mapas afetivos. Desenho de Heitor, maos de:
Amanda, Maria e Leticia. Arquivo pessoal, 2015.
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O gancho para criar o tema do trabalho de conclusiao de curso foi o
convite que recebi em 2015 para criar uma proposta de oficina na gale-
ria Amparo 60, na zona sul de Recife. O acervo desta galeria é compos-
to de obras de varios artistas pernambucanos. O intuito da proposta era
de criar uma série de a¢oes educativas e artisticas no espago da galeria,
um projeto continuo durante os feriados e finais de semana do ano, o
que infelizmente nao aconteceu. No entanto, a experiéncia foi rica de
trocas e significados para mim, me despertando a vontade de aprofun-
dar as pesquisas e investigacoes sobre o tema.

Para que o projeto tivesse um raciocinio continuo, incorporei o espago
expositivo na dinamica da oficina como um mediador da vivéncia. O
intuito era desconstruir a imagem de aquario com obras de artistas, tor-
nando-o um lugar de criacdo. Desta forma, desenhei uma metodologia
que envolvia os artistas do acervo como referéncia visual para a pro-
posta. O objetivo era aproximar as obras dos artistas com a realidade
das criangas. Criei como padriao para o projeto de oficinas a participa-
¢ao do adulto nas propostas, gerando a criagao entre pais e filhos ou
adultos e criangas, estimulando essa parceria de trocas de experiéncias.
Naquele momento eu ja vinha tracando a possibilidade de fazer o tra-
balho de conclusio sobre os mapas afetivos e seria mais um ponto de
investigacao agregado a pesquisa. Entendeu-se também como um con-
vite aos adultos a se permitirem realizar trabalhos manuais/artisticos,
pois sabemos que o habito de fazer trabalhos dessa espécie vao sendo
deixados de lado a medida em que as responsabilidades cotidianas vao
nos consumindo.

Constatei que as criangas podem demonstrar a relacio estabelecida
com a cidade através dessas produgdes, expressando desejos, caminhos
e externando fantasias sobre o espaco onde vivem. Para Edith Derdyk
(1989) “O desenho ¢ o palco de suas encenagoes, a construcao de seu
universo particular (...) é a manifestagdo de uma necessidade vital da
crianga: agir sobre o mundo que a cerca; intercambiar, comunicar(...)”.
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Como essa vivéncia foi o despertar para o tema que seria protagonista
desse trabalho de conclusio, procurei planejar bem essa agao para fazer
o relato com mais seguranga. Porém, eu ndo sabia que essa proposta
seria apenas o ponto de partida para agdes e investigagoes ainda muito
maiores, formando um verdadeiro mapa dessa trajetoria. A fim de com-
partilhar esse trabalho com mais profissionais da area e discutir a ela-
boracdo de propostas educativas relacionadas a crianga e suas relagoes
com o espago urbano, trago aqui a estrutura idealizada para a oficina:

/ / / PLANO DE OFICINA
Arte & Educagcao na AMPARO 60

Objetivo: Impulsionar a produgcdo e criagao artistica
para publico em geral, incentivando a produgao cole-
tiva entre criangas, jovens e adultos. Utilizando-se
do acervo da Galeria Amparo 60 para criar um espacgo de
formacao.

Metodologia: A partir do acervo da galeria Amparo 60,
fazer uma curadoria independente e selecionar obras que
possam dialogar com as vivéncias artisticas propostas.

Duracéao: 4H
Tema: “Mapas Afetivos”

3 a 7 anos. A proposta é que os pais ou adulto respon-
savel fagam as oficinas com as criangas, criando juntos.

Vagas: 10 criancas + o/a responsavel. (20 participan-
tes)

Artistas escolhidos: Isabela Stampanoni, Lourival Cuqui-
nha.

Justificativa: Ambos artistas trabalham com o conceito
de mapa em suas praticas artisticas e suas respectivas
obras dialogam com a atividade proposta.
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Cronograma:

1. Dindmica de apresentagao em grupo

2. Conversa com o(a) artista (se possivel) antes da ati-
vidade, apresentagao do trabalho e da vida do artista.
3. Leitura de imagens e discussao sobre o tema.

4. Dinédmica para apresentar os sentimentos/lugares/
ilhas que serado representados no mapa de cada partici-
pante.

5. Produgao e acabamento.

6. Compartilhar experiéncias sobre a producdao dos mapas
em forma de intervencao na frente da galeria.

Resumo da atividade:

A proposta é afetar, de forma lddica e criativa, os
adultos e as criangas a compartilharem seus sentimentos,
sonhos, mundos imagindrios e ideais através de produ-
cOes de mapas. Estes podem ser construidos com suportes
diferentes, o chao, o corpo e o papel sao algumas
possibilidades que podem ser exploradas.

Esses suportes serao discutidos através dos trabalhos
dos artistas da galeria (Isabela e Cuquinha) e de
outras referéncias visuais. Serad feito um levantamento,
através de uma vivéncia, do que cada um deseja trabalhar
no seu mapa e em seguida a produgao utilizando esses
materiais diversos. Ao final da oficina a produgao sera
exposta na frente da galeria, criando um didlogo com a
cidade, colocando para fora os sentimentos e mundos de
cada dupla.

Materiais:

Giz de cera, tinta guache, tinta corporal, papel madeira,
giz de quadro negro, fita crepe, cola branca, papel

colorido, sucatas em geral.

/ / / A oficina contou com a presenca de Ariana Nuala como atte
educadora auxiliar, a observacao de Renata Wilner, professora do curso
de Licenciatura em Artes Visuais e a parceria da artista plastica Isabela
Stampanoni, que fez uma conversa sobre sua obra Mesa Recife, onde
ela traca o mapa de Recife com nomes de ruas da cidade. / / /
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Lembro que ao chegar para organizar o espaco para a oficina, a galeria
se apresentava toda desmontada, com obras no chao das salas expositivas.
Algo que me preocupou naquele momento mas sé depois percebi que
na verdade o que aconteceu foi o oposto do imaginado, as obras fica-
ram na altura das criangas, tornando possivel um contato mais intimo
com elas, aproximando-os dos detalhes das obras. Me recordo parti-
cularmente da reagdo diante da obra do artista plastico recifense José
Patricio, onde haviam varios tipos de botoes e as criangas ficaram
intrigadas com as minucias que encontravam neles. Elas apontavam
para os adultos que também mostravam entusiasmo, pois de certa forma
era uma nova configuragao de espago expositivo para eles também.

Percebendo a auséncia de um dispositivo para fazer um contato ini-
cial entre as criangas e o ambiente, um elemento convidativo, lancei o
olhar para o canto da galeria e me deparei com um rolo de plastico
bolha encostado na parede. Esse plastico foi estendido como um grande
tapete no chao, assim como um dos Objetos Relacionais criados por
Lygia Clark, tendo como objetivo, da mesma forma que a propositora
(era como Lygia preferia ser chamada), a experiéncia corporal do recep-
tor, o material serviu como elo provocativo a adentrar ao espago.

Todas as criangas que chegavam eram convidadas para a brincadeira,
pisar no plastico bolha, correr de um lado para o outro, rolar em cima
e experimentar aquela sensacao. Os adultos também se aventuraram no
jogo, transformando-se em uma vivéncia coletiva entre os participan-
tes e propositoras (eu e Ariana) - afinal o plastico bolha é um material
multissensorial onde é possivel explorar de diversas formas. Foi a for-
ma mais interessante que achei para descontrair o clima da chegada
na galeria. O plastico, que ¢é utilizado no embrulho das obras de arte
daquele ambiente, foi deslocado de sua fungdo cotidiana para oferecer
o primeiro contato das criangas e adultos com o novo espago. Como ja
estava estendido, também foi ele que serviu como base para a produgdo
dos mapas no chio da galeria.
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O plastico bolha serviu de elo convidativo ao espago e de base para proteger o chio.

Lafs Domingues, 2015.
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Ao todo, contamos com a presenga de cinco criangas e cinco respon-
saveis. Trés criancas de 5, uma de 4 e outra de 3 anos. Idades bem
proximas mas foi possivel fazer um recorte muito interessante a respei-
to dos desenhos. Um ndmero muito bom considerando a reducao do
espaco por conta das obras do espago expositivo. Isso nos favoreceu
no momento de acompanhar os trabalhos mais de perto e dar suporte
a todos. Deixamos num circulo alguns livros de mapas, atlas geografico
e outros para atigar a curiosidade e servir como um material de apoio
a0 tema proposto.

Primeiro fomos apresentados a Isabela e a sua obra Mesa Recife, ge-
rando uma série de perguntas para as criangas € para os pais, tais como:

— Que rua vocé mora?
— Olha o nome dessa rua, que engracado

— Alguém ja passou por essa rua?

As criangas demonstraram interesse e ficaram surpresas com os nomes
das ruas citados na obra. Percebi que todas ja estavam bem familiariza-
das com o que é um mapa e da vista superior de uma paisagem geogra-

fica. Segundo Yi-Fu Tuan (1983, p.30)

As criangas muito pequenas dificilmente tém a oportu-
nidade de supor uma paisagem vista de cima. Elas sio
seres pequenos em um mundo de gigantes ¢ de coi-
sas gigantescas que ndo foram feitas em sua escala(..).

Entretanto, o que constatei foi que essas criangas estao cada vez mais
acostumadas com essas imagens. Talvez Tuan tenha afirmado isso em
80 porque nem o computador ainda era popularizado. Atualmente es-
sas criancas estdo localizadas dentro da chamada Geragao Tonch (Tam-

3. Essa geracio de jovens e adolescentes, incluindo criancas em tenra idade, cria co-
munidades virtuais, desenvolvem softwares, fazem amigos virtuais, vivem novos rel-
acionamentos, simulam novas experiéncias e identidades, encurtam as distancias e os
limites do tempo e do espaco e inventam novos sons, imagens e textos eletronicos.
Enfim, vivem a cibercultura (FERREIRA; LIMA; PRETTO, 2005, p.247). [Citacdo
extraida do artigo “GERACAO TOUCH: REFLEXOES SOBRE AS TECNOLO-
GIAS DIGITAIS E A CULTURA INFANTIL” de Glaucia Silva da Rosa.
35



Julia e seu pai criando um oceano. Jodo faz garatujas ¢ denomina de Ilha dos Dinos-

sauros. Lais Domingues, 2015.
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1. Detalhe da obra Mesa Recife. Disponivel em: http://belaviaexpressa.blogspot.com.
br. (acesso em 01/05/17)

2. Eu, Isabela Stampanoni, Ariana, Julia ¢ Nara fazendo observagoes sobre a Mesa
Recife. 1ais Domingues, 2015.
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bém denominados de Homo Zapiens) e por isso nao sabem diferenciar
a vida sem a internet. E o mesmo que imaginarmos que um dia nao
existia a luz elétrica, por exemplo.

Apos a contextualizagio com os mapas e conversar com o trabalho
de Isabela, as criangas e adultos foram apresentados a proposta e aos
materiais. Estavam disponiveis tintas, sucatas, papéis, cola, linha, entre
outros. A base para a construgao cartografica foi uma cartolina A2 de
papel kraft. Ao longo da atividade, eu e Ariana fomos oferecendo ajuda
as criangas e parentes nas demandas praticas. Durante as produgoes, os
adultos discutiram com as criangas como seria 0 mapa, que lugar eles
iriam construir. Nao dei nenhum direcionamento em como deveria ser
feito, deixei livre devido 2 faixa etaria diversificada.

Julia e o pai fizeram uma praia com area para andar de bicicleta. Ja
Nara fez com sua mae uma vizinhanga repleta de casinhas, areas verdes
e até construiu um teleférico com sucatas. Jodo, a crian¢a mais nova,
criou uma grande garatuja utilizando tinta e giz e criou a “ilha dos di-
nossauros”, fez colagens com sucata para representar a moradia dos
dinossauros.

Pude observar que os adultos estavam sempre estimulando as criangas
a pensar uma cidade sem prédios, com mais casas e parques, com faixa
exclusiva para bicicleta, ou seja, uma cidade mais saudavel.

A crianga vive inserida na paisagem cultural do adulto. Seria
necessaria uma reflexdo profunda sobre como esta paisagem
interage e se relaciona com o mundo da crianga, eternamente
em transi¢do. Criangas sempre havera, mas nunca as mes-
mas.A crianca da cidade vive em meio aos sedutores apelos
da sociedade de consumo, inventora de necessidades. Cada
vez mais a conduta infantil é marcada pelos clichés, pelas

citacdes e imagens emprestadas. (DERDYK, 1989, pg 53)

Ja que a inten¢ao da proposta era realmente observar essa relagao da
crianca com o adulto, a afirmacao de Derdyk calha muito bem, consta-
tando que ¢ possivel observar essa paisagem cultural do adulto inserida
nos desenhos e nas brincadeiras dos pequenos.
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E comum vé-los brincando de casinha e se baseando em profissoes
extraidas da vida dos adultos do cotidiano deles.

Todas as duplas se mostraram interessadas em construir um espaco de
convivio saudavel, me levando a perceber como ¢ importante a cons-
trucao coletiva entre adultos e criancas. Vi nos trabalhos uma neces-
sidade em expressar o contato com mais areas publicas e de convivio
urbano. Espagos onde geralmente eles podem brincar livres e muitas
vezes em contato com a natureza que ainda resiste no meio urbano.
Depois de produzir os mapas, pedimos que cada crianga falasse sobre
suas produgoes. Perguntamos o que era cada espago que elas tinham
construido. Fiz questdo de que elas falassem sobre o trabalho e convi-
dei todos a ouvirem o que o outro tinha a falar.

Para o fechamento da oficina, fiz a sugestdo - acatada por todos - de
expor os mapas na frente da galeria, criando uma intervengao urbana.
Um instrumento de potencial artistico que levasse os participantes a
visualizar o trabalho sendo utilizado para confrontar a cidade. Foi tam-
bém uma forma de discutir sobre desconstru¢ao da imagem de galeria
como sendo um aquario de observacao, percebé-la também como um
lugar de experimentagoes.

Procuro sempre fazer uma problematiza¢do critica das minhas aulas e
oficinas. Acho essencial o educador que pesquisa e esta sempre revendo
suas praticas. Nessa vivéncia eu senti uma certa apreensao ao estar com
os pais presentes, mas tudo ocorreu melhor do que planejado, pois es-
tavam todos muito envolvidos. Foi um grande desafio criar uma oficina
com uma linguagem acolhedora para criangas e adultos. Depois fiquei
refletindo se a proposta poderia fazer mais sentido se o mapa tivesse
sido construido num tnico papel por todos, ja que a ideia era expor na
frente da galeria. Mas também avalio que a producao em dupla foi bem
importante.
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Participantes da oficina de mapas afetivos. Lais Domingues, 2015.
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- - - - - - Oficina de Mapas Afetivos -
- Ocupe Passarinho - - - - - - - - - -
- - - - - |[espago urbano - praga, rua]
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Mapa coletivo em Passarinho. Arquivo pessoal, 2016.
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A segunda experiéncia vivenciada através de minhas andangas com os
mapas, foi na comunidade de Passarinho*. Fui convidada para fazer
uma acio no Ocupe Passarinho™ com a oficina de mapas afetivos. O
evento pretendia fazer uma reflexdo sobre o espaco urbano e a comu-
nidade, entdo era um prato cheio para receber a proposta dos mapas.

No evento foram oferecidas varias atividades autogestionadas: ofici-
nas de arte, rodas de didlogos sobre temas que envolviam a luta em
construir uma comunidade mais humana e colaborativa. Desta forma,
foram pensadas agoes para as criangas, contagao de histérias e outras
atividades, incluindo a minha oficina de mapas. Nesse contexto, fui
convidada pelo coletivo Diadorim o qual estava a frente do projeto jun-
to as mulheres que encabegaram o movimento do Ocupe Passarinho.

Para cada contexto, ¢ importante criar uma metodologia a fim de al-
cancar a melhor forma de execucdo. Nesse caso, eu nao tinha a cer-
teza de nenhuma estrutura que pudesse ser utilizada para a vivéncia,
pois o evento acontecia numa praga da comunidade. Se chovesse, por
exemplo, a oficina nao teria onde acontecer. Quando ¢é possivel fazer
uma visita a0 local antes é mais facil criar essas estratégias. Eu s6 tinha
certeza que a faixa etaria de criangas, por ser num local aberto, seria
bem diversificada. Por este motivo criei uma proposta bem ampla, onde
criangas de diferentes idades pudessem se interessar e produzir.

4. Breve contexto da comunidade: Passarinho surgiu no final dos anos 80, a partir de
uma iniciativa de moradores/as do Morro da Conceicio, também Zona Norte do Re-
cife. A comunidade foi construida com muito trabalho, principalmente, das mulheres.
Quase 30 anos depois, a estrutura dos seus equipamentos publicos, como postos de
saude e escola, ndo acompanhou o crescimento do bairro. Faltam médicos, remédios,
calcadas seguras para os pedestres, creches, areas de lazer e saneamento basico. Cerca
de 5 mil familias da comunidade estio sob amea¢a de uma acio de despejo, sendo

acompanhadas por advogados populares.

5. O movimento Ocupe Passarinho ¢ uma acéo ativista pela luta do direito a mora-
dia de 5 mil familias da Vila Esperanca, e por um bairro mais limpo, verde, bonito e
iluminado. Trecho extraido do: https://ocupepassarinho.tumblt.com/ , (acesso em
15/04/17).
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As atividades de educagio nao-formal precisam ser vi-
venciadas com prazer em um lugar agradavel que permita
movimentar-se, expandir-se e improvisar, possibilitando
oportunidades de troca de experiéncias, contato e mistura

de diferentes idades e geragdes. (SIMSON, 2007, pg. 23)

Completando esse raciocinio, SIMSON (2007) afirma que é importan-
te observar que a educagdao niao-formal exige uma atitude politica do
educador perante a realidade, essas propostas educacionais ampliam
e oferecem espacos e conhecimentos para os sujeitos que compoem
grupos sociais, sejam eles criancas, adolescentes, adultos, velhos, pobres
ou ricos.

A seguir compartilho o plano da oficina de mapas afetivos no espaco
Rua:

TEMA: Mapas afetivos
FAIXA ETARIA: A partir de 03 anos em diante.

OBJETIVO: Provocar nas criangas o senso de coletividade
existente num territdério comunitdrio e trabalhar a per-

cepgao de espago através dos mapas.

METODOLOGIA: Para atingir os objetivos, propus a cria-
cao de um grande mapa da comunidade de Passarinho criado
a partir das residéncias das criangas. Primeiramente,
pedir para cada um desenhar sua casa e quem mora nela.
A partir disso criar caminhos para as casas vizinhas.
Realizar construgdes com sucatas dos espagos almejados
por eles: Parques, pragas, areas de lazer ou o que vier
a tona. Fazendo-os refletir em como seriam esses cami-
nhos, se seria iluminado, se teriam calcadas e faixa de

pedestre, etc.
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MATERIAIS: Papel grande (40kg), tintas, lapis de giz,
papéis diversos - coloridos, texturizados, metalizados.

cola, sucata, fita, cordao.

MATERIAL DE CONTEXTUALIZA(;AO: “A Map of The World” da

Gestalten.

O ambiente proporcionava um contato direto com a rua. Esse contato
agregou um valor as produg¢oes das criangas pois estavam imersas no
lugar que desenhavam. A oficina se deu em uma praga, embaixo de uma
arvore - Paulo Freire ja dizia que a melhor sala de aula era embaixo de
uma arvore - onde escolhi aportar os materiais para realizar a vivéncia.

Eu e as meninas do coletivo Diadorim forramos o chao com tecidos.
Dispus um grande papel como um tapete junto com os materiais - lapis
de giz colorido, tinta, cola, papel - e as criangas se mostravam curiosas
e perguntavam o que ia acontecer.

— Posso participar, tia?
— Deve! senta aqui.

— Vou ficar do seu lado.

De repente, varias criangas ja estavam sentadas, esperando o que iam
fazer, ¢ aconchegante perceber essa espontaneidade que acontece no
ambiente urbano. Gera um movimento que ati¢a o olhar e causa curio-
sidade as criangas presentes no espago, inclusive dos adolescentes que
ficaram apenas no flerte com a produgao dos mais novos, pareciam se
julgar muito maduros para estar inseridos naquele momento, apesar do
convite feito por mim.

Na conversa com as criangas, falamos sobre a comunidade de Passa-
rinho, perguntando quem era vizinho de quem e onde moravam, eles
explicavam com muitos detalhes as descidas e subidas de rua.

Alguns apontaram para as diregoes, explicando que era muito perto
dali. Muitos eram irmaos, parentes e outros estudavam juntos, existia
um elo entre a maioria presente.
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Fizemos um pequeno levantamento das coisas que eles tinham em co-
mum por morarem naquela comunidade.

Ap6s colher essas referéncias, apresentei o livro .4 Map of the world, que
apenas pela sua espessura ja chamou atengao das criangas. Eles ficaram
realmente fascinados com as ilustra¢oes do livro e todos queriam tocar,
mexer, folhear. Direcionei o foco para realizar a atividade, mas deixei o
livro disponivel para quem quisesse se inspirar. O primeiro encaminha-
mento foi desenhar a casa e quem morava nela. Colocar o maximo de
elementos e descrever o mais detalhado possivel.

Surgiu uma diversidade de percepg¢oes desse espaco, evidenciando deta-
lhes chave para entender a no¢ao de moradia naquele contexto urbano.
De cara pude notar a diferenca gritante em relagdo aos meus alunos da
rede privada, a maioria das moradias eram casas e nao prédios. Apare-
ceram também animais como galo, galinha e outros. Onibus com mais
frequéncia do que carros, muitas areas verdes, rios, canais e parques.

O espago emocional traz para bem perto ou leva para bem longe
os objetos dotados de afeto, independente de sua real posicio fi-
sica. O espaco emocional dita as hierarquias afetivas através da
dimensao das formas. (DERDYK, 1989, p. 78)

Através desses desenhos foi possivel constatar a dicotomia existente
entre um bairro de classe média e um bairro periférico. Pelo fato des-
sas criancas de comunidade morarem em casas, elas consequentemente
tem um contato mais intenso com o espago urbano e areas naturais
(quintal, arvores, campinhos de terra). Sao acostumadas a andar na rua
sem os pais e serem autobnomas na relagdo com a cidade.
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Esse vinculo ¢é refor¢ado por morarem naquele local e sao mais soltos,
nao criam uma barreira solida entre a rua e a casa. O habito de propor-
cionar as criangas o contato com espagos publicos e naturais vem sen-
do bastante discutido no Brasil através do projeto Crianga e Natureza
encabecado pelo Instituto Alana®. Viver esses espacos estimula todos
os sentidos da crianga, os torna mais ativos e exploradores, favorece
os vinculos sociais, inspira momentos de concentragao e traz muitos
beneficios a saude.

E preciso que haja um equilibrio destas atividades pois a falta desses es-
timulos pode acarretar sérios problemas no desenvolvimento da crian-
¢a, e cada vez mais criangas, jovens e adultos estio passando por essa
quebra de socializagao em espagos abertos como pragas, parques, praias,
pequenas reservas, jardins, etc. Richard Louv denomina essa ruptura de
Transtorno do Déficit de Natureza™, e associa esse estudo através de dados
comprovados de que a sociedade é predominantemente urbana, mas as
pessoas ndo se sentem seguras nas proprias cidades que moram.

A escola nao prioriza momentos de fruigao ao ar livre e as “novas”
familias estao deseducadas a ter esse olhar critico para o desenvolvi-
mento da crianca, ¢ além de tudo, enfrentam o desafio de dosar o uso
excessivo da tecnologia.

6. O Alana ¢ uma organizaciao da sociedade civil, sem fins lucrativos, que aposta em
programas que buscam a garantia de condi¢oes para a vivéncia plena da infancia. Cria-
do em 1994, a organizacio conta hoje com programas proprios e com parceiros e é
mantido pelos rendimentos de um fundo patrimonial desde 2013. Tem como missao
“honrar a crianca”. Trecho extraido do http://alana.org.bt/ (acesso em 06/05/17)

7. Richard Louv, jornalista e fundador do Movimento Crianga e Natureza, cunhou
pela primeira vez o termo Transtorno do Déficit de Natureza (TDN) e chamou,
assim, a atenc¢do da comunidade internacional para o impacto negativo da falta da
natureza na vida das criancas.
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Criangas de Passarinho prontas para a oficina de Mapas Afetivos.
Luiza Morgado, 2016.
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(...) a casa € o nosso canto no mundo. Ela €,
como se diz amitGde, o nosso primeiro universo.
E um verdadeiro cosmos. (BACHELARD, 1993).
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Farei um breve desvio na rota deste relato para discutir a partir do tema
casa - como moradia e primeiro territorio de constru¢ao social da crian-
¢a. Esse desvio se da pois a oficina tinha como objetivo observar essa
relagdo entre o interno (casa) e o externo (rua).

Retomando ao raciocinio de Gaston Bachelard (1993) onde ele define
a casa como 0 Nosso primeiro universo, concluo que seria 0 motivo de
ser um elemento recorrente nos desenhos infantis. O autor também
pontua como esta ligagdes antropocdsmicas, segundo ele mesmo defi-
ne, ficam muito esquecidas quando atingimos a vida adulta. Bachelard
ainda reflete que qualquer habitacido, por mais modesta, vista intima-
mente, torna-se bela. Qualquer pessoa que tem contato com criangas
sabe a recorréncia destas representa¢oes das casa e mesmo sendo cria-
das por criancas diferentes e em contextos distintos, estas seguem um
padrao na construgao grafica desses desenhos. As casas de telhado e
chaminé - algo que nao representa a realidade das edificagdes brasileiras
- aparecem recorrentemente nos desenhos.

Os desenhos de casa podem dividir-se em duas categorias: pri-
meiramente uma casa tradicional, de linhas mais ou menos geo-
métricas, estilo de habitat totalmente codificado: casa de telhado
pontudo, com chaminé fumegante, uma estrada que serpenteia
(...). Logo que a crianca da livre curso a sua imaginacdo para
evocar a casa de seus sonhos, ela inventa espagos radicalmente
diferentes do habitat tradicional. (MEREDIEU, 1974, p. 52-53)

Fico me perguntando de onde vem esse padrao que as criangas se ba-
seiam. F um modelo de casa que transcende as geracdes, apesar de hoje
os livros infantis as representarem de outras formas. Ao contrario de
um desenho aleatorio, no momento da constru¢ao de mapas afetivos as
criancas estao evocando a casa de seus sonhos, de acordo com Mere-
dieu. Elas assumem um papel de arquitetos da casa, do espaco em que
vivem e/ou sonham em estar. Trazem a tona uma grande riqueza de
detalhes as obras.
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Sofia (pagina antetior) ¢ o desenho de sua casa. Arquivo pessoal, 2016.
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Uma casa é um edificio relativamente simples. No entanto, por
muitas razoes, ¢ um lugar. Proporciona abrigo; sua hierarquia
de espagos corresponde as necessidades sociais; é uma area
onde uns se preocupam com os outros, um reservatorio de
lembrancas e sonhos. (TUAN, 1930, p. 184)

A outra etapa da constru¢ao dos mapas da comunidade foi representar
o espago publico, a rua, criando caminhos até a casa dos outros par-
ticipantes, utilizando os outros materiais oferecidos. Ao contrario da
oficina na Galeria Amparo 60, as criangas nao se interessaram tanto
em explorar esses materiais. Estavam mais focadas no uso da tinta, um
material que, segundo eles, é muito raro na escola da comunidade. Este
tipo de relato também faz um recorte importante quanto ao contexto
social delas e da escola onde frequentam. Nesse momento, trouxeram
para o desenho elementos da comunidade e fizeram criticas sobre a
violéncia em algumas ruas. Segundo Vogel (1995, p. 64):

Como nos mapas das cosmografias antigas ou nas representa-
¢bes cosmolodgicas dos povos primitivos, também as criangas
concebem o mundo da violéncia urbana, com seus territérios,
caminhos, continentes e recantos a partir de um centro que sao

elas mesmas, que ¢ o seu lugar dentro da cidade.

Percebi nesta etapa do processo os elementos urbanos aparecendo:
prédios, estradas, ruas, parques, sinais de transito, pontes, rios, carros,
bicicletas, 6nibus. FEles se deslocaram de seus lugares para conseguir
desenhar as estradas, entdo isso movimentou a dinamica e provocou
um olhar para a casa que o outro desenhou.

Para o fechamento da proposta, fizemos uma interven¢ao no parque
com o trabalho finalizado. Penduramos numa instalagao para balancgo
que estava sem balango, resolvemos usa-lo como moldura para o tra-
balho. Essa intervengao acabou provocando um olhar das pessoas para
aquele objeto em desuso. As criangas nao se deram por satisfeitas, pe-
diram para produzir mais e dessa vez apenas com tinta. Fui disponibili-
zando papéis avulsos e potinhos de tinta para eles realizarem misturas,
pintar o corpo e fazer intervengdes na praga.
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Fragmentos do mapa completo. Aquivo pessoal, 2016.
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1. Intervencao em estrutura de balanco em desuso.

2. ExperimentacGes com tinta nas maos. A tinta foi um dispositivo sensorial para os

mais novos. Arquivo pessoal, 2016.
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E dificil achar uma maneira de fazer uma conclusio de um trabalho que
¢ resultado de seis anos de graduacao, ¢ um respiro profundo de tudo
o que vivenciei e aprendi. Nesses anos entrei em contato com criangas
de diversas idades e contextos sociais, vivi a realidade a partir de varias
perspectivas e contextos. Hoje enxergo claramente meu interesse em
me aprofundar no estudo da infancia, do brincar, da relagao da crianga
com o espago.

As experiéncias com os mapas foram a grande motivagao para desper-
tar esse interesse em me desafiar como profissional, por isso mesmo,
entre tantas outras em minha trajetoria, eu escolhi compartilhar jus-
tamente estas. Sinto que foram as mais significativas e que me deram
folego para acreditar na profissao.

Desta maneira, encaro a meu papel como arte educadora com mais
maturidade que antes. Percebi a importancia de pesquisar sobre temas e
questoes que suscitam reflexdes e que servem de mote para a produgao
artistica das criangas. No caso desta pesquisa, a cidade - Recife, Per-
nambuco - me trouxe para perto dos mapas afetivos. Os mapas afetivos
me levaram para as casas, ruas, edificacées e natureza urbana. Assim
levei esta reflexdo até as criangas, procurando que elas percebam esse
potencial de modificar a realidade ao redor e modificar a elas proprias.
Trata-se de uma pesquisa a qual posso estender sempre mais, ela vai
se tornando uma grande cartografia que deve se desdobrar para agoes
mais ativas nos espagos urbanos.

Almejo que este trabalho de conclusio de curso seja apenas o comego
de um projeto de vida maior. Além de ser o fechamento de um ciclo
de seis anos estudando um curso onde o mercado de trabalho nio va-
loriza, é também um estimulo para continuar essa investigacao sobre
a relagao da crianga nos espagos urbanos. Outra conclusao que este
trabalho me levou a ter é que nao preciso necessariamente estar numa
escola para realizar minhas a¢ées. Tenho um grande mapa em minhas
maos a ser percorrido e por isso mesmo nao devo me ater somente aos
espacos formais.
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O papel do professor de artes é observar as pistas que as crian-
¢as deixam ao longo do percurso. Cada crianca é um univer-
so potente de expressao, que oferece alguns pontos de partida
para o professor criar agdes poéticas e momentos de interacao
(BARBIERI, 2012, p. 19).

Por isso em meus agradecimentos pontuo primeiramente as criangas
que me trouxeram até aqui. Os desafios desta profissio - educador(a) -
¢ nunca deixar que o tempo contamine a a¢ao educativa, pois acabamos
deixando de ouvir as criangas e perdemos a vitalidade que elas tém - o
olhar curioso, a imaginagao fértil, que desembocam em pensamento
criativo (BARBIERI, 2012).

Acredito que este trabalho com os mapas afetivos tenham surgido por
uma vontade de sempre buscar essa vitalidade nas agdes com as crian-
cas. Falar sobre o espaco em que elas estao inseridas e as linguagens que
essa geracao exige ¢ um grande desafio para o educador do século XXI.
E também um grande desafio fazé-los perceber o potencial de modifi-
car a realidade a nossa volta, acreditando na transformacio através da
arte. F como Vogel (1995, pg. 8) evoca com ar de utopia: “O ideal seria
que qualquer morador da cidade fosse capaz de distinguir questdes re-
levantes e elaborar opinides a respeito.” - sobre os fendmenos urbanos.

Outro fator que merece consideragao ¢ perceber os pontos principais
a serem destacados sobre as vivéncias aqui relatadas. Quis trazer essas
experiéncias, pois ocorreram em diferentes contextos sociais e diferen-
tes espacos - galeria e rua. Existiram pontos semelhantes e diferentes:

OFICINA AMPARO 60:
Elemento convidativo: Plastico bolha

Contextualizacdo: Obra de Isabela Stampanoni e livros
sobre cartografia.

Movimento dos corpos do espago: de dentro da galeria
para fora, fachada.
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Trabalho em conjunto, adultos e criangas.
Criancas de classe média.

Galeria de arte: Espago naturalizado como de elite, faz
um recorte social muito especifico.

Materiais: os materiais foram comprados através de ver-
ba da galeria.

OriciNna OcuPE PASSARINHOS
Elemento convidativo: Evento promovido pelo movimento
Ocupe Passarinho

Contextualizacédo: Livro “A Map of The World”

Movimento dos corpos no espago: fazer caminhos até a
casa do outro, pendurar a obra no balang¢o em desuso.
Trabalho coletivo, entre criangas. Criancas da perife-
ria.

Rua / Praga: Espacgo publico.

Materiais: Sucatas doadas e materiais vindos da casa
das pessoas.

Observo esses aspectos ¢ vejo como eles influenciam na producao das
criangas: Na primeira experiéncia, elas tiveram suporte ao produzir
com os adultos e por isso também exploraram bastante os materiais
oferecidos. Também tiveram uma estrutura mais confortavel e tempo -
uma tarde inteira - para produzir. Como a segunda proposta foi realiza-
da num espago aberto e aconteceu num tempo reduzido, isso afeta no
resultado final. Porém, esse resultado final nao ¢ o que faz a diferenca,
afinal a producao foi totalmente efémera em ambos os casos.

O importante na verdade ¢ como chegamos ao resultado. A pesquisa
se torna cartografica e artistica pelo processo que ela teve. O processo
artistico tao explorado nas obras de arte contemporaneas. Esta pesqui-
sa surge da investigacdo de trabalhar esses processos em espacos de
educacao distintos.
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Considero essa uma das conclusoes principais sobre o trabalho.Por isso,
compartilho uma citagdo que eu ndo poderia deixar passar para o com-
plementar o fechamento e entendimento da pesquisa deste trabalho:

Bento - filho de Bianca - sobre memdria:

- Mamae, nés temos dois lugares na cabega para guardar
as lembrancgas.

- E mesmo?!

Py

- Sim! Um lugar é o cantinho. La& a gente coloca aque-
las lembrangas horriveis, ruins, tristes... Deixamos no
cantinho e com o tempo elas apagam! O outro lugar é es-
pecial. L& a gente coloca as lembrancas boas, felizes,
que nao queremos esquecer. Al, sempre que queremos lem-
brar de um momento especial, vamos nesse lugar. E assim
que funciona, vocé nao sabia?

(TexTo EXTRAIDO DE UMA PUBLICAGAO NO FACEBOOK DA MAE DE BENTO,
Bianca Bernarbo, 2015).

Esta fala contempla grande parte dos meus objetivos, que além de ser
palavras vindas de uma crianga, Bento diz tudo o que eu queria refletir.

Este documento ¢é sobre cascavilhar esse lugar especial em que existem
lembrangas boas, felizes e que ndo queremos esquecer. E também so-
bre evocar esse lugar especial para o papel, para o corpo, para a cidade.
A cidade reflete tudo o que ndés somos, nos refletimos o que a cidade
nos provoca. O medo, a inseguranga, a falta de cuidado com os espagos
publicos, o transito, os alagamentos, o rio que deixou de ser rio e virou
esgoto. Todos esses aspectos também fazem parte do viver a cidade.
Mas o /ugar especial o qual Bento descreve é de onde podemos tirar a
esperanca que devemos cultivar para afetar as criangas. Demonstrar
para elas que podemos modificar a realidade que nos afasta de viver
tranquilamente na cidade. Este /Jugar especial pode vir a ser a nossa casa,
a cidade, a escola, a galeria, a praca. E deve ser.
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RESUMO

Esse trabalho visa conhecer e analisar o olhar de uma artista mulher sobre a
representacdo do corpo, do nu e do feminino. O nu feminino € um dos temas de
pintura e fotografia mais comuns em todo o mundo e em varias culturas, mas na
grande maioria das vezes sob o ponto de vista masculino. Embora o corpo
representado seja o da mulher, € o masculino que determina a 6tica sobre como o
nu sera visto. Ha séculos o homem se apossa do corpo da mulher, na arte, pra
produzir suas obras; o feminino geralmente pertencia aos olhos e a mente do
homem. O trabalho ira explorar a visdo da artista Tereza Costa Régo sobre o corpo,
0 nu e o feminino, apresentando as particularidades dessa producdo e a postura
politica por tras dessas representacoes.

Palavras-chave: olhar, artista mulher, nu, Tereza Costa Régo, feminino.

ABSTRACT

This work aims to know and analyse a female artist's gaze over the depiction of the
body, the nude and the feminine. Female nude is one of the most common themes of
art and photography around the world and in various cultures, but always under a
masculine point of view. Although the body depicted is a female’s, the male gaze
defines how the nude will be seen. For centuries men has been taking over women’s
body, in art, to produce their works; feminine belonged to male’s gaze and mind. This
work will explore artist Tereza Costa Régo’s gaze over the body, the nude and the
feminine, presenting this production’s particularities and the political stance behind
those depictions.

Key words: gaze, female artist, nude, Tereza Costa Régo, feminine.



INTRODUCAO

A primeira vez que o nome Tereza Costa Régo surgiu foi numa tela de
computador, vindo de uma pesquisa sobre a luta quilombola, pelos idos de 2010,
2011. Nada envolvendo trabalhos escolares ou académicos, apenas uma pesquisa
por curiosidade, despretensiosa, sO pra saber um pouco mais sobre um pedaco da
Historia do Brasil, pra relembrar informacdes esquecidas. A curiosidade levou a um
site com obras coloridas e intensas, uma imagética fantastica pra quem se
interessava por arte. O nome sobre aquelas imagens era enigmatico, “Sete Luas de

Sangue”.

E quanto sangue corria naquelas imagens! Sangue, cabecas decepadas,
mortes e massacres, tudo tao surreal e belo. Quem seria aquela artista excepcional,
perguntei-me, que transformou o horror e a tragédia em beleza, em formosos
memoriais para 0s que cairam nas lutas por liberdade, por igualdade, por voz?
Memoriais para Zumbi dos Palmares, Anténio Conselheiro, Lampido e Maria bonita,
gue mesmo retratados depois da captura e morte ainda olhavam o espectador com
olhos vivos, com a determinacdo e coragem que tinham quando caminhavam sobre
essa terra? Quem era essa pessoa? A foto no topo da pagina mostrava uma
senhora sorridente, bonita, de olhos brilhantes e vivos. Olhos que viam a beleza
onde so6 parecia haver terror, olhos generosos que dividiam o que viam com o resto
do mundo. Das “Sete Luas de Sangue”, ficou uma imagem mais forte que as outras:
“O Ovo da Serpente” ou “Problemas da Terra”, uma denuncia, uma espécie de
traducdo, onde todas as palavras escritas sobre injustica social e opressdo se

transformaram em imagem.

A curiosidade levou também ao “Imaginario do Bordel”, um lugar magico e
fascinante, com uma aura de calor e alegria. Poderia haver um bordel de contos de
fadas? Se existisse, seria aquele. Outra vez a beleza brotava num lugar onde a
tristeza e as dores costumam predominar; o abuso, a humilhacédo e a exploracao
deram lugar ao brilho e ao amor, ao gozo livre e ao afeto. E a nudez, que vinha tao
naturalmente quanto a vestidura, parecia algo nunca visto antes. Por que uma jovem

com pretensdes de ser artista, que ja estudava a histéria da arte antes mesmo de



comecgar um curso universitario, que ja tinha algum conhecimento sobre o nu na arte
e era familiarizada com vérias obras do tipo de varios movimentos, olhava praqueles
nus e pensava que nunca viu algo assim antes? O que havia de tdo diferente
naqueles nus feitos por aquela senhora de olhos brilhantes para os nus que ja
conheceu? A resposta era relativamente simples: a diferenca era que os nus de
Tereza nasceram de um olhar e de uma subjetividade totalmente femininos. Esse
trabalho académico visa aprofundar essas impressdes de uma estudante com
ambicdes artisticas, conhecer e analisar as producdes da artista Tereza Costa Régo
e como ela representa o feminino e o nu. Centra-se na série “Imaginério do Bordel” e
toma como problematica principal examinar como a artista mulher vé e representa o
corpo, o nu e o feminino, e também como essa representacdo se reflete nos seus

ideais politicos e sociais.

Na construgdo desse trabalho, infelizmente n&o foi possivel chegar
diretamente as fontes primarias, uma vez que a artista exerce seu direito de nao
reviver producdes antigas, preferindo concentrar-se e falar sobre o que produz e
expOe atualmente. Entdo os recursos utilizados foram teses, dissertagoes, livros,
revistas e jornais, muitos trazendo as palavras da prépria artista sobre a série
analisada. Textos, imagens, videos, entrevistas, depoimentos, notas e informes que
fazem mencédo a artista foram extraidos de bancos de dados na internet. No final,
formei uma biblioteca imagética que ndo seria possivel sem o auxilio do professor
mestre Adriano José de Carvalho. Todo recurso possivel exceto pelo depoimento da
propria artista foi pesquisado a exaustdo, pois € de suma importancia conhecer a
histéria de vida de Tereza Costa Régo pra compreender sua producdo. A maior
parte dessa biografia foi obtida através de trabalhos académicos para os quais a
propria pintora cedeu seu tempo e suas memoérias. A compreensao e a completa
apreciacdo da arte de Tereza estao intimamente ligadas aos acontecimentos da sua
histéria; a vida e a arte da pintora entrelacam-se tdo plenamente quanto os amantes

representados em suas telas.

No primeiro capitulo desse trabalho, Primeiro Convite a Reflexao, revelo o
gue me motivou a escolher o nu feminino representado pela artista mulher como
teméatica da pesquisa. Discorro sobre como os artistas homens que durante séculos

monopolizaram a produc¢do do nu veem a mulher e o feminino, e como esse olhar



pode ser nocivo, desumanizando a mulher e reduzindo-a a objeto para agradar o
espectador; discorro também sobre como os padrbes classistas e eurocéntricos de
beleza excluiram representacfes artisticas de mulheres humildes, de varias etnias e
classes sociais. Busco expor como a exclusdo das mulheres na producéo artistica
deu-se tanto por privacdo de oportunidades nos campos de estudo e profissional
quanto pela imposicdo sutil do olhar masculino como norma e a consequente

eliminacao de pontos de vista alternativos criados pelas mulheres.

No segundo capitulo, O Nu Na Arte, fagco um breve histérico sobre como o nu
foi representado ao longo da Historia humana, e como as mudangas acompanharam
a cultura e os valores de cada época e sociedade. Apresento as motivacdes por tras
das mudancas de valores e gostos, das producdes de nus e quais foram os artistas
que revolucionaram de alguma maneira a producao artistica de sua época. Também
discorro sobre como as mulheres estudavam arte, os temas que lhes eram negados
e como a censura e as pressfes da sociedade limitavam o acesso feminino a

educacéao artistica.

No terceiro capitulo, Tereza Costa Régo, relato a vida da artista escolhida. O
isolamento na infancia, as conversas proibidas dos irmaos que escutava fingindo
gue dormia, os papéis tradicionais que assumiu e a ruptura com eles, o amor pelo
companheiro, suas convic¢des politicas, o exilio, a volta, 0 momento em que decidiu

se dedicar a sua arte.

No quarto capitulo, Imaginario do Bordel — O Parto do Porto, analiso as obras
escolhidas entre as varias da série e procuro simbolos e significados nos ambientes,
nas personagens, nas cores e nas cenas, explanando porque vejo tais significados e
simbolos, dialogando com declaracdes de outros autores e procurando as diferentes

interpretacdes que cada imagem pode conter.

A arte ainda € tomada por pontos de vista masculinos, e essas ideias
masculinas continuam abarcando mais espacos que as femininas. O trabalho ira
explorar a visdo de uma artista mulher, pernambucana, radicada em Olinda, sobre o
corpo, 0 nu e o feminino. Apresentara as particularidades dessa representacdo e

colocara a visédo feminina como valida e portadora de valor.



1. PRIMEIRO CONVITE A REFLEXAO

Numa aula de Curriculo e Cultura durante o 6° Periodo do curso de
Licenciatura em Artes Visuais, a professora Dra. Luciana Borre exibiu aos alunos
uma imagem do movimento “Guerrila Girls” (fig. 1), um grupo de artistas andnimas
que, mais de 100 anos apos Emily Wielding Davidson se atirar diante do cavalo do
rei pra chamar atencdo para o movimento sufragista, se dedicam a combater o
sexismo e o0 racismo no mundo da arte. O grupo surgiu na cidade de Nova lorque
em 1985, reivindicando como plataforma trazer igualdade de género e racial ao
mundo das artes. Seus membros sdo conhecidos por usarem mascaras de gorila pra
esconder sua identidade, por acreditarem que isso ajuda a focar diretamente nos
problemas discutidos pelo grupo, e ndo nas suas identidades. A apresentacéo dessa
peca na sala de aula levou a reflexao e a primeira concluséo de que esse cartaz traz

uma realidade que €, ou ao menos deveria ser, incbmoda.

i Do women have to be naked to
= get into the Met. Museum?

Less than 3% of the artists in the Modern
Art sections are women, but 83%
of the nudes are female.

g

Stotistics from the Metropolitan Museum of Art, New York City, 2004

GUERRII.I.A GIRI.S CONSCIENCE OF THE ART WORLD
¥ liltatg iinilis - .oio m

www.guerri

Figura 1, Guerrila Girls, Mulheres tem que estar nuas pra entrar no Museu Metropolitan?
1989

Héa séculos os artistas homens se apossam do corpo da mulher, na arte, pra
produzir suas obras enquanto as artistas mulheres eram barradas de at¢é mesmo
aprender, nas Academias e escolas de arte, a representar o corpo humano despido.
E, sob o olhar dos artistas homens, o corpo da mulher era frequentemente

representado nu ou seminu, algumas vezes em poses pouco naturais que tornavam
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a figura feminina mais atraente na visdo masculina, e a0 mesmo tempo uma imagem
frequentemente passiva com func@o mistica, decorativa ou de agrado ao olhar
masculino. Uma visdo objetificadora em que a mulher era responsavel por

embelezar a obra ficando passivamente no seu canto.

A pintura de Ingres baseada no poema de Ludovico Ariosto ‘Orlando Furioso’
gue mostra a personagem da princesa Angélica sendo resgatada pelo guerreiro
Ruggiero (Canto 10) € uma representacdo 6bvia de como a mulher era vista pelo
artista homem. Na imagem, Ruggiero, montado num hipogrifo, abate um monstro
marinho pra resgatar Angélica. Enquanto o guerreiro usa uma imponente armadura
dourada e capa, com expressdo determinada e seu corpo se inclina de um modo
realista e possivel, a princesa estd completamente despida, imovel, apenas
esperando ser resgatada e com o tronco e o pescoco torcidos de forma impossivel
pra um corpo humano, a fim de que o espectador possa ver 0 seu corpo nu numa
pose considerada vulneravel e ao mesmo tempo ela possa olhar de forma suplicante
para o seu salvador. A princesa também foi despojada de suas caracteristicas
étnicas e identidade originais pra que a imagem se encaixasse nos padrbes de
beleza da época. Em Orlando enamorado, de Boiardo, poema que comeca a saga
de Orlando, Angélica é apresentada como a filha do rei de Catai, que vem a corte de
Carlos Magno com seu irméo Argélia. Catai ou Cataio € um nome alternativo para a
China, originério da palavra kitai, nome de um povo nomadico que fundou a dinastia
Liao, e que dominou a maior parte do norte da China de 907 a 1125. A princesa
Angélica representada na obra claramente ndo tem qualquer caracteristica chinesa,
possuindo em vez disso, tracos fisicos que os europeus do séc. XIX consideravam
atraentes, como cabelos louros ondulados, corpo volumoso, seios firmes e olhos
claros. A funcéo da princesa nessa pintura € claramente servir como adorno, imovel,
silenciosa, esperando que o guerreiro venha resgata-la e exibindo o corpo nu num
esquema de total objetificacdo que priva a mulher de uma condicdo de ser humano

ativo.
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Figura 2, Dominique Ingres, Ruggiero Resgatando Angélica, 6leo sobre tela, 1819

Tornar o ponto de vista masculino o Unico valido privou a mulher de
humanizacdo nas producfes artisticas de muitos locais e épocas. Pierre Bordieu
exemplifica em sua obra que a dominacdo masculina ndo € feita apenas através de
violéncia fisica e explicita, mas também de forma sutil, através da imposicao do olhar
e da vontade masculinos sobre varias areas da vida e do cotidiano e da
correspondente excluséo do olhar e das vontades femininos. Na arte, a dominacao
vem através da exclusdo das mulheres na producéo artistica, impondo indiretamente

o olhar masculino como o Unico.

Também sempre vi na domina¢do masculina, e no modo como é
exposta e vivenciada, o exemplo por exceléncia dessa submisséo
paradoxal. Resultante daquilo que chamo de violéncia simbodlica,
violéncia suave, insensivel, invisivel a suas préprias vitimas, que se
exerce essencialmente pelas vias puramente simbdlicas da
comunicacdo e do conhecimento, ou, mais precisamente, do
desconhecimento, do reconhecimeno ou, em Ultima instancia, do
sentimento. (BOURDIEU, Pierre, 2017 p 3)
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O olhar do artista homem sobre a mulher e o0 nu pode terminar, entdo, sendo
um olhar violento; a mulher é atribuida a natureza de um objeto material,
desprezando completamente seu psicolégico e seu emocional, sendo ela tratada
como uma coisa inanimada, sem direitos, sem sentimentos, sem ideias proprias e
cuja maior funcédo € servir de mero agrado para o olhar masculino. A objetificacéo
feminina reduz a importancia e o valor da mulher a sua aparéncia e esta presente
nos mais diversos setores da sociedade e épocas, em todos os tipos de midia, e a
arte ndo é excecdo. A objetificacdo também causa a exclusdo e depreciacdo de
mulheres que ndo atendem a esses padrdes, algo que pode ser verificado na obra
anteriormente citada: embora seja de origem chinesa, a princesa Angélica ndo tem
qualquer traco étnico proprio do seu povo. Embora fosse um dos personagens
principais dessa obra, a mulher chinesa, por ndo ser considerada bela de acordo
com os padrdes europeus, foi excluida da representacdo visual do canto 10 de
Orlando Furioso e substituida por uma modelo que atendia a esses padrées — uma
atitude comum da época em varios géneros de pintura, inclusive em arte sacra, onde
Cristo era representado louro e com olhos azuis apesar da sua origem judaica. Tudo
que fugisse do padrao elitista europeu ndo era considerado belo nem tinha espaco
na arte figurativa. Pelo mesmo motivo ndo séo representadas mulheres de pele
morena, magras, ou de cabelos curtos; a mulher bonita do periodo retratado era
cheia e curvilinea, com cabelos longos e cacheados/ondulados, quadris largos e
pele clara, caracteristicas tipicas das mulheres europeias ricas que tinham

alimentacdo abundante e ndo precisavam trabalhar ao ar livre.

O padrdo de beleza estabelecido vinha imbuido também de preconceitos de
classe, restringindo a possibilidade de beleza as mulheres abonadas
financeiramente e nascidas em solo europeu, com as tipicas caracteristicas fisicas
dos nativos da Europa — e, como numa sociedade machista o valor da mulher reside
inteiramente na beleza, relega a uma condi¢cdo muito inferior a maioria das mulheres
do préprio continente e do mundo. Enxergar o corpo das mulheres como objetos de
satisfacdo do desejo masculino arrisca tornar o olhar do artista homem sobre o

corpo, o nu e o feminino um olhar infinitamente indesejavel e cruel, que despoja as
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mulheres de suas humanidades e pode chegar a ser, inclusive, criminoso. Aqui
temos uma comparacdo entre obras de diferentes artistas que tratam da histéria
biblica de Susana, jovem esposa que foi assediada sexualmente por dois ancidaos
enquanto se banhava no jardim. A figura 3 foi produzida por um artista homem e

coloca na tela sua viséo particular da historia de Susana.

Figura 3, Alessandro Allori, Susana e os Velhos, 202 x 117 cm 1561.

Na obra do artista Alessandro Allori (fig. 3), Susana esta com o corpo torcido
de forma né&o natural pra que o espectador possa ver ao mesmo tempo seu busto e
suas nadegas, e parece completamente a vontade sendo agarrada e tocada pelos
dois anciaos, flertando com e sorrindo para os dois. Embora na cena representada
ela estivesse tomando banho, seus cabelos estdo presos em um penteado

elaborado, h&a frutas e bebidas esperando para serem servidas a possiveis
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convidados de uma reunido, e um cachorrinho se deita completamente tranquilo ao

lado dela como se presenciando um acontecimento normal e n&o violento.

A figura feminina parece acolher ao invés de repelir os ancidos, seus gestos e
sua linguagem corporal denotam completa tranquilidade a respeito do contato com
0s ancidos e ndo ha qualquer medo, desagrado ou repulsa na sua expressao. A
cena foi representada por Allori como se a proposta para o0 sexo tivesse sido
consensual, ndo forcada, e Susana estivesse apenas “fazendo charme”, expressao
usada frequentemente em sociedades machistas pra classificar uma mulher que
quer fazer sexo, mas “se faz” de dificil fingindo que ndo esta querendo. Esse quadro
traz um olhar tipicamente masculino sobre beleza feminina, restringindo o belo as
aristocratas europeias como ja mencionado, e sobre o assédio, um olhar que diz que
violéncia sexual ndo existe e que as mulheres que dizem ‘ndo’ estdo apenas fingindo
nao querer e que, portanto, 0 homem nao precisa ouvir quando elas dizem uma
negativa e pode fazer o que bem quiser com elas. E a tipica expressdo em pintura
do discurso machista “Ela estava querendo” que muitas sociedades miséginas usam
pra justificar o assédio e a violéncia sexual contra as mulheres, tirando-lhes o direito
de dizer ‘ndo’ ao desejo masculino e novamente reduzindo-as a um objeto sexual de

maneira totalmente criminosa.

Nessa visao tipicamente masculina, o corpo da mulher é propriedade publica
sendo por isso passivel de ter sua privacidade invadida de acordo com a vontade do
homem. A Susana representada na obra de Allori esta |14 exclusivamente pra
satisfazer ao olhar masculino, como um objeto decorativo para o espectador e como
um objeto sexual para as figuras masculinas da pintura. O que ela pensa, o que ela
sente, 0 que ela quer, mesmo em relagdo ao assédio sexual, ndo é importante na
visdo desse artista homem. A Unica funcdo de Susana nessa peca é agradar ao
desejo masculino. Sua humanidade Ihe é negada e a objetificacdo chega ao extremo
de tratar uma violéncia sexual como algo completamente natural, dotado de beleza e
erotismo. O olhar masculino sobre o corpo e o feminino nessa obra é repulsivo e
extremamente violento, mas ao mesmo tempo dificil de ser percebido como tal
porque o ponto de vista masculino € aceito como norma, a norma pela qual as
pessoas sao ensinadas a ver e analisar a arte em geral. Essa agressdo masculina

sutil ao feminino é normatizada pela mesma dinamica social que estabelece a visao
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do homem como padrdo pra enxergar e entender desde a beleza e a producao

artistica até as relacdes interpessoais entre 0s sexos no cotidiano.

O mesmo tema foi pintado pela artista italiana Artemisia Gentileschi. Filha
mais velha do pintor toscano Orazio Gentileschi, Artemisia foi uma das Unicas
mulheres a serem mencionadas no ramo da pintura artistica do barroco, sendo a
primeira a possuir uma posicao privilegiada. Dedicou-se a temas tragicos em que
suas personagens femininas representavam papéis de heroinas, evitando as
naturezas mortas que eram o tema mais constante nas obras femininas da época.
Foi violentada aos 17 anos por Agostino Tassi, um assistente do atelié do pai.
Orazio Gentileschi denunciou o assistente e o levou a julgamento, durante o qual
Artemisia foi questionada e torturada para conferir a veracidade de sua versao.
Depois de viver alguns anos em um casamento de conveniéncia, Artemisia separou-
se e foi viver em Florenca, onde fez grande sucesso com suas obras e tornou-se a
primeira mulher a entrar para a Academia de Arte de Florenca. Na figura 4 temos a

histéria de Susana representada sob o ponto de vista de uma artista mulher:
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Figura 4, Artemisia Gentileschi, Susana e os Velhos, 6leo sobre tela, 1.70m x 1.21m,
1610

Na obra de Artemisia (fig. 4), Susana esta inclinada de forma natural e
parece vulneravel, assustada e ao mesmo tempo revoltada pelos agressores, que se
inclinam sobre ela de forma obscena e ameacadora, visivelmente conspirando
contra a jovem. Sua postura mostra claramente a repulsa que ela sente e como
procura afastar de si os ancidos, sem preocupacdes por parte da artista em exibir o
busto, as nadegas ou qualquer parte do corpo despido da mulher — de fato, 0 modo
como o corpo de Susana esta escondido 0 maximo possivel pelos préprios bracos e
pela sua posicdo defensiva demonstram o desagrado e o medo, préprios de uma
vitima de assedio, e a intencdo de repelir os agressores. O nu esta presente muito
mais por ser relevante para a histéria representada do que pra agradar ao olhar do
espectador. Nao ha qualquer objeto ou animal presente que insinue um convite para
uma reunido ou uma normalidade na situacéo, e os cabelos de Susana estdo soltos
e desorganizados, exatamente como estariam no banho. A visdo da artista mulher

eliminou completamente a Susana sedutora ou receptiva ao assédio que era comum
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nas pinturas de artistas homens, e trouxe a luz a jovem vitimada pela lascivia
masculina que desumaniza as mulheres, reduzindo-as a corpos bonitos existentes
unicamente pra satisfazer o desejo do homem. Na visdo da artista mulher Susana
ndo é um objeto, mas um ser humano, com direito a ideias, pensamentos,
sentimentos e desejos proprios. E comum que a humanizacdo da mulher na arte se
dé muito mais pelas méos de artistas mulheres do que por artistas homens. Nem
sempre o artista homem tera um olhar agressivo e objetificador sobre o feminino,
como é possivel ver nessa obra de Anthony van Dyck (fig. 5) sobre a mesma
histéria, onde Susana aparece assustada e tentando fugir dos assediadores, assim
como nenhuma parte do seu corpo € exibida pra agradar o espectador, mas o olhar
masculino que ndo desumaniza a mulher ou a enxerga apenas como adorno para
sua obra é raro, mesmo nha arte produzida em pleno séc. XXI. A artista mulher ainda

€ a melhor fonte de representacdes de mulheres humanizadas na arte.

Figura 5, Susana e os Velhos, 6leo sobre tela, Antony van Dyck, 1622.


https://uploads5.wikiart.org/images/anthony-van-dyck/susanna-and-the-elders-1622.jpg
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2. O NU NA ARTE

Estudo e representacédo artistica do corpo humano sempre foram constantes
em toda a histéria da arte, vindo desde a arte pré-histérica. O nu é um tema
recorrente em varias midias artisticas e tem diversas interpretacdes e significados,
envolvendo mitologia, religido, estudo anatdmico ou representacao da beleza e ideal
estético da perfeicdo, e sua representacdo variou com 0s valores sociais e culturais
de cada época e cada povo. Um dos valores sociais que mais influenciam o nu
artistico € o componente estético, um ideal de beleza que vai mudando com o
tempo, segundo o gosto coletivo de cada época e cada povo, ou até mesmo o
particular de cada artista/espectador. O nu na arte pré-histérica esta presente muito
mais nas esculturas que na pintura e é associado a fertilidade e seus cultos, sendo a
Vénus de Willendorf a mais conhecida. Embora menos conhecidas, também s&o
frequentes as representacbes de falos na arte pré-histérica, geralmente eretos,
associados a um corpo ou em peca isolada, como a do chamado Gigante de Cerne
Abbas - imagem gigante desenhada em giz proxima da aldeia de Cerne Abbas, na

Inglaterra, que representa um homem nu, com o falo ereto, segurando uma clava.

O ideal de perfeicdo do corpo humano provém da Grécia classica, e o corpo
masculino jovem era considerado o padrdo de beleza na época. O nu classico era
predominantemente masculino, com deuses, heréis mitolégicos e atletas (kouros)
frequentemente representados em movimento, enquanto 0S nus femininos
normalmente representavam deusas e ninfas. Mulheres comuns (koré) eram
representadas cobertas, com vestes esvoagantes soltas ao vento. A arte romana €
original na pintura e nos murais, € 0 hu romano preza menos pela idealizacdo,

retratando a simplicidade do cotidiano e o erotismo com naturalidade e sem rodeios.

J4 na Idade Média o cristianismo impregnou a maior parte da producdo
artistica medieval, restringindo a iconografia do nu a algumas poucas passagens da
Biblia — geralmente as que envolviam Ad&o e Eva no Eden, uma vez que a nudez
antes da queda nao teria qualquer conotagao erdtica, sendo “inocente”, natural e
nao maculada pelo pecado. Os nus eram escassos e geralmente envolviam figuras
pouco realistas, deformadas, longe do ideal classico, representando formas

propositalmente feias numa expressao de desprezo pelo corpo.
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O nu voltou a ser uma temética constante na arte da Idade Moderna, entre os
séculos XV e XVIIl. O nu renascentista inspirou-se em modelos classicos greco-
romanos com um carater mais estético, mais vinculado a uma nova forma de
entender o mundo, afastada de preceitos religiosos, tendo o ser humano novamente
como centro do universo. O nu feminino teve um destaque maior durante o
movimento, devido ao mecenato dos nobres e dos comerciantes ricos, que
utiizavam a arte pra demonstrar sua posicdo privilegiada. Ao contrario da
antiguidade classica grega, onde o nu comumente era masculino e exaltava a figura
do her6i, durante 0 Renascimento 0 nu era puramente estético e
predominantemente feminino, destinado a agradar o olhar dos proprietarios - na
maioria, homens-e conferir-lhes status. As mulheres nos nus atendiam aos padrdes
de beleza da época (cheia e curvilinea, com cabelos longos e cacheados/ondulados,
colo amplo, quadris largos e pele clara) e eram retratadas em poses e atitudes
consideradas femininas, geralmente passivas, imoveis, longe da “agao”. Sempre
posando, nunca produzindo. A mulher cabia o papel de musa, e ndo de artista. O nu
se tornou menos frequente no barroco, mas os femininos continuavam a predominar,
nas mesmas condicées que o nu renascentista: mulheres dentro dos padrbes de
beleza, passivas, em atitudes que ndo ameacavam 0 espectador e agradavam o
olhar masculino. A mulher era considerada e retratada como um objeto para o prazer

do homem, tendo seu valor limitado a aparéncia fisica.

O nu do periodo rococo era mundano, irreverente e carregando um erotismo
sutil, sem grandes pretensdes de se encaixar na idealizacdo classica, retratando
tanto personagens miticos em paisagens pastorais idilicas quanto pessoas reais
desfrutando da vida cotidiana. O nu mais conhecido do periodo roméntico é
feminino, pintado pelo artista espanhol Francisco Goya, A Maja, que foi
representada vestida e despida em telas irmas. Maja e majo sao termos usados pra
definir pessoas de classes sociais humildes na Espanha, especialmente em Madri
entre os séculos XVIII e XIX, que se destacavam pelo modo extravagante e colorido
de se vestir e pelo comportamento atrevido, pessoas que se tornaram importantes
simbolos culturais espanhdis. A pintura de Goya foi baseada numa mulher real e
contemporanea do artista, a duguesa de Alba, que gostava de se vestir como uma

maja e andar pelas ruas. As Majas de Goya sao representadas reclinadas num leito,
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sorrindo, encarando diretamente o espectador, e a Maja despida € um dos primeiros
nus onde os pelos pubicos femininos foram retratados. A Maja, apesar de ser
revolucionaria pela tematica (mulher real ao invés de ser mitoldgico) e pela
fidedignidade na representacdo da penugem pubiana, sempre suprimida em obras
cldssicas e renascentistas, ainda se apoia na objetificacdo feminina e na sua
reducdo a agrado para o olhar masculino, uma vez que ela esta deitada, imével, sem

participar de qualquer acao.

Uma obra revolucionaria na tematica do nu foi “A Origem do Mundo” (1866),
de Gustave Courbet. A pintura retrata as coxas e 0 genital de uma mulher nua
deitada com as pernas abertas. Foi encomendada ao artista pelo diplomata turco
otomano Khalil-Bey, colecionador de arte eroética, e deixava a objetificacdo feminina
de lado em favor do protesto através do choque. Socialista convicto, Courbet era
conhecido pelo talento, pela sua atitude critica e afrontosa em relacdo a sociedade e
moral burguesas e por detestar 0 academicismo que censurava, entre outras coisas,
a representacao fidedigna dos genitais humanos. “A Origem do Mundo” surgiu como
um manifesto contra o academicismo e contra a hipocrisia da sociedade oitocentista,
que limitava o0 nu e o erotismo na arte a figuras mitolégicas ou oniricas, e ainda é
capaz de chocar espectadores em pleno século XXI. Em junho de 2014, a artista
plastica luxemburguesa Deborah de Robertis expds o seu sexo diante do quadro no
Museu D'Orsay. A performance “O Espelho da Origem”, apresentada pela artista no
museu francés, pretendia recriar a polémica obra de Courbet. A artista plastica
sentou-se em frente ao quadro, levantou o vestido e fez a reproducdo ao vivo do
quadro para o publico do museu. Embora tenha sido muito aplaudida, a
reinterpretacdo da obra do pintor rendeu a artista uma queixa do museu por

exibicionismo sexual.

O nu neoclassico seguia a estética greco-romana sem, entretanto, procurar
representar as caracteristicas e o0s valores culturais da época, de certa forma
produzindo “arte pela arte”. O nu feminino e o masculino frequentemente eram
‘equilibrados’ nesse periodo, sem grande predominancia de um ou outro. A mulher,
entretanto, ainda € obijetificada e desprovida de vontade propria ou prerrogativa de
acdo, como é claramente demonstrado na obra de Francois Pascal Simon, Psique e

Cupido, onde a personagem feminina esta completamente imovel, com as maos
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recolhidas, sem expresséo no rosto e sem tomar qualquer atitude enquanto a figura
masculina a abraca e acaricia. A mulher é objetificada menos pela exposi¢cdo do
corpo como agrado ao olhar masculino e mais pela negacao de qualquer vontade,
desejo, acdo ou até mesmo expressao durante um momento importante sexual e
afetivo, onde seu papel é ficar imével e quieta, “comportada”, esperando pra saber

aonde vai chegar.

No século XIX o nu masculino tornou-se mais raro e o feminino abundou,
sendo produzido em quantidade como em nenhuma das épocas anteriores. O que
ndo muda, entretanto, é a representacdo da mulher como objeto, como um adorno
sem vontades nem prerrogativas proprias, existindo apenas para o agrado do
espectador masculino, seja como imagem bela ou objeto sexual. Jean Auguste
Dominique Ingres € o artista representativo dessa transicdo, sua obra também
transitando entre a sensualidade e a preocupacéo pela forma idealizada puramente
estética, entre 0 neoclassicismo e o romantismo. Os nus de Ingres obedecem a um
padrdo de beleza gotico, com pele alva, seios pequenos e abdome proeminente,
mesmo quando a personagem retratada na obra ndo pertence a comunidade
europeia. No quadro “A Grande Odalisca”, Ingres retrata uma mulher alva e loura
que em nada lembra uma mulher arabe — a terra onde surgiram as odaliscas. Além
de representar personagens cujos tracos étnicos em nada se assemelham as
mulheres da terra que representa, Ingres distorce o corpo humano de maneira
totalmente impossivel pra manter as figuras femininas de seus nus em posi¢des que
agradem o olhar. Na “Grande Odalisca”, o quadril da modelo foi alongado muito
além do normal, a perna na qual ela apoia a mao nédo tem conexao com a pélvis, e o
seio visto sob o braco estendido esta muito abaixo do térax. A objetificacdo feminina
se da pela passividade, pela distorcdo do corpo natural a fim de agradar o olhar

masculino e pela excluséo de qualquer beleza fora do padréo europeu.

O nu romantico é expressivo, valorizando a cor e o dinamismo, voltado para o
dramatico, em tematicas muito variadas: dramas, tragédias, atos heroicos e
apaixonados, sentimentos exacerbados, natureza regional. Eugene Delacroix foi um
dos principais nomes do movimento, pintando muitos nus de tematicas diversas;
religiosas, mitolégicas, historicas, literarias, cenas de género ou 0 nu por si mesmo,

para mostrar a beleza fisica. Embora a objetificacdo feminina estivesse presente em
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algumas das obras de Delacréix, € dele a autoria da obra “Liberdade Guiando O
Povo”, em que a liberdade é representada por uma mulher do povo robusta que guia
o populacho em triunfo por cima dos corpos dos derrotados, descal¢ca, empunhando
a bandeira tricolor da Revolucdo Francesa em uma mao e brandindo um mosquete
com baioneta na outra. Embora esteja com o peito meio descoberto, a liberdade nao
esta passiva, imovel, longe da acgéo; ela é, pelo contrario, o centro da acdo, e exerce
uma funcado de lideranca sobre o exército popular, marchando a frente de homens
armados, também armada e carregando um simbolo de poder (a bandeira francesa),
encabegando um dos movimentos mais importantes do ocidente. A liberdade
também ndo estd encaixada em padrdes estéticos elitistas que restringem a beleza
as mulheres abonadas financeiramente, dando destague em vez disso a figura da
mulher humilde, camponesa, proletaria. A mulher, nessa obra, ndo é um objeto
sexual passivo ou agrado ao olhar masculino, mas um sujeito com forca,

determinacao e desejos proprios, humanizado e ndo limitado a sua aparéncia.

Outro artista que mudou a perspectiva do nu feminino foi Edouard Manet, o
mais célebre dos impressionistas e também o maior representante do movimento, e
0S seus nus causaram um grande escandalo na época em que foram langados. “Le
déjeuner sur I'nerbe”, sua obra mais conhecida, mostra uma mulher nua diante de
dois homens elegantemente vestidos numa cena bucdlica tipica da época e da
sociedade parisiense. A modelo e o homem sentado ao seu lado olham diretamente
para o espectador, enquanto a mulher exibe uma postura de seguranca e sorri para
0 espectador. A objetificacdo feminina perde espaco nessa obra, com o nu sendo

usado pra chocar o olhar do espectador ao invés de agrada-lo.

Sua segunda obra polémica, “Olympia”, foi inspirada na “Vénus de Urbino” de
Ticiano, que por sua vez tem referéncia na obra “Vénus Adormecida” de Giorgione.
A pintura mostra uma mulher nua recostada numa cama sendo atendida por uma
criada, e causou polémica no saldo em que foi exposta porgue a modelo € adornada
com uma seérie de detalhes identificando-a como uma prostituta. De acordo com
Sergio Zeiger, autor do blog Gabinete de Curiosidades, a orquidea no cabelo, a
pulseira, os brincos de pérola e o xale oriental sdo os detalhes que identificam a
personagem como uma profissional do sexo. “Olympia” também era um nome

associado as prostitutas de Paris em 1860. Ao invés de um nu idealizado, cercado
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de fantasia e de romance e construido pra agradar quem o observa, “Olympia”
mostra um nu real, que confronta o espectador e 0 seu senso moral com uma
realidade dura que ele prefere ndo encarar: a da prostituicdo. Olympia também néo
tem a expressdo suave ou sedutora tipica nos nus femininos, e nao é inexpressiva,;
ela confronta o espectador com um olhar duro e uma expressdo combativa, numa
obra em que novamente o nu esta presente pra chocar o espectador e ndo agrada-

lo.

No século XX o nu foi ganhando cada vez mais protagonismo e perdendo as
conotacBes negativas de épocas anteriores, sendo considerado natural e sem a
reprovacdo moral que acompanhou o nu durante os séculos anteriores. Pablo
Picasso rompeu com a arte tradicional e iniciou sua fase cubista com o quadro “As
Senhoritas de Avignon”, um nu que se afasta totalmente da beleza baseada em
regras e proporc¢des classicas. Cubos, volumes e planos geométricos entrecortados
reconstroem formas que se apresentam simultaneamente em varios angulos nas
telas. O nu cubista rompia com os padrdes tradicionais, ndo permitindo a limitacéo
da mulher a agrado ao olhar masculino, buscando novas formas de enxergar a arte
e 0 mundo. O nu ndo era um tema a que os futuristas se dedicavam, e 0 nu mais
conhecido desse movimento € a escultura “Formas Unicas de Continuidade no
Espaco”, do italiano Umberto Boccioni. A obra pretende passar a ideia de velocidade
e forca, sem especificar o género da figura. O rompimento com padrdes estéticos
continuou com o surrealismo e seus dois maiores expoentes, Salvador Dali e René
Magritte. A obra de Dali se voltava imensamente para 0 mundo dos sonhos e 0 nu,
presenca constante na producdo de Dali, € voltado para o erotismo — tanto os nus
masculinos quanto os femininos. Magritte é conhecido por imagens enigmaticas e
il6gicas, em um estilo muito pessoal e facilmente identificavel. Suas obras também
retratam o ambiente de sonho e fantasia, com varios simbolos tipicos: o chapéu
coco, 0 céu e as nuvens. Subversdes do espaco, do tempo e das proporcdes
também sdo comuns na pintura de Magritte, e o nu ndo esta tdo presente na sua

producéao.

Outra obra revolucionaria é o Nu Descendo uma Escada, n°® 2, pintura feita

em 1912 por Marcel Duchamp. O trabalho € amplamente considerado como um

classico modernista e se tornou um dos mais famosos de seu tempo. Marcel
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Duchamp foi um dos artistas inseridos no movimento dada, mais conhecido pela
obra “Fonte”, um mictério virado ao contrario e com “Fonte” escrito numa das
laterais. Duchamp, nesse quadro, pintou todos os estagios e movimentos do “descer
a escada” em sequéncia. Nao é possivel determinar o género da figura e ela ndo

tem como objetivo agradar o olhar, mas passar o dinamismo e o movimento.

Durante séculos, a arte foi um reduto exclusivamente masculino. De acordo
com Ana Paula Siminoi em Entre Convencgdes e Discretas Ousadias: Georgina de
Albuquerque e a pintura histérica feminina no Brasil (2002), quando o ensino
superior em artes foi aberto as mulheres no Brasil, ndo foram muitas as que
aproveitaram a oportunidade. Nao havia, na época, uma tradicdo ou organizacao
feminista de luta pelos direitos das mulheres, como ja havia nos Estados Unidos e
na Franca - onde as mulheres ja haviam se organizado como um grupo de
reivindicacdo desde meados do XIX e exigiam sua entrada na Ecole de Beaux-Arts.
Além disso, as mulheres brasileiras que lutavam pela inclusdo feminina no ensino
superior focavam-se nos cursos profissionalizantes, como medicina e direito. Outro
motivo foi a dificuldade de achar escolas secundarias que aceitassem mulheres,
sem a qual as candidatas ndo passavam no exame de admisséao. E 0s motivos mais
comuns para a auséncia de mulheres artistas no ensino superior provavelmente
eram a vergonha e a sancéo social: a mulher que entrasse e se formasse num curso
superior estaria pretendendo uma carreira publica, o que ia totalmente contra os
valores sociais da época, em que a mulher era fadada ao espaco doméstico,
privado. E o fato de que a candidata teria que estudar um modelo vivo nu. O estudo
do corpo humano despido é um principio fundamental da pintura figurativa, base
fundamental da representacdo e do ensino académico na Europa — e que era
fundamental principalmente para o género da pintura historica, o estilo que estava

em voga no Brasil do séc. XIX e era considerado o género artistico mais importante.

Durante esse século e o0 anterior, por principios e preconceitos moralistas, as
mulheres eram impedidas de assistir as aulas de modelo vivo. Elas tinham que se
contentar com géneros considerados de menor valor, como pinturas de interiores e
naturezas mortas. Por esse motivo as artistas mulheres eram chamadas de

amadoras, nao tendo a possibilidade de se profissionalizar, e seus trabalhos eram
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desvalorizados em relagcdo aos dos artistas homens. As mulheres da elite que
desejavam uma carreira no ramo das artes contavam com a Academia Julian, uma
escola privada de pintura e escultura, fundada em Paris em 1867 pelo pintor francés
Rodolphe Julian. Essa escola garantiu as mulheres ricas de todo o mundo o acesso
ao mesmo tipo de ensinamento académico desfrutado pelos homens, inclusive o
estudo do modelo vivo. As aulas de modelo vivo na Julian foram representadas pela
pintora russa Marie Bahkirtseff em sua tela “In the Studio” (1881). Pra escapar da
censura moralista que recaia sobre o estudo do nu pelas mulheres, a solugéo foi
simplesmente trabalhar, de preferéncia, com modelos do sexo feminino; e quando
fosse necessario estudar um modelo masculino, ele posaria com um pano cobrindo
a genitalia. Julian também estimulava uma competitividade interna entre as alunas,
por meio de prémios, criando um ambiente mais proximo ao da Ecole masculina e
preparando as artistas pra exposicoes e debates. As primeiras matriculadas nas
aulas de modelo vivo foram as escultoras Julieta de Franca e Nicolina Vaz de Assis,
em 1898, o0 que sO aconteceu 26 anos apds a abertura legal do ensino superior de
belas artes as mulheres. A auséncia de mulheres artistas privou 0 mundo da arte de

pontos de vista femininos na representacao figurativa da mulher e do nu.
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3. TEREZA COSTA REGO.

Biografia

Lembrando-se de sua infancia em depoimento a Adriano José de Carvalho
em 2014, Tereza afirma que se sentia mais madura do que as pessoas esperavam
para uma menina de sua idade. Essa consciéncia amadurecida da menina
Terezinha, juntamente com sua curiosidade pueril, motivou-a a escutar as conversas
que seus irmdos tinham com o0s seus amigos sobre a vivéncia do universo erotico
nos bordéis da cidade. Esse material mnemdnico influenciou intensamente a
producao pictérica da série Imaginario do Bordel — o parto do porto, apresentada ao

publico em 2003. Como a propria artista declara no catalogo de sua exposicao:

Lembro que a primeira vez que entrei num bordel foi na minha
prépria casa. Eu gostava de deitar no colo dos meus irmaos,
aparentemente para cochilar, mas ficava escutando as historias que
eram contadas entre eles e os amigos que frequentavam a casa do
meu pai. Fingia que dormia e entrava num sonho levado pelos
detalhes das situacbes descritas por rapazes e, certamente,
proibidas para uma menina de oito a dez anos. (REGO, Tereza
Costa. 2003, p. 4).

Tereza Costa Régo nasceu na cidade do Recife, no dia 28 de abril de 1929,
filha de uma tipica familia da aristocracia rural. Era a Gnica menina dentre cinco
irmaos e comecou a pintar quando crianca, tendo estudado pintura com uma freira
chamada Madame Leucadier no Colégio Damas, administrado pela Congregacéao
das Damas da Instrucao Cristda, onde aprendeu a produzir imagens como flores e
passaros, consideradas tipicamente femininas e préprias para uma menina de sua
idade. Em 1944, Tereza Costa Régo ingressou na Escola de Belas Artes com
apenas 15 anos, num periodo em que a instituicdo oferecia o curso regular e o curso
livre de pintura. No primeiro, o aluno deveria participar obrigatoriamente de todas as
disciplinas, ndo havendo qualquer distingdo curricular entre homens e mulheres. Ja
no curso livre de pintura, o aluno poderia optar quais as disciplinas que desejaria
cursar. Tereza era impedida pela familia de estudar modelo vivo, que via a disciplina
de modelo vivo como impréprio para uma jovem catolica, mas burlou a imposicao

familiar.
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SO ndo podia fazer as aulas de modelo vivo. Minha familia ndo
permitia. Mesmo assim, eu participava as escondidas dessas aulas
gue eram dadas pelo Murilo La Greca. Houve um dia que eu fiz um
trabalho na aula de modelo vivo. Estava morrendo de medo para ndo
errar nas medidas, na composicdo. No final, Murilo chegou e disse
gue o meu tinha sido o melhor desenho da sala. Aquilo pra mim foi
muito bom. (REGO, Tereza Costa. 2014, p. 51)

A Escola de Belas Artes tornou-se para Tereza um espago propicio para a
convivéncia publica, como foram também os Colégios Sao José e Vera Cruz. Ajudou
a pintora, como ela mesma diz, a “colocar o pé na rua”, a “desfazer o né” de sua
caminhada por meio da vivéncia da liberdade. Enquanto compara a casa de sua
familia a uma priséo, na qual era trancafiada, essa instituicdo de formac&o artistica é

comparada ao céu, a um momento maravilhoso de sua juventude.

Tereza Costa Régo contraiu matriménio em 23 de outubro de 1950. Foi
casada durante 14 anos e teve duas filhas: Maria Tereza e Laura Francisca. Ao
longo deste periodo, dedicou-se quase que exclusivamente a pintura, o que fez com
gue fosse contemplada com trés prémios do Museu do Estado e outro da Sociedade
de Arte Moderna. Em 1962, realizou a primeira grande exposi¢cdo, na Editora
Nacional e envolveu-se com Didgenes Arruda, dirigente do Partido Comunista. Em
1964, Tereza assinou o0 seu desquite do primeiro casamento, podendo entdao seguir
seu novo companheiro até a morte de Didgenes. A ideia da separacdo matrimonial
ndo era bem vista pelas alas mais conservadoras da sociedade. Muito menos a
autonomia de uma mulher em decidir se relacionar com um dirigente comunista, no
periodo em que o regime militar dominava o cenario politico no pais. No entanto, a
vivéncia daquele relacionamento trouxe a felicidade e a realizacdo que faltava a vida
de Tereza Costa Régo, servindo de combustivel para a ardua caminhada que a

pintora trilhou nos anos de clandestinidade fora do Brasil.

No mesmo periodo em que Tereza iniciava sua nova vida ao lado de Arruda,
o0 regime democratico brasileiro era esmagado pela opressdo do regime ditatorial
militar. Na lista dos dirigentes politicos que foram perseguidos pela ditadura,
constava também o nome de Didgenes, forcando-o a iniciar um longo periodo de
fuga, e posteriormente de exilio. Visando a seguranca de Tereza e de suas filhas,

Didgenes sempre evitou que ela fosse identificada pelos militares como sua
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companheira. Sob 0 nome falso de Joana Arruda, Tereza aproveitou o tempo fora de
Recife para se dedicar a arte e aos estudos, formando-se em histéria na USP.
Depois de formada, passou a dar aulas de Histéria para vestibulandos e a trabalhar

como paisagista em um escritorio de planejamento.

Em Séo Paulo, viveu na clandestinidade até 1969, quando seu companheiro
foi preso. Quando Arruda foi libertado em 1972, o casal seguiu exilado para o Chile,
onde ficaram até a deflagracéo do golpe militar também nesse pais, apés a morte de
Salvador Allende, no ataque ao Palacio de la Moneda. Para Tereza foi um periodo
dificil, por estar se distanciando de suas filhas e de seu pais para viver
clandestinamente num pais desconhecido. Mesmo afastada das filhas, dos irméos e
do pais, a artista em momento algum parou de pintar. Expds seus quadros,
assinando com o nome de Joanna e fez doutorado em Histéria, na Escola de Altos
Estudos da Sorbonne, na Franca, escolhendo a histéria do proletariado brasileiro
como tema para sua tese. Ao voltar para o Brasil, em 1979, Didgenes Arruda morre
de infarto. Com todos 0s acontecimentos em seu retorno ao Brasil, ela resolveu
resgatar sua vida, firmando-se como artista plastica de destaque em Pernambuco.
Fez mestrado em Histéria na UFPE e comecou a trabalhar na Prefeitura de Olinda.
Foi diretora do Museu Regional e, por 12 anos, do Museu do Estado de
Pernambuco. S&o Paulo, Rio de Janeiro, Lisboa, Paris, Cuba entre outras cidades
foram cenario para as exposicoes da artista que, ao completar 80 anos, exp6s no
Museu do Estado de Pernambuco. A pintura de Tereza Costa Régo retrata o
imaginério popular pernambucano, com um estilo em que o escritor Ariano
Suassuna identificou marcas do Barroco e em que a prépria artista confessa uma
influéncia do espanhol Francisco Goya. O corpo feminino é um dos seus temas

constantes, assim como procissdes, paisagens de Olinda e Recife e animais.
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Politica e Represséao

A repressdo na vida de Tereza comecou ainda na infancia. Em “E a Mulher
Se Fez Pintura”, dissertacdo de Adriano José de Carvalho, a artista conta que
guando criang¢a, sua mae Ihe perguntava qual o vestido que desejaria vestir. Quando
Terezinha respondia sua genitora dava-lhe outro, dizendo-lhe entdo que deveria se
acostumar com aquilo que ndo queria — uma maneira de preparar a filha para a vida
de subserviéncia e auto anulacdo para agradar ao futuro marido e a sociedade
restrita e preconceituosa da época. A artista era privada de fazer amizade com
outras criancas, e na entrevista para Adriano José de Carvalho ela diz: “Eu era tao
presa que a vizinha de frente ndo sabia que naquela casa havia uma menina.
Porque eu era uma prisioneira”. Quando entrou para o colégio, embora nele fosse
mais livre que em casa, Tereza ainda vivia sobre normas rigidas tipicas de
instituicbes de ensino religiosas e restricdes sociais lhe foram impostas na Escola de

Belas Artes.

O primeiro casamento de Tereza foi também uma busca por liberdade, pois a
artista via o casamento como uma maneira de fugir do aprisionamento que sofria na
casa dos pais. Entdo aos 20 anos ela assumiu o papel de esposa que sua familia e
sociedade esperavam, tendo duas filhas pouco tempo depois: Maria Tereza, que
nasceu em 2 de setembro de 1951, e Laura, nascida em 12 de outubro de 1953. A
artista ndo era feliz com essa vida, mas conformada, pois ndo via outro jeito de se
libertar do jugo familiar. Nos recortes de jornal com fotos da artista durante a sua
juventude, que ela apresentou a Adriano José de Carvalho, um observador mais
sensivel pode perceber que ndo ha alegria no seu rosto, que os olhos da jovem
Tereza ndo passam felicidade e realizacdo. Tereza era respeitada por manter-se em
concordancia com os moldes tradicionais vigentes, mas ainda estava numa priséo e
sua producdo nessa época era pouca e esporadica, apesar do apoio do marido.

Como diz a propria artista, ela ndo era feliz e faltava-lhe o sorriso nos labios.

A repressédo na vida de Tereza tornou-se mais explicitamente violenta quando
ela deixou de ser uma mulher “respeitavel” para seguir o caminho da paixao e da
luta politica. Filha mais nova de cinco irmaos intelectualizados e habituados ao

convivio pessoal com personagens da politica e da arte, Tereza sempre teve contato
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com figuras proeminentes desses dois campos. Conheceu Arruda através de uma

amiga, de quem era irmao, e diz ter ficado refém do cheiro dele.

Encontrei com ele, achei simpatico e tal... Tinha ouvido muito falar
nele. Era uma figura muito lendaria, aqui no Recife se falava muito.
Ele me disse que na hora que me viu pensou: ‘Eu vou casar com
essa mulher de qualquer jeito. Uma loucura, porque eu era uma
pessoa com um carro preto e um chofer, toda arrumada [...] Eu ndo
disse que sou um bicho? Foi uma coisa muito violenta. Fiquei doida e
ele também, e a danacdo foi enorme. Foi forte demais e resolvi me
separar. (REGO, Tereza Costa. 2009).

Quando decidiu seguir sua paixado e viver com Arruda, Tereza sentiu na
prépria pele o preconceito e o 6dio da sociedade recifense contra quem saia dos
padrbes pré-estabelecidos. Tendo conhecimento do caso através de uma amiga da
pintora, o marido de Tereza se enfureceu e lhe tirou as filhas. A m&e morreu pouco
depois, e a artista sempre carregou consigo a culpa e a certeza de que a mae
morrera por causa de sua atitude. Na época todos os filhos, inclusive a prépria
artista, estavam em S&o Paulo e voltaram num voo fretado — do qual Tereza foi
excluida pelos proprios irméos, voltando num voo comercial da extinta Pan Air. Foi

igualmente excluida no funeral da mae.

No vel6rio, as pessoas falavam com um, com outro,
guando chegavam perto de mim, voltavam. Uma mulher
gue nem lembra fez isso comigo. Hoje faz a maior festa
gquando me vé. (Régo, Tereza Costa. In Tereza Costa

Rego, 80 anos: uma identidade & arte comunista).

A artista conta que visitou varias macumbas em Santos durante a prisdo de
Arruda, e um pai de santo que havia sido companheiro de sindicato de Diégenes

assegurou-a que iriam sobreviver, em exilio.

No Chile, Tereza perdeu vinte e sete telas e sofreu um aborto. Tereza se
define como militante, dizendo que nunca foi apenas a companheira de Arruda.
Embora ndo participasse de missdes arriscadas, sob o nome de Joana, ela dirigia

para o partido e disfarcava companheiros que entravam na clandestinidade.



31

A igualdade sempre foi parte da luta de Tereza, e sua militancia traduziu-se
inclusive na pintura; ndo apenas na seérie Bordel, que € mais uma recordacéo e
recriacdo da magia de sua infancia, mas na série “Sete Luas de Sangue”, toda sobre
lutas sociais dos oprimidos do Brasil contra os sistemas que os esmagavam. Embora
ndo goste da pintura panfletaria, Tereza ndo se furta a usar sua arte pra mostrar
injusticas e lutas sangrentas, mas necessarias. E mesmo a série “Imaginario do
Bordel” ndo sendo especialmente dedicada a denuncia social, ainda é um grito
contra a repressdo que a artista sofreu principalmente por ser mulher. A obra de
Tereza Costa Régo esté intimamente relacionada com a liberdade, e a liberdade nédo
raro se conquista com luta e dor. As lutas e as dores de Tereza, assim como a
liberdade conquistada através delas, estdo presentes no imagético de todas as
séries da artista, e Imaginario do Bordel carrega seus simbolos particulares de luta e
liberdade.

4. IMAGINARIO DO BORDEL — O PARTO DO PORTO

O primeiro nu pintado por Tereza, Mulher Nua Com Gatos (1981), foi o marco
inicial da pintura de nu da artista, onde ela abandonou os canones renascentistas e
as regras de composicdo antigas pra criar a propria identidade visual. A figura
desnuda € angulosa, geometrizada, ndo totalmente proporcional, com a cintura
diminuida e os quadris aumentados. No centro do quadro estd a vulva da mulher,
afirmativa, impositiva, livre. A pintura e sua personagem representam a libertacao,
produzidas no momento em que a artista também dava seus passos para a

liberdade figurativa, “uma mulher e sua pintura”.

Antes, essa mulher ndo seria possivel. Seu joelho e pernas
imensamente agigantados seriam considerados uma aberracdo. Seu
pescoco, outra. De alguma forma, aquela mulher é uma aberracao
como eu fui considerada em algumas vezes na vida * (REGO, 2017).

Com o primeiro quadro de nu, Tereza ‘abre as comportas’ para a pintura que
firmou sua identidade como artista e para os temas que iam contra sua formacéo

conservadora, como a sexualidade humana, o prazer sexual feminino, a vivéncia dos
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bordéis e a homossexualidade. A mulher, na pintura carregada de sensualidade e
erotismo delicados de Tereza Costa Rego, ndo € apenas a musa idealizada, o objeto
de prazer frequentemente unidimensional que muitos artistas homens da época
costumavam representar; a mulher de Tereza tem personalidade, desejos, anseios e
objetivos. Ela luta por direitos, conquista espacos, conquista o proprio prazer e
realizacdo afetiva. Na obra de Tereza, frequentemente a mulher nua é a mulher livre.
A mulher que, junto com as roupas, despe-se da submisséo e da subserviéncia, do
papel de siléncio e reclusdo que a sociedade Ihe reservou pra se postar como
autdbnomo diante do outro e do espectador da obra. A série “Imaginario do Bordel” é
uma marca visual da producao artistica de Tereza Costa Régo, uma composi¢cao de
cores intensas e formas curvilineas carregada da fantasia da artista e da liberdade
representada pela nudez. Em entrevista pra revista Continente, a propria artista

discorre sobre sua obra:

“Esta exposicdo, de certa forma, € uma retrospectiva. Existem
trabalhos de varias épocas, varios estagios de minha pintura. Este
tema me fascina e me persegue (ou eu o persigo), desde a infancia.
Filha de uma familia tradicional da aristocracia rural decadente de
Pernambuco, fui a Unica menina entre cinco irmaos mais velhos.
Educada para ser a boneca que enfeita o piano na sala de visitas.
Acontece que, um dia, eu saltei do piano e fui embora. Mas esta é
uma outra historia.

Lembro que a primeira vez que entrei num bordel foi na minha
propria casa. Eu gostava de deitar no colo de meus irmaos,
aparentemente para cochilar, mas ficava escutando as histérias que
eram contadas entre eles e 0s amigos que frequentavam a casa de
meu pai. Fingia que dormia e entrava num sonho levado pelos
detalhes de situacbes descritas por rapazes e, certamente, proibidas
para uma menina de oito a dez anos. Entdo comecei a achar que
todas as coisas importantes s6 podiam acontecer no puteiro. Eram
de la que me vinham as informac¢des do mundo, sobre decisbes
politicas, movimentos culturais. Lembro, por exemplo, que, no fim da
Segunda Guerra, quando Paris foi libertada, a descricdo do momento
histérico que recebi estava ligada a uma comemoracdo no bordel,
entre marinheiros, prostitutas e intelectuais boémios. [...]

Assim, eu sabia o nhome das mulheres, das donas das pensoes:
Alzira, Djanira, Edite, Maria Maga... O Chantecler, o Bar do Grego, a
Festa da Mocidade... Faz muito tempo, mas lembro com a mesma
sensualidade as cenas no bar, no quarto, na cama. Existia sempre
uma penteadeira cheia de frascos de perfumes, espelhos e uma

! Entrevista inédita da artista em 28 de marc¢o de 2017 ao Jornal do Commércio.
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bacia, onde as mulheres lavavam seus homens e a elas mesmas,
acocoradas nos tapetes, como enormes sapos coloridos. [...]

[...] Como dizia Carlos Drummond de Andrade: “A casa foi vendida
com todos os moveis, todos os pecados cometidos ou em vias de
cometer, com seu vento encanado, sua vista para o0 mundo, seus
imponderaveis”.

“A porta da casa esta aberta.”

O Imaginéario do Bordel entdo, além de gravar as lembrancas da artista, foi
também um grande passo na sua prépria declaracdo de liberdade. Tereza venceu
seus medos e bloqueios, resgatou as lembrancas da infancia e uniu-as aos desejos
e anseios artisticos de adulta e expressou-se como artista mulher e livre na série
Imaginario do Bordel. Ela contraria a rigida e conservadora educacdo que recebeu,
apresentando publicamente suas mulheres como tudo que elas e a prépria artista,

de acordo com a sociedade recifense dos anos 40 e 50, ndo podiam ser: livres.

’0 pecado de Tereza, Revista Continente online, 2003.
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Figura 6, Tereza Costa Régo, O Parto do Porto, acrilico sobre madeira, 2,45 x
1,85m, 2002.

A tela que carrega o0 nome da série é formada por corpos entrelacados,
homens, mulheres, animais, unidos em cores contrastantes, fortes, quentes, numa
espécie de orgia de calor e vida. Um quadro onde as personagens se entrelacam,
unidas numa corrente erética e intensa. Onde todos estdo despidos e livres dos
pudores, medos e repressoes, apenas usufruindo do amor e do sexo. Tereza Costa

Régo revela em entrevista a Naiara Gomes Oliveira:

Esse quadro é muito sensual, € um quadro agressivo, € uma suruba"
(Régo, 2011, p. 48).

Mas ao mesmo tempo € uma imagem surreal, que ndo choca tanto o

espectador e que tem um ar natural.

O Parto do Porto (fig. 6) reafirma a nudez como simbolo da liberdade na obra
da artista. Ha também na pintura certo caos, uma impressdao de urgéncia e de
atividade, de tantas sensacfes se sucedendo em ondas que fazem pensar num
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parto. Entre os casais e bichos, no centro da tela, esta a imagem do quadro “A
Partida”, que retrata Tereza sobre o corpo morto de seu companheiro, Diégenes
Arruda. O corpo do homem esta imovel, pintado em tons frios, o Unico ponto de frio e
imobilidade entre os corpos quentes e ativos, enquanto a mulher ainda de olhos
abertos e com o0 corpo em tons quentes se deita sobre ele. Foi no momento da

morte de Didgenes que a artista surgiu.

O Parto do Porto, portanto, representa também o nascimento simbdlico da
artista, 0 momento em que Tereza deixou pra tras a filha, a esposa e a companheira
pra ser a mulher com sua pintura. Uma transformacao que exigiu esfor¢o, coragem e
a superacdo de muitas dores pra que s6 entdo fosse possivel tomar nos bracos o
fruto do trabalho, tal qual um parto. Uma tela em que Tereza Costa Régo retrata o
proprio nascimento como artista, um parto em que ela € a0 mesmo tempo a
parturiente que sofre as dores e faz forca, a parteira que ampara o fruto do esforgo
materno e a nascida que vem ao mundo para enxerga-lo com seus préprios olhos. A
prépria artista disse que cada pintura € como um parto sangrento de férceps; O
Parto do Porto carrega também a visdo de Tereza sobre o proprio processo criativo

e producéo.
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Figura 7, Tereza Costa Régo, Casal com Bichos, acrilico sobre madeira, 1,50 x 1,00m, 2003

A tela “Casal com Bichos” (fig. 7) € um retrato do casal Tereza e Didgenes.

Eu acho que essa é coisa mais verdadeira que eu ja fiz, € um
pouco eu e Didgenes (REGO, Tereza Costa. In: O
Imaginario do Bordel no universo artistico de Tereza
Costa Régo: O sagrado e o erdtico no infinito particular da

obra "a noiva”, 2011).

O quadro é todo pintado em tons vermelhos e quentes diretamente
associados ao amor, ao desejo, ao sexo e a vida; o homem se deita sobre a mulher
num gesto amoroso, acompanhados por um casal de aves — simbolo de liberdade -
e outro de cobras — simbolo do pecado e também do desejo, associado diretamente
ao sexo como apelido para o genital masculino. Tereza retrata nesse quadro o amor
livre e desejoso do casal, muito parecido com o0 que ela imaginava acontecer no
bordel, onde o amor e a liberdade reinavam.
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Figura 8, Tereza Costa Régo, Os Marinheiros Bebem e Vao, acrilica sobre madeira,

1,6 x 2,2m, sem data.

Nessa obra (fig.8), prostitutas, homens de negocios, boémios e marinheiros
bebem, dancam e se beijam, provavelmente festejando o fim da segunda guerra
mundial. Em primeiro plano ha um casal sentado, o marinheiro olha para o nada
enquanto a mulher dedica sua total atengdo a um homem elegantemente vestido, o
copo erguido em sua mao dando a impressao de que ela propde um brinde. Um
gato, presenca comum nas obras de Tereza, esta deitado tranquilamente ao lado
das garrafas e copos na mesa. No centro da tela ha um segundo casal, uma mulher
vestida com roupas festivas dedica sua atencdo ao marinheiro que a abraca por tras
e acaricia seu seio; esse casal, ao contrario do primeiro, estd conectado e
visivelmente interessado um no outro. Atras desse casal veem-se mais dois casais
gue se agarram e se beijam j4 tomados pelo desejo, com as prostitutas usando
apenas lingeries e os homens sem chapéus ou ternos. Ao fundo, vé-se um
marinheiro beijando uma moc¢a da mesma forma que na iconica foto do marinheiro
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norte-americano desconhecido beijando a enfermeira Edith Shain na Times Square
de Nova lorqgue em 1945, comemorando o fim da Segunda Guerra Mundial. Outra

noticia que chegou a Tereza através do bordel.

Lembro, por exemplo, que, no fim da Segunda Guerra, quando Paris
foi libertada, a descricdo do momento histérico que recebi estava
ligada a uma comemoracédo no bordel, entre marinheiros, prostitutas e

intelectuais boémios (Régo, 2003).

. Como a propria artista conta no artigo “O Pecado de Tereza”, uma vez que
as informacfes sobre o mundo |4 fora lhe chegavam pelos relatos dos irméos
quando iam ao as casas de prostituicdo, era como se todas as coisas importantes
acontecessem e s6 pudessem acontecer no bordel. Os relatos da comemoracgéo do
fim da Segunda Guerra nhum bordel de Paris se fizeram em casa no imaginario de

Tereza

Atrads do casal recriando a foto, a direita, hA um marinheiro solitario e um
grupo que danca. O nu ndo esta presente nessa imagem (fig.8), mas por outro lado
ha na tela uma abundancia de marinheiros, que sado vistos como simbolos de
liberdade no imaginario popular, além dessas personagens estarem presentes no
bordel pra comemorar a libertacdo de Paris, de acordo com a entrevista de Tereza a
Naiara Gomes. Embora nao esteja representada pelo nu, como acontece em Varias
outras obras da série Bordel, a liberdade de uma maneira ou de outra esta sempre

presente na pintura de Tereza.
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Figura 9, Tereza Costa Régo, O Bar do Bordel, acrilico sobre tela, 2,2 x 1,6m, sem data.

No primeiro plano estd uma mulher nua, de costas para o espectador, diante
da qual se agacha um marinheiro que a fita com malicia e um meio sorriso. A direta
do marinheiro, uma mulher usando vestido preto curto, luvas e saltos fuma um
cigarro e observa com um sorriso a interacdo do casal. Logo atras do marinheiro,
uma mulher de cabelos claros usando apenas um avental branco serve outro casal
numa mesa. A mulher usa um vestido preto discreto e saltos; o homem usa roupas
sébrias escuras e chapéu, e a gola da sua veste lembra um colarinho monacal preto
e branco, levantando a possibilidade de que seja um padre. Apesar dos estritos
dogmas religiosos que pregam castidade da igreja catélica, membros do clero
sempre frequentaram bordéis. No fundo a direita, uma mesa reune trés mulheres
vestidas, um marinheiro, um homem de vestes pretas longas e com um acessorio ha
cabeca que pode ser outro religioso ou um estrangeiro, no canto da mesa um
marinheiro e um homem de chapéu branco e camisa solta, trajes associados a um
tipico “malandro”. No fundo a esquerda, a mesa acomoda dois homens, um idoso de

cabelos cinza e um marinheiro, e duas mulheres nuas. Um velho usando avental se
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inclina sobre a mesa e presta atencdo a mulher sentada junto do velho, o que indica
gue ele pode ser um gargcom.

A presenca de personagens nuas ao lado de personagens vestidas faz com
que essa obra (fig.9) guarde certa semelhanca com o Desjejum sobre a Relva
(1863), de Manet, onde as mulheres despidas sentam-se com os homens vestidos
de forma muito natural e descontraida. Da mesma forma a nudez é parte integrante
do cenario do bar, sem questionamentos, tratada com total naturalidade, embora na
obra de Tereza ela néo esteja presente pra chocar. Como a nudez em geral
representa liberdade na obra da artista, e os marinheiros e o malandro também
costumam representar esse conceito no imaginario popular, é interessante notar
como os dois homens vestidos de preto sdo as personagens que mais tem o corpo
coberto e, se forem realmente religiosos, sdo também os menos livres da pintura,
homens presos a dogmas e regras de conduta severas estabelecidas pelo
catolicismo. A representacdo da falta de liberdade dessas personagens pode incluir
até mesmo as mulheres que os acompanham, uma vez que as prostitutas sentadas
com os possiveis homens do clero sdo as que mais se cobrem; suas saias chegam
aos joelhos, seus decotes séo discretos e as mangas dos seus vestidos séo longas.
A moga que observa o marinheiro interagir com a mulher nua usa um vestido curto
sem mangas, e as prostitutas que sentam com um dos marinheiros e o velho estédo
completamente despidas. No wuniverso pictérico da prépria artista, que
frequentemente relaciona nudez a liberdade, as mulheres nuas do bar poderiam ser

as personagens mais livres da pintura.
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Figura 10, Tereza Costa Régo, A Noiva, acrilico sobre madeira, 2,2 x 1,6m, 1988.

Na obra “A Noiva” (fig. 10), a personagem se estende na cama, apoiada sobre
travesseiros brancos, usando um colar de pérolas, com uma magéa sobre o ventre e
na companhia de dois gatos. Pendurado na parede a direita ha uma janela se abre
para a paisagem da cidade de Olinda; sob ela, uma cémoda apoiando um vaso de
flor, porta-retratos, uma santa e um prato com duas mac¢ds. Sobre a cabeceira da
cama ha trés retratos de familia, e a esquerda ha um cabide sustentando um colar,
um véu e um chapéu masculino. No canto esquerdo da cama, repousa um sapato de
salto. Um dos aspectos mais interessantes dessa obra sao as texturas. Ao contrario
de outros quadros da série bordel, onde a textura se restringe ao chdao ou néo
aparece, 0 quarto representado na tela possui texturas na parede e na parte inferior,
na colcha da cama. O contraste entre cores também é forte, a cama € vermelho forte
e vinho, e as paredes sdo em tons de azul com detalhes em cinza. A principio, ndo
parece uma cena de bordel devido a presenca do véu, dos retratos de familia e da
santa sobre a mesa de cabeceira. Entretanto, esse é o imaginario de Tereza, 0
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tributo aos seus sonhos de infancia, onde as imagens da casa da familia e do

prostibulo se misturam e criam um ambiente Unico.

O meu bordel é muito especial. Tem santos, tapetes persas, retratos
de familia e um décor que nada tem a ver com os valores estéticos
da Europa e das imagens de Toulouse-Lautrec em meus estudos de
pintura. Ndo. Eu ndo queria isso. Eu queria 0 meu bordel imaginario,
sem cortes, sem censura. (REGO, 2003, p. 143).

A mulher na cama sorri e tem uma maca sobre o ventre. A mac¢a € o simbolo
mais reconhecido e antigo no ocidente para o desejo sexual, e o fato de estar
apoiada no ventre da personagem sugere a posse do seu proprio desejo, uma
entrega voluntaria e autbnoma ao sexo e ao parceiro. Nessa obra, a prostituta ndo
faz sexo apenas como meio de sobrevivéncia, ela o faz por prazer, por amor, pra
desfrutar o gozo e a intimidade tanto quanto seu cliente. De acordo com Oliveira (p.
111), a noiva € uma figura da fantasia jovem que na vida diaria se vé vestida com
véu branco para iniciar o noivo na sua masculinidade. Simbolicamente, o
casamento inaugura uma nova fase na vida do homem, em que ele deixa pra tras as
levezas da juventude pra se tornar um homem “sério”, responsavel. Essa mudanca
de fases indispensavelmente envolve o sexo, uma vez que em sociedades religiosas

0 casamento sO é considerado valido quando os noivos 0 consumam.

A prostituta, nesse caso, faria o papel da noiva que conduz seu parceiro a
uma nova fase de sua vida: transforma o menino em homem através da entrega
sexual. Os gatos, presenca constante na obra de Tereza, sdo associados ao
feminino e estdo aconchegados a mulher na cama. Todo o ambiente da obra e
todos os elementos presentes nele, a excecdo do chapéu, estdo juntos pra compor
uma imagem em que o feminino predomina e o masculino € um convidado, um
detalhe, que esta presente apenas porque essa € a vontade da mulher. Os dominios
do quarto pertencem a mulher e é ela quem manda nesse local, onde ninguém pode
entrar em sua permissao e aprovacéo, onde o masculino ndo tem o poder de forcar
sua presenca. E possivel fazer uma leve ligacdo da pintura de Tereza com a obra
“‘Olympia”, de Manet, pela presenca das pérolas, dos gatos e pela questdo de que a

prostituta é, intrinsecamente, uma mulher independente que ndo precisa de um

homem ao seu lado nem entrega o controle de sua vida a um pai, irmédo ou marido;
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uma mulher livre que ganha seu préprio sustento, que permite ou impede, de acordo

com a prépria vontade, 0 acesso de um homem ao seu quarto e ao seu corpo.

A independéncia da prostituta também € simbolizada pelos gatos ao seu lado,
pois além de serem associados a prostituicdo (principalmente os gatos pretos),
gatos sdo animais independentes, que mesmo domesticados ha milhares de anos
ainda sao capazes de viver em ambientes selvagens sem o auxilio do ser humano.
A independéncia financeira € parte fundamental de liberdade feminina, e além de ser
livre pra exercer sua sexualidade, a mulher da pintura é livre também no sentido de
nao depender financeiramente de um homem para garantir seu sustento. A liberdade
na obra “A Noiva” é, entdo, representada tanto pela nudez quanto pela autonomia

financeira da sua personagem principal.
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Figura 11, Tereza Costa Régo, Bairro do Recife, acrilico sobre madeira, 12,2 x 1,6m, 1992.

Na tela Bairro do Recife duas mulheres despidas deitam-se sobre um tapete
florido, cercadas por gatos, uma mesa com bebida e copos e um recipiente com
macas. Ao lado, um homem usando terno sentado numa cadeira segura um buqué
de flores obviamente destinado as mulheres. Ao fundo, a varanda se abre para outro
bordel com suas janelas e prostitutas. Um jarro e uma bacia sob o espelho, para as
mulheres que “lavam seus homens e a si mesmas”. Um das mulheres encara

diretamente o espectador, numa atitude de cumplicidade, enquanto acaricia o gato,
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e a outra mulher segura uma maca, trazendo de volta a tematica de autonomia do
desejo feminino; a posse da maca indica tudo que ocorreu ou ocorrera no quarto
foi/sera por vontade dessas mulheres. A mulher deitada de costas para o espectador
usa botas de salto pretas, uma imagem fetichista que reafirma a atmosfera de
sexualidade e prazer, que ao mesmo tempo € de calma e tranquilidade. O grupo
simplesmente desfruta de um momento prazeroso e calmo, como eram 0S
momentos da propria Tereza ouvindo as conversas de seus irmdos enquanto fingia
dormir na sala de estar. O bordel € ao mesmo tempo a morada da sensualidade no
imaginario da Tereza adulta e aquele ambiente familiar, tranquilo, descontraido e

seguro onde a menina Terezinha passou alguns dos seus melhores momentos.

Figura 12, Tereza Costa Régo, Verao, acrilico sobre madeira, 2,2 x 0,8m, 2003

Em “Verao”, a tela toda é tomada pela imagem de uma mulher nua. Essa
mulher deita-se de lado diante de um fundo vermelho, tendo os pés cobertos por
minusculas flores, bananas e macas. Seu braco estendido pra fora da tela esta
envolvido em pequenas plantinhas verdes que lembram raminhos de heras, e seu
tronco se apoia sobre essas mesmas folhagens. O tronco dela é coberto pelo que
parecem ser pequenos arabescos brancos, e a mulher estd mordendo uma maca.
Sendo a fruta simbolo mor do desejo sexual e a mulher j4 a tendo mordido, a obra
fala sobre um desejo realizado, um prazer ja desfrutado e o calmo momento depois
do gozo, quando o corpo relaxa e a personagem apenas contempla a tarde que,

pelo vermelho intenso ao fundo, parece ser quente.
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Os arabescos no corpo da personagem sao uma singularidade interessante,
uma vez que nenhuma outra obra presente nesse trabalho possui esse detalhe. Os
arabescos sao brancos e, confrontados com o calor do fundo da tela, passam
sensacdao de frescor e dao a impressao que a mulher ndo esta sofrendo com o calor,
esta refrescada. O frescor inspirado pelos arabescos brancos alivia a sensacédo de
calor e remete ao conforto. Conforto que a menina Terezinha sentia quando se
deitava no colo dos irmaos e ouvia as histérias dos lupanares, aliviando assim a
solidao, a tristeza e o isolamento de sua infancia. Um conforto que ndo era uma
sensacao fisica, mas uma condicdo mental. Uma condi¢cdo que ajudou a menina,
junto com a arte, a superar uma infancia dificil e inspirou suas obras décadas depois

do fim do aprisionamento.
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Figura 13, Tereza Costa Régo, Bairro do Recife Il, acrilico sobre madeira, 12,2 x 1,6m,
1992.

Um masico de colete solto, gravata e cal¢a risca-de-giz toca um saxofone no
canto esquerdo do painel. Ao lado dele uma mulher seminua usando um sutia
vermelho ainda abotoado mas com as alcas displicentemente soltas toca piano,
sentada num banco estofado com tecido estampado. Sobre o piano ha,
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perfeitamente visiveis, um gato que olha ao redor com interesse e um cesto de
macas. No canto direito do painel, logo ao lado da pianista, estd sentado um
marinheiro com os olhos cobertos pelo chapéu, numa postura letargica que parece
ser de cansaco ou sonoléncia. Abaixo do marinheiro e tomando a maior parte da
base do painel, esta um homem adormecido, sem camisa e com a cabeca apoiada

num gato pressionado pelo seu peso.

A cena é de um fim de noite, quando a maior parte dos clientes ja partiu. Os
instrumentos que os musicos tocam sao tipicos de execucgles classicas, 0 que
sugere que a musica ja ndo € mais animada e a clientela ndo estd mais dancando.
O cenério é do término do expediente no bordel; as luzes nédo brilham, o fundo é
escuro, s6 dois musicos ainda trabalham, um cliente jA dorme no chéo, o marinheiro
tem uma postura de cansaco e as macas estdo guardadas, como se sO fossem ser
consumidas depois; a noite ja estd terminando e os amantes sO voltardo a se
encontrar no dia seguinte, quando os desejos poderdo ser realizados. Um detalhe
curioso dessa obra envolve o gato sobre o piano. Na obra de Tereza Os Marinheiros
Bebem e Vao, a noite esta no auge da animacédo e do movimento e o gato sobre a
mesa em primeiro plano estd quieto, deitado confortavelmente no tampo, sem
prestar qualquer atencdo aos clientes e prostitutas. Na pintura Bairro do Recife I
(fig. 13) o gato acomodado sobre o piano estid atento, prestando atencdo aos
arredores do saldo, como se estivesse apenas esperando as pessoas terminarem

seu ‘turno’ pra transformar o bordel no seu territério.

Sensualidade é uma coisa muito ligada com o corpo. Erotismo é
mais uma coisa elucubrada na cabeca. Eu me sinto muito bicho.
Mais do que gente. Um gato andando, dormindo, é de uma
sensualidade enorme. O movimento do gato, as méos... Para mim,
nesse movimento do gato, ou de outro animal qualquer, eu vejo a
curva. A curva é uma coisa que leva ao prazer, mas nao ao erotico, é
um prazer suave. As pessoas ndo separam, é tudo uma coisa muito
séria. Acho, entdo, que a minha pintura beira mais essa
sensualidade. (REGO, Tereza Costa. 2009.).

O gato, no imaginario de Tereza, carrega a mesma sensualidade delicada e
curvilinea da mulher do bordel e a mesma ideia de liberdade e independéncia. Mas,

nessa obra, o gato ainda ndo esta livre pra tomar pra si o saldo; ainda ha clientes,
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musica e gente trabalhando. De acordo com o escritor Raimundo Carrero, no texto

de apresentacado da série Imaginario do Bordel:

“Nos quadros de Tereza, ha sempre um impedimento, uma
dificuldade, uma imposi¢do...” (Carreiro, Raimundo. In:
CATALOGO da exposicéo individual “Imaginario do bordel — o
parto do porto”, Recife, 2003, p. 29.).

O impedimento ou dificuldade presente nos quadros possivelmente é um
simbolo e uma lembranca da época em que Tereza sofria repressées de todos os
tipos, e € interessante notar como, a0 mesmo tempo em que € explicito, o
impedimento aqui ndo é definitivo. No caso de Bairro do Recife Il, o gato foi
registrado no momento em que nao pode pular do piano e correr livre pelo saléo,
tomando o bordel para si, mas sabe que logo podera fazé-lo e espera pacientemente
que os ultimos clientes e trabalhadores se retirem pra que ele possa, como Tereza

um dia fez, pular do piano e seguir em direcao a liberdade.
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Figura 14, Tereza Costa Régo, Ismalia do Bordel, acrilico sobre madeira, 1,6 x 0,6m,

sem data.

Uma mulher nua senta-se diante de uma janela em estilo colonial, tipica da
cidade de Olinda, carregando nas maos dois objetos indefinidos, brilhantes, e o piso
aos seus pés é axadrezado em laranja avermelhado e preto. Seus seios séo
desproporcionais e seu cabelo parece voar ao vento. No canto inferior esquerdo da
tela, ha um texto que diz:

“Quando Ismalia enlouqueceu, pds-se na torre a cantar
Viu uma lua no céu, viu uma lua no mar
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E no desvario seu, banhou-se toda em luar
Sua alma subiu ao céu, seu corpo desceu ao mar”

Sa0 versos do poema “Ismalia” da autoria de Alphonsus de Guimaraens,
(1870-1921), poeta simbolista do século XIX. O poema conta a histéria de uma
mulher que perdeu a sanidade e morreu tentando alcancar a lua que via no céu e ao
mesmo tempo a que se refletia no mar. Ao contrario dos outros quadros
apresentados nesse trabalho, é a Unica obra que tem uma referéncia além do que

Tereza imaginou a partir das conversas dos irmaos.

Quando pintou a série Bordel, Tereza ndo quis fazer comentarios sociais
sobre a degradacao, a humilhacéo, a exploracdo do ser humano e a sordidez tipica
dos bordéis. A série seria baseada inteiramente na magia dos relatos de sua
infancia. Entretanto, o fim que aguarda a personagem Ismalia € a loucura e a morte
— destinos comuns na histéria da prostituicdo. Nao foram raras ao longo dos séculos
as mulheres que, exploradas e brutalizadas pela vida de meretricio, morreram,
perderam a sanidade ou cometeram suicidio para se libertar dos seus fardos. E
possivel encontrar uma situacao parecida na literatura nacional, no classico livro
Luciola, de José de Alencar onde a prostituta, Lucia, morre quando perde o filho que
gerou com Paulo, seu amante que no principio também era apenas um cliente. Na
altura em gque morre LUcia ja havia deixado de se prostituir, vivendo com o amante a
guem era fiel e sua irmad mais jovem, mas ndo conseguia aceitar sua propria
regeneracao. Lucia acreditava que seu passado jamais poderia ser perdoado e que
ela jamais seria “purificada” da macula da prostituicdo, vivendo com o peso de ser
uma mulher impura e indigna de amor e respeito, suportando o preconceito, a
desaprovacdo e as agressdes da sociedade que ndo aceitava uma prostituta
arrependida. Entdo, quando perde a crianca que esperava, decide morrer junto com
ela pra expiar seus pecados passados. A obra Ismalia do Bordel poderia ser o Unico
comentario social a respeito da realidade da prostituicdo, denunciando o que
acontece com as mulheres exploradas e prostituidas que toda a sociedade rechacga,

violenta e condena a invisibilidade e ao desprezo.

Por outro lado a Ismalia da obra néo esta infeliz, nem aprisionada. No poema,

ela morre acidentalmente quando, sem conseguir mais raciocinar, atira-se da torre
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crendo com isso que alcancard as luas que tanto procura. Nessa obra, Ismalia
carrega as duas luas nas maos, e a janela diante da qual ela se senta faz parecer
gue ha uma coroa ou auréola sobre sua cabeca. Essa Ismalia pode ja estar morta,
uma vez que seu sonho era impossivel e o Unico modo de alcanca-lo era a morte — a
mais definitiva das fugas e a maior solugéo para todos os problemas e sofrimentos
humanos. E ao mesmo tempo em que estd morta Ismélia estd também feliz, enfim
de posse das luas que tanto procurava, em paz e livre de todos 0s seus problemas.
Seu paraiso carrega as imagens e caracteristicas de Olinda, a cidade que acolheu
Tereza Costa Régo depois que ela “pulou do piano e foi embora”, sendo rejeitada
pela sociedade de Recife, e onde ela firmou sua identidade de artista. Nesse caso, a
intencdo de Tereza nessa obra ndo seria denunciar 0os aspectos ruins da
prostituicdo, mas talvez mostrar que mesmo as pessoas mais desprezadas pela

sociedade tem o seu lugar de descanso, de paz, de acolhida.

Considerando a sociedade conservadora e impregnada de catolicismo de
Pernambuco e do Brasil em geral, essa obra poderia ser a resposta de Tereza ao
odio de que foi alvo quando rompeu com as normas sociais, algo que ela quis dizer
aos que a expulsaram. Em sociedades judaico-cristas as prostitutas sdo vistas como
a escoria do mundo, criaturas essencialmente malignas e também s&o, ao menos no
imaginario popular, fadadas a ir para o inferno quando morrerem. Na década de 80,
0 poeta de cordel e xilo gravurista J. Borges escreveu A Chegada da Prostituta no
Céu, em gque narra a histéria de uma prostituta que foi assassinada e admitida no
paraiso, onde foi cuidada e namorou varios santos. J. Borges contou em um
programa de televisdo que o incomodava como as pessoas viam a prostituta como
‘gente do diabo” e ele quis mostrar que “ndo era exatamente assim”, quis dar
dignidade e humanidade as prostitutas num mundo onde elas eram odiadas e
sofriam todo tipo de desumanizacdo e violéncia. Na época em que Tereza foi
rechacada do Recife, a0 menos insinuar que uma prostituta teria lugar no paraiso
seria um imenso escandalo, quase uma heresia. O protesto de Tereza contra o
preconceito e a repressao nem sempre foi feito através da pintura, mas a linguagem
visual € a maior e mais reconhecida arma que a artista empunhou contra as
injusticas sociais e a violéncia estatal e social, intimamente entrelagcada com seus

ideais politicos e sua militancia.
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A luta, a nog&o de que todos tem valor e lugar numa sociedade que deve ser
igualitaria, a liberdade, todos esses valores estavam presentes na menina Terezinha
gue se revoltava contra o isolamento imposto, e amadureceram junto com a
militancia politica. Embora néo dirija mais para o partido nem disfarce companheiros
clandestinos, Tereza aos 88 anos nédo deixou de militar pela liberdade dos
oprimidos, das mulheres, dos pobres, de todos que séo colocados de lado, calados
e esmagados por sistemas de injustica e opressao que procuram privilegiar alguns
ao custo de muitos. E a maior luta de Tereza é pelas mulheres: pelas mulheres que
séo excluidas, desprezadas, oprimidas. Pelas que ndo conhecem sua forca e ainda
nao entendem que podem se levantar e lutar. Pelas que lutam, mas sentem suas
forcas esmorecerem. Pelas que lutam incansavelmente. Pelas que se sentem
sozinhas. Por todas as mulheres que clamam e batalham por liberdade, por
igualdade, pelo direito de ser felizes, de amar e de gozar. Todas tem lugar em suas
séries, todas podem se ver em suas obras e saber que ndo estdo sozinhas, que

suas lutas ndo sdo so delas.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Sou uma pessoa muito doida e inconveniente, como disse minha
filha Tereza, mas uma coisa é muito forte para mim: a relacdo de
amor que eu tenho com as pessoas, as coisas, 0s bichos. O amor é
fundamental, o resto vem depois. (Régo, Tereza Costa, 2009)

A declaracdo de Tereza Costa Régo mostra como a arte € importante para
ela, e como se relaciona com a sua emocao e a vivéncia. A arte de Tereza ri, chora,
sangra, goza, vive com a artista, se alimenta de sua memoria e de seus
sentimentos. Cada peca da producao de Tereza mostra como o bom artista antes de
qualquer coisa se coloca em sua producédo. Quem quer conhecer a fundo a obra de
Tereza tem que conhecer sua histéria de vida, suas angustias, suas tristezas e
alegrias, suas lutas, o altos precos que ela pagou pra conseguir enfim ser livre e

realizada. A arte de Tereza vive do seu feminino.

A arte, durante a maior parte da histéria humana, pertenceu exclusivamente
ao homem e ainda é um dominio predominantemente masculino na
contemporaneidade. Forgando as mulheres a ficarem no ambiente privado e
negando-lhes, frequentemente pelo uso de violéncia, o estudo, a profissdo e o
espaco publico, os homens impuseram sua visdo de mundo e seu olhar como os
Unicos dotados de valor e importancia. Sem nenhum pudor os artistas homens se
apossaram do feminino e excluiram do mundo da arte os seres humanos do sexo
feminino. Sob esse olhar, a humanidade foi negada as mulheres e o corpo feminino
foi classificado como propriedade, existente apenas pra satisfazer o desejo dos
homens. As mulheres artistas sempre lutaram para retomar o direito de
representarem os corpos e o0 feminino e pra que seu olhar sobre eles tivesse o
mesmo valor e importancia que o olhar masculino, uma luta que sempre teve custos

altos para as que persistiram. Tereza Costa Régo, Suzane Valadon®, Julieta de

3 o I . P
Pintora francesa pos-impressionista e personalldade marcante na cena artistica

parisiense no periodo que precede o cubismo. Iniciou-se, sob protecdo de Edgar Degas, na
pintura, no pastel e no desenho, tornando-se, pouco tempo depois, a primeira mulher
admitida na Société Nationale des Beaux-Arts.
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Franca®, toda artista mulher que foi contra os ditames patriarcais e tomou para Si
algo que, na visdo dos homens, pertencia exclusivamente a eles, tem na sua historia
de vida guerras subjetivas travadas com toda uma sociedade. Muitas morreram sem
ver seu trabalho ser valorizado, sem deixarem de ouvir a alcunha “amadora”. No

entanto as artistas mulheres persistem e retomam para si o feminino.

Tereza Costa Régo pagou um alto preco por retomar a for¢ca da familia e da
sociedade o seu feminino. Como tantas outras antes e depois dela, foi desprezada e
excluida por tomar de volta o feminino que era seu, primeiro como mulher amante e
depois como mulher artista, e mostra-lo como ele era sem qualquer filtro, sem
qualquer consideracdo com o olhar masculino e sem qualquer preocupacdo em
agradar os seus espectadores. Seu feminino animal e intenso, emocionado, livre,
fora dos padrdes e amoroso chocou e escandalizou milhares, e resultou em grandes
sofrimentos para a artista. Como as suas antecessoras, Tereza sofreu por ndo
guerer mais enfeitar o piano, por ndo aceitar a desumanizacdo que sofria por ser
mulher. Ostracismo, exclusdo familiar, perda da convivéncia com as filhas, exilio,
medo. Décadas depois, entretanto, seu trabalho é apreciado e reconhecido, seu
olhar sobre o corpo e o feminino tem valor e importancia, seus espectadores olham
e apreciam sua producao independentemente dos padrfes. Agora ela é uma artista
profissional e reconhecida como tal; nunca mais serd chamada de amadora. Uma
vitoria dificil e custosa, mas sempre uma vitdria. Tereza Costa Régo registra em
cada quadro a luta que empreendeu e a dor que suportou para, no final, ser
recompensada com o reconhecimento e a admiracdo que uma artista como ela

merece.

O “Imaginario do Bordel” traz a luz uma luta principalmente pela liberdade e
igualdade femininas. Na sua série Tereza mostra a mulher prostituida dotada do
mesmo valor que a mulher considerada decente, e suas mulheres tem o mesmo
direito ao amor e ao prazer livres a que s6 os homens tinham acesso. As mulheres
de Tereza ganham a proépria vida com seu trabalho e também s&o independentes

em sua propria sexualidade e escolhas, acolhendo ou rejeitando os homens de

4 o . . . .

Escultora e professora brasileira, uma das pioneiras da arte no Brasil. Foi uma das alunas
de Rodolfo Bernardelli e ganhou o prémio Viagem ao Exterior concedido a uma mulher
pelo Saldao Nacional de Belas Artes em 1899.
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acordo com sua vontade. O “Imaginario do Bordel” é tanto um resgate da infancia de
sua autora quanto uma maneira de combater a opressao que as mulheres sofriam
na época em que Tereza deixou pra tras os principios da rigida sociedade recifense
a fim de encontrar seu préprio caminho como pessoa, mulher e artista. As mulheres
da série tem o mesmo valor que os homens, e a luta pela liberdade e igualdade
femininas presentes na seérie Bordel ndo deixaram de ter relevancia. Mulheres
artistas e nao artistas ainda lutam arduamente para ter o direito a igualdade, para ter
0 mesmo valor social e a mesma liberdade da qual os homens gozam a séculos; a

obra de Tereza representa todas as que se empenham nessa batalha.

E mesmo na octogésima década de vida, Tereza ainda ndo desistiu de lutar.
Empunha seus pincéis e com eles combate injusticas, repressdes e opressdes. A
obra que considera seu canto do cisne, Mulheres de Tejucupapo — Tributo a Goya,
esta até o fechamento dessa pesquisa exposta na Torre Malakoff, equipamento
cultural sob a geréncia do Governo de Pernambuco. A peca de 8m x 2,2m retrata um
episodio da histéria pernambucana ainda ndo documentado de forma definitiva, e
que ndo foi incluida nos estudos de Histéria do Brasil na maior parte das escolas e
instituicBes de ensino. A histéria das mulheres guerreiras do vilarejo de Tejucupapo
que, sob o comando de quatro lideres - Maria Camardo, Maria Quitéria, Maria Clara
e Joaguina — e aliadas aos indigenas expulsam os invasores holandeses com tiros e
potes de agua fervente com pimenta. Um momento da historia brasileira que,
aparentemente, ndo interessa as instituicbes competentes. Talvez por virem de
relatos orais, talvez por ser um movimento do povo, talvez por ser liderado e
protagonizado por mulheres e indios, minorias tradicionalmente excluidas dos
grandes movimentos registrados pelos historiadores brasileiros. Com seus pincéis
Tereza joga luz sobre esse capitulo da histéria pernambucana e ndo permite que as
heroinas de Tejucupapo sejam silenciosamente excluidas e colocadas nas sombras
da Histéria, lugar que o machismo brasileiro legou as mulheres. Com seus pincéis e
sua determinagdo a combater injusticas, Tereza tras o seu feminino e o das varias
mulheres que combateram os holandeses a luz. Um feminino que foge dos padrbes

pré-estabelecidos, um feminino que combate, destroi e também protege.

Como artista mulher, Tereza mostra que é possivel retomar o corpo e o

feminino. Nao € uma tarefa facil, nem indolor ou sem consequéncias, pois muitas
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pessoas ainda sdo apegadas a conceitos antigos; 0 novo assusta e causa rejeicao.
Na sociedade brasileira conservadora e machista, o corpo da mulher ainda é visto
como coisa e o olhar masculino ainda define e cerceia o feminino. Como mulher e
artista que teve em sua maioria professores homens, a pesquisa me possibilitou
conhecer uma artista com anos de pratica e trabalho, estudar e aprender com seus
estilos e técnicas. A pesquisa me tornou mais proxima de um ponto de vista
feminino, me concedeu mais ‘mestras’ em quem me espelhar, em quem me inspirar
pra entender e trabalhar meu préprio feminino. Também me ajudou a refletir sobre
0S preconceitos que persistem na area e a melhor postura pra combaté-los nas
ocasifes gue estiverem ao meu alcance, pra que as mulheres artistas que venham

depois tenham mais espaco que eu.

Nao ha como abordar tudo sobre a obra de Tereza num unico trabalho,
obviamente, e essa pesquisa possui lacunas e falhas. Mas espero que mesmo num
trabalho de conclusdo de curso, a sede de Tereza pela liberdade e a forca que teve
para conquista-la possa ser devidamente registrada. Que esse trabalho seja um
testemunho sobre a coragem de desafiar tanto preconceito, tanto édio e tantos que
desprezaram e excluiram a mulher que se atreveu a dar seu grito de liberdade. Que
seja um testemunho da vitéria de Tereza Costa Régo contra as repressbes e 0s
opressores. Que seja o0 testemunho da admiracdo de uma humilde aprendiza que
ainda tem quildmetros a percorrer pela resiliéncia, pela maturidade artistica e pela
beleza da obra de sua mestra. Uma mestra que ndo a conhece, nunca ouviu falar
nela, mas lhe ensinou a lutar e se esforgar pela sua arte. Uma mestra que ensinou a
se reapossar do feminino, a transforma-lo e representa-lo de acordo com a viséo
Gnica de cada mulher. Uma mestra que ensinou a todas que um dia a procuraram,
pessoalmente ou em pesquisas alheias, que nenhuma artista mulher esta sozinha

na luta pela propria arte.
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NUMERO UM OU O QUE PODE SER O COMEGCO DE ALGUMA
COISA

Ha muito desperteili para o interesse em estudar
questdes relativas ao corpo. Quica, seja um
fendmeno inerente a minha prépria existéncia.
Lembro que sempre ao observar as aulas e as alunas
e alunos, desde a época do colégio, tinha os olhos
voltados para esse movimento. Chamava-me atencao a
forma com gque as pessoas 1nteragiam entre si,
ficava espantada como tal assunto ndao era abordado
na sala de aula e como a relacdo corpbdrea era
escassa quando se tratava de professoras/es e
estudantes.

Percebi que durante os anos escolares é raro o
momento em que nos defrontamos com reflexdes dessa
natureza. Geralmente sb observamos o corpo, ao
longo dos mais de dez anos dentro do colégio, nas
aulas de educacdo fisica ou de ciéncias, mesmo
assim com recortes muitos reducionistas que
indicam, em sua maioria, uma énfase fisiologista
e/ou positivista. Aprendemos o que é o aparelho
digestivo e estudamos sobre reproducdo humana. As

vezes € possivel explorar o corpo numa aula de



danca, de teatro, de musica, através dos
movimentos e Jogos, mas de fato, pouco se fala
acerca da subjetividade do corpo e como ele se
comporta e concebe o mundo, ou seja, como ele é

fundamental para se perceber ser humano, 1inserido

numa socliedade. Lamentavelmente, a escola
renascentista nao insere seus sujeitos - a rigor
nem o0s trata como sujeilitos - como pessoas em sua

totalidade. Sdo, a priori, humanos em “processo de
desenvolvimento” (CHARLOT, 2000, p.52) e nao
animals dque trazem consigo ©O requerimento da
aprendizagem para se tornarem algo.

A contemplacdo dos movimentos sociais/
escolares realizado/exteriorizado por um cCoOrpo
insistentemente negado, desvelou-me a importancia
pessoal que esse tema tem para mim. Conduziu minha
insercdo em dois cursos académicos (Filosofial,
cursado na Universidade Catdlica de Pernambuco, e
Artes Visuails, na Universidade Federal de
Pernambuco) dando-me a possibilidade de continuar
com as mesmas preocupacdes ao longo dos anos,

dentro das wuniversidades. Dessa forma, essas

1 Esse didlogo que tenho travado entre o Corpo e as demais &reas do

conhecimento levou-me a produgdo do TCC de Filosofia analisando a uma bem
sucedida experiéncia de performance que realizei na escola publica. Com a
temadtica, Performance na escola: descobrimento de uma potencialidade
corporea.



observacdes ganharam forca e foram impulsionadas,
agregando diversos sentidos ao tema.

E surpreendente, mas mesmo no Aambito
académico, quando se trata das Artes Visuals, o
corpo ainda é pouco explorado. No curso em dque
frequentei apenas uma disciplina com carga horaria
de duas horas semanais era dedicada a questdes
tebricas acerca do corpo; para além dela, somente
eletivas, disciplinas optativas e escassas.
Percebo a 1importancia de trazer 1ndagac¢des
relacionadas a esse tema, como medida reflexiva,
polis concebo o espaco académico como sendo um
tempo/espaco mutédveis, nos quais as experiéncias
formativas, tecidas através das relacdes
dialdégicas entre professoras/es e alunas/os
poderao contribuir para a geracdo de concepcdes
mais amplas e abertas sobre o ser/estar no mundo,
da wvida na 1inteireza e totalidade daquilo que
estamos sendo.

Com o alvorecer da modernidade, fildsofos como
Emmanuel Levinas (1977), recolocam a questdo da
alteridade. Onde, esse Y“outro” se faz presente na
compreensdo de si proéprio. Pensar na educagdo como
relacdo, ¢é entender que existe sempre alguém que
dialoga e interage com o ser. Em tal seara ¢é

pertinente registrar a presenca de Buber (1974)



que busca na relacdo ética de alteridade as
implicacdes para a compreensao do outro.
Transpassando a universidade, acredito ser, o
meio social, o lugar mais fértil para desenvolver
tals questdes. Pols, proponho como pressuposto que
O corpo é um possivel lugar potente para o afeto e
o manifesto, no sentido de que é um meio de
expressdo - creio que a sociedade se faz maior/
melhor com tal conhecimento, poilis nessa esfera de
aprendizagem ¢é possivel desvelar relacdes mais
conscientes, fortes, afetuosas e mails voltadas
para outro. Essa perspectiva requer a superacdo da
visdo essencilalista que torna o ser um ente
abstrato fazendo do homem/mulher mera transicéo
entre o limitado mundo da vida e a apregoada
transcendentalidade que o livra do Y“castigo” do
corpo. Caminho, no entendimento de que homem/
mulher sdo animais bio-psicos-sociais,
constituindo-se como histdéricos no universo
simbélico de seu tempo/espaco.
Se tenho o corpo como minha arte mais forte,
a performance é minha linguagem mais latente. Como
levar, entdo, a performance para as pessoas-?
Talvez ndo seja necessario grandes reflexdes sobre
isso, pois se as pessoas estdo na rua é pra la que

devo ir. Assim, movo-me no propdsito de especular



em torno da tematica corpo urbano: performance e

transgressdes aos interditos sociais.

A partir dessas reflexdes percebo alguns
pontos crucials para o desenvolvimento do projeto
de conclusao de curso: arte urbana, interditos,
relacdo arte/cidade e a experiéncia de
performance.

Fica claro, que o 1nteresse nessa pesquisa
transpassa as primeliras percepcdes pessoals, nao
se trata apenas sobre o corpo ou como O oObservo na
minha trajetdéria académica/escolar; mas também
como a sociedade concebe manifestacdes publicas,
principalmente no que diz respeito a arte, que
nesse admbito atribui sentido politico, artistico,
pessoal e social.

Sendo assim, a questdo central gque tentareil
discorrer e desvelar a partir desse projeto, se
volta para a importancia da performance urbana, no
contexto de quando percebida pelos transeuntes é
causa de atravessamento, podendo ter como

consequéncia a quebra de interditos socilailis. Ou
seja, performance tem a ver com transgressao

quando rompe com 0S cenarios normalizados.



Nesse sentido, talvez ndo seja possivel pensar
em arte urbana desassociada da politica?, wvisto
que a rua ¢é a grande praca sofistica para o
didlogo/manifesto ou qualgquer tipo de expresséo

pessoal, coletiva e livre.

2 Por politica entendemos as relagdes entre os cidaddos e a sociedade,
as formas de poder e as condigcbes em que este se exerce (JAPIASSU/
MARCONDES, 2006) .









COMO PENSAR EM COMO FAZER OU IDEAS PARA
PROCEDIMENTOS

O trabalho apresentado se divide em trés
etapas: pesquisa bibliografica, experiéncia
empirica e producdo textual. Tais etapas nao
seguem uma ordem cronoldgica, na verdade, tudo
estd acontecendo ao mesmo tempo. Uso o verbo
“estar”, pois acredito que o processo é continuo e
permanente. Provavelmente, quando vocé ler esse
texto, ele jJ& estard em um formato qgue
considerarei interessante de ser lido, porém ainda
em meio a acontecimentos e suscetiveis a mudancas
futuras.

Também falo isso, pois muito antes de entrar
em um curso de graduacdo, Ja tinha comecado com

minha pesquisa empirica e bibliografica.

“Criticam-me dizendo que corto pedacos de tudo. Mas
como fazer, sendo? Sem faca, sb6 da&a para comer
mingau” (COMPTE-SPONVILLE, 2013, p. 240)

André Compte-Sponville (2013), em seu livro
“Do corpo” se utiliza de aforismos para

desenvolver seu pensamento filosdéfico e, para tal



forma de escrita, faz uma metafora: aforismos sédo
“comidos” com faca.

Percebo que ndo apenas minha escrita, como
também meu procedimento para esse feito, estéo
sendo realizados com garfo e faca. Esse projeto é
um grande pedaco de carne, é necessario 0s caninos
para mastigar, engolir, digerir, ou como as vacas,
ruminar. Pols, ao mesmo tempo em dJue escrevo,
também penso na prdéxima performance a ser
realizada.

Na pratica, as partes ndo possuem uma ordem
clara, mas as apanho na tentativa de estabelecer
uma fluidez nas etapas, no que diz respeito ao
raciocinio e ao texto. Talis etapas Jja foram
brevemente citadas, mas tentarei discorrer sobre

elas.

Pra comecar, entendo gue a pesqguisa
bibliografica faz parte de uma investigacdo, que
surge através de um problema. Assim, toda
investigacdao precisa de alguma base para se
sustentar, abstrata ou ndo. Isso nao significa que
O texto deve ser apenas de referéncias, polis a
partir das leituras ¢é possivel e nesse caso,

necessario, desenvolver os proéprios dialogos. As



fontes usadas sdo inumeras - acredito que quando

se trata do corpo, ndao ha limitacdes de busca.
Dessa forma, utilizo minha prépria pratica

para método investigativo - a partir da observacéado

e da acao.

A questdo aqui levantada nasceu através de
observacdes cotidianas e da minha proépria
experiéncia como performer: sera que, de fato, a
performance quando ocorrida no espaco publico,
causa estranhamento? Sendo assim, como essas acdes
contribuem para a quebra dos interditos?

Essas sdo algumas das perguntas qgque tentarei
responder, posteriormente também pretendo explicar
O que considero ser performance e 1interdito.
Porém, para pensar nessas questdes ndo é possivel
se ater apenas aos livros, pols eles ndo dao conta

de todo o corpo em transito.






A experiéncia, a possibilidade de que algo nos
aconteca ou nos toque, requer um gesto de interrupcdao,
um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e
escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o Jjuizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acdo, cultivar a atencao e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o
que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter
paciéncia e dar-se tempo e espaco. (BONDIA, 2002, p.
24)



Bondia (2002) defende que a experiéncia é o
lugar de atravessamento, um ponto de chegada/
territério/espaco transitdério para o “wir a ser”
dos corpos. Requer escuta, atencdo e tempo. Ele
argumenta, gque o saber produzido pelas
experiéncias ndo é algo que se pode dizer, habita
no indizivel, polis a experiéncia carrega consigo a
incerteza, o lugar movedico, ciclico, diferente do
experimento, onde se estabelece uma 1ldégica prévia.

Partindo desse pressuposto, e Jjulgando ser
necessario para responder minhas hipdteses (a
performance urbana causa estranhamento e rompe com
interditos), colocarei meu prdéprio corpo a
disposicao.

Isso significa gque, como performer,
trabalharel a partir de quatro performances
realizadas na rua. Ndo pretendo estabelecer apenas
o estado da arte do tema, devo proceder a analise
do material, ndao no sentido de “resultados

encontrados” mas de experiéncia vivida.

Como? Para ajudar na organizacao estabeleci uma
ordem de analise 1ldbgica, qgque consta de trés

processos: O aglr, o reglistrar e o investigar.



AGIR: essa primeira parte pressupde um 1longo
trabalho de idealizacdo da acdo, Qque sera, mais
tarde, descrita cuidadosamente. O agir corresponde
com o préprio ato em si, o “aqui e agora”.
REGISTRAR: além do registro escrito da pré-
producao, as performances serdo documentadas
através de material de wvideo, para serem
posteriormente analisadas. Lembrando que a
producdo textual é um processo paralelo a
realizacdo e estudo das performances.

INVESTIGAR: a investigacao comeca no ato, na acao
de observacdo e escuta, assim como analise do

material de video e escrito.

Faz parte desse trabalho quatro performances
urbanas, sendo duas delas realizadas em 2014,
durante o periodo em que estudei na Universidade
Federal de Minas Gerais® e mais duas outras
realizadas apds o inicio desse texto, em 2016 e

2017, na cidade do Recife.

3 No ano de 2014 realizei um ano de estudos na UFMG, no curso de Artes
Visuais, no Programa de Mobilidade das Universidades Federais.
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Qual o sentido da
velocidade?

Corpo urbano: pele
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Interdito tem por definicdo a proibicao, a
privacdo (Michaelis Dicionario Brasileiro da
Lingua Portuguesa, 2015). Termo comumente
utilizado no meio juridico para descrever o veto
de certas atividades. E possivel perceber ao longo
do desenvolvimento humano que alguns interditos
foram criados como uma maneira de melhor convivio
social, porém ¢é 1importante ressaltar gque tais
proibicdes se diferenciam em sua fédrmula de acordo
com a cultura de cada grupo.

O tabu em relacdo ao corpo e a sexualidade é
um dos que primordialmente foram ditos, poils se
relaciona com regras e normas gqgue foram
estabelecidas a datar do alvorecer das primeiras
sociedades. Tailis regras parecem ter sido contadas
desde as mitologias greco romanas, passando pelas
doutrinas religiosas, até as imposicdes relatadas
pelo estado enquanto instituicdo politica. Nesse
caso diz respeito, principalmente, ao ocidente.
Basta olhar com alguma atencdo as pegquenas
comunidades, antes tdo isoladas e desconhecidas,
para notar que algo ha de diferente quando se
trata do corpo,costumes, crencas..

Ndo precisa 1ir tao longe, pois na nossa
histéria brasileira temos a marca desse tabu.

Quando, no ano de 1500, caravelas e naus



portuguesas atracaram no que hoje é a Bahia e se
depararam com um outro tdo diferente deles, em
toda a esfera existencial. A colonizacdao foi
imposta, assim como a roupa, a religido e a
lingua.

Logo no inicio da carta em que Péro Vaz de
Caminha escreveu para o Rei de Portugal gquando
chegou ao Brasil ¢é possivel perceber entre
palavras tamanha diversidade em relacdo aos

costumes e ao COorpo.



“Eram pardos, todos nus, sem coisa alguma que lhes
cobrisse suas vergonhas. [...] A feicdo deles é serem
pardos, maneira de avermelhados, de Dbons rostos e
bons narizes, bem-feitos. Andam nus, sem nenhuma
cobertura. Nem estimam de cobrir ou de mostrar suas
vergonhas; e nisso tém tanta 1inocéncia como em
mostrar o rosto. [...] Deram-lhes ali de comer: pdo e
peixe cozido, <confeitos, fartéis, mel e figos
passados. Nao gquiseram comer quase nada daquilo; e,
se alguma coisa provaram, logo a lancaram fora.
Trouxeram-lhes vinho numa taca; mal lhe puseram a
boca; ndo gostaram nada, nem guiseram mais.
Trouxeram-lhes a 4agua em uma albarrada. Ndo beberam.
Mal a tomaram na boca, que lavaram, e logo a lancaram
fora.” (CAMINHA, 1500)



A “wergonha” como fala Péro Vaz, wval pouco
tempo depolis se tornar de fato algo “vergonhoso”,
desde o momento em que aquelas pessoas que ali ja
estavam comecam a atribuir novos significados a
partir de novos simbolos “ensinados” pelos
“descobridores”. E voila, ganhamos dos nossos
colonizadores nosso primeiro grande tabu, o corpo
nu. E claro que essa premissa faz alusdo a um
corte geografico especifico, pois ndo héd pretenséo
de discorrer a <cerca da histdéria do tabu na
humanidade, mas sim ressaltar apenas como O que se
tornou proibido, censurado, vedado, provém de
algum lugar, de alguma norma, em diferentes
culturas.

Rodrigues, em seu livro Tabu do Corpo (1979),
defende que as regras, associadas aos valores
sociais, funcionam como um cbédigo, esse cbdigo
norteia as condutas. Os individuos, por desejo,
bem estar e sensibilidade, sentem-se pertencentes
as normas e qualquer sinal de transgressao é
reprovado pelo grupo. “Raciocinando com rigor,
alias, toda regra, tanto qguanto para ser
obedecida, existe para ser quebrada” (RODRIGUES,
1979, ©p.34). Essa qguebra representa o gque &
ciclico, o qgue pode ser comparado para ser

reinventado. O autor fala de algo maior, de leis e



normas de conduta, mas me aproprio da i1ideia para
dialogar com performances urbanas, Jque nao se
encontram necessariamente na transgressdo enquanto

quebra de leis, mas na transgressdo simbdlica.

No Brasil, e em grande parte do planeta, é
possivel observar certas mudangas ao longo do
tempo: transformacdes e padrdes estéticos, no que
diz respeito a mulher por exemplo, que ndo podia
no comeco no século XX usar roupas curtas, perder
a virgindade antes do casamento ou até chegar ao
orgasmo sem ser rechacada socilalmente.

Em 1795, ano em que Marqués de Sade publicou
sua polémica e clandestina obra “A filosofia na
alcova”; precisou forjar a prdépria morte, pois a
comunidade Londrina ndo estaria preparada, além da
critica social, para ter um livro com uma
linguagem tdo clara e escancarada sobre o sexo e
sobre a pornografia.

Bataille (2013, 162 anos depois de Sade,
publica “O erotismo”, lancado no ano de 1957, em
que suscita a 1importancia de se falar sobre
assuntos ja levantados pelo Marqués, considerados
por tantos proibidos. Logo no inicio do 1livro de
Bataille a questdo acerca do interdito é colocada

a tona, “O Interdito e a Transgressao” abre a obra



refletindo sobre a finitude humana, a incompletude
levaria o ser humano a procura de uma continuidade
de vida. O autor se utiliza do erotismo como meio
capaz de suprir essa falta. Assim, Bataille evoca
a necessidade humana de transgredir interditos,

seja através do erotismo ou da morte.

Sabemos que os homens fabricaram 1nstrumentos e o0s
utilizaram a fim de prover sua subsisténcia, depois,
sem duvida, Dbastante depressa, suas necessidades
supérfluas. Resumindo, eles se distinguiram dos
animais pelo trabalho. Paralelamente, eles se
impuseram restrigdes conhecidas como interditos. Essas
interdicdes essencialmente — e certamente — recairam
sobre a atitude para com os mortos. E provavel que
elas tenham tocado ao mesmo tempo — ou pela mesma
época — a atividade sexual (BATAILLE, 2013, p. 54)

Para o autor, é necessario transgredir, pois
certas esferas da existéncia humana sé sédo
desveladas a partir do momento em que se quebra a
regra. De certa forma, a transgressdo é o Unico
meio possivel para realizar acgcdes. Entdo a
tentativa de suprir a falta do que ndo & completo
s6 é possivel quando se ultrapassa.

Nessa perspectiva, parece que O COrpo ocupa um
lugar potente no que se trata de reconhecimento

pessoal, pois é através dele que o ser humano é

capaz de romper, quebrar e sentir. Para violar as



proibicdes é preciso, antes, concebé-las. No livro
“Fenomenologia da Percepcao” (1999) Merleau-Ponty
afirma que “O corpo €& nosso meio geral de ter um
mundo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.203). A partir
dessa afirmacdo ¢é 1interessante pensar dgue &
através do vivido que se apreende as coisas.

A subjetividade, nesse sentido, reside, entao,
dentro dessa experiéncia, dentro do corpo, nao
mais na 1deia cléassica de ente pensante. A
premissa da racionalidade parece muito distante se

a concebermos como “uma razao” fora do corpo.

Assim, a permanéncia do corpo prdéprio, se a psicologia
cladssica a tivesse analisado, podia conduzi-la ao
corpo ndo mals como objeto do mundo, mas como meio de
nossa comunicacdo com ele, ao mundo ndo mais como soma
de objetos determinados, mas como horizonte latente de
nossa experiéncia, presente sem cessar, ele também,
antes de todo pensamento determinante (Meleau-Ponty,
2006 apud REIS, Alice, 2011, p.39)

Neste trabalho, como disse anteriormente, a
questdo que levanto ndo busca romper diretamente
com leis 1impostas pelo Estado, limito-me a
utilizar a palavra 1nterdito para descrever
atividades que qgquebram com a rotina, com o dia a
dia dos transeuntes da cidade. Interdito no
sentido que transgride a nocdao de normalidade

aprendida socialmente.



O conceito de normalidade ¢é considerado
bastante complexo, pois a sua base de referéncia
foi criada pelo préprio homem. Alguns ramos da
psicologia tendem a classificar alguns tipos de
normalidade. Na saude, na estatistica, no campo
funcional, subjetivo e até operacional. Mas o que
se percebe, em todos os casos, & gque a normalidade
se 1dentifica com algo socialmente considerado

saudavel, qgue se encontra dentro da curva.

s

Qualquer atitude considerada diferente Jja é

classificada como anormal.

As marcas dque significavam status, privilégios,
filiacdes, tendem a ser substituidas ou pelo menos
acrescidas de um conjunto de graus de normalidade, que
sdo sinais de filiacdo a um corpo social homogéneo,
mas que tém em si mesmos um papel de classificacao, de
hierarquizacdo e de distribuicao de lugares. Em certo
sentido, o poder de regulamentacdo obriga a
homogeneidade; mas individualiza, permitindo medir oOs
desvios, determinar os niveis, fixar as especialidades
e tornar uteis as diferencas, ajustando-as umas as
outras. Compreende-se que o poder da norma funcione
facilmente dentro de um sistema de igualdade formal,
pois dentro de uma homogeneidade que é a regra, ele
introduz, como um imperativo Util e resultado de uma
medida, toda a gradacdo das diferencas individuais
(FOUCAULT, 1987, p. 153)



A performance urbana, nesse sentido, faz
emergir esse estranhamento social, pois ndo é algo

que é encontrado comumente no meio da rua.
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ARTE URBANA, CORPO E CIDADE

“O espaco publico submetido a wuma intervencéo
temporaria revela uma qualidade urbana especifica que
denomino como amabilidade. Trata-se de um atributo
espacial que se manifesta a través de conexbdes e
interacdes entre pessoas e espaco, opondo-se ao
individualismo que por muitas vezes caracteriza as
formas de convivio coletivo contempordneas” (FONTES,
2012, p. 69)

Amabilidade é um termo gue vem sendo
utilizado por pesgquisadoras/es gue procuram
estabelecer a relacdo entre o lugar (fisico,
geografico) e a acdo (intervencdes temporarias).
Ou seja, o conceito se constrdi através da
efemeridade dos acontecimentos, sendo ele concreto
(espaco), temporal (acao) e social, pols muda o
cenario a partir do vinculo qgque se forma- entre
eles, entre gquem para e gquem observa. Sendo assim,
& possivel comecar a pensar em uma resignificacéo
de lugares urbanos, visto que toda acdo, tanto
para quem se propde a fazer quanto para gquem
passa, deixa consigo a memdbébria do acontecimento.

Dessa forma, parece que gquando ha acdes, ha
mudancas, devido a reinterpretacdo que acontece no
lugar. Tais acontecimentos podem ser identificados

como toda e qualquer manifestacao de rua, em



diferentes dimensdes. Digo todas, no sentido

global que existe na palavra “arte urbana”.

Sdo 1inumeras as linguagens que podem ser
encontradas no espaco publico, cada uma com sua
forca, histdéria e singularidade - no ambito
politico e/ou estético: escultura, lambe lambe,
pbster, instalacao, projecdao, colagem, grafite,
stencil, pichacdo, pintura 3D, performance...

Algumas sdo mais faceis de observar do que
outras, devido sua pratica e popularidade; o
grafite, por exemplo, ganhou muito espaco e efeito
nas uUltimas décadas. Isso ndo quer dizer que ele
perdeu seu potencial politico, ao contrario, o
grafite hoje no Brasil é uma das maiores formas de
resisténcia. Ndo é a toa que no dia 14 de
Fevereiro de 2017, o prefeito da cidade de Sé&ao
Paulo, Jodo Déria, sancionou o Projeto de Lei (PL)
56/2005 que institui multa de até dez mil reais
para quem pichar imdéveis puUblicos e privados; os
grafites sem autorizacdo também ndo sédo
permitidos. Felizmente uma decisdo Jjudicial
proibiu que a prefeitura apagasse os grafites
espalhados pela cidade sem a autorizacdo do
Conpresp (Conselho Municipal de Preservacao do

Patriménio Histdérico, Cultural e Ambiental de Sé&o



Paulo). - Essa briga ainda ira render bastante.
Enquanto 1sso o grafite e a pichacdao continuam

resistindo.

Nota-se, que apesar de toda a intoleréancia
quanto aos muralistas em Sdo Paulo, o grafite,
assim como a pichacdo, Ja possuem um lugar de
reconhecimento enquanto linguagem. O gque quero
dizer é que quando o transeunte passa pela rua e
se depara com uma pintura, um stencil, um poster,
um lambe lambe, de certa forma aquilo Ja esta na
esfera do comum. Chamo de “esfera do comum”,
praticas que Jja sdo exploradas e reconhecidas
pelos transeuntes, que podem ser a causa de
apreciacdes estéticas, reflexdes politicas e/ou
tantas outras interpretacdes de mensagens, mas ndo
O qgque considero ser estranhamento enqgquanto
linguagem, pols nao passam pelo crivo do
desconhecido.

Assim, como as acdes ja citadas, incluo aqui,
apresentacdes de circo, danca, musica, teatro,
malabaristas em sinais de transito e estatuas
humanas. Essas manifestacdes também podem ser
consideradas Y“esfera do comum”, no sentido de que
¢ algo que vemos comumente, algo identificado, que

aproxima, que Jja existe leitura ou como a boa e



velha interpretacdo aristotélica, gue causa

verossimilhanca.

No dia 27 de Abril de 2016 fiz uma
performance com o artista-dancarino Daniel de
Andrade Lima, no Largo da Encruzilhada®. Passamos
cinco horas fazendo a mesma atividade, Qgue
consistia em passar uma agulha pela minha roupa,
costurando a minha na dele, com a mesma linha. A
roupa era feita com um tecido de lycra,
completamente grudada ao corpo, um macacdo gue 1ia
do pescoco aos pés, na cor vermelha - gqueriamos
que a roupa parecesse nossa propria pele.

O Largo é um local com varios moradores de
rua. Foram eles que acompanharam as cinco horas em
gque passamos “nos costurando”. Curioso foil
perceber o 1incdmodo gque causamos, ndo pelo que
estavamos fazendo ou pelo traje, mas por fazer
algo que fugla do entendimento da palavra, das

interpretacdes.

— Isso é circo?
— danca?
— Estou aqui desde ads trés e nada acontece.

— Vocés estdo fazendo uma magica?

4 As performances descritas neste capitulo podem ser encontradas
detalhadamente no final deste trabalho. Em “como num conto”.



— Acupuntura??
— Quando val mesmo comecgar?
— AAAAH é o PT que ta amarrado, né?

— Acabou?

z

E nesse sentido em que coloco a performance no
lugar de estranhamento, talvez por ndo existir uma
palavra clara, especifica, para o que ocorre, além
de performance, que ndo ¢é um termo acessivel,

conhecido pela maioria das pessoas.

Em wuma outra vez, na minha primeilra
experiéncia na rua, estava em uma calcada, entre
faixas de pedestre, com o artista Rafael Vascon,
na Praca Sete de Setembro no centro de Belo-
Horizonte. Atrapalhava-mos um pouco o fluxo da
passagem, quando fomos abordados por dois homens,

que 1nsistentemente comecaram a gritar:

— Vagabundos!

— Vdo trabalhar.

— Ja que ndo estdo trabalhando pelo menos
ndo atrapalhem os outros que querem.

Vagabundos'!



Essa agressividade ndo foili a caracteristica
maior de todas as acgcdes que conto agqui, mas ela
reflete um mesmo sSentimento, o incdmodo.
Inegavelmente o mal-estar tem varias naturezas, as
vezes o desconhecido, as vezes por ser
desagradavel a vista ou até mesmo inoportuno ao
espaco. Curioso ponderar sobre essas reacdes, pois
elas levam a pensar qual o dialogo gque as
performances estabelecem com as pessoas dJque as
veem. Mesmo visivelmente incomodados, aqueles
homens que gritaram dedicaram atimos de tempo para
pensar, reagir e gritar. O que fazer? E preciso
falar sobre? e o que falar?

Nas minhas melhores tentativas de “traducao”
cheqguei a “acdo com o corpo”. Performance é uma
acdo com O CcOrpo gque acontece, quem viu, viu, gquem
nao viu talvez tenha a oportunidade de ver o
registro. Ora, mas andar pela rua também ndo é uma
acdo com o corpo? A pergunta pode soar patética,
mas sao questionamentos dessa natureza dque me
fazem refletir o gque vem a ser essa tal

performance.
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A discussdo sobre performance perpassa varias
dreas do conhecimento, ela é wusada, em diversos
lugares como sindnimo para Y“desempenho”. J&a nas
artes visuais se insere em um contexto histérico:
a partir dos anos 50 o artista comeca a explorar a
atuacao do processo na obra, o advento da body
art, por exemplo, ¢é sinal desse possivel

deslocamento da obra para o criador, como forma
de pratica pensante. Desde entdo o corpo passa a
ser um suporte viavel, transformando ndo apenas o
lugar de se fazer arte, mas assumindo novos
admbitos estéticos, de leitura a mensagem
(lmportante sempre ressaltar que esse recorte diz
respeito a histéria das artes nas culturas
ocidentais) .
No livro “Performance como Linguagem” (2002),
Renato Cohen define de forma bem didatica o que

vem a ser esse termo tdo cheio de interpretacdes:

“Apesar de sua caracteristica anarquica e de, na sua
proépria razdo de ser, procurar escapar de rdétulos e
definicdes, a performance ¢é antes de tudo uma
expressdo cénica: um quadro sendo exibido para uma
platéia ndo caracteriza uma performance,; alguém
pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-



la. [...] podemos entender a performance como uma

funcdo do espaco e do tempo P = f(s, t); para
caracterizar uma performance, algo precisa estar
acontecendo naquele 1instante, naquele local.” (COHEN,

2002, p. 28)

Parece que para além da intencdo é necessario
haver uma contextualizacdo, ¢é nesse sentido
também, que Renato Cohen diferencia happening de
performance, onde a primeira carrega uma
improvisacdao e espontaneidade muito mais do que

uma preparacdo, Jja caracteristica da segunda.

Todas essas definicdes funcionam como ajuda
significante no meu processo artistico e na
construcdao desse texto, pois apesar de ndo ter o
propbésito de <colocar tudo em caixas, ou seja,
expor, declarar e descrever cada termo/acdo de
forma limitada, acredito na 1importancia de tomar
consciéncia das nossas producdes. Dessa forma
encaro as minhas, aqui trabalhadas, como
performances, independentemente de qual grupo elas

participem ou de qual definicdo elas facam parte.

A relevancia desse conhecimento também se
encontra na mensagem e na 1interpretacdo, uma vez

que todas essas agdes tinham uma intencdo, eu



procurava, por mals abstrato que fosse, dialogar e
de alguma forma trocar com aquelas pessoas que alil

rassavan.

Interessante destacar o espaco em gue essas
performances foram realizadas. Todos os lugares
apresentam algo em comum, o movimento, ou seja,
sempre houve bastante gente e o espectador sempre
foi involuntario. Um espectador involuntario ndo é
aquele que se dirigili a um local para ver o que
estd acontecendo, simplesmente se depara com
aquilo no meio do fluxo de seu caminho natural.
Crelo que 1isso diz muito sobre a reacao das
pessoas, pols quando encontram algo diferente do
que se espera diariamente, ha& uma ruptura do
cotidiano.

O que percebi é que essa ruptura pode ser
minima e a reflexdo inexistente, mas também pode
ser grande, possibilitando qguestionamentos e
quebras. Talvez seja esse o0 lugar em gque habite a
forca da performance urbana, pols a partir do
momento em qgue ela se torna geradora de
indagacdes, ela cumpre com O seu papel
transgressor.

A performance, nesse lugar espacial, desloca

a nocdo de habitual, de normal, de previsivel, ela



traz a rua novas formas de ser e pensar. Mesmo que

seja na esfera do indizivel.
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UMA MISSIVA INCONCLUSIVA - PARA IR AVANTE

RECIFE, 14 de Abril de 2017. 19h41.

Abril é tempo de chuva e chuva traz melancolia
inerente. Queria eu estar perto do mato. Soube que
O cheiro da chuva na terra se chama “petricor”.
Soa como sinestesia. Ypetricor”. Por qué
precisamos dar nome a tudo? “petricor” é poético,
mas prefiro sentir do que falar. Descobri aos 18
anos o que era sublime, antes usava milhares de
adjetivos, passava no minimo cinco minutos
tentando descrever esse sentimento. Parece que o
sublime perdeu a forca depois gue ganhou um
sentido. Agora nem me esforco mais, em milésimos
de segundos falo de algo tdo grandioso. Falo
mesmo? Me perdi um pouco, logo eu que acreditava
tanto nas palavras. Se palavra nao dita vira
cancer, hoje vivo na mediocridade de ndo ter um.
Fico pensando nisto aqui, digo, essas paginas
escritas, essa tentativa quase que desesperada de
construir sentencas 1ldégicas, de defender uma
ideia, de procurar referéncias, referéncias,
referéncias, referéncias.. socorro! Livrai-me do
egocentrismo da escrita académica. Ndo é assim que

falam? Trabalho académico? Nao sei, mas me coloco



em xeque pois acredito que sb6 consigo levantar de
manhd pols alguma contradicao habita em mim.
Desconfio que ndo suportaria viver coberta de
certezas absolutas. Entdo é 1isso, um pouco menos
de angustia por favor, esse trabalho gera
contradicdo em mim e talvez por 1sso cumpra com
seu sentido existencial. Porque no final mesmo,
nem pra biblioteca ele vai mais, val ser em um
mundo virtual. Que loucura!! mundo wvirtual.
Prefiro nem entrar nesse mérito. Meus pensamentos
vivem em mares bravios e todas essas paginas foram
escritas debaixo d'adgua, por isso estdo molhadas,
rasgadas e amassadas. Que sorte a minha de ter a
chance de 1é-las, por um momento penseili em deixa-
las debaixo do mar, ou seria rio? Enfim, ndao
importa, o que 1importa é que pela primeira vez
enxergo esse trabalho como sorte, talvez por 1sso
somos obrigados a apresentar, dividir sorte é

generoso. E bonito é aprender com outro.

Recife é mesmo um lugar engracado, a chuva parou e
0 botdo da panela de pressao fol acionado. Calor,
calor, calor e um copo de café. Foram quantos ao
longo desse curso? 1isso da um Ootimo tema de
pesquisa antropoldbgica, como a cafeina altera o

desempenho académico. Lembro que em uma das vezes,



entre copos de café, no meu segundo ano no Curso
de artes visuais, ful abordada por uma professora
que me gquestionou acerca desse tal desempenho e o
que eu, menina de tantos privilégios, estava
fazendo ali, se eu sabia da minha responsabilidade
como estudante de uma universidade publica. Uau,
posso até ter achado um pouco antiético na hora,
mas passel meses pensando se era mesmo merecedora
daquilo. Ndo quero nem falar sobre meritocracia, o
que conta é gue naqgquele momento, me senti
devastada. Entdo o que fazer? ou como fazer? So
pensava em como contribuir para a sociedade.
Confesso que hoje bebo de outras interpretacdes,
mas na época, todas as duvidas fizeram emergir uma
vontade. A performance ja vivia dentro de mim, mas
foi ali em que comecei a pensa-la como forma de

arte potente.

De la pra ca foram algumas, ndo muitas, mas o
suficiente para apreender o mundo de outra forma.
Talvez daqui a 5, 10, 15 anos, ache tudo isso uma
grande besteira, mas ndo tenho medo de agora, é
isso que 1importa. Importa fazer arte, importa
fazer arte na rua, importa tentar dialogar com um
outro diferente, 1importa falar do abstrato,

importa falar sobre politica, importa. E importa



também que essas portas estejam abertas. Dentro e

fora da academia.

E fazer arte na rua ¢é lidar com um publico
involuntario, que doideira perceber as pessoas.
Algumas performances conversam malis, outra menos,
sem muita questdo. Quando ha algo fisico pra
trocar as pessoas chegam mais, gquando a acédo é
mais introspectiva, gera mais duvida, quando é
politica, mais questdes. E transpassa. Mas o ponto
mesmo, é que percebi que todas elas movem, tiram
do lugar, do lugar comum. O que 1sso contribui pra
sociedade? nao sei. Ndo perguntei. Mas tenho a
impressdo, quase certa, que algo muda. Muda ndo soé
nos possiveils questionamentos que aquilo visto
gera, mas muda na acao, no espaco urbano. E sei 1la
sobre o tema ou a possivel mensagem, sei que a
arte na rua é toda ela politica (e ndo somente
la). E politica me atravessa, atravessa meu pai,
minha mde, minha irm&, atravessa Maria, atravessa
Madalena, atravessa Jodo, Renata, José, 1Inés e
tantas e tantos que aquili estdao. E tudo 1isto
significa, significa que a gente precisava fazer
algo. E algo é muito mais que essas palavras

patéticas aqui.



Ndo quero ser hipdcrita. Ndo é minha intencdo e
nem nunca foi deslocar o espaco académico da
sociedade - nem gerar a grande dicotomia entre o
que se fala e o que se faz - por mais gque algumas
vezes ela faca 1sso sozinha. Ops, sozinha nao! A
academia é feita de pessoas, tipo eu, tipo vocé e
a gente tem responsabilidade nisso. Eu sei. E seil
O quao grata eu sou por ter entrado em tantos
mundos aqui. E por malis qgue ndo aceite tantas
praticas, metodologias e ideias, esse lugar me
levou a esse texto, e 1isso, em mim, ¢é grande (e
pode ser grande pra outras pessoas também) .

Ndo seili mals O Que escrever pra essa 1nconclusao.
Me recuso a ter que falar de resultados com a
palavra resultados, sempre achei ela prepotente
quando a leio em um texto. Se cheguei em algum
lugar? certamente. Se esse lugar é um produto, um
efeito, um fruto? talvez tenha a ver com 1sso e
garanto que a semente plantada se encontra nas
entrelinhas. Mas nao venho por meio desta missiva
Justificar minha escrita, apenas dizer gue
acredito, por mais 1incrédula, neste tipo de
producdo, creio muito nas pessoas como também no
texto. Acredito em gente que se dispde, que

dialoga, que se preocupa, que troca e gque sorri.



Se a arte é politica ela também mora no afeto.

- assim por dizer - fico feliz, quase reflexiva,
pelo tempo. O tempo perdido/ganhado/escolhido. E
se vocé, sentado em uma banca, cumprindo com uma
obrigacdo académica, esta de saco cheio disso
tudo, tudo bem. E aqui "“me desculpe o tempo pelo

tanto de mundo ignorado por segundo”.

Avante.

Cecilia
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Posso dizer que essa acdo fol a primeira que
me fez sentir o qudo poderosa é a rua. Na época
morava em Belo Horizonte, fazia mobilidade
académica na Universidade Federal de Mina Gerais.
Um dos professores® organizava todo ano um evento
para os estudantes, o “Deriva”, convidando suas
alunas e alunos 1interessados em expor no Centro
Cultural da UFMG, prédio antigo, localizado no
centro da cidade.

2014 era o ano da oitava “Deriva”. Eu e Rafael
Vascon, também aluno em mobilidade, ficamos
instigados a pensar algo para expor no evento.

Na época, morando longe, criamos o habito de
enviar cartas semanalmente, para amigos,
familiares e conhecidos. Ambos Ja tinham apreco
pelas cartas, mas 1la, desenvolvemos a paixéo.
Entdo decidimos fazer uma instalacdo com todo esse

material.

Instalacdo: Comeco falando da instalacao,
polis a performance fol consequéncia dessa criacao,

porém realizada antes da abertura da exposicao.

5> Professor Dr. Marcos Hill



A 1instalacdo continha basicamente cartas.
Juntamos 50, 40 delas, cartas que tinhamos
escrito, 10, cartas gque amigos nos enviaram. Todas
escritas em uma magquina de datilografar.
Reproduzimos em xerox e no final o montante era
mais de 500. Dispomos as cartas em fios de
barbante, que formavam teias e por tras, sendo
projetado na parede, um video com cenas da cidade
intercalado com musicas gque fazem parte do
imaginario romdntico. Importante ressaltar que
100% do conteudo das cartas se tratava sobre amor.
Cartas de amor.

Foi durante a montagem gue pensamos em levar
essas cartas para rua. Por que ndo experimenta-las
em praca publica antes de levar para a galeria?

Foli essa a pergunta gque nos tocou.

20 de Maio de 2014

Nos juntamos da Praca Sete de Setembro, centro
da cidade de Belo Horizonte, com um enorme fluxo
didrio. Eu e Rafael nos posicionamos em uma
calcada estreita, entre faixas de pedestre. Ele
ficou em uma ponta e eu em outra, de forma que
todos que estavam atravessando precisavam passar

por a gente. Entre nossos cCcorpos amarramos



barbante e nesses barbantes penduramos cartas,
como um varal humano. Eramos os pilares desse fio.
As pessoas tentavam desviar, passar por tras, mas
a grande maioria se abaixava pelos fios. Sei que
construir a imagem através dessa narrativa é
complicado, mas basicamente é s6 1imaginar duas
pessoas, em pdlos diferente, com uma linha entre
elas. Para quem estava atravessando estavamos na
horizontal.

Algumas pessoas pararam, oObservaram, outras
leram e alguns foram agressivos, tanto com
palavras, como fisicamente, puxando o corddao do
NnossoO pPescogo. Curioso fol perceber que algumas
cartas foram levadas e de fato, muitos dos que
passavam se 1nteressaram pelo dgue estava
acontecendo.

A acdo teve duracdao de uns 30m e ao final
desse tempo poucas cartas continuavam penduradas.
Foi entdo que tivemos a ideia de colocar papéis
vazios na 1nstalacdo, se a recepcao na rua tinha
sido tdo intensa talvez na galeria a troca fosse
tdo profunda quanto. A performance surgiu através
da instalacdo, mas mudou nossa forma de exposicdo
apds a experiéncia vivida. E no fim trocamos mais
de 300 cartas, mais de 300 cartas foram deixadas

na nossa oObra.



* A reacao das pessoas fol muito clara, os
que gostaram expressaram visivelmente, parando,
lendo, tentando conversar conosco, mesmo a gente
estando imével e calado. Os qgque nado gostaram
também enfatizaram o sentimento. Talvez esse
movimento dos transeuntes tenha sido tdo ativo
pois estavamos em um lugar de 1incbmodo, oOs
apressados encontram no meio do caminho um

obstaculos, os distraidos, um afago.
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Qual o sentido da velocidade?

Qual o sentido da velocidade? Quando se mora
em grandes cidades é impossivel essa pergunta nao
vir a tona e foi ainda em Belo Horizonte que eu e
Rafael tentamos transforma-la em performance.

Rafael, o mesmo amigo que realizou a primeira
performance aqui descrita, morava comigo em Minas
Gerals. Compartilhava-mos diariamente o caminho de
casa para a universidade, em média 15 minutos. O
prédio de Belas Artes fica no campus e a entrada
principal é pela Avenida Antdénio Carlos. Todos os
dias tinhamos que atravessar essa grande avenida,
sem passarela, apenas com dols sinais e uma faixa
de pedestres.

Em 2013 a Avenida Antdnio Carlos foi um dos
cenarios das manifestacdes de rua em Belo
Horizonte, que eclodiram em Sdao Paulo por conta do
aumento das passagens de Onibus e se alastraram
pelo resto do pais. E nessa época, algumas pessoas
cairam dos viadutos que circundam a avenida devido
ao alvorogco causado pela truculéncia da Policia
Militar.

Em 2014, ano em que frequentei a UFMG, alguns
estudantes foram atropelados 1logo na entrada na

Universidade. Todos os dias fazendo esse caminho,



me perguntava como ainda nao tinham providenciado
uma passarela para aquele local, poilis nessa
avenida tdo grande, tdo movimentada, com carros
tdo velozes, nenhum pedestre estava protegido.
Pensando nessas dgquestdes eu e Rafael
desenvolvemos uma performance que foil realizada na
grande calcada que fica no meio da avenida, logo
em frente a entrada da universidade. Essa acdao
além da reflexdo, foi também uma homenagem aos que

alli morreram.

02 de Dezembro de 2014

As onze e meia da manhd nos posicionamos no
local marcado e nos abracamos. Durante uma hora,
no sol de meio dia, ficamos ali, parados,
abracados. Amarramos dentro da nossa roupa nossos
celulares e de cada um deles saila um fone de
ouvido, os fones, com aproximadamente dois metros
de fio, pousavam em dois bancos que se encontravam
nas nossas laterais.

No meio de tanto barulho, de tantas buzinas,
o fone abafava o som externo e reproduzia o pulsar
de um coracao. As pessoas gque gque pegassem o fone
podiam sentar no banco e contemplar aquela

“muisica” por alguns segundos. E nos,



independentemente das pessoas Jgue pegavam,
continuavamos abracados.

Apbs os primeiros vinte minutos um dos fones
parou de funcionar - soubemos disso por relatos de
amigos gque acompanharam grande parte da acao.
Depoilis percebemos com o registro, que a maioria
das pessoas pegavam um dos fones e depois pegava o

outro.

* O contato com os transeuntes nao foi visual
e mesmo com O sol escaldante, os 60 minutos em que
passamos abracados pareceu menos tempo. Nao
abrimos os olhos, ndo conversamos € nado nos
movimentamos, mas sentimos a forca que aquilo
estava sendo. Depois tivemos varias respostas,
pols diversas pessoas dJue participaram,
compartilharam conosco o qudo especial aquilo

tinha sido.
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Corpo Urbano: Pele

Essa performance foi idealizada em Junho de
2015. pensava muito sobre as relacdes humanas,
provavelmente esbocei as primeiras linhas para
essa acao em alguma aula de filosofia
exlstencial . Senti que era preclso pensar em
alguma acdo que evocasse a necessidade de se estar
junto com outro; como a mudancgca social sb& é
possivel quando realizada em conjunto. Sobre esse
aspecto e com tal motivacdo surgiu a 1ideia do
Corpo Urbano: Pele.

A pele é o maior O6rgdo do corpo humano e
através das suas terminacdes nervosas sSomos
capazes de sentir os estimulos externos, do toque
as temperaturas mais extremas. Entdo comecei a
pensar em algumas perguntas qgue gostaria de
responder para recriar a pele e realizar a

performance: Como reproduzir a pele? O que fazer?

Como tornar a roupa parte do corpo?

Como reproduzir a pele?

Pensei em fazer um macacdo de Jlycra dque
ficasse bem Jjusto ao corpo, aparecendo todas as
curvas e marcas. Ele ndo poderia ser transparente,

pois segundo o art. 233 do Cdédigo Penal é proibida



a exposicdo de oOrgdos sexuais, dos seios e das
nadegas em local publico.

A cor escolhida fol a vermelha - vermelho
aberto, cor de sangue - além de chamar a atencdo é
uma cor ficcional e neutra para a pele, visto que
ndo existe entre os seres humanos pele cuja cor é

vermelha.

O que fazer?

Decidi que a acdo performatica seria a
costura dessa “pele”. Entdo convidei Daniel, um
amigo, para pensar e realizar junto comigo (Daniel
& performer e trabalha com danca desde 2005).
Estariamos, os dois, vestidos com o macacao
costurando uma roupa na outra, apenas com uma
agulha. Eu comecaria com a agulha ja com linha e
passaria pela “pele” dele, depois ele pegaria a
mesma agulha e passaria pela minha “pele” e assim
por diante. Tinhamos a pretensdo de costurar todo
O corpo, dos pés a cabeca, na intencdo de criar um
casulo.

O casulo representa, nesse aspecto, a volta,
O retorno, o utero. No sentido que precisamos
“voltar” ao casulo para entao recomecar. “Voltar”,
sobre esse ponto de vista, nao significa anular

todo o percurso percorrido, mas recordar certas



nocdes primordiais ao convivio humano, como a
ética, o cuidado com outro e principalmente a
conexdo genuina entre homem/mulher e natureza.

A linhas representam a necessidade do retorno
em conjunto, ou seja, sO é possivel voltar e se
reconectar com a ajuda e presenca do outro.
Voltamos ao Utero, mas, agora, voltamos juntos.

Foi preciso contextualizar e pensar
ideologicamente sobre o que iriamos fazer, apesar
de saber que na hora que acontece a acdo cada
transeunte apreende a performance de formas
distintas. Porém, para ndbds, era preciso entender

minimamente o que fariamos, pois dessa forma o

corpo ganharia forca.

Como tornar a roupa parte do corpo?

Com as roupas feitas comecamos a pensar em uma
forma de tornd-las intima dos nossos corpos. N&ao
havia pretensdo de usa-las apenas no dia da
performance, pois queriamos, de fato, transformar
O macacdo na nossa proépria pele e para 1isso
precisaria existir certa intimidade.

Comecamos entdo a salr no nosso dia a dia com
tais macacdes, dessa forma eles se tornariam comum
a ndés. Assim como, trabalhariamos o estranhamento

do outro para com a gente, visto que a roupa



chamava muita atencdo. Nas primeiras vezes houve
uma certa vergonha, principalmente qgquando fuil
parada por um policial no trédnsito para realizar o
teste do bafdmetro. Ele ndo conteve a surpresa ao
me ver saindo do carro e durante a vistoria fez
uma chacota discreta. Apds esse fato e depois da
terceira saida, ndo me sentia mais incomodada, é
certo que salr com roupa antes da performance foi
de extrema importancia para a realizacdao da acdo
final. Na verdade, percebemos que as salidas com a
roupa Jja faziam parte de todo o processo
performatico, ou seja, a performance ja estava

acontecendo.

27 de Abril de 2016 (14h00 - 19h)

Quase um ano depois a performance aconteceu
da forma final que foi pensada. Ocorreu no Largo
da Encruzilhada e teve duracdo de cinco horas. O
local escolhido foi bem discutido anteriormente e
foi eleito por ser um ponto de cruzamento e
entrocamento de 1importantes vias da Cidade do
Recife, passa por la a Avenida Jodo de Barros,
Avenida Beberibe e Estrada de Belém, além de

convergir diversas outras ruas. No Largo também se



encontra o Mercado da Encruzilhada, com grande
fluxo de comércio.

O dia qgque escolhemos foi bem atipico, pois
estava para decidir se haveria ou nao greve da
Policia Militar, sendo assim, o fluxo das pessoas
foi reduzido.

Chegamos as duas horas da tarde, estavamos
com uma roupa por cima do macacdo que retiramos
logo antes de comecgar, permanecemos poOr Cinco
horas até cumprir o que tinha sido acordado entre
nés, costurar dos pés a cabeca, dessa forma,
passamos as duas primeiras horas sentados e as

trés tltimas em pé.

* O Largo é um lugar com bastante morador de
rua e ambulante, esses foram o0s que acompanharam
praticamente toda a performance, como também os
que mals interagiram. As performances mals comuns
nas ruas do Recife sdo as que envolvem o teatro, o
circo e a danca, algo como O nosso, nado é téo
facil de se encontrar na nossa cidade. Entdo a
primeira reacdo das pessoas era perguntar se
estdvamos fazendo algo do tipo, seguido da
pergunta do motivo de se costurar um no outro.
Houve poucos xingamentos, mals curiosidade e

incémodo por ndao entenderem do que se tratava.



Dessa forma, percebo como afetamos um dia
“comum” das pessoas que all transitavam, a partir
do momento que ocupamos O Largo e as provocamos.
Muitos chegaram com o intuito de conversar, mas
decidimos qgue nossa postura séria de poucas
palavras, também ndo quisemos ficar totalmente
apaticos as perguntas, entdo respondemos
monossilabicamente algumas.

Quanto ao corpo foi uma grande prova de
resisténcia, Jja havia feito outras performances no
meio da rua, mas nenhuma de longa duracdo. Apds um
tempo noteli que o corpo entrou quase gque em modo
automatico, ndo sentia mals dores nas costas ou
nas maos, a real luta fol com a cabeca, que muitas

vezes tentava boicotar.
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Monéculo gratis. Contém corpos nus

Esse relato tem algo parecido com O primeiro,
ele também se derivou de uma instalacdo. Entdo vou
comecar pelo inicio de tudo, pois mesmo diferentes
as praticas estdo completamente associadas.

Em Maio de 2016 participei do sexto
Continuum, Festival de Arte e Tecnologia do
Recife, na Torre Malakoff. O tema geral era
privacidade e a minha 1nstalacdo se chamava "Y“Que
Seja em Segredo”.

Que seja em segredo: Escritos da devassiddo
nos conventos brasileiros e portugueses dos
séculos XVII e XVIII é o titulo de um livro de
Ana Miranda (2014), publicado na sua primeira
edicdao em 1998. O livro traz poemas romanticos e
erbticos escritos por freiras durante esse
periodo, evocando o ser afrodisiaco e libertario.
A instalacdo projetou 300 mondédculos fotograficos,
pendurados no teto, com fotos erdticas dentro
deles. As fotos remetiam a partes nuas do corpo,
como peito, barriga, bunda, olhos, orelhas, pénis,
vagina...

O mondéculo é o buraco da fechadura, que abre
espaco para um universo 1maginativo. "que seja em

segredo" teve o 1intuito de trazer a discusséao



entre publico/privado, pois ao mesmo tempo em que
as fotos representam o que ha de mais intimo e
privado, estdo sendo colocadas em um espaco
“piblico”. Intimo ndo é mais privativo, mas
permanece ainda no universo do olho.

Esse espaco publico, na instalacdo, ndo era a
rua, mas sim a galeria, que nesse caso se refere a
publico como visitante. Entdo ao final da
exposicdo senti necessidade de levar os mondculos,

de fato ao publico que transita nas ruas.

02 de Fevereiro de 2017

Fui para a Ponte da Boa Vista - a Ponte de
Ferro - levando os 300 mondéculos em uma bandeja
com a placa “mondéculo gratis. Contém corpos nus”.
Em 30 minutos os 300 mondéculos Jja& tinham sido
levados.

Optei por colocar “contém corpos nus” pois,
na rua, nao tem como controlar gquem pega e dguem
deixa de pegar. Nao queria gque uma mde Ou um pail
ficassem revoltados porque seu filho pegou uma
foto de um pénis, por exemplo.

Para a minha surpresa nao houve nenhum tipo
de reacdo negativa, ao contrario, as pessoas se

tumultuaram em torno de mim. Pessoas de todas as



idades, Jovens, velhos e criancas, ficaram
curiosos com aquilo. Os com mais 1dades se
impressionaram com o©0s monbédculos e ouvi muito a
frase: “isso faz parte da minha infancia”. Alguns
passaram mulito tempo escolhendo a foto que queriam
levar e guando ndo compreendiam a foto,

perguntavam para o estranho ao seu lado.

* Interessante perceber que o contetdo das
fotografias nao assustou, mas aproximou o0s que ali
estavam. A curiosidade e a surpresa foli muito
maior do gque gualguer tipo de Julgamento.
Abertamente vi algumas pessoas falando sobre sexo
e “opcao” sexual no meio da rua.

Acredito que a palavra Y“gratis” no cartaz
chamou mais atencao do que “corpos nus”, pois
alguns chegavam confirmando se era gratis mesmo e
s6 depois se interessavam pelo que havia dentro.

Sai da ponte com um sorriso no rosto, os 30
minutos parada com a bandeja, foram 30 minutos de
muita gargalhada e troca. Todos que passaram,
minimamente, falaram sobre sexo e nudez. Se essa
acdo contribuiu de alguma forma para a quebra,
mesmo que pequena, desse tabu, Ja me alegra

imensamente.



ESTABELECENDO UM DIALOGO

AVV. Michaelis Dicionario Brasileiro da Lingua
Portuguesa.

Disponivel em:
http://michaelis.uol.com.br/moderno-
portugues/.Acessado em: 05 abr. de 2017.
BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1993

BATATLLE, Gerorges. O erotismo. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2013.

BONDIA, Jorge Larrossa. Notas sobre a experiéncia
e o saber de experiéncia. Revista Brasileira de
Educacdo, Rio de Janeiro, n.19, pp.20-28, 2002.
Disponivel em: http://www.scielo.br/pdf/rbedu/nl19/
nl19%9a02.pdf. Acessado em: 25 de out. de 2016.
BUBER, Martin. Eu e Tu. Sadao Paulo: Cortez e
Moraes, 1974.

CAMINHA, Péro Vaz. A carta de Péro Vaz de Caminha.
Disponivel em: http://objdigital.bn.br/
Acervo Digital/livros eletronicos/carta.pdf.
Acessado em: 11 de abr. de 2017.

CHARLOT, Bernard. Da relagcao com o saber:
elementos para uma teoria. Traducdo de Bruno

Magne. Porto Alegre: Artes Médicas Sul, 2000.



COHEN, Renato. Performance como linguagem: criacao
de um tempo-espaco de experimentacdo. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 2002.

COMTE-SPONVILLE, André. Do corpo. Sdo Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2013.

FONTES, Adriana Sansdo. Amabilidade urbana: marcas
das 1ntervencdes temporarias na cidade
contemporanea. Revista de Estudios Urbanos vy
Ciencias Sociales. Universidad de Almeria, Almeria
v. 2, n. 1, p. 69-93, 2012. Disponivel em: http://
www2 .ual.es/urbs/index.php/urbs/article/view/
fontes Acessado em: 15 abr de 2017.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir: nascimento da
prisao; traducdo de Raquel Ramalhete. 27 ed,
Petrdépolis: Vozes, 1987.

GIL, Antonio Carlos. Como elaborar projetos de
pesquisa. 4ed. Sdao Paulo: Atlas. 2002.

JAPIASSU, Hilton; MARCONDES, Danilo. Dicionario
basico de filosofia. 4 ed, Rio de Janeiro: Zahar,
2006.

JUSTICA proibe Doria de apagar grafites sem
consultar o6rgdo do patriménio. O Globo. 14 fev.
2017. Disponivel em:
http://oglobo.globo.com/brasil/justica-proibe-

doria-de-apagar-grafites-sem-consultar-orgao-do-



patrimonio-20924018#ixzz4dtrmlsly. Acessado em: 20
mar. de 2017.

LEVINAS, E. Entre Nés. Ensaio sobre a alteridade.
Traducao de Pergentino Stefanno Pivato (coord).
Petrépolis: Vozes, 1977.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percepéao.
2 ed, Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

MIRANDA, Ana. Que seja em segredo: escritos da
devassiddo nos conventos brasileiros e portugueses
dos séculos XVII e XVIII. 2 ed, Porto alegre:
L&PM, 2014.

PALLAMIN, Vera M. Arte wurbana- Sadao Paulo:
AnnaBlume, 2000

RETS, Alice. A subjetividade como corporeidade: o
corpo na fenomenologia de Merleau- Ponty.
Vivéncia, Rio Grande do Norte, n37. 2011.
Disponivel em: http://www.cchla.ufrn.br/Vivencia/
publicados layout.html. Acessado em: 12 mar. de
2015.

RODRIGUES, José Carlos. Tabu do Corpo. Rio de
Janeiro: Achiamé, 1979.

SCHECHNER, Richard. 2006. O que é performance?, em
Performance studies: an 1ntroduccion, second
edition. New York & London: Routledge, p. 28-51.
TRIPP, David. Pesquisa-ag¢do: uma introdug¢éo

metodolégica. Educacdo e Pesquisa, S&o Paulo, V.



31, n. 3, p. 443-466, set./dez. 2005. Disponivel
em: http://wlww.scielo.br/pdf/ep/v31ln3/
al09v3ln3.pdf. Acessado em: 11 abr. de 2017.






>

&
&

) SR







Caminho para o sol

Uma travessia sobre (re)invencao



ARIANA NUALA REITHLER

Caminho para o sol

Uma travessia sobre (re)invencao

Trabalho de Conclusao de

Curso apresentado pela estudante

Ariana Nuala Reithler Pereira de Lima

a disciplina de Trabalho de Conclusao

de Curso II (2017.1), sob orientacdo da profa
Dra. Maria das Vitodrias Negreiros do Amaral

UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO

CENTRO DE ARTES E COMUNICAGAO

DEPARTAMENTO DE TEORIA DA ARTE E EXPRESSAO ARTISTICA
GRADUAGCAO EM ARTES VISUAIS - LICENCIATURA

Recife,
Junho 2017



Banca Examinadora

Profa. Heloisa Germany
Profa. Dra. Maria das Vitérias Negreiros do Amaral
Profa. Dra. Maria do Carmo Nino

Profa.

Dra.

Renata Wilner



A abdica¢ao de antigas certezas implica um confronto com os nossos
medos mais antigos e profundos. A nossa consciéncia é sedimentada pela
acumulacao de convic¢des. Nao podia ser de outro modo: temos que estar
certos de que o que aprendemos € uma ferramenta segura para um mundo
inseguro. Mas faz falta reconhecer o quanto nos tem valido a aceitag¢ao
tranquila da incerteza. O mundo parece ser feito de regras.

Tudo 1indica que essas regras foram testadas e comprovadas como
imutaveis e universais. Mas o mundo é feito também de uma parcela de
caos, de contingéncia e de acaso. Ensinaram-nos a ter medo desse caos.
Disseram-nos que esse caos era uma morada dos demdnios.

Mia Couto (2016, p.5)

(...) as sementes eram meninos de pedra que nasciam por um bocado de
agua. Como se fossem pedras com tanta sede que se tornavam capazes de
inventar a vida sé para poderem beber.

Valter Hugo Mae (2015, p.125)
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Resumo

Este Trabalho de Conclusao de Curso tem como principal objetivo apresentar a
investigac¢ao de um caminho de autoeduca¢ao através do que o fildsofo Michel
Foucault no livro “Hermenéutica do Sujeito” discorre sobre o cuidado de si. A
proposta é questionar o exercicio do cuidar, prioritariamente relacionado ao
campo da saude, e criar reflexdes apds experiéncias no contexto especifico na
area da saude mental nos devires da arte/educa¢ao, do processo criativo e de
ensino/aprendizagem durante o periodo de graduagao. A pesquisa sobre o
cotidiano é primordial para compreensao desta escrita, pois percebe o
entrelagcar da arte com a vida. Aproprio-me de termos e inquietacgdes
provocadas por Suely Rolnik e Félix Guattari em “Micropolitica: Cartografias
do Desejo”, Nicolas Bourriaud em “Formas de Arte, Formas de Vida”, Michel
Maffesoli em “A terra fértil do cotidiano” e Francesco Careri em “Walkscapes:
O caminhar como pratica estética” buscando um mergulho em minha
subjetividade. Ao atravessar esta trama, percebo o quao os afetos fortalecem
as redes da saude mental e sao motores para a circunscrig¢ao da propria vida.

palavras-chaves:Saude mental; modo de vida; produ¢ao de subjetividade.

Abstract

This Course Conclusion Paper has as main objective to present the
investigation of a path of self-education through which the philosopher
Michel Foucault in the book "Hermeneutics of the Subject" discusses the care
of self. The proposal is to question the exercise of care, primarily related
to the field of health, and to create reflections after experiences in the
specific context in the area of mental health in the art/education, the
creative process and teaching/learning during the graduation period. The
research on the everyday is primordial for understanding this writing,
because it perceives the interweaving of art with life. I avail myself of the
terms and anxieties provoked by Suely Rolnik and Felix Guattari in
"Micropolitics: Cartographies of Desire," Nicolas Bourriaud in "Forms of Art,
Forms of Life," Michel Maffesoli in "The Fertile Land of Everyday Life," and
Francesco Careri in "Walkscapes: The walk as aesthetic practice" seeking a
dip in my subjectivity. In going through this plot, I realize how the
affections strengthen the networks of mental health and are motors for the
circumscription of life itself.

keywords: Mental health; way of life; production of subjectivity.
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O caminho para encontrar o Sol

[Le soleil monte; le soleil descend. Au-dessus
de notre petite planete, il décrit, semble-t-il, sa
course, bien qu'en réalité «c'est 1lui, nous le
savons, qui est immobile et nous qui nous mouvons. ]

. 2
Amin Kesser

Aqui escrevo sobre o Sol, uma luz que se impde todos os dias em
cima de nossos corpos e é de um calor latente. Percebo ao encontrar o
Sol através de meu olhar que a sensibilidade a luz nao me deixa ver
suas formas, mas o seu brilho é sentindo da maneira mais dura pela
minha retina. O brilho do Sol continua a afetar meus olhos enquanto
desvio o olhar para outro ponto, assim prossigo em um caminhar um
pouco zonza até que o efeito do brilho passe. Tudo isso nao dura mais
do que vinte segundos. Porém reconhe¢o o jogo, do fogo das coisas que
sdo. E o Sol, é o tempo, é a estrada, é o pé e é o chdo’.

O Sol estd presente em todos os milésimos na existéncia humana,
até na noite, quando empresta para a Lua sua luz. A troca acontece
quando uma face da Lua esta virada para o Sol, os movimentos da Lua em
suas fases possibilitam a amplia¢ao da luminosidade. Assim, o Sol
afeta a Lua através de um encontro.

O encontro é o principal elemento para a gera¢ao de calor, para o
reconhecimento dessa energia que pode ser através do Sol ou de
qualquer elemento existente podendo afetar. Nao é a toa que o astro
cativou varias «civiliza¢bes que exerciam suas crengas através de

simbologias criadas a partir da observa¢ao dessa estrela que ¢é

' Traducdo: “O Sol sobe; o sol desce. Sob o nosso pequeno planeta. Ele descreve, parece, seu
percurso, embora que na realidade ele é, nds sabemos que imével e somos ndés que nos movemos.”
2 HERDEG, Walter. The Sun in Art. Graphis, 1968.

] Trecho da canc¢do “Forca Estranha” composta pelo canto brasileiro Caetano Veloso (1942- ).



preenchida por plasmas que se deslocam em sua superficie.

0 Sol é o décimo nono arcano do tardo?, ele vem no baralho apdés as
cartas da Estrela e da Lua. A imagem da carta no Tard de Marselha
contém duas criang¢as tocando uma a outra embaixo da grande estrela com
seus raios bem definidos com finas linhas pretas que se alternam entre
um amarelo ondular e um vermelho que mais parece uma seta a apontar
para varios lados. As criang¢as parecem brincar em frente a um muro que
segue na paisagem junto com pequenos raios solares que se aproximam de
seus corpos. Aparentemente nao vemos os sexos de cada crian¢a, elas
estdao vestidas apenas com dois panos que cobrem suas genitdalias e um
colar vermelho em seus pescogos.

Observando esta imagem, reflito sobre o verdadeiro Sol existente
na figura e concluo que, a energia solar nao esta presente no desenho
do Sol que se encontra acima das crian¢as, e sim na rela¢ao que elas
cultivam uma com a outra. O calor do toque e da possivel brincadeira,
como interpreta Sallie Nichols’ ao falar do Sol como uma experiéncia6
para ser desfrutada, sem escuridao, simplesmente um novo modo de
experimentar o mundo conhecido.

O Sol foi um guia no meu percurso, vejo que sua energia esta
entrelacada com o calor da experiéncia nos encontros e é o que me faz
continuar caminhando. Encontros sao relacdes de compartilhamentos que
atuam no que ¢é sensivel e no que é complexo. S3ao articulacgdes
dobrdveis dentro de milhares de possibilidades. E ser contorcionista
de um sistema muitas vezes enrijecedor que nos isola e nao nos permite
o caminhar.

Foi o andar e o observar que me fez entrar em contato com espagos

40 taré é um sistema de baralho que n3o se sabe ao certo quando surgiu, mas se constitui com
os Arcanos Maiores (22 cartas) e Menores (56 cartas). As cartas que figuram os Arcanos Maiores
trazem simbolismos em suas imagens, e o0s Arcanos Menores, sao compostos pelos naipes
tradicionais do baralho (moedas, espadas, copas e paus).

°NICHOLS, Sallie. Jung e o Tard: uma jornada arquetipica. 1995.

®Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia* Jorge Larrosa Bondia.



que discutem a saude mental e perceber que este tema nao estava
atravessado apenas em paredes de determinados lugares, como o hospital
psiquidtrico Ulysses Pernambucano, 1lugar que pesquiso, mas sim no
cuidado diario que temos a cada encontro da nossa rotina.

O trajeto cotidiano também pode vir a ser um descondicionamento
social e politico, pois acaba acionando uma nova forma de interag¢ao
com o ambiente, 1logo, o processo se torna emancipador. Francesco
Careri, arquiteto, artista e pesquisador italiano, remete a Lland art’
como um dos movimentos artisticos que proporcionou uma nova tomada de
consciéncia sobre o ambiente. As interven¢des dos artistas nos espacgos
provocavam novas formas de olhar os espagos que nao eram antes
notados, a ressignifica¢ao do proprio deslocar-se que se transformava
em poética.

O caminhar foi indispensavel na minha pratica, ele me afastava do
mundo tecnicista e funcional para um lugar de abertura de horizontes
em que o movimento continuo me dava mais provoca¢des sobre o ambiente,
essas indagac¢des me faziam chegar até mim.

Pensar e andar sao atos que estao entrelacados, Herman Hesse em
“Sidarta” conta a histdéria do jovem Buda que nada mais faz do que
caminhar para encontrar sua subjetividade. Uma maneira de resisténcia
as pressoes do mundo em que transformam nossas vontades em miseros
produtos.

O percurso, o qual escrevo, pertence a uma vontade de nao se
isolar, o isolamento é contrario ao movimento, o caminhar é se expor
ao atrito, é ir em busca de encontros e troca de energias, calores.

Minha vida se transformou para/na a realiza¢ao deste trabalho.

Perguntei-me muitas vezes, antes de saber o tema que viria a escrever,

7 Movimento artistico que surge na década de 60 colocando o espaco novamente em questionamento
ap6s o movimento minimalista, em que é singularizado por suas obje¢des que estavam na
experiéncia do caminhar por paisagens, estas muitas vezes naturais, mas também urbanas.
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se meu trabalho faria alguma diferen¢a para alguém. Bem... até hoje
nao sei, mas ele comeg¢ou com minhas percep¢bes sobre o lugar que moro,
dentro mesmo da minha casa e como eu poderia mudar habitos e
perspectivas do meu andar, respirar e o fazer no mundo através de
praticas.

Minhas experiéncias anteriores: na experimenta¢ao da docéncia no
Programa Institucional de Bolsas de Inicia¢ao a Docéncia (PIBID); com
mediacdo em espag¢os expositivos na Funda¢ao Joaquim Nabuco (FUNDAJ); e
no Museu Murillo La Greca, despertaram em mim um olhar atento as acgdes
de contato através do devir de educadora. As acoes de contato sao os
encontros criados a partir de dialogos em que o0s sujeitos se apropriam
dos espa¢os, preenchendo-os com seus gestos e/ou falas buscando o
compartilhar. S3ao encontros onde o conviver é a maior pratica.

Acredito que esta entrega ao trabalho dentro de niveis tao
internos podem gerar ainda mais uma desconstrug¢ao e uma (re)inveng¢ao
de si, como diz Michel Foucault.

As primeiras razoes para esta pratica ser iniciada, talvez se
encontre na esfera da disponibilidade, que para mim, se estende como
uma técnica, um treino para se realizar arte, que seria, neste caso, o
encontro através do didlogo.

Esse caminho nao poderia ter sido trag¢ado sem as experiéncias
dentro de museus e galerias de arte contemporanea, onde aprendi sendo
educadora que o dialogo é a chave mais potente dentro do universo.
Assim, percebi que cada vez que me colocava como educadora dentro de
um espaco expositivo, nao poderia deixar de continuar exercendo o
dialogar nos percursos de minha proépria vida.

Entendendo a media¢do como uma maneira de se colocar no mundo,
sendo este um lugar onde atravessamos e também somos atravessados,

percebi o ato criador, que as vezes é por demais ignorado, da chamada
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mediacao.
Educadores criam imagens. E preciso falar por si s6. Isso é arte
contemporanea, um espa¢o de generosidade em que ha posicionamentos,

siléncios, falas, gritos, denuncias, duvidas, ecos... experiéncias.

[...]Levar uma experiéncia e compartilhar com o coletivo,
num ato de generosidade. Deixar algo de si, como herang¢a, para
ser encontrado por alguém que nem conhecemos. (COUTINHO,
NAKASHATO, LIA, ARANTES; 2008, p. 1394).

A conversa vem como um momento alquimico, entre os participantes,
€ um momento de permutacao entre quem ensina e quem é ensinado, se
perdendo entao a consolidagao da hierarquia. Neste <caso, o que
acontece é uma possibilidade de perspectivas diversas onde a partir da
brecha, do siléncio, do nao dito e principalmente da escuta se revela
0 ainda nao exprimivel.

O educador em uma exposi¢ao é aquele que serve como ponte, é
alguém que sabe que n3ao dara as respostas, mas sim, sera o proprio
barco para que outras pessoas possam chegar no seu préprio caminho. E
uma atividade que nao pode ser exercida apenas dentro das horas de
trabalho, pois se perde se nao é feita com presen¢a e integracao. O
educador afetado sabe que o que impulsiona sua criacao é a vontade de
relacionar-se.

A experiéncia como educadora me fez buscar outros espagos durante
a graduacao, logo pude participar como arte/educadora no Hospital
Ulysses Pernambucano (HUP) da residéncia artistica de Ana Lisboa
(professora de Gravura do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da
UFPE), que tinha um projeto de extensdao: “Ano 2: Arte e Conexdes
Psiquicas” que aconteceu no periodo de 2015.1, coordenado por ela e
apoiado pela Pro6-Reitoria de Extensao da Universidade Federal de
Pernambuco.

Entrei no projeto com mais trés estudantes mulheres, a maioria da
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graduacao em Artes Visuais e apenas uma estudante intercambista de
psicologia. Juntas com a profa. Dra. Ana Lisboa, passamos a ir ao HUP
com objetivos de intervir no hospital como forma de contribuir para
saude mental daqueles que eram usuarios do local. O nosso foco era
desenvolver a gravura, o desenho e a pintura como meio de expressao
artistica.

Durante o projeto estavamos no HUP nas manhas dos dias de
sexta-feira durante metade do semestre de 2015, nos encontros ficamos
no Centro de Atividades Terapéuticas (CAT), lugar dentro do hospital
onde aconteciam oficinas oferecidas para os usuarios. La era o
ambiente de produ¢ao de Ana Lisboa que trabalhava em seu processo
artistico, enquanto os usuarios também mergulhavam em suas produg¢des
proprias através de materiais que eram disponibilizados.

A travessia entre as instituic¢des: UFPE e HUP, fizeram-me
enxergar a contradicao de ser individuo e estar vivo. Indo para o viés
tedérico, vemos em Deleuze, a concep¢ao de individuo que se cria a
partir de uma necessidade social de produ¢ao e consumo, este individuo
nao reconhece os espag¢os que faz parte, apenas transita entre eles com
um movimento circular onde nao tem fim e nem outras perspectivas,
entao o 1individuo ndo cessa de passar de um espa¢o fechado a outro,
cada um com suas Lleis: primeiro a familia, depois a escola, (...)
depois a caserna, (...) depois a fdbrica, de vez em quando o hospital,
eventualmente a prisdo, que € o meio de confinamento por exceléncia
(DELEUZE, 1992, p. 219).

Como viver sem calor? Caminhantes em um trajeto seco,
condicionados a nao respirar os afetos, a apatia. O frio atravessado
entre o0s corpos. Como circunscrever a propria esfera em tais
condicoes?

Alimentei questdes que foram sendo geradas durante este periodo.

13



Afirma¢les como: ElLx é anormal! e Elx precisa aprender! Questdes que
ouvi em diversos contextos durante a vida, borbulhavam em mim. Essas
frases soam como palavras de ordem e violéncia em que a imposi¢ao e a
ignorancia acompanham uma vontade que parece ser a de querer ajudar o
outro, mas sao criadas dentro da perspectiva de tornar o outro aquilo
que se quer. Condensar paixoes.

Paulo Amarante, especialista em saude mental e pioneiro no
movimento brasileiro de reforma psiquiatrica, ao retomar o termo
alienacao mental comenta:

Mas o que significa aliena¢ao? Alienag¢ao mental era
conceituada como um disturbio no ambito das paixdes, capaz de

produzir desarmonia na mente e na possibilidade objetiva do
individuo perceber a realidade (AMARANTE, 2007, p.30).

Este conceito, usado no séc. XVIII, traz o alienado como aquele
que nao sabe lidar com suas paixdes, aquele que tinha em sua presenca
algo de obsceno para a sociedade. As institui¢les nasceram para tratar
das pulsdes que nos movem. Para dar lugar ao medo de vir a ser um
apaixonado, proibindo o direito de entrarmos em movimento exercendo
vontades.

Chegar ao hospital me colocou em confronto com tais inquietacgodes
e os afetos gerados durante este periodo. Procurei compartilhar as
questdoes mais latentes em duas disciplinas na UFPE. A primeira com a
Profa Dra. Oriana Duarte, na disciplina CORPO & AMBIENTE II: Modos de
vida e estética de existéncia (2015.2), do Programa de Pdés-Graduagao
em Design, que cursei como ouvinte, a qual nos debrugamos sobre a obra
do filésofo Michel Foucault, nao apenas teoricamente, estavamos a
perceber e escrever nossa propria existéncia. Como estou agora, como
escrevemos sempre. Sejam linhas tortas ou rabiscos.

Outra disciplina que foi essencial para constru¢ao do meu

percurso: “Formas de Arte, Formas de Vida”, ministrada por Joao Vale,
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no curso de Cinema que provocava a circunscrig¢ao da nossa propria
esfera de vida. As aulas mesmo em ambientes académicos reagiam em mim
como mais uma maneira de ir encontrando meu proéprio propdsito.
Atrelava toda teoria académica as praticas em meu dia-a-dia, a
filosofia conceituada era s6 mais um dos elementos para conseguir
investir na busca da (re)invenc¢ao, uma retomada para si. Os rituais
feitos ao acordar, ao escrever, ao comer, ao andar, ao falar, ao
ouvir, ao alongar, ao dang¢ar, ao sonhar foram mapeados em uma primeira
deambulacdo psiquica®, em que vaguei em mim mesma, sobre meu eu.

Entao, apdés a finaliza¢ao do projeto de extensao, passei a ir ao
Hospital Psiquidtrico Ulysses Pernambucano (HUP) como escolha de lugar
para realizar a pratica de uma disciplina: Estdgio Curricular em Artes
Visuais 3, sob orientacao da Profa. Dra. Vitdoria Amaral. Andava da
minha casa para o Hospital Ulysses Pernambucano, cerca de meio
quilémetro, continuei este trajeto durante as tardes de quinta-feira
no periodo de 2016.1.

Assim, este periodo no primeiro semestre de 2016, aconteceu
durante as tardes de quintas-feiras, entre as 14h e 17h, nos meses de
mar¢o, abril e junho em que fiz pequenas interveng¢des buscando recriar
minha relagcdao com aquele espaco, estudar o meu proprio olhar para
construir novas caminhadas apds uma gesta¢ao de sensacgoes.

Durante este momento deambulei pelo HUP, conhecendo cada pessoa
que quisesse conversar comigo, era uma proposta muito simples: ouvir
antes de falar. Eu, Ariana Nuala, fui parar em um hospital
psiquidtrico na cidade do Recife. Entrei como arte/educadora no
projeto de extensao da professora Dra. Ana Lisboa em 2015.1 e fiquei
com muitas questdes. Nao conseguia solucionar. Essa experiéncia tomou

uma dimensdao que precisava ser melhor discutida e ampliada, precisei

8Uso o deambular aqui como acdo que explora um trajeto, aqui trago o minha prépria mente como
espago a ser percorrido.
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de mais informacdoes sobre as Redes de Atencao Psicossociais.
Informa¢des que eu nao tinha.

Meu processo de criag¢ao foi o de encontrar uma cartografia de
saberes sobre saude. Foram essenciais minhas conversas informais e
cheias de acolhimentos em todos os encontros que tive. Usuarios,
amigos, artistas, professores/as, técnicos/as, estudantes, visitantes,
todos os colaboradores foram importantes na minha busca por saberes.

Alguns nem sabem, mas me educaram sobre pontos que por barreiras
disciplinares se tornam distantes. Joseph Beuys dizia que a arte esta
em coisas simples. Conversar € uma obra de arte’. 0 ato de criacao e de
cuidar se manifesta pelo invisivel para Beuys, eles estao inseridos na
linguagem e no pensamento, passam por gestos e a¢des. N3ao se sabe a
propor¢ao destes, nao se trata de medir a eficacia da afetacao, mas
sim de fazé-la. Isto ja é mover.

Criei roteiros diarios que eram executados por mim antes de cada
ida ao hospital, eu me preparava cotidianamente para desnudar-me entre
aquelas paredes. Os roteiros sofriam modifica¢des a medida que os
encontros no HUP despertavam novas inquieta¢des. Os wusuarios me
ajudavam a construir estes planejamentos, pois as bases destes eram os
dialogos que edificamos.

Percebi que a construcao destes momentos eram como rituais que
serviram como eixo para meu proprio processo terapéutico, uma dessas
acdes era “cheirar uma flor e apagar uma vela”, em que eu tramava
respira¢dées em varios ritmos por cerca de uma hora. Esse processo foi
iniciado a partir da fala de um usuario que narrou a pratica de sua
professora nas séries iniciais escolares que repetia “cheirem a flor e
apaguem as velinhas” para as criang¢as, utilizando esta fala como

possivel método de ensinar as criang¢as nao seria a consciéncia de seu

° BEUYS, Joseph. Cada homem um artista. Porto: 7 Ndés, 2011.
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proprio respirar.

Libertando a 1linguagem da obrigacao de significar este fazer,
interessei-me somente pelas rela¢lées que estavam sendo construidas e
experienciadas. Fortaleci meu andar lembrando dos rituais de alguns
artistas que me arrebataram como o sol do meio-dia.

Lygia Clark faz parte deste grupo de artistas, como também outros
artistas como Marina Abramovic e Piero Manzoni, que propunham em sua
travessia na arte/vida com a presen¢a da consciéncia de si, assim
percebem a arte como um espago de intermedia¢bes, onde se pode
participar do real e ao mesmo tempo se pode alterar, agindo de maneira
politica e social, entre os rizomas possiveis e desconhecidos. A acao
artistica pode ser a fratura na sociedade onde este se insere, podera
ser a crise que talvez nao seja compreendida, mas também sera
potencializadora.

Marina Abramovic, artista sérvia, veio ao Brasil em 2013 em uma
caminhada a procura de encontros que a fizessem entrar em um periodo
de gestag¢ao, quando se esta neste momento é necessario dar a luz para
que aquela energia nao se dissipe.

No documentario Espac¢o Alémm, acompanhamos o encontro da artista
com a xama Denise Maia, ao assistir este momento compreendo este rito
como espa¢o de estudo da propria artista sobre si mesma, assim como a
Papisa que esta na imagem da carta do tard que estda em contato com
objetos que fazem parte de sua simbologia. Por exemplo: o livro que a
sacerdotisa carrega na mao que simboliza seu conhecimento atento em
uma leitura quase meditativa.

Abramovic mergulha em um ambiente onde a xama oferece elementos
ao corpo da artista, quase como os objetos relacionais de Lygia Clark,

e que estas pecas fazem parte do conjunto que provoca Marina a

' Documentario dirigido por Marco Del Fiol lanc¢ado no Brasil em 19 de maio de 2016.
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ressignificar marcas de sua vida.

Na genealogia da arte, vemos que esta, vem se reinventando desde
sempre. Os artistas, conscientes de seus gestos nos preenchem com seus
discursos sobre a vida, um deles, foi Piero Manzoni, em uma nova
concep¢ao artistica escreveu no manifesto A arte ndo é a verdadeira
criag¢do, em 1957. O real lugar do sentido criador, segundo Manzoni, se
encontra na vida, na percep¢ao de si mesmo, na auto-avalia¢dao e nos
diz sobre o processo de eliminag¢ao do que nao é util e que a partir
desse descarte consciente conseguimos atingir o que é originalmente
humano. O autor diz que a nossa natureza se manifesta e cria. Logo,
esse processo de auto-andlise nos permite entrar em um novo espaco, o
espa¢o de liberdade.

Manzoni (1933-1963), artista italiano que morreu ainda jovem,
teve em vida uma postura critica sobre os excessos que existem no
mundo, a quantidade de informa¢dées que ainda é consumida e que é
afirmada de forma exacerbada por todos. Em seus trabalhos, Manzoni
utilizava o minimo possivel de matéria, tentando encontrar uma
estrutura base na vida.

Em seus trabalhos, Manzoni, anunciava uma critica ao sistema
cotidiano maquinico, ambiente hostil que «cria corpos sem vida,
caminhantes que nao reconhecem seus trajetos de vida. Portanto, a
critica a wuma sociedade que descarta subjetividades e constroéi
padroniza¢does e ritmos tendo como base o consumo de materiais, muitas
vezes inutilizdveis. Uma vida sem calor.

Entao, dentro deste deslocamento do préprio lugar onde se vive,
os artistas contemporaneos, em sua propria jornada como Lygia, Marina
e Manzoni, conseguem praticar o exercicio da contemporaneidade. Estes,
inserem outros olhares sobre aquilo que é vivido; entretanto, este

deslocamento ndo os fazem (des)situar a nog¢do de sujeito do seu
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proprio espa¢o: é, mutuamente, sobrepor ao proéprio espag¢o. Portanto, o
artista contempordneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo,
para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. (AGAMBEN, 2009, p.62).

Escrevo para compreender o processo de aprendizagem que passei
durante os periodos entre 2015.1 e 2016.2, em que estive mergulhada na
area da saude mental. O calor nada mais é do que a troca de energias,
entre este compartilhar. Fa¢o uma andalise do meu proéprio caminhar em
que as praticas sao o fio condutor.

Logo, este texto é sobre a travessia, o caminho, a escrita, os
olhares e tantas outras formas de inquieta¢des e duvidas sobre este
periodo em que me aprofundei sobre os contextos histéricos, sociais,
de afecta¢ao do corpo, da mente e da alma na saude mental.

Como guias do meu percurso, como placas de transito que nos
norteiam nas estradas quando viajamos de um lugar para outro, trago os
arquétipos do Antigo Tard de Marselha que foram essenciais para uma
meditacao interior sobre tantos tremores externos, como instrumento
para ampliacdao de devaneios, estes que sao tao importantes durante
meus escritos e minhas percepg¢odes.

O Tard se apresenta no texto através de seus arquétipos que
complementam capitulos e subcapitulos ao longo da escrita. A minha
relacao com o tardé é como instrumento que conecta todos os pontos da
pesquisa e o mergulho em um processo criativo, uma busca psicologica
profunda como comenta o artista Alejandro 3Jodorowsky em um video"
sobre seu estudo das cartas de taro.

Dentro disto, desmistificando a relacao que as cartas tem com
“adivinharem o futuro”, mas sim sua fun¢ao de trazerem figuras
simbdélicas que através de uma leitura imagética nos colocam frente as

questoes do presente. Além de ser um objeto que aparece no intimo das

0 Tardé - Alejandro Jodorowsky - Legendado PT. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=CTms5-IZj U>. Acesso em: maio 2017.
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minhas lembran¢as de infancia com o baralho que existia na minha casa,
0 qual uso até os dias de hoje, parecendo que apenas eu tinha acesso a
ele.

No periodo de 2015.1 até 2016.2 achei que estava investigando o
Hospital Ulysses Pernambucano, o processo de medicalizag¢ao, a
estrutura manicomial que dava espa¢o para uma emergéncia psiquiatrica,
como era o tratamento, como a arte estava inserida neste contexto e
como a arte poderia tornar-se presente e participante. Porém
parafraseando um amigo: Ndo foi o Ulysses, ou seja, o espa¢o, que
Ariana foi pesquisar; na verdade, ela fol pesquisar a si mesma. Foi
exatamente o que encontrei: A mim.

No capitulo Pés presos, que segue apos esta introdu¢ao, escrevo
sobre dois exercicios o de autoavaliar-se e o do cuidado de si,
seguindo as ideias do fildésofo Michel Foucault, ao me confrontar com a
experiéncia no Hospital Ulysses Pernambucano. Este periodo se tratou
da observa¢dao do ambiente e de minhas sensa¢bes, me permitiram seguir
na busca por mais encontros, é também um momento de interrogacao que
da brechas para a cria¢ao ética, poética, politica e estética.

A conexao entre o meu fazer e a pratica dos artistas
contemporaneos nao pode ser ignorada, pois como estudante de graduagao
na Licenciatura em Artes Visuais me sustento do fazer de artistas que
me inspiram e a arte se faz necessdaria em um mundo em que é deveras
cheio de controle e isolamentos. Assim, no capitulo Estudo para o
movimento compartilho do meu processo de (re)invencdao no Hospital
Ulysses Pernambucano em 2016.1 entrela¢ado as ag¢des dos artistas Piero

Manzoni, Lygia Clark e Marina Abramovic.

Durante a graduag¢ao fiz escolhas sobre os lugares que passei, no
quarto capitulo Pés soltos narro minha inserc¢ao no curso de Medicina

da Universidade Federal de Pernambuco no Campus Agreste na cidade de
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Caruaru. Este momento de viagem foi quase um retiro em que sai do meu
lugar comum, o curso de Licenciatura em Artes Visuais, para atravessar

as fronteiras da transdisciplinaridade em um curso da drea de saude.

Precisei me distanciar do Recife e do meu curso para aprender
através de um outro olhar e, nesse processo, fiz mobilidade para o
curso de Medicina onde pude durante o semestre de 2016.2 estudar o
médulo de “Problemas Mentais e do Comportamento”, como estudante de
graduacao e ser monitora do ‘“Laboratério de Sensibilidades,
Habilidades e Expressao” (LABSHEX) com supervisdao da professora

Heloisa Germany.

O exercicio que tento fazer aqui com a escrita é costurar os
fragmentos vividos, colocando-me na cria¢ao de um relato sobre ser. No
quinto capitulo Mapeando a escrita recorro aos dispositivos para esta
investiga¢ao, as cadernetas pessoais, aos relatérios, aos sonhos e as
memorias que cultivei durante este periodo para tentar criar escritos

com a esséncia de minha experiéncia.

A construcao deste texto buscou trazer reflexdes do meu
cotidiano. Tarefa ardua e cheia de incertezas, momentos tempestuosos e
intempestuosos. A rela¢ao de verdade durante a escrita é uma tentativa
de construir uma coeréncia ao existir, é tornar ethos (cardater). Pude
perceber que essa tomada de responsabilidade, talvez possa chamar
assim, é o que Plutarco diz sobre a fun¢ao etopoiética quando
colocamos na escrita algo que transforma na nossa forma de ser, nao a

separa¢ao entre a verdade e o que sou.

Para 1isso procuro a escrita de si, elemento da filosofia antiga
estudado por Foucault, para investigar habitos proprios em minha
singularidade e focar na produgao como pesquisadora. Aqui nao me

coloco como artista, arte/educadora ou estudante de graduagao, mas sim
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em um lugar de pesquisadora da vida e que exerce a curiosidade na
vontade de viver. A pesquisa entdao se torna um processo de compreensdo
H, onde todos esses devires deixam de estar separados e se unem
reconhecendo o todo e sua complexidade.

Por fim, fa¢o o caminho de volta, percebo que apdés tantos
encontros pude ser incendiada pelos sdis que atravessei. No ultimo
capitulo Circunscrevendo o sol finalizo a escrita compreendendo que
sao os afetos que criam as vontades mais pulsantes no nosso criar.

Os corpos celestes estao em conjunto, assim como as estrelas em
constelag¢des, quando teremos consciéncia da trama que nos liga? Falar
de saude e arte é construir fios, esse trajeto é banhado por calores e

suor.

2 Texto A terra fértil do cotidiano do filésofo francés Michel Maffesoli extraido da revista
Fameco, v. 15, n. 36, p. 06, 2008.

Cum prender é tomar aquilo que fora separado, mas, no caso do ensino universitario, permanece
a légica da separagdo. O desafio metodolégico é ter capacidade de tomar os elementos da
totalidade social, e essa compreensdao s6 pode funcionar a partir do, ja mencionado, coup
d’oeil.
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Pés presos

[0 caminhar condiciona a vista e a
vista condiciona o caminhar a tal ponto que
parece que apenas os pés podem ver.]

Robert Smithson

Paulo Amarante traca caminhos sobre a histdéria do campo da Saude
Mental em que comenta sobre as transformagdes que ocorreram na
percep¢ao desta area, assim o médico fala sobre a mudan¢a de
profissionais e saberes que abarcam este espa¢o dando possibilidades
para profissionais além da area da saude se tornarem participantes nas
questdes referentes ao trabalho pratico neste campo. Essas mudangas
tiveram seu fortalecimento com o novo paradigma que se refere a pratica
da psiquiatria, a Reforma Psiquiatrica.®® Assim, a Saude Mental se
tornou um ambiente complexo com espa¢os plurais e transversais dos
saberes. Essa é a proposta que ganhou uma propor¢ao tedrica e que ainda
tem fragilidades no contexto pratico, pois o ato de cuidar ainda esta
relacionado ao olhar positivista e dualista, que enxerga doen¢a e
saude, como gesto institucionalizado, em vez de ser algo intrinseco ao
seres.

Segundo, Leonardo Boff o cuidar é a esséncia humana, vem antes de
qualquer outra moral:

0 que se opde ao descuido e ao descaso é o cuidado. Cuidar
€ mais que um ato; é uma atitude. Portanto, abrange mais que um
momento de atencao, de zelo e de desvelo. Representa uma atitude
de ocupag¢ao, preocupa¢ao, de responsabiliza¢ao e de envolvimento
afetivo com o outro. (BOFF, 2013, p. 37)

Os roétulos, as <classificagdes, o gostar e nao gostar sao
constantes divisores entre as possibilidades de afetos, eles impedem o

afetar-se e concluem muitas vezes que existe um lugar para cada acao.

13 Proposta do italiano Franco Basaglia (1924-1980) de uma sociedade sem manicémios.
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O cuidar, ato talvez mais dificil por ter sido esquecido, sofre as
consequéncias desta medida social em que 0s saberes
institucionalizados s3ao aqueles unicos a terem for¢a de a¢ao sobre
algo tao significante quanto o ato de amar, em minha percep¢ao, aqui,
sindénimos.

Os afetos parecem estar intimamente ligados a relacao de cuidar,
como o cuidar é também troca de experiéncias. A passagem ocorrida ao
afetar-se nao se limita apenas entre dois corpos ou mais, mas se cria
também na intimidade do cuidado de si. Chama-me atencao a carta doze,
o Enforcado, no Tar6é de Marselha' que traz a imagem de alguém que foi
condicionado a estar no lugar que preenche.

O homem na carta parece impossibilitado de qualquer a¢ao, ele foi
paralisado, quase sem movimentos, pendurado pelos pés com a cabeca
voltada para terra, resta ao homem apenas observar e avaliar o espago
ao seu redor entre duas arvores que tiveram seus troncos cortados,
perceber seu lugar no mundo.

A carta é um chamado para uma autoavalia¢ao, a avalia¢ao aparece
para mim como primeiro ato de cuidado, é um momento de religare, uma
conexao entre si e as sensa¢des vividas. Os pés presos simbolizam para
mim uma reconstrucao do olhar. Estar de cabe¢a para baixo simboliza
um rompimento com seu proéprio fazer, a paralisa¢ao vem como um estado
de pausa em um ritmo acelerado apds muitas ag¢des. Parece que sempre
sabemos para onde vamos, é um momento o qual a luz do Sol se vai e a
nossa bussola interna quebra, é um encontro que existe apenas dentro
de uma reflexao interior, apds uma percep¢ao do mundo. Afetar-se com a
propria experiéncia vivida.

Neste momento atravessei paginas do 1livro “Hermenéutica do

* Taré de Marselha, um dos mais velhos desenho que hoje se encontram & nossa disposicdo.
[...]A versdo de Marselha preserva, de um modo geral, o tom e o estilo de alguns dos desenhos
mais antigos. (NICHOLS, 1995, p.22)
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Sujeito” do filésofo Michel Foucault e encontrei a sua leitura em uma
de suas aulas no College de France do dialogo entre Soécrates e
Alcibiades em que Socrates indaga a vontade de Alcibiades de governar
os outros (governar a sua polis) mesmo sem se dar conta do que é real
necessario para o exercicio de governar. Na concep¢ao de Socrates, ele
teria que reconhecer a sua propria ignorancia e cuidar de si antes de
querer governar os outros.

Senti-me como Alcibiades, em alguns momentos, desejando algo, mas
sem ter a consciéncia do que aquele algo afetava (em mim) e iniciava em
mim. Era impossivel falar de questdes macros e ignorar como a
experiéncia de estar no Hospital Ulysses Pernambucano penetrava meu
intimo.

No didlogo entre Socrates e Alcibiades, o fildésofo indaga para o
homem Alcibiades sobre seu processo de educagcao e faz parecer que os
processos pedagdégicos nao proporcionam muitas vezes o cuidado de si.
Este s6 é feito através do 1inventar olhando para dentro, assim como a
pratica artistica.

Nao fa¢o uma critica a pratica pedagégica, mas sim, ao poder
capitalista que invadiu nosso pensar, 0 no nosso psiquico, os gestos e
os habitos da educacao escolar que recebemos, muitas vezes sao de
aspectos ja definidos e pouco inventivos. Logo, fica a tarefa de
reeduca¢ao, de como cuidamos de nossos corpos e que estruturas nos
comovem e nos movem.

Seria precipitado fazer uma andalise de algo que eu mal conhecia,
o contexto hospitalar e a politica de saude mental, o exercicio nunca
deve ser o de narrar a verdade sobre o outro, mas a relag¢ao que tenho
com o outro, posso, entdo com a pesquisa, praticar a¢dées que me levem
a um autoconhecimento e a produ¢ao de uma subjetividade, que partindo

de mim em rela¢dao ao outro posso compreender o meu contexto.
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Mudei o objetivo do projeto de Trabalho de Conclusao de Curso,
que  tinha como propdsito entender o funcionamento do HUP enquanto
instituicdao de saude publica e suas relagdes com os fazeres de
artistas que emergiram suas travessias de vida e sua arte neste
ambiente. Assim, a pesquisa se dava em investigar a importancia da
arte como processo para a saude, além de buscar redes de artistas,
arte/educadores, estudantes de artes que lutassem pela participa¢ao em
lugares vistos apenas para profissionais das areas da saude ou sociais
criando um mapeamento de ag¢bes principalmente que ocorreram dentro do
HUP e posteriormente dentro de CAPS (Centro de Aten¢ao Psicossocial) e
outras unidades que tem o foco em saude mental.

Porém, a frequéncia que eu ia ao HUP me colocava em cheque sobre
o proprio hospital e todo processo de isolamento que um hospital
psiquidtrico significa, essas sensa¢des apareciam pelas falas dos
usuarios com quem eu dialogava, mas muitas vezes por meio de siléncios
e de sentir em meu corpo frios e calores que me fizeram mudar o rumo
da pesquisa.

As tensbes entre a micro e a macropolitica foram essenciais para
as minhas escolhas, o mapeamento era uma pesquisa que poderia
fortalecer e unir o campo das artes visuais ao campo da saude, mas
durante a escrita, as suas entrelinhas me mostravam que eu precisava
me desconstruir e me autoavaliar, autoeducar e cuidar de mim para que
este projeto fosse finalizado.

Eu ndao poderia mais criar uma cartografia das Artes Visuais na
saude mental no Recife, mas precisava falar sobre meu entorno, sobre
minha proépria cartografia durante esta caminhada, 0s@ lugares e os
afetos que atravessei e me atravessaram.

Precisava me reinventar. Compreender as emo¢des para além do

sentir. Estava em um lago de emo¢des, mas a cria¢ao de empatia deveria
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ser feita para que nao ocorresse o 1isolamento do que estava
confrontando, a mim mesma.

Bourriaud, logo no inicio de seu livro “Formas de Arte, Formas de
Vida»”, fala que os artistas nao precisam de gestos e posturas
pré-definidas para produzir, eles «criam seus proprios gestos
independente de quais forem esses, para mim enxergo este fazer como um
processo de autoeducacgao.

A afirmacao da existéncia de vida, ou seja, a existéncia de
processos criativos sempre me tirou o félego. O criar, a luta através
do desvio e de um momento a ser descoberto sempre me calaram e deram
lugar a observacao. Entao esse ato, o ato de criar (n3ao quero entrar
aqui nas discussbes sobre legitima¢ao do processo de cria¢ao na arte,
mas sim do ato de criar que independe de criticos ou artistas para
serem legitimados), mas que ¢é 1legitimado pelo afeto e pelo

sentir/presenca (calor/sol/vontade) em cada um.

Quanto mais consciéncia, mais liberdade. Mas, para chegar
a este grau de consciéncia no qual o territdério nao se resume a
uns tantos metros quadrados de terreno ou a um pequeno grupo de
associados, e sim ao planeta inteiro e toda a humanidade, e,
mais ainda, o wuniverso inteiro e a totalidade dos seres
viventes, a primeira coisa a ser feita é cicatrizar a ferida
base, é desprender-se do condicionamento fetal, familiar e,
finalmente, social. (JODOROWSKY, 2009, p.320).
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Encontrei a mim.
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CAOS

ECO
EMPATIA
FRUSTRACAO
APATIA
CORAGEM
AMOR
VAZIO
VERGONHA
RAIVA
CONFUSAO
INDECISAO
DETERMINACAO
AUTOCONFIANCA
AFETOS
PRAZERES
DESEJOS
MORTE
VIDA ORGULHOS
JULGAMENTOS CALMA

MEDO

IGNORANCIA

VONTADE

CRISE

INSEGURANCA

GRITOS

CONSERVADORISMO

CONFLITOS

INCERTEZAS

SILENCIOS
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Estudo para o movimento

Conhecer outros processos de cria¢ao me fez entender sobre meu
proprio caminho. Ir ao encontro de atos criativos serviram como
exemplo, assim como no ato de educar somos exemplos uns para os
outros. O primeiro motivo para fazer o curso de graduagcao em Artes
Visuais foram as sensa¢bes de embriaguez que algumas obras de artes
despertaram em mim, estes momentos de observag¢ao sobre o trabalho do
outro muitas vezes me desviaram para lugares desconhecidos, vozes que
ditam o indizivel e ao mesmo tempo o intoleravel me transmutaram
sugerindo o revelar do punctum e studium” que cada 1imagem pode
proporcionar, em que o processo de se reconhecer a si e ao mundo vai e
volta como em um ritornelo.

Assim, trazer nesta escrita a obra de Lygia Clark (1920-1988) é
de extrema intimidade, pois capta sentidos profundos em minhas
vontades, no video Memdéria do Corpow, a artista fala sobre seu
processo de cria¢ao, ao utilizar objetos que nomeia de relacionais, em
sua ultima obra chamada “Estruturacdao do Self”, neste trabalho Lygia
reconstréi o ambiente que a obra de arte se insere, o proéprio objeto
de arte, a posi¢ao do artista e do publico de arte.

A ressignifica¢ao acontece quando Lygia Clark convida pessoas,
clientes, a visita-la em seu apartamento propondo experiéncias
terapéuticas através do encontro do corpo com objetos baratos e
simples, estes construidos a partir das rela¢des de peso, tamanho,
temperatura, sabor, cheiro, textura e som, provocando variadas

sensacoes.

'S Conceito criado por Roland Barthes e descrito no livro "A camara clara.
Edi¢cdes 70 (1992).

*  Referéncia ao documentdrio Lygia Clark. Meméria do Corpo, realizado em 1984, com direcdo de
Mario Carneiro, programacao visual de Waltércio Caldas e seleg¢do musical de Lilian Zaremba.
RioArte Video; apoio MEC, SEC, FUNARTE e INAC.

Arte & Comunicagdo.
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0 espectador, aqui, convocado em seu corpo vibratil, capta
as sensagoes provocadas pela estranha experiéncia com aqueles
objetos, e se ele realiza sua decifrag¢ao, tende a tornar-se
outro, diferente de si mesmo. O que lhe esta sendo dado viver é
uma experiéncia propriamente estética, que nada tem de
psicoldégica: sua subjetividade esta em obra, assim como também o
estd sua relag¢do com o mundo. (ROLNIK, 2002, p.7).

No mesmo video, Lygia comenta sobre o processo de cura no
encontro dos seus clientes com a experiéncia provocada, neste trecho
ela chama ateng¢ao para a teoria canibalica que existe no processo de
apropriacao da vagina da mae pelo bebé que utiliza desta matriz, o
orgao genital feminino, para criar o seu proéprio 6rgao genital seja
ele homem ou mulher.

A escolha de uma matriz t3o emblematica quanto a vagina me
remeteu ao arquétipo da carta dois do Tardé de Marselha, a Papisa ou a
Grande Sacerdotisa, simbologia daquela que acumula  grandes
experiéncias. A Papisa traz a figura de uma mulher que carrega um
livro em sua mao enquanto esta gravida, ela parece atenta aos detalhes
do mundo para a gerac¢ao de uma grande obra, um parto.

Assim como o bebé que para Lygia Clark guarda a memoria de sua
mae para inventar uma nova forma de ser, a Papisa colhe as
experiéncias para criar a vida. O poder fértil esta atribuido a
apropriacao de um momento que existiu e a ressignificac¢ao deste saber.

A ressignifica¢ao é feita através do movimento, sem esta via eu
estaria impossibilitada de percorrer os mesmos caminhos e conseguir
enxergar neles espa¢os para criacao. Apdés o periodo de observagao e
avalia¢ao da experiéncia no HUP, pude me entregar a travessia de ir ao
hospital novamente procurando outro olhar e novas ag¢des.

O espa¢o hospitalar foi como uma matriz para mim, assim passei a
apropriar-me daquilo que me afetava em cada instante durante as idas

ao HUP. Nao posso dizer que sabia e que sei até hoje o porqué do
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mergulho neste ambiente, penso que nem tudo deve ser explicado com
tantas certezas, o que nao sei também me moveu e ainda move.

Assim, procurei agir «com consciéncia e ver as atividades
cotidianas [olhar, falar, ouvir, tocar; entre outras que nos parecem
simples, mas estdao cheias de automatismos] como processo artistico,
nao precisava objetificar as a¢des, elas estavam incorporadas na minha
tentativa de reinvenc¢ao naquele contexto.

Aproveitei a disciplina de Estagio Curricular em Artes Visuais 3,
em que trabalhamos em espa¢os nao-formais, no periodo de 2016.1, em
que temos a possibilidade de atuar em espag¢os nao formais de arte para
voltar ao hospital ja pensando em mergulhar no ambiente para a
pesquisa do Trabalho de Conclusao de Curso.

Meu plano de estagio estava atrelado ao descobrir as narrativas
que cada ambiente continha, era preciso ir a procura de momentos de
dialogo, estar disponivel aos calores de encontros imprevisiveis. A
imprecisdao alimentou a energia que cada encontro forneceu. Olhares,
falas, escutas, toques e gestos entre os usudarios e eu fervilhavam
sensa¢oes e novos pontos de disponibilidade para mais encontros.

Porém, observei que a¢bes isoladas nao traziam reais resultados
para os problemas das tantas narrativas que ouvi. Nao se trata de
medir a afetacao de cada encontro e a verdade de cada um, mas a falta
de articula¢ao com os outros setores do hospital e com a rede de saude
mental tem a consequéncia de tornar-se um paliativo. A qualidade do
gesto das pessoas que encontrei no HUP pedia uma a¢ao coletiva, uma
rede, uma constelacdo. 0 Sol é um astro solitario, o céu no momento em
que ele brilha se preenche apenas com ele e algumas nuvens, mas até
mesmo o Sol, numa perspectiva vista da Terra,movimenta-se ao longo do
ano visitando algumas treze constelacgodes.

Revisitando o hospital tive a consciéncia que a realidade é
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marcada de complexidades, sao caminhos tramados em variaveis dimensdes
e tamanhos. Era necessaria uma teia entre varios saberes para
construir experiéncia, compor um novo andar adentrando no vazio e no
escuro.

E nesta observacdo de olharmos para o “escuro” que encontramos
possibilidades de ressignificarmos a proépria vida, gerarmos os desvios
e as novas formas de olhar. Visitar o escuro é o passo anterior ao
encontro do Sol. A Papisa vem acompanhada da figura da noite, é o
periodo de reflexao que acontece ao gerar, é o movimento de ver a si
mesmo no mesmo momento que esta agindo, é meditar sobre a vida.

O exercicio é de dificil tarefa, a autonomia e a (re)invencao
poderiam ser 1ilusdrias dentro de um periodo pds-moderno em que temos a
possibilidade de questionar qualquer tipo de autoridade, inclusive a
da medicina ocidental atual. Porém, este exercicio nao tem a pretensao
de acertos, é trilhado por errancias, é salto. Entre tantos desvios,
acabei saltando para outro lugar. Logo apds o HUP, fui, como estudante
de Artes, integrar-me ao curso de Medicina, exercendo o devir do

médico.
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Pés Soltos

Durante a pesquisa senti a necessidade de atravessar lugares nao
apenas fisicos, mas que existem dentro de mim em espag¢os aparentemente
invisiveis. A cada a¢ao quis criar um gesto onde pudesse reescrever
aquilo que estava em meus pensamentos e desconfortos durante o
processo no HUP. A minha relacao com o hospital estava em uma
perspectiva isolada, era um percurso micro, pois poucas redes eu
estava conseguindo tramar para conseguir compartilhar a experiéncia.
Esse processo foi de profundo sofrimento, pois me percebi isolada na
tematica que estava buscando.

Foi preciso criar sentido novamente para retomar a pesquisa, pois
muito era pensado por mim sobre a falta de articulagao entre
profissionais da area de arte que estavam trabalhando com saude
mental.

Criar sentido foi aceitar que estava em um percurso s, que era
necessdaria a lembran¢a cotidiana e que este processo era também um
caminho de autoeduca¢ao. Onde poderia apenas embarcar em incerteza,
errancias, contrastes a favor de um autoconhecimento. Lembrei-me de
achar o livro “Exercicios Espirituais e Filosofia Antiga” de Pierre
Hadot na bibliografia de um ar‘tigo17 que 1i sobre Beuys e Tunga.

O espiritual para Hadot ndao vem a ser o de carater teoldgico e
nem metafisico, mas sim é um termo usado porque talvez seja a palavra
mais contundente para falar sobre pensamentos e constru¢des psiquicas.
A filosofia proposta por Hadot é uma filosofia ligada ao modo de vida,
€ algo que se constitui de exercicios que sao construidos a partir da

relacao corpo e mente, ou seja, modificar o pensamento altera habitos

7 QUILICI, Cassiano. O campo expandido: arte como ato filoséfico. Sala Preta, v. 14, n. 2, p.
12-21, 2014.
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e costumes, cria-se entao outra dimensdao social e subjetiva a partir
de um processo de meditag¢ao sobre a¢des e pensamentos. Tal expresion
englobaria de este modo tanto el pensamiento, La 1imaginacion y La
sensibilidad como La voluntad. (HADOT, 2014, p.11)

N6és produzimos a nds mesmos ao realizar uma a¢ao, por isso para
circunscrever sua esfera, Bourriaud nos sugere que o artista va além
daquilo que foi moderno e poés-moderno, e pense no presente criando
situa¢bes de integra¢dao de tal maneira que a vida se torne uma
experiéncia constante.

Neste periodo, tive como exemplo o arquétipo do Eremita, o
caminhante sozinho, porém conectado com o mundo. A pratica coletiva
aconteceu na minha prépria busca de conectar o que o eu presenciava
enquanto me movimentava no mundo. Em busca disso, tive a oportunidade
de embarcar como estudante de gradua¢ao de artes visuais em um lugar

pouco convencional: o curso de Medicina.

(...) Los médicos profesionales, hijos fieles de 1la
Universidad, desprecian estas practicas. Segun ellos la medicina
es una ciencia. Quisieran llegar a encontrar el remedio ideal,
preciso, para cada enfermedad, tratando de no diferenciarse 1los
unos de los otros. Desean que la medicina sea una, oficial, sin
improvisaciones y aplicada a pacientes a los que se les trata
s6lo como cuerpos. Ninguno se propone curar el alma.
(JODOROWSKY, 2007, p. 4).

Durante seu relato sobre a Psicomagia, Jodorowsky narra suas
impressées e 1ideias sobre as praticas que s3ao realizadas por
curandeiras/os e sabias/os no México. Praticas estas que sao antigas e
compreendem o ser humano nao apenas como corpo, mas dao espa¢o para o
que existe de mais invisivel na nossa existéncia. A pratica que
utiliza de rituais para seu proéoprio processo de cura, faz-me
questionar as estratégias que sao ignoradas pelo poder do saber
cientifico médico que exclui as produgdes feitas pela sociedade em

diversas culturas para cuidar de si. Seria simplério responsabilizar
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0os médicos pela maneira de como ignoramos o cuidado, a propria
sociedade pratica esse descuido, assim como reafirma estigmas.

Para compreender estas questdes, escrevo aqui sobre o periodo de
dois meses iniciais do semestre de 2016.2 que passeli no curso de
Medicina, da Universidade Federal de Pernambuco, do Centro Académico
do Agreste. Escolhi estas palavras de Jodorowsky para iniciar a
escrita, pois elas falam sobre um paradigma que oprime muitas vezes a
sabedoria do cuidar e que limitam o relacionar-se.

A partir dos relacionamentos é que surgem os sentidos da nossa
vida. Dependendo de como olhamos os relacionamentos, os objetos, as
pessoas e o status, nossas a¢bes mudam, se tornam conscientes. Se
olharmos com profundidade, vamos perceber quais sao as a¢des que
existem em nossos costumes e onde o cuidado brota genuinamente em
nossos pensamentos e ag¢des. Serd que percebemos nossas a¢des e nossas
praticas? Até que ponto essas praticas sao subversivas™ ou sdo modos
de operar disciplinados? Como ser transgressor atualmente? Incertezas.
Certezas. Isso é, nao é e é.

A medicina que encontrei em Caruaru tinha  muitos/as
professores/as que constroem seus universos para dan¢ar, agir, 1lutar,
caminhar, ensinar, aprender através das rela¢des, nao era um lugar de
certezas, havia espa¢o para o desconhecido, a importancia das coisas
era pautada na integragao entre os participantes. Minha vida se
transformou para a realiza¢ao deste trabalho, ao mesmo que tempo que

eu me transformei com esse trabalho. Sai da minha casa para ir a um

8 [...] 0 que é ser subversivo, hoje? E dificil. Dado o tipo de cultura que a gente vive. Num
mundo como esse a gente poderia entdo imaginar, todos sao felizes, podem viver do jeito que
querem. Nao, nunca houve tanta depressdao, por qué? Porque diante da possibilidade de tudo
fazer, o que a gente sente mais é desorientag¢ao e sentimento de insuficiéncia por nao estar a
altura dos ideais aos quais nés nos identificamos. Trecho da transcricdo disponibilizada pelo
blog: https://laboratoriodesensibilidades.wordpress.com/2013/07/04/2687/ da palestra em video
transmitida pela TV Cultura no programa Café Filoséfico com o psiquiatra Benilton Bezerra Jr.
em Campinas e publicada em 17/04/2013 com a duragao de 1h32m.
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lugar e nao sabia muito bem como era. Sai de projetos na universidade,
sal de perto de amigos, de perto das cachorras que latem todos os dias
de manha cedo e que me fazem acordar para o novo dia, sai de perto da
voz da minha tia com quem moro atualmente e que vez ou outra canta uma
musica de sua propria autoria, fazendo desta uma das coisas mais
simples da vida. Eu nao mudava de linguagem, a nova terra a desbravar
nao era longe, era proxima e tinha um clima parecido. Contudo, a
mudan¢ca estava na profundidade da experiéncia. Era como se eu tivesse
medo de tubardes e, agora, eu pudesse contempla-los, pois entendi que
o medo se constrdoi quando nao se olha direito.

Era preciso experienciar a medicina que lutava diariamente pelo
sensivel; pela partilha; pela partilha do sensivel. Meus objetivos:
aprender e ensinar. Entrei em um lugar gigante, era outra perspectiva.

Mas como foi articulada minha ida ao curso?

Primeiramente, Vitéria Amaral, minha orientadora e companheira de
chas e tapiocas, 1lembrou-me da visita de Maria Verdnica Oliveira,
psicéloga e técnica do Setor de Estudos e Assessoria Pedagdgica (Seap)
da UFPE Campus Agreste, ao nosso curso, ou seja, Jja existia o
interesse da parte dos profissionais do curso de Medicina e o0 meu
interesse, pois tive conhecimento sobre a metodologia do curso, sobre
os laboratérios, sobre as vivéncias e a forma de educar. Depois
Verdnica e Heloisa Ger‘many19 foram nos conhecer, Xadai Ruda (estudante
de Licenciatura em Artes Visuais que também tinha interesse no curso
de Medicina) e eu, conversamos, conhecemo-nos, ficamos pensando numa

maneira de insercao. Foi planejada uma visita anterior a Caruaru para

¥ Artista Visual, especialista em Salde Mental Coletiva, Mestre em Salude Coletiva e Professora
substituta do curso de medicina da UFPE - CAA - Caruaru-PE integrando o LABSHEX do curso de
medicina da UFPE-CAA.
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que pudéssemos nos familiarizar com novo ambiente, mas era final de
semestre de 2016.1 e as aulas ja estavam acabando, logo, nossa visita
fol adiada e ndo aconteceu.

As possibilidades oferecidas como inserc¢ao:

- Projeto de Extensdo sobre Bioenergética com Verodnica Oliveira;

- Laboratério de Sensibilidades, Habilidades e Expressao do curso
de medicina da UFPE-CAA como ambiente para disciplina de Estagio
Curricular em Ensino das Artes Visuais 3 (no meu caso, isso seria
impossivel, pois ja tinha cursado a disciplina, seria entao para
0os proximos estudantes);

- Abertura como ouvinte ou pelo SIGA de um médulo (que foi o que
aconteceu comigo, fui cursar o moédulo de Problemas mentais e do
comportamento, pois este tinha relagao direta com minha

experiéncia em saude que tinha sido no HUP).

Fui acolhida e iniciei minha experiéncia no curso de medicina e,
como estudante de um curso de licenciatura, pude sentir a aplicac¢ao de
um ensino horizontal e freiriano com a metodologia de
ensino/aprendizagem praticada no curso de Medicina UFPE CAA, a
metodologia ativa chamada Aprendizado Baseado em  Problemas
(Problem-Based Learning - PBL).

O PBL, metodologia ativa criada nos anos 60, em que o aprendizado
€ centrado no estudante e se constrdéi na integra¢ao entre teoria e
pratica, universidade e comunidade. Assim, se inicia no/com o
estudante a busca pelos conhecimentos necessarios para desenvolver os
saberes, tendo os/as professores/as como tutores/as, mediadores/as,
desta relag¢ao de aprendizagem.

Durante o periodo em Caruaru participei de tutorias, que sao

encontros que ocorrem dentro do modelo pedagdégico de educa¢ao ativa,
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onde os estudantes de um determinado médulo, neste caso, o médulo de
“Problemas Mentais e do Comportamento”, se encontram com um tutor(a),
um(a) professor(a) responsavel, que provoca e discute os principais
pontos de um caso que é apresentado aos estudantes sobre o assunto do
médulo.

Além das tutorias, o médulo consiste na participagao no
Laboratério Morfofuncional: Laboratério de Sensibilidades, Habilidades
e Expressdao (LABSHEX) e em um encontro na semana no auditério do curso
para uma palestra sobre o conteudo do médulo. A construgao de
ensino/aprendizagem ainda ocorre na plataforma virtual que é
construida entre estudantes e tutores, e também nas vivéncias praticas
em unidades de saude, como em CAPS™.

0 LABSHEX (Laboratério de Sensibilidades, Habilidades e
Expressao) é um espago no curso de Medicina onde
professores/médicos/artistas propoem atividades que expandem as
subjetividades dos seres que constituem o ambiente académico. Como
monitora me reunia regularmente com a professora Held, onde discutimos
sobre saude mental e as relacdoes entre arte e saude, nao colocando
mais saude e arte em podlos, mas ampliando e conectando todos os
fazeres em praticas complexas e correlacionadas. Durante as discussdes
sobre o LABSHEX, colaborei com o planejamento de algumas oficinas e na
avalia¢ao destas, além de fazer alguns registros sobre as oficinas do
laboratoério.

Participar ativamente do mdédulo intitulado Problemas Mentais e de
Comportamento, coordenado pela professora e psiquiatra Carla Novaes,

fez-me pensar sobre a palavra problema... Quando o problema é

20 0s CAPS (Centro de Atenc3o Psicossocial) possuem carater aberto e comunitario, dotados de
equipes multiprofissionais e transdisciplinares, realizando atendimento a wusuarios com
transtornos mentais graves e persistentes, a pessoas com sofrimento e/ou transtornos mentais
em geral sem excluir aqueles decorrentes do uso de crack alcool ou outras drogas. (fonte:
Portal da Saude - Ministério da Salde - www.saude.gov.br.)
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verdadeiro ou nao? Nao se trata de uma instauracao de verdades, mas
sim das propor¢oes que damos ao que chamamos de problemas e a duracao
em que continuamos a persistir neles.

Bergson nos fala da triangulacao entre intuicao, inteligéncia e
instinto. A 1inteligéncia nos faz questionar, o 1instinto nos faz
solucionar e a intuicao é por ela que decidimos o que é mais coerente
em nos.

A histdéria da loucura esta repleta desses esmagamentos, de
esconderijos sociais para aqueles que nao poderiam ser como € nos
dito. A intuig¢ado, talvez seja o elemento chave dentro das praticas da
medicina antiga como Jodorowsky narrou, tenha sido o que se extinguiu.
Ouve-se pouco. Ouvir pode ser com os olhos. Olhar pode ser com o tato.
Pode-se ir além. A dimensao ao que se da é a dimensao que nao se
escuta.

A dimensao dada ao problema, muitas vezes ligadas ao diagnéstico,
poderia ser uma proposta para outras dimensdes relacionadas ao
estigma, a inclusao social, a promo¢ao de saude e a desmistificag¢ao da

loucura.

Quem pratica o estigma? Dentro do HUP ouvi muitas vezes relatos
dos usuarios falando com lucidez sobre abandonos e marcas sociais que
estavam em suas peles. Ser portador de um diagnéstico em saude mental
tem uma carga simbdlica alta. E comum as pessoas se afastarem por
medo, falarem sobre um exagero de violéncia nas a¢des de quem esta com
problemas mentais, e ai o resultado é a exclusao e o negligenciamento,
é o corte dos afetos.

Das varias inquietag¢des, surgiu uma outra por estar em outro
curso que me fez criar uma atividade paralela de filmar um video

correio entre estudantes de Artes Visuais e de Medicina. Nesta
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atividade, eu perguntava para um grupo de dez estudantes “O que é
visivel e invisivel no seu cotidiano?”, esse exercicio ainda esta em
processo, mas os estudantes dos distintos cursos iriam ter seus videos
compartilhados entre os cursos para provocar as identidades de SER um
estudante de EXATAS, SER um estudante de SAUDE e SER um estudante de
HUMANAS. Os videos seriam uma brincadeira sobre nossas posturas nos
lugares que acreditamos pertencer. Inspirada em uma prova que o

professor Rodrigo Cariri?* compartilhou conosco, aponto essas questdes:

21 Graduado pela Universidade Federal de Pernambuco. Especialista em Medicina de Familia e
Comunidade pela Escola de Saude Publica do Rio Grande do Sul. Mestre em Saude Coletiva
PPGISC/UFPE.
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1.DESENHE UMA PESSOA DE HUMANAS:

2 .DESENHE UMA PESSOA DE EXATAS:

3.DESENHE UMA PESSOA DE SAUDE:

Qual delas é uma pessoa completa? O que esta entre elas?
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Constato que a presenca da arte é de grande acréscimo e uma ag¢ao
avant garde no curso de Medicina, assim como poderia ser a presenc¢a da
Medicina no curso de Artes ou de 3Jornalismo ou de Letras, é uma
transpedagogia, termo usado para trabalhos de artistas que se colocam
entre outros saberes, para além daqueles da arte e em uma rela¢ao de
igualdade exercem seu devir. Isto nao é sO para artistas, mas para
todos. Ser artista também é um devir e esta aberto para todos. Segundo
Held™:

Essa é uma pauta essencial para a transdisciplinaridade
porque nao falamos apenas sobre a arte estar na medicina ou
vice-versa, mas sim sobre a real complexidade do fazer-ser-estar

humano no mundo real e nao sé entre os muros académicos, onde
vivemos.

Os fios nos conduzem por caminhos que costuramos, as vezes se
emaranham como nos, mas também se tornam responsaveis pela nossa volta
para casa. Continuei tragando trajetos no Recife, apds o periodo em
Caruaru, assim o caminhar se tornou grande inspira¢ao para o meu
encontro com minha propria vontade, pois entre minhas andangas tive
necessidade de entender sobre meu proéprio processo de subjetivacgao,
onde quis saber os fatores infrapessoais (sistemas de percepg¢ao, de
afeto, de autonomia, de desejos e de gestos) e os extrapessoais
(aqueles que me constituem em meios de sistemas econdbmicos, sociais,
tecnolégicos)n.

Este texto busca deambular, com palavras, cada momento escrito
com 0S passos sao pisados; as vezes com o pé firmemente batendo no

chao, e as vezes com receio de colocar a ponta dos dedos no chao que

22 Trecho de nossos didlogos durante o meu periodo em Caruaru.

3 Tais mutacdes de subjetividade n3do funcionam apenas no registro das ideologias, mas no
préprio cora¢ao dos individuos, em sua maneira de perceber o mundo, de se articular como
tecido urbano, com os processos maquinicos do trabalho, com a ordem social suporte dessas
for¢as produtivas. E se isso é verdade, ndo é utdpico considerar que uma revolu¢do, uma
mudan¢a social a nivel macropolitico, macrossocial, diz respeito também a questdo da produgao
da subjetividade, o que devera ser levado em conta pelos movimentos de emancipa¢do. GUATTARI,
Félix; ROLNIK, Suely; (p. 26, 2008)
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nao sabemos se esta muito frio, mas que parece congelar a alma.

A escolha da escrita é feita sentindo todos os calores, de alguém
que mora em uma cidade como o Recife, mas que reconhece a diferenca
entre o calor climatico e o calor interno de realizar processos.
Processos aqui sao elementos que fazem a experiéncia ficar registrada
como marca. A experiéncia € aquilo que atravessa, é um processo de
travessia, é um caminho que se torna tatuagem. Um mapa corporal
invisivel a alguns olhos, mas muito claro para outros.

Esse processo de travessia foi investigado por varios artistas
que percebiam momentos de tremores nos movimentos da vida. A
deambulacao de artistas como Hélio Oiticica, os surrealistas, os
participantes da Internacional Situacionista®®* e os artistas da
land-art, sao significantes de 1incertezas no caminhar, mas suas
narrativas estavam ligadas a certezas de suas subjetividades. Como? A
pratica artistica se revela muitas vezes sem uma justificativa, mas
sim, faz parte da construcao de uma vontade. Vontade essa que ¢é
energia gerada por nossa singularidade e nao por nossa
individualizag¢do e atravessa nossos pensamentos e gestos.

SINGULARIDADES e INDIVIDUALIZAGCOES: Duas palavras utilizadas no
livro “Micropolitica: Cartografias do Desejo” sobre a vinda de
Guattari para o Brasil realizado com a companhia de Suely Rolnik,
juntos os dois discutem sobre as no¢des que estao dentro de nossos
corpos. No¢des essas que hao se articulam através de conceitos, mas
sim de uma consciéncia que nao esta ligada a inteligéncia.

Pertence, entao, a experiéncia o lugar que treme e que arrepia,

uma energia que comove e atravessa nossos corpos e € esquecidas é uma

% Movimento que integrou artistas, poetas, escritores, cineastas que tinha cunho artistico e
social na década de 60. Os integrantes se propunham, inspirados em a¢0es dadaistas e
surrealistas, em repensar o funcionalismo, a racionalidade e o tecnicismo através de
propostas que reorganizassem a sociedade, propondo um modo de vida mais auténtico. Teve seu
manifesto escrito pelo escritor Guy Debord, mais conhecido pelo seu trabalho “Sociedade do
Espetaculo”.
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energia que se faz presente no processo de aprender. Assim, podemos
incluir as rela¢des de consumo de 1imagens que materializamos e
fazem-nos retornar para ambientes que também atravessamos.

Rede. Rizoma. Trama. Fios. Caminhos. Teias.

Estrutura de ligacdo de saberes, dentro do Sistema Unico de Saude
(SUS), quando falamos em saude mental ele se chama Rede de Apoio
Psicossocial (RAPS), foi preciso aprender essa pratica, ver e sentir o
que acontecia e o que nao era esquecido, pois no HUP tudo estava
apenas em minha memdéria. Porém, o campo da saude mental é muito mais
amplo do que qualquer espaco, ele esta relacionado a falas , a gestos,
a inclusdes, escolhas, exclusdes no cotidiano[modos de vida].

Falar sobre vida e saude mental se torna essencial para
repensarmos sobre a 1institucionalizacao que acontece nos NOSsOsS
gestos, assim, sem medo e podendo dar espago a incertezas, nos

colocarmos a caminhar em um espa¢o que liberte subjetividades.

45



Mapeando o escrever

Acorde de um bom sonho, continue sonhando mesmo acordado.
Ainda na cama se movimente, lembre-se dos animais se espreguig¢ando.
Mova seus pés.

Sente-se. Escolha um ponto na parede,

veja o que ele diz para vocé sobre o aqui e o agora.
Demore o quanto puder.

[..-]

Respire, se preencha de sensa¢des. Abra a janela.

Beba agua.

Leia um bom livro que te inspire. Bote uma musica. Chore.
Ria.

Comece a escrever agora que abriu as portas do sensivel.

Perceba que tudo isso pode mudar. E vai.”

% Ariana Nuala
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Neste trabalho, o modo de pensar se tornou importante, a
releitura de escritos que foram feitos, durante o processo, foi um dos
movimentos minimos que sustentaram a caminhada, a acao.

A ac¢ao se encontra na esfera politica, ética, estética e poética,
em que deixamos de 1lado o 1individuo que construimos para um novo
devir, muitas vezes nao determinado, mas que se encontra em uma
trajetoria constante. Entao, neste contexto, coloco aqui cinco textos
que serviram como um roteiro para iniciar esta escrita. Um lugar de
escuta de si, fazer algo que desaprendemos, ou pelo menos eu
desaprendi, ver meu proéprio Sol.

A conexao entre varias estrelas formam constelacdes. O Sol, como
estrela maior, visita outras estrelas também a fim de conectar-se. Os
variados pontos brilhantes no escuro do céu, se trag¢ados, podem formar
desenhos que inspiram as narrativas que movem muitos povos. Este
efeito é algo que esta na esfera do sublime, que consegue transpor
constelacoes da via lactea nas relacdoes mais terrenas.

Aos poucos pensando em fazer algo simples, algo que fosse
potente, relacional, porém simples. Simples aqui, no sentido do uso de
materiais, mas dificil no confronto diario comigo mesma, e ainda mais
dificil na aceita¢ao de que este é um caminho que nao se finaliza na
entrega de um trabalha académico, mas que continua como proposta de
vida, pois de outra maneira nao faria sentido.

Os textos sao a narrativa de um sonho, um trecho do relatério
para o projeto de extensao coordenado pela professora Ana Lisboa e
trés escritos retirados de cadernetas pessoais. Essa leitura é um
complemento sobre os periodos relatados acima, mas parte da vontade de
compartilhar a constru¢ao desses exercicios. A escrita em uma

perspectiva foucaultiana é uma ferramenta criativa que existe desde as
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praticas antigas na cultura greco-romana, assim os escritos nos
chamados hypomnematam97 tem a finalidade de auxiliarem na pratica da
constru¢ao de uma “estética da existéncia”, sao notas que apontam o
percurso que é feito dentro de um caminhar, no momento de pesquisa,

vivéncias e experimentag¢des (no HUP) na consciéncia do ser.

% Na sua acepcdo técnica, os hypomnemata podiam ser livros de contabilidade, registos
notariais, cadernos pessoais que serviam de [135] agenda. O seu uso como livro de vida, guia
de conduta, parece ter-se tornado coisa corrente entre um publico cultivado. Neles eram
consignadas citac¢des, fragmentos de obras, exemplos e ac¢bdes de que se tinha sido testemunha
ou cujo relato se tinha lido, reflexdes ou debates que se tinha ouvido ou que tivessem vindo a
meméria. (Fonte: FOUCAULT, Michel. A escrita de si. In: O que é um autor? Lisboa: Passagens.
1992. pp. 131.)

¥ Indico a leitura do artigo da revista Outros Criticos escrito pela pesquisadora e artista
visual Bruna Rafaella Ferrer. Pequenissimo Manual para Sobreviventes Artistas sem Obras. Fonte
online: <http://outroscriticos.com/pequenissimo-manual-para-sobreviventes-artistas-sem-obras/>
Abril, 2017.
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Texto 1:
Deixe-me contar um sonho (tempo coletivo de deriva):

Fevereiro, 2017.

Eu passeava por um lugar que ficava no alto de uma elevag¢ao que no
fundo dava pra se ver o mar. Este espag¢o tinha uma construg¢ao antiga, com
paredes brancas e aparéncia nobre. Ventava bastante. Enquanto eu tentava
entender onde eu estava, vi algumas pessoas caminhando com batas de hospital,
eram médicos que ali trabalhavam, via muitas mulheres médicas. Na parte de
fora do prédio havia varias mesas dispostas com lugares e algumas pessoas
tomavam cha, eu ainda querendo entender o porqué de estar ali. Encontrei uma
médica gravida que estava tomando cha e me pedia para ir ao banheiro com ela.
No banheiro ela me contava que estava cansada, eu ouvia desconfiada, pois
ainda nao conhecia a mulher, eu ainda tentava encontrar conexdes entre aquele
lugar e eu. E dentro do sonho comegava ter memdérias. A Unica memdria que
lembro do sonho era a do prédio do Hospital Ulysses Pernambucano. Agora eu
estava caminhando para fora do prédio do sonho, estava quase chegando a porta
principal quando vi alguns usudrios se dirigindo também para a saida, eu
agora sabia que estava em uma instituigao psiquidtrica. Neste momento, mirei
minha dire¢ao para outra porta, esta me levou direto para a universidade, 13
encontrei alguns amigos do curso e perguntei qual era a hora que eu tinha que
chegar, no sonho nao sabia exatamente para onde estava indo, mas eu estava
ofegante, parecia importante, os meus amigos me pediram calma. Calma. Andei.
Corri. Andei. Abri uma porta. Havia uma sala, eu estava em um lugar alto,
abaixo de mim existia muita gente, a sensa¢ao que tive era que eu deveria
falar, mas nao conseguia. Comecei a desenhar na parede, em um lugar onde
todos pudessem ver. Fiz desenhos de varias portas, umas sobre as outras, eram
muitas portas diferentes, elas abriam e fechavam como em uma anima¢ao mesmo
estando na parede.

Alguém gritava com uma voz imperativa: FALE SOBRE CAMINHOS!
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Texto 2:
Relato do projeto de extensao: “Ano 2 - Conexao: Artes e transtornos
psiquicos”:

Agosto, 2015.

Em busca de um espago de liberdade, um descondicionamento do
individuo, a percep¢ao de si mesmo dentro de novas perspectivas eram
conceitos que me fizeram observar com mais clareza o projeto iniciado no
Hospital Psiquidtrico Ulysses Pernambucano. A cada encontro realizado dentro
do espa¢o do hospital percebia que iamos la como arte/educadoras para nos
(re)inventarmos e também levar suportes que iriam deslocar os usuarios para
um lugar que ainda era deles, a vontade de criar.

Percebi que em cada escolha de cores para preencher as gravuras era um
passo para uma possivel ressignifica¢ao de mundo. Tivemos muitos olhares no
pouco periodo em que passamos dentro do hospital, e mesmo com poucos rostos
podiamos ver resultados que mostravam o potencial que existia nas pessoas que
estavam naquele lugar e estavam sendo cometidas a se tornarem vidas sem
revolucdes, sem criacdes.

As narrac¢des das formas de vida que ali estavam se encontravam com as
nossas nos dias de sexta-feira. Observava que as outras estudantes e eu
ficavamos muito atentas a cada detalhe que saia da fala dos usudrios, eles
estavam ali muitas vezes nos falando sobre as injustig¢as vividas, os seus
medos, os seus traumas, as suas alegrias e nossos encontros se mesclavam
entre risos e choros.

Cada um ali era unico e a metodologia que iamos aplicando para cada um
deles, a forma de dar a gravura, dar os 1lapis, dar as tintas, recolher a
gravura, dar uma nova gravura, ouvir, falar, etc, tudo isso era singular.
Existia um cuidado com o outro na sua forma de ser. Nao existia simplesmente
uma maneira a se seguir, mas sim, observar o outro e ver o que ele estava
precisando para que se permitisse soltar. Soltar das amarras dos remédios, do
lugar “abandonado”, dos olhares indiferentes, dos julgamentos sobre ser ou
nao ser e se permitir, ver que é capaz.

A arte é esse lugar de liberdade. O espa¢o é onde ndés nos reconhecemos.
A criag¢ao esta em ampliar a perspectiva do espa¢o que temos. Em nosso projeto
cada papel era o espa¢o, o lugar onde aquelas pessoas cheias de vida criavam
em liberdade.

Em suma, a integracao da arte com a vida pode ativar essa subjetivacao
nos sujeitos, um entendimento de complexos psiquicos. Segundo Winnicott, os
sujeitos nao usam a arte apenas como forma de expressao, mas sim de
ressignificacdao de si, do mundo. Entdo o contato com a arte seria uma forma
de empoderamento a partir da apresenta¢ao da vida, além de deslocar o sujeito
para um lugar nao comum trabalhando conflitos e desejos.

Algumas inquietag¢les surgiram em minhas reflexdes sobre o que estavamos
fazendo, deu-me vontade de continuar, mas também levando outras
potencialidades de espa¢o que nao seriam apenas o papel, mas sim o contato
com o proprio corpo. Aproximei nosso trabalho com as falas de Lygia Clark que
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buscou um contato com o mais intimo espa¢o que nds temos, o nosso corpo. A
dimensao de corpo para Lygia era resultante de uma tentativa de “desencadear
a criatividade geral, sem qualquer limite psicolégico ou social.” (CARNEIRO,
2004, p.96).

Era a busca do sentido da verdade, o ponto primeiro, o lugar sem
inutilidades que Manzoni nos disse, é este impulso que Lygia buscava. Sao
impulsos para a vida e eles nos conduzem a considerar o nosso corpo (a
descobri-lo) como sua primeira busca, escreveu Lygia Clark (CARNEIRO, 2004,
p. 97).

Assim, fiquei atenta as necessidades de toque que cada usuario tinha, a
meu ver era ao mesmo tempo uma vontade e também um tabu. No corpo estao
presentes memorias e eu via que o afeto cada vez mais existente nas nossas
relagbes com eles também era dispositivo de entrega para o trabalho que
estavamos fazendo.

Os detalhes nos gestos também se transformavam, eles estavam ali desde
0 primeiro olhar para o papel e no primeiro toque com o lapis, as vezes o
corpo se agitava, mas muitas vezes as inquieta¢des davam uma brecha para o
aprofundamento nas cores e nas palavras que surgiam nas gravuras.

Ouvindo os trechos de audio que gravava quando saia da Tamarineira ouvi
um relato de uma usuaria que falava sobre “botar vida onde ndo existia”. Ele
estava se referindo a uma gravura, onde no papel s6 viamos as cores preto e
branco, e o desenho que estava nela era bem apagado, até ele se colocar ali,
com um sol amarelo e outras cores mais. E a criacdo de um sentindo, é a
apropria¢ao de algo que nao é seu, mas ao mesmo tempo diz algo que é seu e
assim serve de espelho para novas percepg¢odes.
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Texto 3:
Escrito de caderneta pessoal apdés ida ao Hospital Psiquiatrico Ulysses
Pernambucano

Mar¢o, 2016.

A chegada:

Bete Rocha, terapeuta ocupacional do HUP, lembrava de mim de um projeto
de extensao que participei organizado por Ana Lisboa, artista visual que fez
uma residéncia no hospital durante anos e como também é professora da UFPE
criou um projeto de extensao onde leva estudantes de artes, arte/educadoras
para colaborarem no processo de imersao através da gravura com os usuarios do
HUP.

Esse primeiro contato com os usudrios me fez querer voltar 13, e assim
o fiz. Fui ao hospital e falei com Bete que aprovou minhas propostas que
seriam de realizar a pratica na disciplina de Estdgio Obrigatdrio em Artes
Visuais 3 e de pesquisa no processo de criacao. Assim, meu primeiro momento
seria de escuta e observa¢ao, o inicio do dialogo onde conversando com os
transeuntes do ambiente eu saberia onde agir e porque agir.

Minhas primeiras motiva¢des eram de integracao entre quem estava
internado no hospital e quem nao estava, ou seja, desconstruir barreiras e
estigmas entre os usudarios do hospital e a sociedade, entre aqueles que
passavam na frente do Ulysses, mas que nao chegavam perto, que se afastavanm,
ignorando ou desinteressados pelo que acontecia ali naquele espag¢o, que além
de hospital é também uma das maiores areas em rela¢ao a parques publicos na
cidade do Recife.

Logo depois eu via como era importante construir um olhar préprio sobre
aquele ambiente, era como em um documentdrio de Agnes Varda que reconstruiu o
Ira a partir de um exercicio de narrativa subjetiva, quase uma descricao
subjetiva do espag¢o. Eu precisava entender as politicas e as narrativas do
ambiente que me afetou. Inicialmente minha intencao era de observacao, mas os
proprios usuarios iam até mim, curiosamente perguntando quem eu era e o que
estava fazendo ali. Aos poucos conseguimos gerar confian¢a entre nés, pois eu
dizia que estudava artes visuais e queria fazer algo que tivesse sentido para
eles também, ficamos pensando em possiveis atividades juntos como usar
argila, por exemplo, que um deles sugeriu.

As interven¢bes eram gestos minimos que eram exercidos a partir de
encontros com os usudrios que iam construindo comigo cada movimento que iria
seguir. A escuta era o principal método para que as ag¢oes pudessem acontecer.
Logo, a intimidade através de diversas narrativas de vida me deram condig¢des
de ampliar as intervenc¢oes.

Fiz questionamentos que serviram como dispositivos para o inicio das
acoes. A primeira pergunta feita por mim para os usuarios era sobre o espaco
que eles estavam. O que eles sentiam dentro das paredes do hospital? O que
era possivel de mudang¢a naquele lugar?

Os meus encontros eram sempre as tardes de quinta-feira, entre as 14h e
as 17h, nos meses de mar¢o, abril e junho de 2016.

Assim, iniciei minha observa¢ao no patio do hospital onde os usuarios
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ficavam nos horarios livres.

0 fluxograma do espa¢o hospitalar tem, atualmente, hordrios livres que
antes eram preenchidos com as atividades do CAT (Centro de Atividades
Terapéuticas), onde artistas e terapeutas faziam oficinas gerando uma outra
forma de cuidar para além dos medicamentos.

0 que acontece hoje é que sem essas atividades nao sao mais fornecidas
pelo hospital. Atualmente, nao ha outra forma de cuidar além dos remédios.

Muitos usudrios falam sobre os efeitos dos remédios, por exemplo, em um
momento um dos usudrios me pediu um papel para escrever algo, mas nao
conseguiu concluir, pois percebeu que a medica¢ao atrapalhava seus movimentos
e pediu para mim que eu mesma escrevesse o que ele fosse ditando, pois os
remédios o deixavam sem o controle do corpo, causando tremores até o ponto
deles babarem.

Babar. Tremer. Falar.

Preciso continuar.
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Texto 4:
Escrito de caderneta pessoal apdés ida ao Hospital Psiquiatrico Ulysses
Pernambucano

Abril. 2016

Aparecem histdrias e perguntas vindas das pessoas que estao 1la naquele
lugar, elas sao histoérias de vidas, de formas de vida.

Encontrei Rosa que é uma paciente de mais ou menos 30 anos que comegou
a relatar sobre seus sonhos e sua heran¢a cigana. Ela se via como uma mulher
incrivel, e me falou algumas vezes: “Se quiser fazer um bom mestrado, pode
fazer sobre mim.”

Em algumas de suas falas ela trazia memdérias de abusos que aconteciam
no hospital e logo em sequéncia falava sobre as 1lutas das mulheres, as
marchas das vadias, ela dizia que ia para todas. Sobre os seus sonhos, ela
diz uma vida de artista, que vem provavelmente da forg¢a cigana que ela diz
carregar em si, me conta um pouco da histéria da Tropicdlia e suas vontades
de andar pelo mundo fazendo misica.

Encontrei Nelson, ele me reconheceu, nos vimos pela primeira vez quando
eu participei de um projeto também no hospital em um semestre anterior. Eu
lembrava que ele sempre escrevia letras de musicas enquanto os outros
pacientes geralmente desenhavam. Ele disse que gostava de misica, mas o que
realmente importava era Deus. Afinal sem ele, nao conseguiria nem escrever.
As palavras de Nelson me fizeram perguntar sobre o que ele achava do
hospital. Do que ele achava que eu poderia fazer que fosse significativo ali.
Ele disse para eu pensar em Deus, e nao se esquecer dele, assim tudo que eu
fizesse estaria no caminho certo.

Anteriormente eu tinha feito essa pergunta para Rosa e ela me disse que
a Unica coisa que eu precisava fazer ali, era estar presente. Nao vou
esquecer a intensidade que ela me disse isso, até custei para acreditar. Ela
me puxou o bra¢o e me fez encard-la e disse: “Sua presen¢a, seu olhar, sua
vontade de ouvir é o que importa, mais nada é necessario.”

Nesse dia conversamos sobre misica, alguém disse que eu parecia com
Cassia Eller, Elis Regina e até mesmo Maria Gadu. Depois disso foi tudo muito
rapido, comeg¢aram a cantar e tudo que eu pude fazer foi ouvir, arrisquei
cantar também.
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Texto 5:
Escrito de caderneta pessoal apdés ida ao Hospital Psiquiatrico Ulysses
Pernambucano

Maio, 2016.

Uma ideia de um dos usuarios nao me fugia a mente. Vamos modificar um
espa¢o do hospital. Um deles me disse “aqui precisa de uma faxina”, entao,
vamos 1a...

O lugar foi a biblioteca, era esse ambiente que o usuario se referia.
Era uma sala grande cheia de 1livros, mesas, cadeiras, roupas, entulhos,
lixos, artes feitas em um outro momento do hospital, mas todas essas coisas
estavam completamente sujas e abandonadas. Eu nao conseguiria sozinha e nem
era interessante que fosse s6. Entdo, aos poucos, alguns usuarios e Bete
Rocha, teraupa ocupacional do HUP, foram comigo para essa sala e fizemos um
grande mutirdao, vinha-me a cabe¢a alguns exercicios de Yoshi Oida, ator e
performer japonés, em que a ideia de performance permanéncia no exercicio de
preparacao da limpeza de um chdao, fiz esse exercicio em um curso de
performance com o grupo Totem aqui na cidade do Recife e nunca me saiu da
cabeca a ideia de preseng¢a construida a partir do minimo e da repetic¢ao.

Algumas dessas reflexdes a partir desse exercicio me faziam lembrar
também de Lygia Clark com a ideia de casa, espaco e corpo. “A casa é o corpo”
dizia Lygia e entdao cuidar de si é cuidar do espag¢o, mesmo no caso do HUP
esse sendo um espag¢o hostil para muitos, que estaria muito distante do
conceito de casa, aquele lugar do afeto e da confiancga.

A confian¢a era o que eu gostaria de buscar nesta interven¢ao, a
relagao de autonomia, de nao-passividade. Todos éramos iguais ali naquela
sala, estavamos nos ajudando mutuamente um ao outro cuidando daquele espaco.
Alguns relatos eram: “como eu gostava de cuidar da minha casa, como eu gosto
de arrumar as coisas..”, “isso me Llembra minha filha, muito obrigada!”. A
acao nos fez lembrar como era bom cuidar e como isso ainda era possivel.
Muitos sairam da sala e agradeceram aquele dia, eu agradeci a eles por toda
disponibilidade e carinho. Além deles, também tinha um amigo fotégrafo, Pedro
Melo, que registrou toda a¢ao e nos ajudou na organizac¢ao de tudo.

Generosidade: dar espag¢o ao outro, sair de cena, ver o outro como
incompreensivel dentro de uma escala de grandeza cheia de complexidades.

Generosidade: olhar para o céu.
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Concluo que o exercicio da escrita e da releitura pode continuar
sendo exercido, percebi, com corpo e mente presentes. 0 existir (a¢ao)
completa a sensacdao de observar (a¢ao) e o observar completa a
sensacao de existir.

Corpo-Mente-Fala sao reorganizados. Vejo uma importancia
fundamental ao estudo, a leitura como lugar de relag¢ao com um outro
corpo que também é mente e fala. Troca de experiéncias de mundo, de
formas de vida que modificam nossa proépria consciéncia plastica, nossa
visdo e a¢ao, quando aplicadas dentro das praticas (meditacao,
escrita, leitura e releitura).

Assim, percebo a escrita como um lugar operante dentro de uma
consciéncia que tem forg¢a nas palavras, assim totalmente plausivel
dentro da forma que damos importancia a fala, mas ao mesmos tempo nao
nos preocupamos com a consciéncia desta. Vivemos falando para nos
mesmos. Procuro aqui, com estes escritos compartilhar sobre o que foi
vivido e o que ainda inquieta e move.
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Circunscrevendo o sol

Continuei caminhando apds tantos encontros a tal modo que fiz um
projeto que se transformou em uma videoinstala¢ao e uma performance
chamada “Ruidos” que foi compartilhada na Galeria MauMau aqui na
cidade do Recife. A exposi¢ao foi realizada coletivamente em marg¢o de
2017 no projeto “Cinecao” proposto pela artista visual Lia Leticia,

cujo tema para esta edi¢ao foi “A Ma Educag¢ao: Uma Obra Aberta””.

Criar significa circunscrever, potencializar-se e talvez ser um
pouco antissocial, no sentido de ser amoral, mas com o paradoxo buscar
se relacionar, afinal sem essa relacao nao existiria uma esfera a se
provocar, um lugar para jogar. Circunscrever é também pensar sobre o
ato de viver, viver sob um viés politico que abranja o ser humano por
completo e o lugar onde ele vive, com as pessoas que ele convive. E
preciso ter o pensamento de alguém que observa e que da sentido as
coisas ao seu redor. E preciso apreender e eternizar o tempo presente,
mas também esculpir o tempo vivido, construir a vida cotidiana como se
modela a argila. (BOURRIAUD, 2011, p. 25).

Para essa escrita tive que sentir o Sol pulsando dentro de mim,
relembrar cada encontro, ler o mapa do meu préprio caminhar. Sinto que
ainda ha muito ch3dao a ser descoberto; quando se move, nao se esta

sozinho, vai-se ao encontro do mundo.

As relagdes que mantemos, ou seja, o grau de afeto entre as

pessoas que encontramos e como sustentamos essas rela¢des durante a

% Texto extraido do site da galeria MauMau sobre a edi¢do: [...] Esta, antes de ser uma
postura estética, €é uma proposi¢ao politica: instigar novas formas de narrativas num mundo
cada vez mais reacionario é uma questdo de ordem para nosso espa¢o. Seguimos insistindo em
taticas de curadorias afetivas, compartilhadas e agregadoras, pois ja basta um mercado de arte
praticamente inacessivel para os simples mortais.

Link: http://www.maumaugaleria.com/cinecao-a-ma-educacao-uma-obra-aberta/
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vida é fonte essencial para a saude, é o proprio calor. Calor é troca
de energias, potencializar estes momentos é o maior objetivo deste
trabalho, por muito tempo se isolou como forma de tratamento em
hospitais psiquiatricos, hoje os territérios ja nao sao os mesmos, as
redes existem para que haja inclusao, mas o diagndstico e a exclusao
estao entrelagados na vida comum, ent3ao me pergunto todos os dias:
como fazemos para circunscrever a nossa propria vida e potencializa-la

em vez de diagnostica-1la?

S6 posso me movimentar, assim como os planetas em constante
circunscricao com o Sol, o deslocamento me torna condutora de mim, nao

ha espa¢o para o condicionamento.

Assim, de modo lento, ainda estudando maneiras, criei movimentos
e deixei que a propria experiéncia de SER fosse mapeando o caminho,
perdi-me um pouco nele, mas aprendi um bocado também, espero ter
ensinado, fico satisfeita pelo afeto que pude experienciar, pela

existéncia de calor: o Sol.
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Me desculpe o acaso por chama-lo necessidade.

Me desculpe a necessidade se ainda assim me engano.

Que a felicidade nao se ofenda por toma-la como minha.

Que o0s mortos me perdoem por luzirem fracamente na memoria.
Me desculpe o tempo pelo tanto de mundo ignorado por segundo.
Me desculpe o amor antigo por sentir 0 novo como primeiro.

Me perdoem, guerras distantes, por trazer flores para casa.

Me perdoem, feridas abertas, por espetar o dedo.

Me desculpem os que clamam das profundezas pelo disco de minuetos.
Me desculpe as gentes nas estacdes pelo sono das cinco da manha.
Sinto muito, esperanca aculada, se as vezes me rio.

Sinto muito, desertos, se ndo lhes devo uma colher de agua.

E vocé, falcdo, ha anos o mesmo, na mesma gaiola,

fitando sem movimento sempre 0 mesmo ponto,

me absolva, mesmo se vocé for um passaro empalhado.

Me desculpe a arvore cortada pelas quatro pernas da mesa.

Me desculpem as grandes perguntas pelas respostas pequenas.
Verdade, ndo me dé excessiva atengao.

Seriedade, me mostre magnanimidade.

Ature, segredo do ser, se eu puxo os fios das suas vestes.

N&o me acuse, alma, por té-la raramente.

Me desculpe tudo, por ndo poder estar em toda parte.

Me desculpem todos, por ndo saber ser cada um e cada uma.

Sei que, enquanto viver, nada me justifica

ja que barro o caminho para mim mesma.

N&o me julgue mé, fala, por tomar emprestado palavras patéticas,
e depois me esforcar para fazé-las parecer leves.

Wislawa Szymborska



ISTO E UM CONVITE A UM VOO



Dedico este videoarte, fruto destes escritos,

aos horrendos cuja moral forjou o esquecimento dos
homens; aos porcos que farelo comem e, sobretudo, a
divida histérica para com o feio que vergonhosamente

sustentamos em juros de mora.
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RESUMO

A presente pesquisa pretende observar como se da a fruigdo estética do feio e como
se trabalham os juizos de gosto pelos e para os expectadores de arte. Caracteriza-
se pela andlise sob dois aspectos principais: da forma como esse conceito foi
transformado desde a época da Grécia Antiga a contemporaneidade e do exemplo
dos artistas Francisco de Goya, Pablo Picasso e a Sociedade Cavalieri, através de
obras violentas; grotescas, hibridas e tragicas, que refletem esteticamente o horror
no fim da Idade Média e durante a ascensao do Liberalismo e lluminismo. Tal
pesquisa deu ensejo a producdo do videoarte “Espacos Impessoais”, gravado em
parceria do Brasil e do Japdo, e mostra como 0s acontecimentos histéricos podem
transformar os conceitos artisticos de acordo com as necessidades humanas de
retratar seu proprio tempo, cada qual & sua maneira.

PALAVRAS-CHAVE: Fruicdo; Feio; “Espacos Impessoais”.

ABSTRACT

This research aims to observe how happens the fruition of the ugliness and how to
work the judgments of taste by and for the viewers of art. It is characterized by
analysis on two main aspects: how this concept has been transformed since the time
of Ancient Greece until the contemporaneity and the example of the artists Francisco
de Goya, Pablo Picasso and Cavalieri’s Society, through violent, grotesque, hybrid
and tragic works, that aesthetically reflect the horror in the end of the Midle Age and
during the rise of Liberalism and Enlightenment. Such research gave birth to the
videoart “Impersonal Spaces”, recorded in partnership between Brazil and Japan,
wich shows how historical events can transform the artistic concepts of agreement
with human needs to portray their own time, each one in their own way.

KEYWORDS: Fruition; Ugliness; “Impersonal Spaces”



|. O QUE, COMO, QUANDO, ONDE E POR QUE?

O QUE?

A presente pesquisa vem questionar a problemética do feio na
sociedade contemporanea e como questdo pode interferir na sua fruicdo
estética. Afinal, em pleno século XXI, por que o feio ainda é um
problema fundamental da humanidade?

O feio, no decorrer da historia das sociedades humanas, levantou
desde sempre assuntos considerados polémicos a cultura e a maneira de
pensar de cada povo a seu tempo. Assuntos tidos por problematicos, ndo s6
por abarcarem problemas fundamentais da natureza (se € que se pode falar
de natureza humana), mas também por ensejarem determinadas tematicas
gue se mostravam, e muitas vezes se mostram até hoje, dificeis de serem
transformadas em linguagem e debatidas socialmente; sdo mantidos como
Nao permissivos, se nao estritamente proibitivos, de serem debatidos em sala
de aula, jantares de familia ou rodas de amigos, lugares supostamente de
legitimacdo da liberdade de expressdo - onde a prosa teria poténcia e
encontraria solo fértil para caminhar solta.

Dos problemas fundamentais, o feio traz os olhares para contetdos
gue foram e sdo escondidos debaixo do tapete da moralidade. Rebeldia,
bruxaria, satanismo, o diabo, o mau e o inferno; incesto, pedofilia, pederastia,
lascivia, volupia, sadismo, lenocinio, luxdria, deficiéncia, deformidades,
manias, temperamentos, defeitos, anormalidades, vicios, paixfes, a morte,
escatologias, entre outros; sdo alguns dos iniumeros exemplos que a moral
tenta a todo custo eclipsar e jogar as escondidas na vasta zona obnubilada
dos tabus da humanidade.

Essa omissao historica traz consigo diversos sintomas que emergem
nos sujeitos inseridos em seus tempos. Hoje, o medo, a infelicidade, as
doencas, a angustia, as fobias, a melancolia, a depressdo, o martirio, o
sofrimento, a vergonha, o pavor, o irascivel, o temor, a agonia, o desespero,
0 rancor, a ira, a castracdo, a fixacdo e o suprassumo da criminalidade e o
tesdo pelo proibido se mostram cada vez mais corriqueiros nos

comportamentos humanos contemporaneos, e a raiz, base ontoldgica para



tudo isso, permanece escondida a sete chaves, se ndo enterrada a seis

palmos do chao. Cavar é preciso.

COMO?

Tal processo investigativo da-se por meio de Pesquisa Educacional
Baseada em Artes, sendo acompanhados, com observacbes praticas e
tedricas, relatos objetivos e subjetivos de como o feio se desvela para cada
sociedade, evidenciando suas particularidades coletivas cognitivas e
ampliando qualita e quantitativamente o corpo e densidade do objeto
investigado.

Trata-se, pois, de experiéncia artografica em si e per si por fomentar a
investigacdo pratico-tedrica que abrange as mais diversas areas das Artes
(musica, pintura, gravura, arte midia, etc.), da Educacéao (professor e aluno) e
da Pesquisa (investigador). Essencialmente de natureza rizomaética,
pretende-se através de conexfes diretas e indiretas com areas do
conhecimento diversas e explora o contexto do entre-lugar da vivéncia e da
ciéncia, apreciando a complexidade e particularidade desse espaco, valendo-
se da interpretacéo metaférica.’

O desenrolar do processo baseia-se na nas proprias histéria, raizes e
etimologia do preconceito nas sociedades, despertando a reflexao,
problematizacdo, indagacdo e conscientizacdo da amarra social do
preconceito e dos muros simbdlicos e literais que 0 mesmo ja promoveu ao
longo da histéria da humanidade. A partir desse fomento, abre-se espaco a
voz dos estudantes (sendo garantido o anonimato, se necessario), que aqui
podem representar seus cunhos criticos, pontos de vista e historias/estorias
baseados em suas experiéncias de vida a fim de gerar arquivo e memaria
capaz de identificar e representar quais as formas que o0 preconceito se
reveste em cada contexto social e em cada qual.

Para tanto, o presente projeto pedagdgico pretende:

1 Pesquisa educacional baseada em arte: a/r/tografia / Belidson Dias e Rita L. Irwin
(organizadores). — Santa Maria: Ed. Da UFSM, 2013. 244 p.: il.; 21 cm.



- Criar e construir formas plasticas e visuais em arte midia (formato
digital) capazes de gerar forma, cor, textura, calor, luminosidade, imagem
sensorial.

- Observar e analisar as formas como esses materiais produzem no
inconsciente de cada expectador e do processo pessoal nas suas
correlagdes com as producdes imagéticas pessoais de gestout;

- Reconhecer e utilizar elementos da linguagem ndo soO visual, mas
sonora, plastica, performética, representando, expressando e comunicando
pela construcao de cenarios ladicos no inconsciente;

- Promover contato e reconhecer as propriedades expressivas e
construtivas dos materiais, suportes, instrumentos, procedimentos e técnicas
na producéo desses cenarios audiovisuais;

- Experimentar, utilizar e pesquisar materiais e técnicas artisticas em
diferentes suportes (videoarte, performance, musica, happening, intervencd,
etc);

- Promover, reconhecer, observar e experimentar o contato sensivel
pelo manuseio de materiais em diversos meios de composicdo das imagens
cerebrais e na interacao das imagens entre si no espaco;

- Permitir o conhecimento do potencial sensorial corpreo contraria a
ideia de um corpo mecénico, mas sim harmonico com a cumplicidade de
pensamento entre o corpo € a mente, ja que ambos fazem parte de um
processo vivo e formam um objeto comum.

Assim, esses escritos permeiam o investigativo porque caminham pela
histéria e pela filosofia da arte, problematizando as razfes e os afetos pelos
guais o feio ainda se revela como um problema fundamental recorrente da
humanidade. Artistico porque o fruto desses escritos resultam na
concretizacdo de um videoarte média-metragem intitulado “Espagos
Impessoais” (Rafael Vascon, 2017). E, por fim, mas ndo menos importante,
educacional porque, através dos meandros da palavra e do audiovisual,
resulta em seu fim maior que € o de educar para o feio e preparar os olhos
para 0 novo, e € nesta observacdo de olharmos para o escuro que
encontramos possibilidades de ressignificarmos a propria vida, gerarmos

desvios e as novas formas de olhar.
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QUANDOQO?

A parte tedrica desta pesquisa fora realizada no decorrer de 2016 e
2017, com orientacdo, auxilio e suporte dos professores Marcelo Coutinho,
Maria Bethania e Luciana Nunes, todos integrantes do corpo doscente do
curso de Licenciatura de Artes Visuais da Universidade Federal de
Pernambuco.

Abaixo, segue o cronograma especificando o rol de atividades e seus

respectivos desdobramentos temporais:

CRONOGRAMA 2016
PERIODO MES 1 MES 1 MES 1 MES 1 MES 1 MES 1
ETAPA OU FASE/ATIVIDADE julho/2016 agosto/2016 set/2016 out/2016 nov/2016 dez/2016
PRE-PRODUCAO / X X X X
PREPARAGCAO TEORICA
PRODUGAO / FILMAGEM X X X

POS-PRODUCAO /
FINALIZACAO

DIVULGAGAO

11




CRONOGRAMA 2017

PERIODO MES 4 MES 2 MES 3 MES 4 MES 5 MES 6

ETAPA OU FASE/ATIVIDADE jan/2017 fev/2017 margo/2017 abril/2017 maio/2017 junho/2017

PRODUGAO / FILMAGEM X X X

POS-PRODUGAO / MONTAGEM X X X

POS-PRODUGAOQ / X X X

FINALIZACAO DE TEXTO

DIVULGACAO X
ONDE?

Quanto a pesquisa tedrica, o desenvolvimento da parte tedrica se deu
na cidade do Recife, Pernambuco, Brasil, junto a Universidade Federal de
Pernambuco.

J& o projeto de videoarte fora divido em trés partes: a pré-producéo,
gue entende-se desde a concepcdo intelectual até a organizacao
orcamentaria de todos os integrantes envolvidos (pesquisa de locacéo,
figurino, direcdo de arte, producdo executiva, etc.) se deu em Recife,
Pernambuco, Brasil. A producéo ocorreu em locacdes diversas do Brasil (sul
de Minas Gerais, Sao Paulo, Pernambuco e Bahia) e do Japdo (Mitsukaydo,
Toquio, Hiroshima, Kioto, Fukushima e Osaka). Por fim, a pés-producéo se
deu, em sua grande maioria, nos studios do Coletivo Casa Lombrada, em

Recife, Pernambuco, Brasil.
POR QUE?
Para o campo cientifico, se é que eu seja importante a ciéncia,

remanesce aqui a voz de alguém que precisou sair da insdnia e dar voz ao

elogio do feio. Tarefa que talvez exija de mim uma poténcia sobreumana que
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talvez ndo tenha, mas que faco aqui as ordens da minha tentativa — o que é
complexo como tudo.

A Estética, o cunho critico desta pesquisa se faz ndo so pela filosofia,
mas por todo um complexo axiologico de valores, juizos e gostos que mais
sdo solo arenoso e proibido a moral, como se mostram campo fértil de
silenciamentos: abre alas a divida histérica que a sociedade tem com o feio a
juros de mora.

A pertinéncia dessa pesquisa se da, entdo, pelo nivel de alteridade.
Etica lato e strictu senso, essa é a intencdo mater desse rumo de onde
partem e para onde caminham os conhecimentos da humanidade. Se a
funcdo primordial aqui é lancar flechas para o futuro, que antes de joga-las,
eu saiba catar as flechas no chéo outrora jogadas pelo passado e saiba
reconduzi-las para novos ares.

Ademais, a questéo central da pesquisa, além do estudo do feio e de
suas alegorias, é contextualizar teorico e praticamente com o videoarte média
metragem de minha autoria intitulado “Espacos Impessoais”, gravado no
Brasil e no Japdo em 2016/2017 e pos-produzido e finalizado em 2017.

Por fim, o texto organiza-se de forma préatica, mas ndo menos poética,
em sete capitulos que apresentam entre si nexo causal bem delimitados
textualmente, trazendo consigo uma peculiaridade bastante razoavel: o feio,
por ser um lugar inconclusivo, nessa pesquisa, hdo precedera de conclusao.

Assim sendo, e ndo menos importante, espero poder, pela partilha e
bom grado, trilhar caminhos possiveis a compreensdo da probleméatica do
feio, que ndo s6 se desvela enquanto emblema, mas se ramifica em
inmeras incognitas capazes de serem abarcadas pela razdo tdo sO, e
somente s6, pela expressdo, por isso o videoarte se constitui de supra

importancia para o desenrolar desta pesquisa, pois.
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Il. EU, FEIO

Caro espectador,

N&o sei se vocé ja viu ou ndo o filme, mas explicar os afetos que
ensejam tais escritos de conclusdo de curso ndo é a tarefa mais facil de
todas as tarefas. Em suma, o feio é um divisor de aguas na historia da
humanidade, e na minha vida ele se manifestou de forma dicotbmica,
dialégica e, muitas vezes, cruel e torpe.

Desde que nasci até hoje, tantas e tantas vezes fui chamado de feio
ou qualquer uma de suas alegorias (ou eu ou o modal de vida do qual fiz
morada) que, talvez, o produto da soma de todas as adjetivacdes pejorativas
a mim direcionadas até entdo seja a forca motriz para esta pesquisa. Tantos
perjurios sem resposta, e por vezes sem fundamentacdo, que ndo pude
deixar de ouvir as lamurias de meus monstros mais internos que clamavam
por uma réplica decente a todas as adjetivacées negativas atiradas que nem
pedra em teto de vidro.

Desde a minha orientacdo sexual, obesidade e classe econdémica, até
meus peculiares fetiches e gostos incomuns que tenho e fomento em meu rol
de apreciacbes estéticas e filosoficas; o feio e sua alegoria foi, e continuam
sendo, o principal ente adjetivador escolhido por terceiros (préoximos e
distantes, conhecidos e anénimos) para, se nao denegrir, deturpar o que eu
Sou, COMO SOU e por qué sou.

Pela homossexualidade, tive de sustentar-me em pé mesmo depois de
ouvir em claro e bom tom que sou o fracasso do homem macho na
sociedade. Da masculinidade em decadéncia até os julgamentos agonizantes
pelo problema fundamental do cu, os humanos, em pleno século XXI,
insistem em categorizar a homossexualidade e seus destroncamentos como
algo da ordem do nédo belo, encrustando no manto de mim a pior e mais
sufocante carapuca que € a culpa do desvio.

Pela obesidade, o padrao do corpo magro e a ditadura estética que lhe
sobrevém. Pela ode ao adiposo; pelas falacias do corpo gordo em detrimento

de um devir preguicoso; pelos tentadculos da luxdria. Um corpo maculado,
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meu corpo, lugar por onde sinto o mundo e lugar por onde todas as coisas
passam por mim. Lugar que merece nao so respeito e dignidade. Lugar que
merece voz.

Pela classe econémica, do ber¢o de onde vim, até meus gostos, frutos
diretos da minha vontade. Vontade que deriva do maximo da minha
intimidade, do abismo abissal de mim. Da minha phoiesis, do eu enquanto
mim mesmo e das repercussées disso tudo em mutua reciprocidade. O foco

desta pesquisa sou eu.
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lIl. DO FEIO ENQUANTO LUGAR ESTETICO

A beleza do feio nédo reside necessariamente na coisa em si, mas nos
destroncamentos cognitivos de quem Ihe observa e usufrui. Seus arrobos de
encantamento e fruicdo se dao justamente pela desarmonia, desproporcéo e
imperfei¢do, afinal o mundo ndo € so feito do perfeito idealizado e construido
socialmente; e nos meandros do universo existe uma infinita diversidade de
formas, cores, jeitos e possibilidades de ser e estar no mundo.

Porém, aparentemente, beleza e feiura sdo conceitos com
implicacdes mutuas, e, em geral, entende-se a feiura como a antitese da
beleza. No entanto, as varias manifestacdes do feio através dos séculos sédo
mais ricas e imprevisiveis do que se pensa habitualmente. Problemas sobre o
‘belo” e o “ndao belo”, o que seria “bonito” ou “feio”, “harmdbnico” ou
“‘desarmoénico” tém sido debatidos por historiadores da arte, filosofos,
tedlogos, académicos e fazem parte do discurso cotidiano das pessoas
desde os tempos mais remotos. No entanto, embora essas questdes facam
parte da memaria atavica da humanidade, o campo da estética emergiu como
uma reflexdo sobre as manifestacdes do belo natural e o belo artistico, por
meio do conhecimento dos aspectos da realidade sensorial classifichveis em
termos de belo ou ndo belo, e a historia da arte confirma os percalcos de
gosto ao longo do tempo.

Segundo Osborne, 1974, a beleza que percebemos ndo é uma
gualidade que o objeto possua por si mesmo, sendo uma fungéo da resposta
emocional, e sujeita a variar com a diversidade de estrutura emocional dos
diferentes observadores.

Mas, quem ama o feio, bonito Ihe parece? O conceito de grotesco, por
sua vez, foi, ao longo dos séculos, vinculado ao da graca e formosura. Ja o
feio, o cruel e o demoniaco sdo os parametros para a existéncia do belo. A
trajetéria da feiura, ao contrario, tera de buscar seus préprios documentos
nas representacdes visuais ou verbais de coisas ou pessoas consideradas
feias. Mas gosto se discute? Como mensurar a auséncia da perfeicao?
Beleza e feiura estdo nos olhos de quem vé ou também € pertinente lembrar

gue esse olhar é influenciado pelos padrdes culturais de quem observa?
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Entre monstros, demdnios, loucos, inimigos horrendos e presencas
perturbantes, entre abismos medonhos e deformidades que esfloram o
sublime, entre freaks e mortos vivos, descobre-se uma veia iconografica
vastissima e muitas vezes insuspeitada. E aqui reside o intuito maior desta
investigacdo: um convite sedutor e irresistivel a um passeio pelo reino abissal
do feio.

Nesse estudo proponho o foco da pesquisa justamente no néo belo,
no feio e suas acepcdes. Na Poética (335 a. C.), Aristételes (384 a.C. — 322
a.C.), ao versar sobre a relacdo da filosofia com a arte, diz que “o belo
consiste na grandeza e na ordem, e, portanto, um organismo vivente,
pequenissimo, ndo poderia ser belo (pois a visdo é confusa quando se olha

por tempo quase imperceptivel).” (Aristoteles, 335 a. C.).

Para Plotino (205 d. C. — 270 d.C.), em “Sobre o belo
(Enéada I, 6), “ser belo é ser simétrico e proporcionado (...) e
tudo o que naturalmente esta destinado a receber uma ideia
e uma forma, se fica privado dela e néo participa de sua ideia
exemplar, é feio e fica fora do plano divino; nisso consiste a
feiura absoluta. Assim resulta também feio o que ndo esta
dominado por uma forma e um exemplo devido a ter a
matéria recebido incompletamente a informagéo da idéia. (...)
Em todo caso, o belo esta no inteligivel”. (DUARTE, 2012, p.
49)

Mas, propositalmente contrariando Aristoteles e Plotino, sera mesmo
que tudo o que for considerado feio é resultante de uma condi¢do onde todo
0 arranjo circunstancial que Ihe é ulterior obrou mal na transicdo de sua
concepc¢ao enguanto ideia para a matéria? O feio € a falha da natureza?

Na acepcao da palavra na lingua portuguesa, o feio encontra um
respaldo de adjetivacbes um tanto vasto e, por vezes, questionavel. Os
antdbnimos de belo variam entre monstruoso, malfeito, mal-acabado,
defeituoso, deselegante, desgracioso, desajeitado, desarmonioso, imperfeito,
feio, mal-apessoado, hediondo, horroroso, disforme, horrivel, desvantajoso,
insatisfatorio, desagradavel, desproveitoso, mau, deletério, ruim, improficuo,
péssimo, prejudicial, vulgar, comum, desinteressante, irrelevante, simples,
parco, pequeno, insignificante, desimportante, minimo, apagado, infeliz,
desventurado, infausto, desgracado, inditoso, miserando, desaventurado,
malfadado, infortunado, miseravel, desditoso, desapiedado, inumano,

aviltante, inglério, cruento, despiedado, espiedoso, malevolente, duro,
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inglorioso, desalmado, impiedoso, impio, maldoso, desumano, cruel,
desonesto, insensivel, frio, baixo, mesquinho, mau, inclemente, indecoroso,
cru, maléfico, maligno, indigno, indecente, etc. (AURELIO, 2014)

Nas Artes Visuais, por vezes, o estudo da feiura é renegado pela
hegemonia classica do belo e de suas manifestacfes. Na historia da arte, por
exemplo, o feio por vezes torna-se quase que uma lacuna epistemologica,
um solo infértil de reflexdo filosofica, fomentando o preconceito estético e
corroborando com a intoler&ncia para com o grotesco, a sarjeta do discurso e
do préprio pensar-se sobre eles como lugares legitimos, lugares, sim,
possiveis de apreciacdo e fruicdo estética, passiveis de julgo de gosto e
sentido de prazer, fruicdo.

No surrealismo, por exemplo, a livre associacdo do belo com a
alegoria do nao belo produz resultados significativos quando a congruéncia
da estrutura € descoberta em coisas ou situacdes que sdo incongruentes em
seu carater ou contexto. Entre Picasso e Goya, outro exemplo: vemos no
cubismo, a decomposicdo de figuras em formas geométricas néo
necessariamente proporcionais e harmoénicas; no romantismo, a valorizacao
da emocédo e do sentimento a baila dum estilo proprio de representacao
estilistica.

A exemplo do artista Francisco de Goya, através de sua série de
gravuras Los Desastres de la Guerra, 1863, composta por imagens violentas;
grotescas, hibridas e tragicas, reflete-se esteticamente o horror advindo da
Guerra de Independéncia e do retorno de um Estado Monarquico e Absoluto
(OLIVEIRA, 2013).
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Fig. 1. “Grande hazafia con muertos”. Desastres de la Guerra. Goya, 1892, Gravura em

Metal, Espanha

Fig. 2. “Contra o bem geral”. Desastres de la Guerra. Francisco de Goya, 1892, Gravura em

Metal, Espanha
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Vale a ressalva que, esta ultima gravura “Contra o bem geral”, traz
signos bastante explicitos que nos remetem a tdo embleméatica
representacdo da invocagdo de S&o Mateus, por Caravaggio, em 1602.
Goya, todavia, traz em suas gravuras (a reboque dum estilo harménico
arrojado tipico do barroco italiano), linhas mais obtusas e menos harmoénicas,
trazendo a baila um tracado mais forte, com estudo de sombras marcantes e

relevo erosivo que perpassa o sofrimento e a amargura.

Fig. 3. “A inspiracdo de Sao Mateus”, Caravaggio,1602, dleo sobre tela, 340x322 cm,

Italia

Por conseguinte, havemos de valorizar o Feio tanto pela sua funcdo no
reconhecimento do Belo como, e em especial, pela sua funcao de protesto,
no sentido sécio-politico-filoséfico, como se apresenta, por exemplo, na
Guernica de Pablo Picasso. Como bem diz Leila Brito (2014), a Arte nao
existe destituida da Sensibilidade Humana e também da Politica — que

encerram o significado da nossa humanidade.
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Fig. 4. “Guernica”, Pablo Picasso, 1937, 349x776 cm, Museu Nacional Centro de Arte Reina

Sofia, Espanha

[...] Felizmente, o Belo que a Arte expressa vai muito
além do visualmente belo (este que todos valorizam e tomam
como o lado positivo de uma moeda onde o Feio é visto
como o lado negativo), por projetar este sentido sdcio-
politico-filoséfico. Assim, quando valorizamos o Feio,
exibindo-o (um grupo de criangas buscando comida em um
lixdo ou um grupo de moradores sendo atacado pela PM
numa operacdo de desocupacdo), estamos exercendo o
realmente Belo da nossa esséncia: a sensibilidade humana,
ou seja, aquela que projeta 0 Humano que cada Ser traz em
si, ou ndo. (BRITO, 2014, p. 02).

Outro bom exemplo é a pintura intitulada de “Cabegca de mulher
chorando com lengo”, 1881, de Pablo Picasso, no qual a feicdo de tormenta e
angustia daquela que chora séo visivelmente representados fora dos padrdes
e arquétipos da academia e dos juizos de gosto preconizados a seu tempo. A
tortuosidade dos olhos e a mordida voraz no lengo negrita ainda mais as
lamarias da mulher chorosa, elevando o potencial de tristeza da imagem.
Além disso, o estilo cubista d4 a tela em comento um ar de irregularidade,
como se a sensacao que desembocou em lagrimas estivesse latente goela a
seco, quase como um suspiro abafado querendo sair por berro. A beleza
entdo se escancara nesse afloramento dos sentidos, através do qual o belo é
justamente essa agonia sentida quando da apreciagdo de suas
subjetividades: a tormenta enquanto um lugar pertinente de fruicdo estética e

gozo.
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Fig. 5/6. Cabeca de mulher chorando com lenco. Pablo Picasso. Méalaga, 1881-Mougins,
Franca, 1973 (1937). 92 x 73 cm

Por isso, aquele que valoriza o ndo belo da vida e da sociedade passa
a valorizar o belo da humanidade que reside em si e naqueles que sofrem
com a feilra da vida em sociedade. Nesse sentido, o Feio supera o Belo, e a
arte, entdo, que descobre correspondéncias inesperadas, tendera a enfatizar
ou a incongruéncia que as torna extraordinarias ou a congruéncia que as
torna viaveis. (SYLVESTER, 2006) Como bem colocou o artista plastico

pernambucano Paulo Bruscky, “o perfeito da arte é o defeito”.

Contudo, a Critica, por sua vez, ja muito emudeceu e fez calar as
discussfes sobre o ndo belo. Para Adorno, o Unico sentido da critica, e que
permite a razdo nao se transformar em anti-razao, é o carater nao conclusivo
de uma reflexdo dialética que ndo cessa de recolocar em questdo 0s seus
préprios resultados. (SILVA, 1997, p. 02) Esta &, alias, a forca da presente
pesquisa: ndo tentar locar o ndo belo em categorias (pois, na lbgica
shopenhaueriana, o intimo do mundo € inalcancavel por conceitos), mas
entender e aprofundar o olhos sobre esses lugares que permeiam a antitese

do belo.
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Como se sabe, a questao estética, desde que Socrates respondeu a
Hipias que "o Belo ndo era um atributo particular de mil e um objetos; mas
acima de tudo isso, existe a Beleza em si" (HUISMAN, 1984, p. 16),
acompanhou para sempre o homem. Platdo, no Fédon, diz que na origem de
toda a beleza deve haver "uma primeira beleza que pela sua presenca torna
belas as coisas que designamos por belas, qualquer que seja 0 modo como
se faz essa comunicacdo" (HUISMAN, 1984, p. 17), e € sO pela ascese
dialética que ascenderemos amorosamente a esse cume ideal do mundo das

idéias, onde o perfeito Belo resplandece.

Muitos séculos passaram até que se despertasse deste sonho
dogmatico de existéncia de um belo-em-si, e para tal foi preciso esperar pela
figura tutelar de Kant, que na "Critica do Juizo Estético" pretende "superar a
antinomia fundamental entre a idéia de um gosto subjetivo, imbuido do que a
sensibilidade comporta de contingéncia, particular e arbitrario, e a idéia de
um gosto universal e necessario. Entre estes dois poélos, o gosto ficava
apenas reduzido ou a um prazer ou a um juizo" (HUISMAN, 1984, p. 36).
Para o filésofo alemao, o gosto ja ndo € apenas um juizo do sentimento, é
também um sentimento do juizo, tornando-se, pois, um universal necessario
e afetivo — o subjetivo, que aqui se correlaciona a concepcao de prazer.
(FREUD, 1976, p. 32)

No interior da "Critica do Juizo Estético”, Kant alude a faculdade de
julgar proveniente do sentimento do prazer ou do desgosto. Na sua Analitica,
num primeiro momento, considerado o da qualidade, compara as formas de
satisfacdo estética do gosto, do agradavel e do Bem, no qual "o gosto € a
faculdade de julgar um objeto ou um modo de representar pela satisfacdo ou
desprazer de forma inteiramente desinteressada. Designa-se por Belo o
objeto dessa satisfacao” (HUISMAN: 1984, p. 38).

No passo seguinte, o da relacédo, Kant vai mostrar que o juizo do gosto
repousa em principios a priori e totalmente independentes de conceitos como
a atragcdo, a emocdao, e a perfeicédo, propondo em principio o ideal de beleza
"pelo acordo mais perfeito possivel de todos os tempos e de todos 0s povos”
acerca "das producbes exemplares". Kant retira daqui a conclusdo de que a
beleza se manifesta como "a forma da finalidade de um objeto enquanto
percebida sem representacéo de fim". (HUISMAN, 1984, p. 39).
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Entretanto, posteriormente, a metafisica da natureza de Arthur
Schopenhauer discorda de Kant ao pretender decifrar o enigma do mundo
nao pelo conhecimento racional — pois a razao foi despotenciada -, mas pelo
corpo e pelo sentimento, pelos afetos. Para Schopenhauer, a arte sera,
assim, definida como “exposi¢ao de ideias”, ou “modo de consideragao das
coisas independente do principio da razdo”. Neste sentido, a metafisica do
belo schopenhaueriana vai além da estética de Kant, para quem o juizo-de-
gosto nao diz respeito ao conhecimento de algo, mas € um “ogo” entre
imaginacdo e entendimento, ocasionado pela mera representacdo de um
objeto, a partir da qual, se o sentimento advindo do jogo 