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Uma crianga no escuro, tomada de medo, tranqiséza-
cantarolando. Ela anda, ela para, ao sabor de sua
cancao. Perdida, ela se abriga como pode, ou esatari
bem ou mal com sua cancdozinha. Esta é como o
esboco de um centro estavel e calmo, estabilizador
calmante, no seio do caos. Pode acontecer quargari
salte a0 mesmo tempo que canta, ela acelera oaudimi
Seu passo; mas a propria cancao ja € um saltmcaca
salta do caos a um comeco de ordem no caos, ela
arrisca também deslocar-se a cada instante. Hareemp
uma sonoridade no fio de Ariadne. Ou o canto deWrf
(DELEUZE e GUATTARI, 2008, p. 116).
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RESUMO

A arte contemporénea € apresentada neste texto eomameio potente na
construcdo de singulares sentidos para o apremdigad se efetua na vida. O foco da
pesquisa esta na andlise de algumas obras deuarta partir de seus efeitos de superficie,
promovem essas perspectivas diferenciadas que seadder em alguns elementos
especificos da arte contemporéanea. As andliseslitas ‘O Grande Vidro ou A noiva
despida por seus celibatarios, meSmwe Marcel Duchamp (1887 — 1968)Cdrpo de
Passagery de Vania Mombach,O Nascimento de Afrodite — sobre a origem e criagéo
de Dione Veiga Vieira, eCarrinho de Boneca de Lia Menna Barreto, foram realizadas
buscando-se uma aproximagao com as filosofias fdeedta, utilizando-se como aportes
tedricos alguns conceitos filoséficos de Friediibtzsche, Gilles Deleuze, Felix Guattari
e Maurice Blanchot e teorias de arte de autoresrside desse campo. Com as andlises,
realizadas sem um tracado uniforme relativamenteétodo, € reconhecida uma série de
sentidos da esfera do sensivel que atuam na apagedia ampliando as perspectivas diante
das verdades propaladas pela Educacédo modernaesimdior no ensino contemporaneo
e nos mais variados setores da vida. A presergerthgao, portanto, fala de possibilidades
“outras” no aprendizado que nao prescrevem condédasiulas ou modelos, mas que
promovem saltos para além do estabelecido.

PALAVRAS-CHAVE: arte contemporanea, educacdo, aide; transvaloragcdo, fora,

rizoma, sem-sentido.



RESUME

Ce texte présente I'art contemporaine comme un m@ygssant a la construction
de singuliéres sens pour I'apprentissage qui sicafe dans la vie. Le point de la present
recherche est posée sur des analyses de quelquasd’art qui, a partir de sés effets de
surface, établissent ces perspectives distinctssqat percues dans quelques elements
spécifiques de l'art contemporaine. Les analysed'adivres Le Grand Verreou La
mariée mise a nu par ses célibataires, népar Marcel Duchamp (1887 — 1968%;drps
du passagk de Vania Mombach,L“a naissance d'Aphrodite - sur l'origine et creacide
Dione Veiga Vieira e Poussette de poupéde Lia Menna Barreto étaient réalisées en
cherchant une approximation avec les philosofiesdifiérence, a l'aide des concepts
philosophiques de Friedrich Nietzsche, Gilles DeggFelix Guattari et Maurice Blanchot,
et aussi bien du theories d’art de plusieurs agtéarce champ. Avec les analyses, réalizées
sans un meéthode uniforme, sont reconnues plusgenms a la sphére du sensible qui
actuaient dans I'apprentissage amplifiant les matspes devant les vérités promulguées
par I'Education moderne encore en vigueur danségmement contemporaine e dans les
plusieurs secteurs de la vie. La présente disgmriadlors, parle de possibilités “autres”
dans I'apprentissage qui ne prescrit pas de comyperits, ou formules, ou modéles, mais

qui promouvent du salts par-dela de I'établi.

MOTS CLES: art contemporain, éducation, art-vieansvaluation, dehors, rhizome, non-

sens.
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IN PROSSES

Se houvesse um axioma para ser grudado a pelelde to
aquele que vive a arte este poderia ser: A vidara p
aparéncia e dela so € justo distinguir
as coisas que falam a lingua estranha.

Buscar outra formula de transito pela vida, porssmésérias e dores, suas cores
inefaveis, suas violéncias e paixdes. Permitir sgieompam definitivamente as distingcdes
entre a vida e a arte. Perceber a arte como unsbpioede, um estado de espirito, um
modo de portar-se diante da vida, de criar encsrtom o outro, com todo o entorno e,
naturalmente, com as camadas interiores. Exparainpo das percepcoes e das afeccdes e
dai extrair seus devires. Devorar a vida e os aconentos com os olhos da arte e
promover um posicionamento distinto e renovado, mEgessariamente melhor, nem mais
certo, nem mais nobre, apenas um outro olhar, guesoca de uma posi¢cado contemplativa
para incidir sobre coisas que antes ndo eram pdesek que passam a ser consideradas
importantes.



8

Sob a geréncia desse novo olhar, muitas coisasemeon e contribuem para que se
mantenha ao abrigo das forcas letargicas, Uniqezea de desviar a atencdo do “admiravel
mundo novo”, puro movimento que se descortina didos olhos sedentos. A ele agregam-
se outras forcas de familias préximas como a tilesiaa poesia, as linguas estrangeiras, a
musica, as artes da representacao e da quimeeanergbs que outrora faziam parte do que
unicamente se compreendia por cultura e que hojepntexto de algumas sociedades, estdo
associados a habitos cultivados apenas por uneimedélectualizada, sendo admitidos no
contexto geral da cultura, mas como signos propdesum campo isolado, sem uma

definicdo precisa, envolto em mistificagdes aorsspeito.

E nesse contexto que a arte, como principal objetestudo e atencéo, pode ocupar
um posto determinante no tocante as escolhas #etésngo dos anos. O olhar, as atitudes
pretendendo sempre |he ser fiéis, a despeito des tasl distragcdes do mundo que parecem
se |lhe opor na intencdo de amortecé-la, desaciaditdesprestigid-la. Num pais que
promove poucas politicas e programas significatinos sentido de afirmar as artes
consideradas “de elit”’que mesmo & revelia continuam sendo desenvo)vidasé de se
estranhar que seus contumazes prosélitos, na pasgcénarginalizados, percebam na arte
muito mais que uma area do conheciméntms a prépria condicéo de vida. Uma postura
salvacionista? Uma resisténcia? Entendo como umsilplidade. Uma estética, mas que
nao mede forgcas com a ética, nem com a logica,aoama metafisica e que desde sempre
as convida a que participem desse percurso levensod todavia. Intenso e extenso.

Apaixonante.

Essa elite a que me refiro, ndo € mais do que Uiteairventada, ndo por esses
apontados como elite, nem por uma designacdo negia que os coloca acima nesse

patamar de distanciamento perante os da nio-witdgém inventada. E uma invencio

! “E importante que nesse argumento se reconhecagjaetes eruditas compdem um repertério que, ao

longo da histéria, tem-se mesclado com repertgrmsulares e que continua sendo uma fonte fecunda de
hibridagdes. Ou seja, ndo apresenta incompatiddideenhuma diante de manifesta¢gfes artisticas tdesou
matrizes. Neste sentido, seu carater "elitistatipaeser tratado como algo que perdura, antesafiarde uma
acao mais enérgica em tornar esse repertério seksssegmentos sociais mais amplos, do que por uma
definitiva incompatibilidade de padr6es de gostideerecepcao estética. Neste argumento, aceitasagju
artes eruditas tenham no Brasil um alcance soaigioninferior ao norte-americano ou europeu, € i u
déficit ainda a ser superado” (DURAND, 2000, p.96).

2 Sobre essa nogéo de arte-conhecimento serdodkjtasas consideracdes neste trabalho.
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engendrada por aqueles que nédo se apartam da caacede que tudo que pertenca ao
campo da arte € incompativel com uma vida respehs&@&em o trabalho duro. A

concepcdo de arte, portanto, como alienacdo, cogudoaque desvirtua da retiddo

programada para atender aos fins desenvolvimentigta empreendedoristicos da
contemporaneidade e cumprir com os planos govemameempenhados em neutralizar e
homogeneizar as mentes.

A vivéncia no meio artistico universitario pode mpaver grandes distensdes no
campo da moral. Nesse ambiente, ndo ha motivosgeartio critico, tudo é aprovacao,
festa, risos, excessos, o0 despertar de sensit@bdacliltas, ressonancia das conversas e dos
interesses. A aproximacdo com as artes reafirmgrofisado de transgressdo, admitido
com naturalidade nesse campo. A transgressao datent olhar distinto ou romantico
dirigido a vida. Vida que, para viver intensamemg&ta condicionada ao ato de forcar o
limite das escolhas. O significado de transgress®nme diversas formas no campo da
literatura e da filosofia e comumente vem carregael@tributos pesados, condicionado a
idéia de condutas rebeldes e desmesuradas. Eagddotlas leis. Mas o texto que aqui se
apresenta como dissertacao de mestvadaludir a transgressao que se insere no campo da
estéticd, na superficie das coisas; a transgressdo queeam@rsoma com a arte, Como

atributo indispensavel para a potencializacdo ds steito8 na Educaco.

A paixdo pela vida leva a transgresséo — transgeedéo-vida é fundamental para
poder viver. E preciso estar apaixonado para tradsg por algo, por alguém. Nesse
sentido, as escolhas ndo existem de fato, somethiekys. E a arte ndo foi uma escolha,

foi um caminho possivel na transgressao da nag-uvigia poténcia na qual ha a acdo de

3 4...] traducdo da palavra gregesthesisque significa conhecimento sensorial, experiérsgasibilidade.
Foi empregada para referir-se as artes, pela pamek, pelo alemdo Baumgarten, por volta de 1£B0seu
uso inicial, referia-se ao estudo das obras decaeanto cria¢cdes da sensibilidade, tendo conatidade o
belo. Pouco a pouco, substituiu a no¢do de artécpog passou a designar toda investigacgao filcadfue
tenha por objeto as artes ou uma arte. Do ladathtaae da obra, busca-se a realizagdo da beledado do
espectador e receptor, busca-se a reacédo sob a fwrjuizo de gosto, do bom-gosto. A nogdo deieatét
guando formulada e desenvolvida nos séculos XVIKI¥, pressupunha: 1. que a arte é produto da
sensibilidade, da imaginacdo e da inspiracdo detare que sua finalidade é a contemplacéo; 2.aque
contemplacéo, do lado do artista, € a busca do(beldo do Util, nem do agradavel ou prazerosdd éado
do publico, é a avaliacdo ou o julgamento do vdibeleza atingido pela obra; 3. que o belo édiiterdo
verdadeiro” (CHAUI, 2000, p. 411).

* “Efeitos de superficie” a partir de concepcao detana sobre a compreens&o dos estéicos.
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singulares “sentidos” que dao sentido a vida. a-arte h4 uma movimentagéo para todos

os lados, sem juizo de valores ao que se refitmbdade disso ou confirmacao, validade.

Atravessada por essa perspectiva de vida como taatealho desde 1986 em
diversas atividades artisticas e relacionadasea Bi¢us trabalhos, enquanto pratica, vao
desde a confecgdo de pinturas e esculturas at@gdatcomo disciplinada restauradora de
pinturas murais e também como auxiliar em execuagioenarios e figurinos para teatro.
As atividades que ocorrem em atelier envolvem urastav gama de oficios, desde a
elaboracdo de projetos, passando pelo desenvolgnaenprotétipos até a execucdo das
obras propriamente ditas. No campo da documentagdano de 1997, juntamente com o
escultor Felix Bressan, desenvolvi um CD-ROM sabtes visuais no Rio Grande do Sul
gue apresenta a producdo artistica dos anos 9Qdecdas, imagens e videos de diversos
artistas, tedricos e espacos de arte, além de @wmaemporaneas de mdusica erudita

produzida neste Estado.

No desenvolvimento deste trabalho, apresento ekasiela arte contemporanea que
atuam como poténcias na construgdo de “saberedipiog] através da ampliagdo da
percepcdo. Entendo que esses saberes gerados edecai a determinacbes prévias
relativas a qualquer campo moral, pois que deridemacontecimentos que se dao no
incorporeo, nas sensacgdes, no indeterminado. @&musignifica que sejam desprovidos de
poténcia afirmativa e que nao carreguem, em sgo |aocesso, uma quantidade ampla de
recursos aos mais variados setores da vida, ets@we nos afeta. Sobre esses saberes, que
também defino como “ndo-saberes”, sabe-se, no andat arte, que sao poténcias
imperiosas, que estdo presentes mesmo e até reaigzas, na sua auséncia, na sua
negacdo. E a Educacado? No que isso afeta a EdGc&aneiro: a que Educacdo me

refiro?

Valho-me da compreensdo de Educacdo como aconteocintgple se da na
experiéncia, aquilo que nos passa, como na dedimied_arrosa Bondia (2004, p. 21). “[...]
a experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acpatgoe nos toca. Ndo 0 que se passa,
ndo o que acontece, ou 0 que toca’. Um acumulootEnpias que promove construcdes
afirmativas na esfera cultural. Que sentidos (&sfe#io-saberes) poderiam ser gerados a

partir do estreitamento entre a sociedade e acarttemporanea? Estariam na ordem da
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classificacdo? O que ndo estd na ordem da clasgific perpassa as atribuicbes da
Educacdo no sentido formal, a Educacéo institutiomae tem definidas as matérias
classicas de estudo, em que a prépria disciplirartée se inscreve numa grade curricular.
Esta pesquisa atenta, portanto, para os sentid@ntddo do nado-classificavel, do sem-
sentido, que sao possiveis na vivéncia com a anméemporanea, que nao seriam 0s
mesmos antes dela e nem para além dela. E o qéenada arte do agora e que nos
atravessa. Podemos perceber como essas poténedas abbre nds, como nos fazem
dancar, rir, chorar, desdenhar da razdo supremt enasmo da desrazdo, ou como
simplesmente repercutem na vida de forma afirmatna esteira do pensamento

contemporaneo.

A arte contemporanea entra no curriculo da Eductgémal, mas uma abordagem
sua mais concisa € raramente oportunizada nessierdae)bpor suas caracteristicas, que
ultrapassam as convencdes disciplinares, emboraaj@dmpraticavel. A Educacao formal
ainda reproduz os moldes da Educacdo moderna,statleeéeceu o curriculo da atualidade
focado nas ciéncias exatas. As artes, que em auiltasas e periodos da historia ja foram
consideradas fundamentais, cederam lugar a owtbesess compreendidos como superiores
na efetivacdo da supremacia dos discursos teénpes,obedecem a outras l6gicas: de
mercado, politicas, cientificistas. E, portantgcgilinas como a matematica, a fisica, a
guimica e a informética passam a ser necessariangamicebidas como de primeira

exceléncia.

Na civilizagdo grega, a arte pela primeira vez émeendida pelo seu valor
estético desvinculado de sua funcao religiosa ditiggo As escolas de arte proliferaram, e,
em determinados periodos, alguns artistas gozaeaamgla reputacdo, pois atingiram em
sua obra graus de perfeicdo nunca antes observaldsistéria. Os artistas gregos
experimentavam continuamente, evitando as formasverwionais. Os gregos que
recebiam educacao discutiam pintura e esculturaocalscutiam teatro e poesia,
“elogiavam sua beleza ou criticavam sua forma eepgiao” (GOMBRICH, 1985, p. 66).
Podemos atribuir a esse periodo as primeiras nat®esmte sem finalidades puramente

exdgenas, quais sejam de ordem religiosa, morpbbitica.
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Apos alguns séculos de neutralizacdo das artessctreidos durante o periodo
medieval, em que o clero, aliado a monarquia, eltala uma abordagem estética sujeita
aos canones admitidos, chegamos a Renascencapgeandm resgate da cultura classica
greco-romana, novamente passam a compor o imagipaético as motivacdes pulsantes
da arte compreendida como uma poténcia vital. Eenpsriodo que suas caracteristicas
maximas de arte como vida se instauram novamemb® cona possibilidade, como uma

perspectiva diante das formulas de vida restritivas

Nesses dois momentos percebe-se um fator distimevoEducacdo. As artes
perfaziam, juntamente com as outras areas do sabercampo importante que, no
conjunto, visava a promover a formagédo integral dmgwmendizes, naturalmente
salvaguardadas as diferencas de classes, de sudtuta regimes politicos. Mas o que é
importante de se atentar € para a importancia ighanh as artes no desenvolvimento
dessas culturas. O movimento de sua despotenci@lizee da na mesma razao de um
aumento do racionalismo cartesiano, instauradata da século XVII, que ainda respinga
no atual sistema de ensino.

As instituicdes de ensino da atualidade seguermaiar parte dos casos, a mesma
estrutura inflexivel e homogeneizante definida desda constituicdo, a partir do século
XVII, com a formacdo de escolas publicas ndo emsditoltadas a domesticacdo dos
corpos, tomando por fundamento primeiro os texfbficdes difundidos (ap6s a traducao
para o alemdo da biblia) nas escolas dominicagsdnés. O peso dessas definicbes de
carater tradicional, que ainda bafejam nos cuw&uluros da atualidade, gera estados de
desconforto e mesmo de sofrimento por parte deosqite freqiientam o ambiente escolar.
A nausea resultante, portanto, € um forte indioati# que desalojar algumas certezas nesse
campo é importante. Hoje, em muitas escolas, odeaalo ensino procuram estar atentos a
l6gica do empreendedorismo, que entende o alun@ eomcliente em potencial. E uma
relacdo entre o principios que atuam na contempmlatie e que necessariamente
ultrapassam os muros da escola, tornando-a paste gdasma contingente onde tudo ou

nada mais pode ser apreendido sem uma profundaaefl
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[...] tornar a escola eficiente e produtiva. Ao mestempo, mostra suas
relacbes com o estado que, desde sua génese, tertadp para uma
crescente governamentalizacdo, isto é, a escoldandercomo l6cus

privilegiado na constituicdo de sujeitos modernesi exercendo o

governo dos sujeitos e adequando-os as funcdesstiwdE (FABRIS,

1999, p. 36).

Fabris atenta para a forma como o Estado vem prentwv melhoramentos
estruturais no sistema educacional, o que fadlicantrole dos corpos e mentes do sujeito
moderno. Sem deliberar sobre as questfes essstasatiom relacdo ao que se tornou
institucionalizado na conformacao dos curricule®/etinos ao menos nos deter sobre as
guestdes histéricas e sociais que foram deterngsam consolidacdo desse quadro que
hoje se apresenta como uma “verdade” inquestionBelemos nos perguntar, do ponto
de vista de uma arqueologia do saber e do podegstm de Foucault, sobre os discursos
gue construiram as nossas noc¢des sobre moral & étibre cultura e sobre o que é
considerado fundamental para a constru¢do do conée. “Por que esse conhecimento
e ndo outro? Por que essa concepcao de verdadeoatnd? Por que queremos que alguém
se transforme em uma coisa e ndo em outra?” (CORAZZADEU, 2003, p. 38 - 39). Ou
talvez devamos nos perguntar do ponto de vistanue genealogia da moral no sentido
nietzscheano sobre o incerto, sobre a contingéristérica que, a despeito de toda sua
fragmentalidade, definiu o paradigma moderno daamdmje incorporado pelo sistema

educacional.

As “verdades”a priori que gozam da melhor crenca sdo, para mim —
suposicdes até segunda orderar exemplo, a lei da causalidade e outros
hébitos muito exercitados da crenca estdo téo pocados, quendo
acreditamelesseria fazer sucumbir o género. Por isso sdo vestaQue
conclusédo! Como se a verdade fosse provada como ddéague o homem
permanece na existéncial!” (..Q ‘mundo verdadeiro e o aparehteessa
oposicdo é reconduzida por mimrelacdes de valor Projetamos as
nossascondicdes de conservacdo como predicados do sgerh Que,
para prosperar, tenhamos que ter crencas estalies) fizemos o fato de
que o mundo “verdadeiro” ndo é nenhum mundo muwwlbmetido ao
devir, mas, antes, um mundae &NIETZSCHE, 2008, p. 265 e 268).

A teoria educacional e, em particular, a teoriaicular, conforme Sandra Corazza
e Tomaz Tadeu, s&o “a morada da verdade, do sejeitomoral” (CORAZZA e TADEU,
2003, p. 49). Friedrich Nietzsche (1844 - 1900)ureia a nocdo de Verdade quando
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afirma ndo existir sendo a aparéncia. A “verdadaim@a interpretacdo. Vivemos essa
interpretacdo, que, longe de estar certa ou eriadaja ficcdo que asseveramos. Qual o
momento exato em que nasceram as bases estrudefaiglorasde quais 0s tempos e
recuos e pausas e etapas que compdem um curnistitogionalizado como tal? Sabe-se
gue essa conformacéo foi se fazendo em aliceraescendentalistas, sob os olhos atentos
do “eu cogito” cartesiano. Sabe-se que essa coafgiancurricular € uma ficcdo na qual

milhares de estudantes e professores alicercanvslaess

Na escola, definimos muitas coisas, delineamos rdasj confirmamos algumas
escolhas e descartamos outras. Permitimos queeja® sufocados desejos e todas as
nossas acoes e pensamentos considerados desaw®pidossos conceitos recebem
nomes proprios ou sao renomeados. Somos constrerndgsrte, podendo resultar em um
corpo denso, localizado, circunscrito em um esgat@mpo definidos. Tornamo-nos. Sem
a escola, é impossivel imaginar uma outra formgptiterosa de produzir o sujeito, com
todas as caracteristicas que o definem como uensérarmonia ou em desarmonia com 0
ambiente em que vive. E inevitavel sua passageaipsiituicio para que seja definido o
rosto que ira apresentar como sendo seu. Quantas @ossibilidades ceifadas... Quantos
rostos que se perdem, desmancham ou desaparea@snimehsos e cinzentos corredores
da escola. H& que se perguntar se aquele quevatzgmenas o basico do ensino (acumulo
de saber institucionalizado) é realmente mais felizapenas permanece em estado de
espera até que seja atravessado pela “dor dareéstéem criacdo”. Pois é na dor da
auséncia de arte, de poesia, que o homem, em duadade emocional, compreende o
real sentido de felicidade, naquilo que lhe fattayazio a preencher. Aquilo que esta
sempre a buscar. Essa movimentacdo em si ja pfessapgos de felicidade somente

possiveis nesses lampejos estésicos.

Criar — essa é a grande redenc¢é&o do sofrimentgué ¢orna a vida mais
leve. Mas, para que o criador exista, sdo deveresssarios 0 sofrimento
e muitas transformacgfes. Sim, muitas mortes amatgesra haver em
vossa vida, 6 criadores! Assim, sereis intercessergustificadores de
toda transitoriedad@ssim falou ZaratustréNIETZSCHE, s/d, p. 101).
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E criar é acdo... E 0 que mais aflige € como oaftré constrangido no meio
educacional, que impde a supremacia da palavratgevagesto. O gesto, expressao atavica
da arte, nos dominios das instituicdes de ensieongnece contido, dirigido, mapeado.
N&o me refiro ao gesto como a pratica ja incorppidehtro da logica disciplinar (saberes
do campo da motricidade, desenho geométrico etry,aomo figura de linguagem que diz
dos delirios da arte, das promocdes estésicaswilsnms geradas a partir da arte e que
nao sao admitidas no campo educacional, pela feaon® se estabeleceu o controle das
manifestacoes fisicas consideradas desmedidas.

As acdes que se criam na escola ndo admitem, pmri@anivre manifestacdo do
gesto; existem regras e sistemas ordenados quelnaute limitam o campo da criacédo
artistica na sua complexidade. A disciplina dopasy expressao atavica desses dominios,
se exerce em conformidade com outros dominios ngerate reguladores e ordenadores,

como as prisdes e os hospitais.

A disciplina fabrica assim corpos submissos e d&aslos, “corpos
doceis”. A disciplina aumenta as forcas do corpo {ermos econdmicos
de utilidade) e diminui essas mesmas forcas (emoterpoliticos de
obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder abrpo

(FOUCAULT, 1999, p. 119).

O ensino de arte na escola situa-se forcosamemb@ perspectiva segmentada e
alia-se a outros setores na Educacdo que travamessios embates em busca de novas
paisagens menos opressoras em plena era da pésidade. Os estudos contemporéneos
em ensino de arte desenvolvem-se, na sua maiopartia de preceitos da arte entendida
como um campo de conhecimento complexo. Essesosstiveram inicio nos anos 60 no
ambito internacional, quando foram colocados enstdioeos meéetodos educacionais da
disciplina de artes, que oscilavam entre o livizefapor um lado, e a reproducéo de
técnicas e estilos, por outro. Para fins de ter@alaborar esse contexto instavel, alguns
professores norte-americanos e ingleses criam aBED@#scipline Based Art Educatign
gue visa incorporar, junto ao ensino de artes, rqgudisciplinas fundamentais na sua
aplicacdo para fins didaticos: a critica, a esa¢ticproducéo e a histéria da arte. No Brasil,

a Proposta Triangular, um sistema epistemoldgicoedsino de artes conduzido e
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sistematizado inicialmente pela arte-educadoraMaea Barbosy opera, desde os anos 90,
com trés conceitos basicos, ap0s inumeros debaddeqacdes a realidade brasileira: o
fazer artistico, a leitura da imagem (fruicdo) eoatextualizacdo, que partem da proposta
internacional, compreendida na DBAE, mas diferg¢adper realizar uma abordagem mais

popular que visa alcancar os mais distintos cardpasultura.

Mas, na grande maioria das escolas brasileirasica8bk privadas, o curriculo
desenvolvido na disciplina de Artes Plasticas ainmgdunda na transmissdo do
conhecimento de algumas poucas técnicas e de uoeme@parato tedrico, geralmente
relacionado as datas folcloricas, fato que ndonglez as expectativas minimas do ideal
estabelecido pelo atual programa do ensino de. &esurriculo de Educagéo Artistica,
segundo os Parametros Curriculares Nacionais (198%)eria contemplar esse largo
espectro de atribuicbes. Além do estudo pratido eonhecimento das técnicas, estabelece
como fundamental a compreensédo dos seus conce#asja abrangéncia e inter-relacao
com a sociedade e com o mundo, sua contextualizagtiwica e socioldgica, a necessaria
familiarizacdo com a arte antiga e moderna, e,eev@nente, com a arte contemporanea.
Apesar da importancia dessa disciplina ser assgav@elos Padrdes Curriculares Nacionais
(PCNs), a realidade demonstra que, mesmo com gabwiedade de sua instituicdo nas
escolas brasileiras desde o ano de 1971, o enamartes € alvo de forte preconceito e
descaso, sendo geralmente absorvido pelas dersaiplitias a titulo de complementacéo
ilustrativa ou recreativa, ndo sendo possivel, gndot o desenvolvimento de seus
pressupostos basicos. Apesar dos muitos esfoigdentativa de superar essa situacao
problemética e das elogiaveis contribuicdes derastoesquisadores no desenvolvimento
de programas sociais de formacédo de professorestelena fomentacdo de debates, na
organizacdo de vivéncias junto a espacos de adeproducdo de livros e textos
relacionados ao tema, bem como de livros didatadtasmente elaborados sobre arte, a

disciplina ainda assim se manifesta de forma @aténte invisivel na maioria das escolas.

® Educadora brasileira, pioneira em arte-educacév ampla atuacio nacional e internacional. Nos 860s
exerceu importante papel na conducdo e sistematizdQ primeiro programa educativo em arte com a
aplicacdo da Proposta Triangular, que ainda hajdigado pela maioria dos programas de Ensino de #o
Brasil.
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Como é possivel que ndo se possa ver ou sentifoaquée existe apenas nha
condicdo de ser visto ou sentido, ndo havendo oan&o de ai estar? Como se déa que a
nocao de arte, tendo sido constrangida de tal manes saberes escolares, a ponto de nao
mais representar uma ameaca ao seu carater diabipio, possa ainda justificar a luta por
sua permanéncia nesse meio, cada vez mais confarmadssa légica regimentar?
Enquanto disciplina, a arte vira estrato. Esticddia, deixa de ser arte e vira “outra coisa”.
E entdo uma atividade, um enunciado de signos heciveis e passiveis de serem
codificados, é um saber instituido. Podemos compiééa e até mesmo atribuir-lhe um
valor real. Seu gesto selvagem, seu andar vagabéndterrompido. Essa arteutra
coisa”, pode muito bem compor um curriculo estaidéteda escola contemporéanea.

O presente trabalho parte da premissa que a artd eomo experiéncia de vida
pode inserir-se no campo da Educacdo como umabgmzgie “outra” a operar com
“outros” atravessamentos também alheios a essecoccaftipntando para a producédo de
sentidos a partir de leitura de obras de arte ogpdeanea, quer mostrar que a Educacéo se
faz por mdultiplos processos e, portanto, tambémarirpdas poténcias percebidas na
experiéncia por meio dessa forma de expressdo.té@®ma relacdo direta com as

emergéncias do agora-agora.

No primeiro capitulo, descrevo a maneira como zeala pesquisa, desde o
principio advertindo o leitor de que se trata de exarcicio que ndo tem por intencéo
percorrer um caminho normativo. Apresento o cangagho da pesquisa, que inicia com
uma contextualizagdo da arte contemporanea, coaodotse ao final nas andlises de

obras de arte. Faco uma descricdo dos procedimgumo®ram adotados nas analises.

Em um aprofundamento no sistema da arte contemgayaijetivando com isso
aproximar o leitor do tema, o segundo capitulo wdeem seus elementos mais
caracteristicos que sao fundamentais para a supreensdo. A arte contemporanea é
comentada a partir do atravessamento com algunseitos filoséficos e com algumas

teorias e fundamentos de arte de autores divarstieps e artistas.

No terceiro capitulo, sdo apresentadas as an@lsesbras de arte propriamente

ditas, iniciando-se com uma obra de Marcel Duchdrogo apos, séo analisadas obras de
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trés artistas plasticas que atuam e vivem no Rian@ do Sul, como campo de
investigacdo de elementos caracteristicos da antemporanea que atuam como poténcias

na formacao de sentidos.

O dltimo capitulo encerra esta pesquisa, que poogudesde sua concepcao,
malgrado os desvios equivocados de percurso eslargervalos de improdutividade
ocorridos, percorrer os fluxos descontinuos préprm campo da arte. Trata-se de
consideracfes finais “inacabadas” ou, mais pre@ssn sem a intencdo de fechar
conceitos, a titulo de manter o livre curso de eosas, proposicOes e aspiragbes que
podem ser disparadas a partir da aproximacdo cea espécie de problematica que

pertence a esfera do sensivel.

Esta dissertacdo opera com formas especificas mpoegm de alguns conceitos
filoséficos. Na seqliéncia, portanto, estdo relamios os termos que se definem por essa
distincdo, a saber: “sentido”, “efeitos de sup@fipor Gilles Deleuze e Logica do
Sentidg “sensacéo”, por Deleuze dfmancis Bacon: l6gica das sensacpes“perceptos” e

“afectos”, por Deleuze e Felix Guattari @mQue € a Filosofia

Dos sentidos
N&o ha sentido que ndo se apodie no nao-s¢MéaHL,
apudALLIEZ, 2000, p.132).

Em Légica do SentidoDeleuze distingue o sentido de significadd sentido é
incorporal, inexpresso e apreendido no corpo caenga;ao sem-sentido. “O n&o-sentido
ndo € de forma alguma o absurdo ou o contraricedbd®, mas aquilo que o faz valer e o
produz circulando na estrutura” (DELEUZE, 20062p6). O n&o-sentido, portanto, como
a condicdo do sentido. O sentido enquanto entidadeexiste e escapa a representacao,

interpretacéo e significacdo. E proprio de um sgheré ndo-saber.

® “E curioso constatar que toda obra légica concdimamente a significacéo, as implicacbes e coiels e
ndo diz respeito, a ndo ser indiretamente, ao&EnN(DELEUZE, 1968, p. 34 - tradugdo nossd). est
frappant de constater que toute I'oeuvre logiquaaane directement la signification, les implicatsoet
conclusions, et ne concerne qu’inderectement lg"sen
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Digamos que o sentido é ele préprio a maquinarea@gleuze emprega
para fundar como producdo continua, jamais prep@stgamais
imobilizada, tudo o que se da como pensamento p&a,dar a definicdo
de Deleuze, que ndo a anuncia: o sentido é eqitpoé® originario do
pensamento para aquém de sua articulagdo em am@(AfAHL, apud
ALLIEZ, 2000, p. 119).

Das sensacoes:

A obra de arte é um ser de sensac¢do, e nada mias: e
existe em §IDELEUZE e GUATTARI, 2007, p. 213).

Na analise da obra de Bacon, érancis Bacon: légica da sensacd@007),
Deleuze mostra que a obra de arte escapa a refagier se afirma como pura sensacgao.
Sensacao é vibracdo. Embora ndo seja qualitativaqualificada, possui uma realidade
intensiva, sem dados representativos, mas variadass (DELEUZE, 2007). Excitacéo,
“vibracdo contraida, tornada qualidade” (DELEUZEGEIATTARI, 2007, p. 271). A
sensacao capta as forcas sonoras das forcas n@t@sertorna visiveis as forcas invisiveis.

A sensacao so se realiza no material se este éotmhnente na sensacgao.

A sensacdo que se produz esta além do “ver” eeftits ela é um algo
mais que captamos para além da percepc¢éo (pois@sszanca o visivel)
e 0 captamos porque somos por ele tocados, unmagoque nos afeta
para além dos sentimentos (pois esses sO dizeneiteespo eu).
“Sensacdo” é precisamente isso que se engendr@ssa relagdo com o
mundo para além da percepcao e do sentimento (RQLAO2, p. 2 e
3).

Dos perceptos:

Segundo a definicdo de Deleuze e Guattari, os p@Eado as sensacdes mesmas,
independentes do estado daqueles que os expermen&d sao mais, portanto, as
percepcdes do vivido (DELEUZE e GUATTARI, 2007).akte extrai os perceptos das
percepcdes. O percepto é paisagem nao-humana a&zsatPode ser microscopico e,

todavia, saturagéo.
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Dos Afectos:

Na acepc¢do deleuzeana: “Para mim, os afectos s@levies. S&o devires que
transbordam daquele que passa por eles, que excesldarcas daquele que passa por
eles.” (DELEUZE, 1988a). Nao sdo mais afec¢cbesp ‘§& sentimentos, sdo esses devires
gue desbordam o que passa por eles (ele tornatsg. b(DELEUZE, 1991). Os afectos

distinguem-se dos “afetos” por sua natureza demecidade que se da necessariamente.

7

Afecto em Deleuze, ao contrario do afeto, é umammoa totalmente
afirmativa. O afecto ndo faz referéncia ao traumaaauma experiéncia
originaria de perda, segundo a interpretacdo paiitema. O afecto, ao
qgual nada falta, exprime uma poténcia de vida, fitenacdo, o que
aproxima Deleuze de Spinoza: na origem de todaéexi|®, h4 uma
afirmacéo da poténcia de ser. Afecto é experiméntagndo objeto de
interpretacdo. Neste sentido, afecto ndo € a mewisa que afeto: o
afecto é ndo-pessoal (LINS, 2005, p. 1254).

Dos efeitos de superficie:

Deleuze demonstra a reversdo do platonismo opearadélosofia a partir dos
estoicos, que compreendiam os efeitos como seredtidddes exprimiveis — ndo as coisas,
nem 0S COrpos, mas 0 que se pensa das coisas e seqiiz delas, o incorpéreo. Os
estodicos afirmavam que apenas 0s corpos existigne somente eles poderiam ser causas
de alguma coisa. Os corpos sdo causas uns emaedagdoutros de certefeitosde
superficie “N&o ha causas e efeitos entre os corp(BELEUZE, 1968, p. 13 — traducéo
nossa)As idéias, para os estoicos, sdo sempre um efaggalacdes entre os corpos, um

efeito incorporeo. Os efeitos de superficie sasimsllacros mesmos, transvalorados.

"“Il n'y a pas de causes et d’effets parmi les corps”
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1 NA CONDICAO DA CONDICAO DO METODO

Minha intenc&o, como pesquisadora, foi demonstrsaibilidade de formacéo de
sentidos (saberes/ndo saberes) através do estritacom a arte contemporanea a partir
de suas poténcias. Foi atentar, através de améksalgumas obras de arte contemporanea,
para esse potencial que se engendra num intradlfizive de intensidades e velocidades,
transformando os ambientes em que opera — sala@nels, no ambito do percebido, que
desarticulam necessariamente outros saberes, al@eahdo as estruturas disciplinares. A
partir de andlises de obras selecionadas, investejamentos pontuais que demonstram

explicitamente como caracteristica esse caratestidslizador.

Por que pensar a arte contemporanea? Pelo sinapbedd ver ai uma possibilidade
de produzir acontecimentos que movimentam e madifia atmosfera do meio em que é
admitida — a arte contemporanea como possibilidieddesterritorializar a grade linear, a
matéria formal de qualquer contexto, e, em ultimélise, a escola, justificando-a para

além de seus pressupostos basicos de ensino,dildid&idade, de sujeicdo. As acdes da
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arte contemporanea colocam em circulagdo um arskengbténcias que costumam ficar

inertes na Educacéo formal a titulo de uma preter@saitencédo da ordem disciplinar.

Entendo que, para a realizacdo desta pesquisaduridamental ndo delimitar
rigidamente um campo de atuacdo como uma pratiegpquca ou nenhuma importancia
atribui aos fatos dispersos que, isolados, em otmjuncontingentes ou aleatorios, se
manifestam e proliferam independentemente e quesdatdo a idéia de arte como vida,
gue tentarei capturar a partir dos aportes tedgoespretendo utilizar. Destarte, ndo houve
preocupacdo em trabalhar com meus “intercesgbdestnaneira circunscrita e setorizada,
compondo blocos de significagdo organizados. Né&anfonegligenciados quaisquer
conhecimentos transversais ja incorporados ou grgram ao longo da pesquisa sob o
pretexto de ndo estarem alinhados ou em cadegrdpigca temporal ou espacial. Por outro
lado, a ndo-utilizacdo de outros referenciais gw@pigualmente significativos, que nao
foram referendados, se deu pura e simplesmentedninica e exclusivamente) por razbes
da brevidade de tempo e também por minha escofisa derma de pesquisar, que € “uma”

perspectiva.

Na esteira desta pesquisa, houve a intencdo dealgcenas consideracdes sobre 0
sistema da arte contemporéanea, utilizando comaarfeantas conceitos de Friedrich
Nietzsche, Gilles Deleuze e Felix Guattari e MaiBdanchot, além de escritos de artistas,
tedricos e criticos de arte. N&o houve uma préatepsirista de utilizar esses conceitos
complexos de forma propositiva ou expositiva; foraoas provocacOes geradas, seus
desdobramentos e fundamentalmente suas aspirap8éwgs que interessaram a esta
pesquisa. A escolha por esse referencial teéricegmonde as peculiaridades deste tipo de
pesquisa que opera com artefatos culturais espexiflo campo da estética e foi
fundamental para o desenvolvimento da problemd@jcaa sequéncia, da construcdo da

dissertacao.

8 Sobre os “intercessores”, utilizo o termo na adeptdeleuzeana para me referir as referéncias cestéi
tedricas que utilizo na pesquisa. “O essencialos@imtercessores. A criacdo sdo os intercessoees.efes

ndo ha obra. Podem ser pessoas — para um filéadfstas ou cientistas; para um cientista, filosobol
artistas — mas também coisas, plantas, até anicmisp em Castafieda. Ficticios ou reais, animados ou
inanimados, é preciso fabricar seus proprios ietmwres” (DELEUZE, 1992. p. 156).
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As imagens do pensamehigue sustentaram esse trabalho pretenderam asercar-
da concepcao deleuzeana de um pensamento que isadliidade na sua relacdo entre
signos e criacdo. Ao recusar as imagens dogmaiicasorais do pensamento fundado na
representacao, Deleuze (2006a)pbe uma nova imagem do pensamento, um pensar com
a possibilidade de criar conceitos. As imagens eless@mento, portanto, nesta pesquisa,
foram criadas a partir de documentos literariomsdficos, plasticos e de expresséo

sensivel, que promovem essa possibilidade junt@ilsa de obras de arte contemporéanea.

Procurando demonstrar algumas possibilidades deculagdo da arte
contemporanea num ambito que transpassa as limgagfa Educacdo no plano
institucional, identifico elementos pontuais queergmn em tais articulacdes utilizando
como campo de movimentagdo para essa empresa togncemo: a transvaloracdo, de
Nietszche, o “fora”, de Blanchot, que, transposto chmpo da literatura para a arte
contemporanea, faz a sua relacdo com o mais aléamtelae “rizoma” de Deleuze. Ao
operar com esses conceitos procurei estabelecelagdes que se criaram na conformacgao

do pensamento que permeia a arte contemporanea.

Na impossibilidade de realizar a pesquisa adensasdcaracteristicas de outros
tantos referenciais citados ao longo dela, fiz ecorte dentro dessandi¢cdo, tomando
como objeto de analise a obrA Noiva despida por seus celibatarios, mesiow “Le
Grand Verré de Marcel Duchamp, um marco referencial na hiatda arte que, embora
ndo pertenca ao periodo em que se inscreve acatEnporanea, é considerada, no campo
da arte, como o maior referencial estético e ffiosgpara a apreensdo das suas principais
caracteristicas, e obras de trés artistas conté&meas locais atuantes: Lia Menna Barreto,
Dione Veiga Vieira e Vania Mombach, pretendendo ¢ssno demonstrar de que maneira
essas obras convergem nas linhas de pensamergdfiéito contemporaneo e como, no

contexto em que operam, colocam suas idéias emulagéo, atuando como

® Como se constréi a imagem de um pensamento éralgoional, sempre se parte de um pressuposto
implicito fundamentado em uma base preestabelebiddilosofia ortodoxa, por exemplo, “0 pensamento
esta em afinidade com o verdadeiro, possui formatene verdadeiro e quer materialmente o verdadeiro”
(DELEUZE, 20064a, p. 192) Como no caso préprio tesdfia a que se refere Deleuze, o valor da imagem
determinante na constituicdo do pensamento. Sedbekgmze, Nietzsche, em sua filosofia, reverte agiem
moral do pensamento ao propor um outro exercicipethsar.
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potencializadores na criacdo de sentidos singulguesainda hoje sdo assimilados com

resisténcia pelas instituicdes e diferentes sisgataansino.

A forma como atuei sobre os materiais escolhidos jpa andlises foi definida
durante a aproximag&do com eles, procurando aussuiés particularidades, sem com isso
fechar-me a cada desvio de trajeto que se apresentaescolha das obras foi feita durante
0 periodo em que estabeleci alguns encontros coattiagas plasticas. Entendo que, no
atravessamento com as obras de arte contemporaneapducdo de saberes se da
invariavelmente, mas houve uma preocupacdo emhescobras que melhor pudessem
promover o desenvolvimento das analises, nas quadiraria dar énfase aos elementos

potencializadores da producao de sentidos ndolpdasede maneira ébvia.

A opcgdo em realizar as analises sem a definicadagpde um método uniforme e
movida pelas indeterminacdes das circunstanciasdese em funcdo das distintas
peculiaridades de cada uma das obras. E uma comsgedoi mantida como uma
constante na presente pesquisa, no que respe#tadises: por se tratar de analises de
fenbmenos sensiveis inscritos num campo que nédeobea postulacbes fundadas na
racionalidade, a identificagdo das potencialidaolesreu devido ao amplo espectro de
leituras possiveis. O perspectivismo nietzscheasaraiu uma medida fundamental para a

exposicao dos sentidos.

A partir de uma abordagem descontinua, em que mrediabelecer uma conversa
com as obras, a presente pesquisa procura apresestanalises descritas, algumas dentre
outras tantas possibilidades de leitura em queoespalidades da arte contemporanea se
fazem presentes de forma clara e inconteste. Niaighd de Maria Helena Martins, tedrica
literaria brasileira, o conceito de “leitura” posier sintetizado de duas formas: leitura como
decodificacdo mecéanica e leitura como um processocaimpreensao “Essas duas
caracterizacbes sao complementares, pois ao lggraosamos necessariamente de ambas.
Para compreender precisamos decodificar e se apecadificamos sem compreender, a
leitura ndo acontece” (PILLAR, 1999, p.11). Masuéoea assevera que, no ambito da arte,

a leitura de uma obra opera por outras vias...
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[...] @ marca maior das obras de artes plastiapseéer dizer o indizivel,
ou seja, ndo é um discurso verbal, € um dialogoe éiormas, cores,
espacos. Desse modo, quando fazemos uma leittaaassexplicitando
verbalmente relacdes de outra natureza, da natudezasensivel
(MARTINS apudPILLAR, 1999, p. 15 e 16).

As obras analisadas compreendidas como poténcesmpram pelos regimes do
assignificante, e ndo como formacgdes discursiv& gomo nos mostra Foucault en
Ordem do Discursosempre se produzem em razéo de relagdes de fpden discurso
ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas sistesnas de dominacao, mas aquilo por
gue, pelo que se luta, o poder do qual nos querapmderar” (FOUCAULT, 2005, p. 10).
A arte utiliza-se da linguagem como forma de tes®itraduzir num regime de signos
legiveis, mas, conforme Deleuze e Guattari (198ppiados nos estudos do linguista
Hjelmslev, a linguagem € sempre formada por sigmws significado, de onde se deduz
gue nada a traduzira pra efeitos de um reconhetintegitimado.

As analises ndo estdo comprometidas em ratificacoreeitos filosoficos dos
autores utilizados na conformacédo do pensament@eueeia esta pesquisa. A proposta
foi utilizar a poténcia desses conceitos objetigamtigendrar outras possibilidades de
experienciacao da arte contemporanea, apresergatiaaestudo como poténcia que produz
sentidos — “efeitos de superficie” que incorremessariamente na experiéncia estética
particular de cada um que se permitir penetraraneeste de fluxos possiveis de serem
articulados nos mudltiplos atravessamentos que ecemt nessa disposicdo. A analise de
obras de arte € uma pratica realizada em pesgigseariados campos do conhecimento e

se configura como uma rica possibilidade de ampBgverspectivas cognitivas.

No decurso de minhas investigacdes acerca de opwaguisas sobre acodes
educativas junto a arte contemporanea, concluiegga abordagem a que me propus em
realizar ndo fora adotada ainda no nucleo da Edocdgxistem algumas pesquisas com
analises de obras de arte, mas objetivando ataenolaros fins didaticos, desde as diversas
possibilidades de construcdo de planos de aulagjplmentos de formacao de professores e
mesmo a proposicdo de metodologias que prefigueampds futuros. No texto que segue
apresento duas pesquisas na Educacéo que consitlgreiante destacar.
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No Departament de Teoria i Histéria de I'Educac# UWhiversitat de Barcelona,
Cynthia Farina apresentou sua tese de doutoradolada Arte, cuerpo y subjetividad.
Estética de la formacion y pedagogia de las afews§2005), sob a orientacao de Jorge
Larrosa. Nessa pesquisa, a autora faz uma refiotire a estética contemporéanea e sobre a
maneira como a formacao opera no campo da artesudrmvestigacdo, ao problematizar a
formacédo institucional, Farina propde uma “pedagodas afeccdes” onde repensa a
formacdo nas dimensdes do corpo através da abemopasta por discursos filoséficos
contemporaneos. Sua andlise sobre a producadicarté Lygia Clark’, realizada no
segundo capitulo da tese, € fundamental na coéstrdesse estudo em que Farina
demonstra de que forma a obra de Clark coloca ezst&o 0 regime estético a partir de
uma investigacdo das percepcdoes e do corpo dotosujeem como através da

experimentacao artistica nos seus processos dagam{FARINA, 2005).

A andlise de obras de arte que proponho se digtidgwanalise realizada por Farina
sobre a obra de Lygia Clark no que tange ao fotam®ém aos objetivos. Em minhas
analises, procuro destacar elementos geradoresntidas existentes nas multiplas formas
da arte contemporéanea através de relacdes posdévasisrem perpetradas entre fruidor e
obra, sem uma necessaria apropriacdo ou reconheoin@évio das obras e das
motivacdes assumidas pelo autor na criacdo das asegnanalise da obra de Lygia Clark
realizada por Cynthia Farina € de ordem filosOést#tica e tem como objetivo expor o
carater revolucionario da obra dessa artista, guegpe ha um sé tempo com diversas
formas classicas de representacdo da arte e tnacarpusestético que esta para além do
instituido. A importante analise de Farina parts donceitos legitimados propostos por

Clark em sua producéo, examinados sob as lentesrdpectiva filoséfica contemporéanea.

Outra pesquisa que considero importante citar resstelo, foi a realizada por lgor
Moraes Sim0es na sua dissertacdo de mestrado elald&de de Educacdo da
Universidade Federal de Pelotas (UFPel) em 20@8)ladaMulheres em imagens sob os
olhares de meninos e meninas: Uma trama formadaapes visuais, educacao e género

com orientacdo de Marcia Ondina Vieira Ferreiran@&s propde-se a analisar a leitura de

19 Lygia Clark (1920 — 1988), pintora e escultora eiia. Artista revolucionaria, abriu grandes pertipas
para a arte contemporanea brasileira. Fundadomaalémento neo-concreto, juntamente com Amilcar de
Castro (1920), Franz Weissmann (1911 — 2005), [Fgige (1927 — 2004) e Helio Oiticica (1937 — 1980).
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imagens realizada por um grupo de alunos adoleselgumas imagens, sugeridas pelo
autor, sdo de obras artisticas figurativas, reptaado a mulher em diferentes periodos da
histéria da arte. Outras, por escolha dos alurés,imagens de mulheres coletadas da
midia. O método adotado por Simbes foi 0 de grupalidcussdo. Compreendendo as
imagens como textos discursivos que produzem ssb&ienbes buscou, através das
discussdes promovidas em aula, dar a ver as pasteresdades acerca das representacdes
da mulher produzidas mediante a andalise daquelageins e trazer, para aquele grupo,
guestdes de género e de constituicdo de novasdddes.

Também essas andlises de imagens distinguem-sgquaéasdo apresentadas na
presente pesquisa, ndo apenas pelo método adotadoprincipalmente, porque, como nas
palavras de Simdes, estdo a servico da significalgA@ue representa a mulher nas
dimensdes do que é retratado e também pelo fat@tde-se de analises utilizando apenas
imagens figurativas cujo tema central é a mulherdéfierentes situacdes, tanto formais
guanto de contetdo. Embora sejam analisadas alguimnas de artistas contemporaneos, o
direcionamento dado as discussdes foi objetivareloceper no discurso dos alunos a
reelaboracdo de seus conhecimentos com relacaaeasdgs prementes nos estudos de
género e identidades forjadas. O desconforto caugad essas imagens contemporaneas
ficou registrado, mas ndo foram analisadas as sa#i8so, a ndo ser no que se relacionava
a conducao do estudo. Vale atentar para a quastéida junto a essa pesquisa quanto a
compreensdo das obras como algo a ser lido emupesfisie, ndo importando, portanto,
buscar entendimentos ocultos que, se sabe, pempastas fendmenos, de cunho abstrato,

gue ndo eram o foco da pesquisa de Simdes.

As analises discorridas na presente pesquisa pedealizer como pertencentes ao
campo da hipotética. Disparadas a partir de umrothee ndo se pretende univoco,
intencionam alcangar um corpo coletivo, criativdigtributivo, pela forma como dispbe as

possiveis leituras, descoladas de qualquer préscric
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Com essas intencdes anunciadas, apresento asasrque balizaram a pesquisa:
* Que poténcias de arte-vida essas obras de arengootanea visibilizam?

« Como a arte contemporanea pode promover sentidbserés/néo saberes) para

a Educacao?
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2 ENCONTROS NA ARTE CONTEMPORANEA

A compreensao da arte contemporanea €, na atualidath prerrogativa invalida.
Esse estado de coisas apresenta-se em decorréasiadatlucoes e postulacbes
arregimentadas através dos mais variados estudteodas de arte de carater filosofico,
critico e propositivo. Ao longo da historia, asries da arte sempre exerceram um papel
determinante nas praticas artisticas. A estétmapeeendida como a area de significagédo
gue ocorre nos dominios da arte, admite variasate@onforme as estéticas proprias de
seus postuladores. A partir dessas teorias, taumsee outras tantas definicdes do que seja
arte que ficaram registradas nas diferentes épaxdiras e tendéncias. Com a arte
contemporanea, acontece o rompimento definitivoeeatatividade artistica e a estética

tradicional com seus valores de gosto, belo, gé&mico.

Mas o que, afinal, ela compreende, de que se t&flaarés os fatores que aferem,
para efeitos de legitimacdo perante o simbdlicealor do que se entende por arte na
atualidade e, mais especificamente, 0 que sejx@antemporanea: supostamente o que um

museu ou instituicdo de arte diz que é arte; ouqueritico de arte diz que é arte; o que um
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artista diz que é arte. Ou, como na defini¢cdo dealkbJudd, artista minimalista e critico de

arte norte-americano, “se alguém chama algo deissteé arte” (ARCHER, 2001, p. 82).

As defini¢cdes, portanto, sdo muitas, e as caratitas também. Elas escorregam e
se mesclam, se contrapdem e se perdem em entemholntkstintos de tempo e de espaco.
Na intencdo de tentar situar 0 momento em ques® dascimento da arte contemporanea
nos moldes como a conhecemos — 0 momento de #iangign a arte moderna —, podemos
nos reportar aos anos 60, quando ocorre uma desigépodas certezas atreladas ao
sistema de classificacdo das obras de arte, quentité ainda eram compreendidas como
pertencentes a duas categorias maiores: a pintura @scultura (ARCHER, 2001). No
afrouxamento dessas categorias a arte passa asgaler uma série de outros parametros.
“A realidade da arte contemporanea se constroidasagualidades da obra, na imagem que

ela suscita dentro dos circuitos de comunica¢ca&UQUELLIN, 2005, p. 81).

Toda essa obra dos anos 60 desafiou a narrativarmsik da historia da
arte mais particularmente identificada com o aitiworte-americano
Clement Greenbety Uma conseqiiéncia desse desafio foi o
reconhecimento de que o significado de uma obrarte ndo estava
necessariamente contido nela, mas as vezes engdergiantexto em que
ela existia. (ARCHER, 2001, prefacio XI).

Até entdo, apesar da multiplicidade dos movimed®sanguarda da arte moderna

(da virada do século XIX para a segunda metadeédole XX), que se sucediam e se
desafiavam em principios e motivos formais diversirsda era possivel classificar esses
movimentos de acordo com a ldgica binaria ocideniz desde o passado oscilava entre
uma tendéncia racionalista e outra romantica (CABDN 2005). As vanguardas
surgiram, conforme Bauman (2005), em protesto aomtdescumprimento das promessas
gue serviram de base para os valores propaladasnpatiernidade. Os artistas desses
movimentos acreditavam nos valores que exaltavgmogresso, as novas tecnologias, as

novas teorias cientificas, a psicanalise. Elegeemm¢ontrapartida, o passado e tudo aquilo

1 Greenberg foi um dos mais importantes criticosade do século XX, um ativo articulista do cenério
artistico da era modernista. Era um “formalistatrto criado por ele) e acreditava que a forma raétada

por um juizo de valor, necessariamente deveriaesspr a “qualidade” da arte, a arte como uma elgida
voltada em si mesma. Foi o maior divulgador do Eggionismo Abstrato, movimento que antecedeu 0s
movimentos Pop e Minimalista. Conforme CanongiaO&0p. 17), Greenberg era “o responsavel por
exceléncia pelos principais ataques aos seguider&aichamp e da estética pop”.
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gue se apegava as tradicdes como o0s grandes isiiégarte. A arte moderna tinha como

imperativo romper definitivamente com as represgiga antiquadas e estagnadas.

O grande paradoxo das vanguardas artisticas foingué&nsia de promover rupturas
drasticas no campo estético, a sua aceitacdo nadeeiato algo que fosse compreendido
como uma finalidade desejavel. Ser aprovado popelaie era inaceitavel, pois significava
compor os blocos massificados do senso comum. A, ig@rtanto, de “iluminar” as
mentes estagnadas oscilava com a contradicdo de diag sua aprovacdo. Em
contrapartida, os vanguardistas, imbuidos em w@ssgr os limites da representacdo, foram
fundamentais na conformacédo de um novo olhar é&igético e filosofico que iria reger o
século XX. Influenciados por pensadores da éparapdviarx, Schopenhauer, Nietzsche e
Freud, agregavam fundamentalmente, no &ambito de &uwacdo, aqueles que

compartilhavam de suas idéias revolucionarias,aaipet restritas ao campo da arte.

A nocéo de vanguarda (do fran@sant-gardg¢ como acao que se coloca de forma
“bem situada” num patamar a frente do que virausaseqiéncia, ditando os movimentos
gue seguirdo no seu encalgo, ndo tem lugar denpeértento no mundo contemporaneo,
onde tudo se encontra em movimento perpétuo (BAUM2D05). Movimentos incertos
que ndo permitem que possamos avaliar 0s avan¢@s gatroagbes que ocorrem em

consequéncia disso.

No final dos anos 50, o Expressionismo Abstratoaudas uUltimas vanguardas
modernas, entrava em declinio, como a demarcarab de uma era, mas nao sem deixar
importantes legados para a arte contemporanea, a@rpansao e a intensidade do gesto,
0 uso corporal do artista como parte da obra. & agsse momento, caminhava em duas
direcbes: o Pop e o Minimalismo. A partir dessassdendéncias artisticas, de raiz comum

no Dadaismt, com caracteristicas distintas na concepcdo, indkes no radicalismo

2 Movimento iniciado em 1916, em um pequeno cabhemado “Cabaré Voltaire”, em Zurique, por um
grupo de escritores e artistas plasticos francesaemaes, exilados na Suica, liderado por Tristzra,
Hugo Ball, Jean Arp (ou Hans Arp) e Marcel Janam. fiileno caos da Grande Guerra, em meio a recentes
massacres, 0 movimento ja de inicio teve grandessocjunto ao publico, que comparecia ao cabaré sem
nada compreender. Aconteciam ali diferentes fordeasxpresséo, artes plasticas, literatura, teeitnema,
fotografia e musica. O movimento tinha por cardsteas o niilismo, o experimentalismo, o uso dasace

do absurdo, negacado do racionalismo, montagenagend e processos artisticos aparentemente desgruti
na criacdo espontanea e primitiva. Criavam-se $@agacada qual mais incrivel, na intencédo de geratem

em deboches e excitagéo por parte do publico. Nacautilizaram as dissonancias e os ruidos aleafdma
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das suas propostas, surgiram varias outras formasmtessdo, como a Arte Conceitual ou
Conceitualismo, a Arte Povera, a Anti-forma, a L&t a Arte ambiental, a Body Art, a
Performance, o Happenirega arte politica. O que todas essas novas expeeasiisticas
traziam como diferencial da arte moderna estaveuladlo ndo apenas a decomposicao e
ao declinio do valor da forma, mas também ao ctmt&ue passava a ocupar uma outra
dimenséo, referente a espacialidade da obra.
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“Brillo Boxes”, 1964

Definidas como obras de arte, &3aixas Brillo”, de Andy Warhol, em nada
diferiam externamente das caixas de sabdo vendmasupermercados norte-americanos.
O que lhes da o estatuto de arte em contraposi¢@méde condicdo de mercadoria das
outras € o simples fato de Warhol as ter distinguidmo objetos com um apelo estético
incomum que, deslocados de seu contexto de meradelmgtavam a profundidade
filoséfica evocada pela Arte Pop. A Arte Pop, moetmo que surgiu no inicio dos anos 60
nos Estados Unidos, desviava-se radicalmente ddeseanteriores, que manifestavam
uma atividade emocionalmente expressiva. Operawa elementos da cultura visual de

massa e abolia com a postura formalista e sulgtidia arte adotada até aquele periodo.

literatura, desenvolveram a escrita automaticegitarb e recitagdo simultaneas. O movimento Dada fo
influenciado pelo anticonvencionalismo de Man Risharcel Duchamp, Francis Picabia, Pablo Picasso e
Robert Delaunay (TOMKINS, 2004).
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Assumindo novamente a figuracao, os artistas papetanto, tratavam as
figuras como seres andnimos e frios, congeladogswaziamento da
persona e desprovidos de inquietacdes existenciais. Diafaetotal
identificacdo do cidaddo norte-americano com sebjgtas, que se
encarnam na propria vida individual, a figura feduzida a esteredtipo,
com valor de produto (CANONGIA, 2005, p. 43).

Elementos como o banal e o corriqueiro e um nowenelimento do visual, que
passava a agregar elementos retirados do cotidiaiaon as caracteristicas mais evidentes
da Pop arte, que trazia, no entanto, apesar deapar@nte indiferenca duchampiana, o
problema da perda da identidade nas malhas do monswa producdo em série. Quando
incorpora padrdes da publicidade e propagandameiree quadrinhos, renuncia a qualquer

subjetividade e assume a objetividade dos fatosrpora o andénimo.

Apesar de seus aspectos carnavalescos, de sedaaigiastico e de sua
escala gigantesca, a alternativa que oferecia ea Rop aos impastos
emocionais e técnicos de seu predecessor im&tlisgo baseava sem
divida alguma em uma atitude dura, realista e alheipreciosismo e ao
refinamento que foi muito préprio dos anos 60. A&pde uma “cultura
juvenil” (teenage culturecomo tema contém um elemento muito mais de
hostilidade aos valores de seu tempo do que delaocémzia, € marca um
novo afastamento dos canais artisticos de"atédPPARD, 1993. p. 10 —
traducdo nossa).

O Minimalismo, que surge em meados dos anos 60HEstados Unidos, era
entendido como uma “continuacéo da pintura porosutteios” (ARCHER, 2001, p. 42). O
seu interesse maior concentrava-se na pureza ofe,foro uso do material na sua forma
crua, na impessoalidade, numa correspondéncia us@sobm o real, na rejeicdo de
gualquer elemento ilusionista, na supressao rada@éia de lirismo. O que aproximava o
Pop e o Minimalismo podia ser observado na vin@dadessas duas tendéncias a tradi¢ao

filoséfica americana do Pragmatismaum desapego a causalidade e ao fatalismo.

130 Expressionismo Abstrato.

14 «A pesar de sus aspectos carnavalescos, de sudmlorgiastico y de su escala gigantesca, la altévaa
que ofrecia el pop art a los impastos emocionalgcgicos de su predecesor inmediato se basabdusia
alguna en una actitud dura, realista y ajena al@osismo y al refinamiento que fue muy propio dedbos

60. La opcidn de una “cultura juvenil” (teenage ture) como tema contiene un elemento de hostilédbxs
valores de su tiempo mas bien que de complacerei qpn ellos, y marca un nuevo apartamiento de los
cauces artisticos del arte”.

15 Movimento filoséfico que surgiu Boston — Estadasdds, entre 1872 e 1874 e que teve ampla repé@uss
na filosofia contemporanea. As principais no¢cde®dmmatismo foram tracadas por Charles SarRlgrse

no artigo “Como tornar claras as nossas idéias18¥8. O Pragmatismo é um movimento antidogmatieo q
postula que critério de verdade esta nos efeitos e consegiggde uma idéia, em sua eficacia, em seu éxito,
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Sem titulo, 1965, Donald Judd

Os anos 60 e, na sequéncia, os anos 70, palcogralades crises politicas, da
guerra fria, do “maio de 68", do colapso das utepigio poderiam passar incolumes na
arte, que culminava também com a crise das vangsiafebi um periodo fortemente
marcado por uma autocritica modernista, em querfoeaefinidos novos comportamentos.
Como a preocupagcdo com a forma deixa definitivaenetd ocupar a primazia nas
representacdes artisticas, o conceito passa aaseimportante. Segundo Lucy Lipp&td
importante tedrica e critica de arte norte-amesdgcanacontece uma “desmaterializacéo do
objeto de arte”. Os canones formais sdo revistesartes “plasticas” passam a ser
denominadas artes “visuais”, o artista repensaps@el nas dimensdes éticas, estéticas e
politicas. A arte se move em sentidos de entreahofjtiera Greenberg” havia terminado,
o apolitico deixava de ser a regra que estabebteclamites entre arte de valor e nao-arte.
Em movimentos simultaneos, passaram a ocupar oinéarag dos artistas o culto ao

neutralismo e uma postuaati-establishmeng¢ anticomercial.

dependendo, portanto, da concretizagdo dos ressltgde espera obter. A verdade ndo diz respeito aos
objetos, mas antes as idéias, ou as formas deicetagncretas que os homens tém com os objetose Dest
modo, ela deve ser determinada mediante a congiterdestas relagbes. O Pragmatismo desconsidera as
substancias primeiras, do pensamento dogméatidentagpara as consequéncias (RORTY, 1999).

% LIPPARD, Lucy.Six Years: the Dematerialization of Art Object fra®66 to 1972Berkeley: University
California Press, 2001.
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A arte conceitual, nesse sentido, integrava ampitenesses eventos. Sua principal
caracteristica era 0 uso da linguagem como o pahenaterial de sua concepcao, a idéia
importando mais que a forma, mas também era comgicge como qualquer conjunto de
praticas artisticas contemporaneas que nao seawgustas formas convencionais de
apresentacao da arte (WOOD, 2002). Temas comondiddde da obra, a relacdo arte-
linguagem, a relacdo arte-mercadoria e a contrgg@sao valor espiritual da arte séo
prefiguradores dessa arte, que ja se manifestavdifdeentes formas nas primeiras
vanguardas. Também precursores da arte concedsiajjrupos “Cobra”, de 1948, e a
“Internacional Situacionista”, de 1957, ndo acmedim na utilidade da arte “visual’ para a
criatividade e o pensamento. A arte, fundida covida social, ndo poderia estar separada

da acéo.

“Coca-cola”, 1970

Obras como Coca-cold’, da série thsercdes em Circuitos Ideolégi¢psie Cildo
Meirelles, remontam a esse periodo de transicidoe eat arte moderna e a arte
contemporanea. Ha, no gesto de Meirelles, a intededrabalhar um conceito de maneira
critica, ndo subordinado aos valores éticos prdpalaa época. A critica se faz pela “porta
dos fundos”, serve-se do préprio sistema para pEN@Mn seu cerne e mina-lo. E uma das
formas como age a arte contemporanea, atravesssaalalizacdo do objeto pelo gesto

iconoclasta.

" Garrafas da bebida em que Meirelles inscreve se fidankees Go HortieAs garrafas com a inscrigéo
eram devolvidas ao mercado e a mensagem circtilaganente entre a populagédo (CANONGIA, 2005).
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A arte é sempre transgressora. Pode-se dizer qadeae a transgressao sao
sinbnimas, ou que uma perde sua significacdo sesutra, ou que uma se perde na
significacdo da outra. Ndo havendo transgressam,h@darte, mas repeticdo. Nado ha a
diferenca. Nesse sentido, a arte contemporanegpreofundamentalmente esse atributo,
pois opera com a “transvaloracdo dos valdfesbom uma poténcia que se estabelece no
caos, no “fora®®. Ao permitir que sejam trabalhados quaisquer eioseconstitutivos na
sua elabora¢do, numa visdo ubiqua e perspectiigstaeras possibilidades séo criadas.
Elementos tradicionalmente marcados de significqu@dem ser trazidos sem qualquer
comprometimento valorativo que lhes agregue intes@iaras. O Unico comprometimento

€ com o inacabado e com o inesgotavel gesto de raanfinitivo. O processo.

A transgressdo € um gesto relativo ao limite; éaiténue espessura da
linha, que se manifesta o fulgor de sua passage talvez também sua
trajetdria na totalidade, sua prépria origem. Adirque ela cruza poderia
também ser todo o seu espaco. O jogo dos limitlestensgressao parece
ser regido por uma obstinacdo simples: a transgpesanspde e nao
cessa de recomecar a transpor uma linha que datiiddsimediatamente se
fecha de novo em um movimento de ténue memoériajaneld entdo
novamente para o horizonte do intransponivel (FOUCRH 2006, p. 32).

Tomemos como exemplo a literatura de alguns esesitgorecursores do
pensamento contemporaneo, como Franz Kafka, Stéphklarmé, Georges Bataille,
Guillaume Apollinaire, Arthur Rimbaud, Marcel Prougirginia Woolf e outros tantos que
transitam pelo caos, pelos territérios desconhsc&lansolitos da trangressdo e que, por
razdo disso promovem deslocamentos inevitaveis@sas colunas, dando outras formas
a existéncia, uma existéncia plena de intensidddegheamento, o descomprometimento
com a logica, com valores de ordem moral e mesmmrdem estética é elemento

fundamental que promove essas transmutacdes,ezssess.

E importante perceber que a transgressdo sempmanfotlemento implicito nas
artes desde suas primeiras manifestacfes e diwdote seu percurso ao longo da histdria,
mesmo quando realizada a servico das religides asu pbderes de Estado. Na arte

contemporanea, a transgresséo se fortalece aildagascensdo do corpo, da pele, do

18 Na acepcao nietzscheana.
19 Conceito desenvolvido por Maurice Blanchot em saseritos sobre literatura, referindo-se a
impossibilidade, ao ndo-representativo, a negag@ogutro.
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gesto, elementos tradicionalmente constrangidodedesrompimento com a arte tragica,

ocorrido pouco antes da era crista.

No inicio dos anos 70, a arte da performance coassgcomo um género artistico
independente. Liberta do campo plastico, essa fatenarte passa a compor imagens a
partir do gesto. S&o seus ferozes articuladoréedaamtque utilizam o proprio corpo como
suporte de atuacdo. O corpo, antes ferramenta @ agmado objeto, incorpora novas
funcbes, como a presenca mesma, a manifestacéd g@uo representacao, o discurso do
corpo/signo. Nessa abertura das formas de expresséiica, os artistas buscavam borrar
as fronteiras entre o publico e a arte, estabetiecema maior aproximacao entre arte e
vida. O corpo, nessa nova dimensdo, serviu coma rdei contestacdo, veiculo de
provocagcdo a servico da liberdade de expressaomhia representada acima, modelos
recebiam tinta azul no corpo e, sob a regéncia dgaKlein, como “pincéis vivos” iam

preenchendo as telas estendidas ao chéo.

Essa manifestacdo artistica jA havia aparecido ewirmntacdes anteriores no
Surrealismo e no Dadaismo, deixando um rastro figtivo. Na “pré-histéria” das
performances, as manifestacbes apresentavam-secoras elementos integrados que
compunham sentidos proximos as caracteristicasraldfs por cada grupo. Ancoradas por
um espirito niilista carregado de ironia, incorpara praticas do teatro, da mimica, da
danca, da muasica e do cinema, a nova midia da é@BLBISBERG, 2005). Essa

prospeccao se faz necessaria, pois é talvez a dasse momento que, de uma maneira
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mais radical, a arte se utiliza do corpo humanolodado da sua representacéo

institucional, despojado de seu significado sodiatérico e contextualizado.

A imagem acima € da performance artistibagonderavel (1977), de Marina
Abramovic com a participacdo do companheiro UlegraRentrar na sala de exposicéo, o
publico era obrigado a passar entre os corposamiantistas. Abramovic, nesta obra, assim
como em outras em que submetia seu corpo a edtados extremos, pretendia provar 0os
seus limites, tanto fisicos como psiquicos. A pgrdicdo do publico em varios desses
exercicios performaticos sempre se manifestavaicheaf intensa, numa fusdo de afectos.

Tal envolvimento entre a arte e o publico é enmdomo fundamental no processo.

Incorporar o cotidiano e romper com distancia eataegte e a vida € o conceito que
permeia boa parte das criacdes contemporaneasgdauwaproprio artista e as situacées
criadas por ele sdo compreendidos como arte. AthRelt, pintor expressionista abstrato
e uma das maiores influéncias no Minimalismo e n@ £onceitual, ja dissera em uma
entrevista de 1967, ano de sua morte: “eu huncavogar nenhum a nao ser como artista”
(ARCHER, 2001, p. 108).

Mas €& preciso que se compreenda que a conceitudedarte e, mais
especificamente, o conceito de arte contemporamta grofundamente atrelado ao
fendbmeno da globalizacdo, que estabelece suas ma$ggica do mercado e das condi¢bes

sociopoliticas. Com recorréncia, fala-se de unseata arte e de um consenso cultural que
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nivela todas as criacdes ao estatuto de arte. Quasb que seja a arte, ou 0 que seja arte
boa ou ma, ndo tem nenhum sentido no contexto adguardista, que abdica formalmente
da pretenséo de responder a quaisquer impassesa fdesa, ndo podemos mais nos valer

de uma critica especializada a nortear juizos be.va

A neutralizac8@o da arte no sistema globalizant¢éecoporaneo tem como
consequéncia direta a neutralizacdo da critica. cCemitir julgamentos

criticos e avaliagBes de gosto em um universo tmite se equivale? Ha,
no entanto, e nao somente na Europa, criticosristaa — convencidos
que sua funcdo essencial é favorecer 0 acesso ais ‘atem”. Assim,

uma parte da critica da arte contemporanea jutga tever de manter —
ou de encontrar — suas funcdes de avaliacdo cdtida julgamento de
gosto. E isso porque a arte contemporanea cordimxsstir, e com toda a
forga. (CATTANI, 2004, p. 50).

Esse “mais além”, que ndo quer dizer “a frente” ooupando uma camada acima
numa sucessao hierarquica, é presenca insidiosartea € o préprio sentido de
transvaloracdo e é o que determina que a anunoiada da arte seja apenas a resposta
estéril de regimes totalitarios que sempre temerarmrte sua possibilidade de romper com
o instituido. A arte contemporanea se apresenteo clumdamental nesse processo de
estabelecer uma viséo critica; é poderoso motordggestabiliza e gera questionamentos
diante do caos que provoca, mansenseReconcilia 0 ser com o seu corpo, libertando-o da
clausura a que esteve submetido por séculos. Esmpfianitacbes que se formam em
relacdo ao ndo compreendido, e € ai que o pensarsentria. A questdo ndo estd em
definir o que seja ou nao arte contemporanea, nque@ode ou ndo pode fazer essa arte;
sua manifestacdo da-se mesmo independentementas desdacbes econdmico-socio-
politicas, pois brota fundamentalmente, desconuienaente e prodigamente a margem de

tudo isso como uma resposta aos imperativos da.raza

O artista pos-moderno, conforme Zigmunt Bauman &L9@sta despido das
significagcdes do passado e desobrigado dos impetaducionarios. Nao ha mais a
projecdo de setas buscando um alvo definido, ofoestdo se dividem mais em
“progressistas” e “retrogrados”. As novas criacfiée tem como objetivo substituir em
estatura as antigas, nem causar espanto ou chaudiéacia. Esse € o cenario em perpétuo

movimento aleatério da arte contemporanea, marpati presenca simultanea dos mais
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variados estilos. Nesse cenario, em que os tdotado mercado exercem naturalmente
uma demarcacao ostensiva, as criacdes passanm augsiias a essa logica imperialista que
determina as novas nocfes de tempo e espaco. d&psa prevé que todas as criacdes
exercam um impacto instantaneo logo se tornandoletas. Bauman acredita que o grande
“problema” da arte contemporéanea, reconhecido anmgiée, seja o de sua dificuldade em
transmitir a mensagem necessaria para que se legtbena linguagem entre o artista e o
publico.
[...] a arte contemporénea parece preocupar-ses dwique qualquer
outra coisa, em desafiar, reptar e derrubar tugoeoa aceitacdo social, o
aprendizado e a formacdo solidificaram em esqueteasnecessaria’
conexdo; é como se todo artista, e toda obra delarasse para construir
uma nova obra de arte privada, esperando e deamdpeconverté-la
numa linguagem consensual e genuina, isto é, ddetnam veiculo de
comunicacdo — mas retrocedesse em panico num re»estd, ainda ndo

domesticado pela compreensdo, no momento em gueho shega perto
de sua realizacdo (BAUMAN, 1998, p. 132).

Quaisquer gque sejam as intenc¢des ou pretensdgmogsi@m perpassar os artistas da
atualidade, esse fato ndo afeta e nado interronfipg@indomavel das expressoes artisticas,
gue ocorre independentemente desses gestos goepiaamados no campo da criacdo, na
poiéticZ® de cada artista. A arte alienada independentiza-ganha vitalidade prépria,
passando a compor uma outra poténcia, um devirblono de sensac&ésOu seja, 0s
sentimentos de desconforto perante o que esta dedistia e inquietacdo perante a
realidade macante, inconformismo diante da sensdgianorte em vida, que muito
frequentemente acompanharam aqueles que se dedieasanda o fazem com seriedade, a
explorar os aflitivos caminhos da arte, ndo afetarefeitos que possam se desdobrar nas e
a partir das obras de arte. Como falar em “probldaenarte” sem com isso tensionarmos o
problema geral que afeta os tempos pds-modernoguera desconexao entre 0s signos se

da de infinitas formas, impedindo fluxos de lingergndo apenas no ambito da arte, mas, e

%0 Ciéncia e filosofia da criagdo artistica. A paiétrefere-se ao processo do trabalho do artistara'en

train de se fairk ou seja, o percurso de sua cria¢gdo, o periodquenesta sendo gerada.

2L Bloco de sensacdes, na definicdo de Deleuze @dBiyéto que se conserva na composicao de pescepto
afectos, a coisa, ou a obra de arte que existé erassna, independente de seu modelo, de seu proeahks

seu criador (DELEUZE e GUATTARI, 2007). O artistdacblocos de sensacgfes, esses compostos de
perceptos e afectos cuja Unica lei que obedecedeéa manterem em pé sozinhos... Sao “monumentos”.
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necessariamente, no contexto existencial como dorPt@€abe-nos olhar para a arte sem o

peso da razéo opressiva, sem as dores da culpa, gessao do real.



42

OS PRIMORDIOS — DUCHAMP

“Moulin a Café”, 1911

Os mais importantes sinais do que viria a se defoim o termo “arte
contemporanea” apareceram com as manifestacdsticadide Marcel Duchamp (1887-
1968) ainda nas primeiras décadas do século XX¥nmJabras comfMoulin a Café”, de
1911, esses sinais séo percebidos. Solicitadoipme#m, Raymond, a realizar uma pintura
gue seria colocada acima da pia na cozinha, Duclcamp imagem de um moedor de café

em que aparece de forma diagramatica uma desarigdao mecanismo dessa maquina.

[...] e executei um moinho de café que fiz explodipd cai ao lado, as
engrenagens estdo em cima e a manivela é vistdtam®amente em
diversos pontos do seu circuito, com uma setaipdiear o0 movimento.
Sem saber, tinha aberto uma janela para alguma coisa. Esta seta foi
uma inovacdo que me agradou muito; o aspecto diggico era
interessante do ponto de vista estético (...) Ena espécie de escape.

(DUCHAMP apud CABANNE, 1990, p.48).
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Aos 25 anos, Duchamp abandonava a pintura tradicien a partir de 1913, toda
sua obra seria realizada com a intencdo de chegaraapintura-idéia, numa negacéo da
pintura. E nesse ano que surge o primesanly-made“Roda de bicicleta O termoready-
madefoi utilizado por Duchamp pela primeira vez em 3 $hra designar objetos que “nao
eram obras de arte, nao eram desenhos, e ndoaseaeaon em nenhum dos termos aceites
no mundo da arte” (DUCHAMRpud CABANNE, 1990, p. 70). Oseady-madessdo
objetos comuns do cotidiano convertidos em obraartéepelo simples gesto de escolha do
artista; ndo postulam novos valores, mas representa dardo critico a no¢éo de obra de

arte e a nocao de gosto.

“Roue de bicyclette’1913 “La Fontaine”, 1917

“A fonté, de 1917, seuweady-mademais conhecido, foi recusado pelo Comité de
Selecédo do Saldo dos Independentes em Nova latquegyal Duchamp entéo fazia parte.
Enviara a obra sem se identificar, a titulo deetg@stra a sociedade em meio ao prestigio
dos Salbes. O acaso, como prerrogativa chave mdhasdos objetos, ogeady-mades
representava um elemento vital no rompimento cosoagencdes essencialistas. Mas ndo
era s6 a sua arte que contava, era a sua atitudse, escolhas que propunham um
rompimento com a estética ou a criacdo de uma @steética e “uma higiene ética que
virou radicalmente pelo avesso o patriménio cult@aplastico de quatro séculos de
humanismo. [Atos e escolhas que] (d)estruiram ¢octnintelectual de uma época em que

0S museus sdo sempre considerados como lugaregltdeecos “mestres” como semi-
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deuses” (CABANNE, 1990, p. 9). De 1912 a 1923, [ucp realiza © Grande Vidrg, ou
“A noiva despida por seus celibatarios, mesmoa “obra magna”, segundo a designacgao
de Octavio P&Z.

Suas referéncias, no principio, iam desde Matisddefzinger na pintura; na
literatura, Jules Laforgue, Stéphane Mallarmé, RaarRoussel e Jean Pierre Brisset, em
algum momento, iriam corresponder a desconstrugaobgscava em sua obra. E o0 que
buscava era a libertacdo do conceito do campo lvispaeria fazer arte sem dar
importancia a visualidade, pois acreditava que egtava a se tornar conceitual, ou seja,
“que dependia de outras coisas que nao a retindCEAMP apud CABANNE, 1990, p.
59).

As influéncias da literatura na obra de Duchamprfodeterminantes. De Laforgue,
interessavam-lhe principalmente os titulos insgltie suas poesias. Como Mallarmé, na
poesia, buscava uma expressao intelectual em saaoé estivesse além da forma, ambos
percorriam as composi¢cdes langcadas pelo acaso (F9®D). Brisset o interessava por sua
subversao da analise filologica e genealdgicadméigem. Segundo Foucault, assim como
Roussel, “Brisset pratica sistematicamente o quasg™Ele tenta restituir as palavras aos
ruidos que as fizeram nascer, e recolocar em ceg@sios, 0s assaltos, as violéncias dos
guais elas constituem o braséo agora silencioOUEAULT, 2006, p. 306, 308). Mas foi
Rousseé® quem, fundamentalmente, maior influéncia exerceu Buchamp por sua
“imaginacao delirante”.

[...] o disparate rousseliano nao é absolutameanterta da imaginacao: é
0 acaso da linguagem instaurado em sua onipot&adigerior do que ele
diz; e o acaso é apenas uma maneira de transfamadiscurso o
improvavel encontro das palavras. Toda a grandgengle mallarmeana

diante das relacdes da linguagem com o0 acaso angtede da obra de
Roussel (FOUCAULT, 2006, p. 182).

22 Escritor e ensaista mexicano que fazia parte domemto surrealista francés.

2 A obra do escritor francés Raymond Roussel (1888 exerceu uma grande influéncia no grupo dos
surrealistas, embora ele se mantivesse avessolguguaspécie de movimentos. Foi objeto de estwdo d
varios intelectuais e artistas considerados determés no deslocamento para uma estética conten@aodad
pensamento, como Marcel Duchamp, André Breton,l&unie Appolinaire, Francis Picabia e Alfred Jarry.
Sua obra, ainda hoje muito pouco conhecida no itircliterario brasileiro, foi fundamental para a
desconstrucdo da semantica. Michel Foucault feniitaptes estudos, além de um livro, sobre esse quéo
com seu método transgressor, conseguia desfazeha do fora. Reconhece-o como um precursor da
literatura moderna ao gerar imagens fazendo-seachmlgjetos, palavras e histérias que, sem a sua obr
permaneceriam isoladas (FOUCAULT, 1980).
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Segundo Duchamp, Roussel foi o maior responsavel desenvolvimento de seu
“O Grande Vidrd ou “A noiva despida por seus celibatarios, mesnsoa obra mais
emblemética (PAZ, 1990). Ao assistir em 1911 a ue@esentacdo teatral do livro
Impressions d’Afrique de Roussel, Duchamp pensou nas inUmeras podadss
oferecidas por aquele estranho método literario cpecebia a linguagem como uma
estrutura em movimento. Duchamp era fascinadolimgjaagem que compreendia como o
instrumento mais perfeito para construir e tambéma plestruir os significados. Fazia jogo
com as palavras nos titulos das obras e buscawntirsentid* que também se alinhava

com sua tendéncia para o humor.

[...] com Duchamp e outros poetas do século XX,axdamyce e Kafka, a
ironia se volta contra si mesma. O circulo se feihade uma época e
comeco de outra. Grande Vidroesta na fronteira de um e outro mundo,
0 da "“modernidade” que agoniza e 0 novo que coreegimda ndo tem
forma (PAZ, 1990, p. 47).

“O Grande Vidro” 1912-1923

24 Essa auséncia de significacéo de todo pretenswiauo nos titulos, “[...] este anti-sentido inss@va-me
muito no plano poético, do ponto de vista da fréste.agradava também muito a Breton e, para nuhyrha
espécie de consagracdo. Na verdade, quando o&iz,tinha idéia do seu valor [...]" (DUCHAMP in
CABANNE, 1990, P. 61).
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A arte moderna era permeada por um sentimentorglade que elevava a arte a
condicdo de uma entidade superior. Junto as mtagfess plasticas dos movimentos de
vanguarda que surgiam, havia sempre uma sustentaQ&ioa apresentada através de
manifestos apaixonados em que o0s artistas pretaendiantar para as suas “verdades”
acerca de questdes estéticas e filoséficas. Eniliachamp, em algum momento houvesse
participado de reunibes em grupos de alguns desseisnentos, terminava por afastar-se
por estar sempre a trilhar um caminho independéhtartista era afeito a todas as coisas
geralmente desprezadas pelos artistas de vangtaddague, de certa forma, se opunha a

gualquer espécie de convencionalismos na arte emonea sociedade da época.

Duchamp acreditava que todas as artes obedeciaes@ariei, anetaironia— uma
ironia que, ao anular, sua propria negacao se tomma afirmacdo (PAZ, 1990). Em sua
obra, “a ironia € o antidoto que contradiz um elemédemasiado sério como o erotismo’
ou demasiado sublime como a idéia” (PAZ, 1990,). Embora a arte como expressao
manual tenha sido desvalorizada por Duchamp em ndenéidéia”, esta Ultima era
igualmente motivo de ironia. Calvin Tomkins, enu $iero biografico sobre Duchamp,
acredita que o tom de indiferenca irbnica na obrartista foi inspirado por suas leituras de
Laforgue, que ridicularizava toda espécie de samttalismos romanticos, e também pelo
pensamento de Pirro de Elis (365 - 275 a.C.), dfldgrego que negava e existéncia de
absolutos e acreditava que tudo era aparéncia. Pam@ “(u)ma vez que nada era
totalmente verdadeiro ou falso, s6 restava cultivara atitude de ‘indiferenca’ e
‘imperturbabilidade’ na vida, evitando julgamentospinides” (TOMKINS, 2004, p. 142).
A Unica beleza, portanto, que interessava a Duchenam “beleza da indiferenca”. Em
Duchamp, a indiferenca, paradoxalmente, volta earseiassume como um paroxismo da
“diferenca”. Esta caracteristica, recorrente nae abntemporénea, faz notar que a
diferenca, como filosofia, abarca a indiferencaq(@mto indeterminado), assim como

também tudo que parece constar no campo do inadmiti

A atitude anti-retiniana, o jogo com o acaso, o by indiferenca, enfim, todos
fortes elementos que hoje sdo perfeitamente recordig, aceitdveis e mesmo
fundamentais no universo da arte contemporaneahddog, embalsamado pelo sistema da

arte da primeira metade do século XX, que se #atratentre 0s mais variados movimentos
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de vanguarda, nunca deixou de representar umarauptpor volta das décadas de 60 e 70,

era considerado entre os artistas como uma dasgais, sendo a principal fonte historica.

Trazer a divida para o ar que envolve a arte pedsido uma grande
obra de Duchamp. Ele ndo parece ter exagerado mentlas condi¢bes
para a arte, atacando idéias de objeto, artistapectador com igual
intensidade e observando a sua interacdo com de&mento e algum
divertimento, nunca com qualquer demonstracdo afistsspecial de
otimismo, e com frequéncia a partir de pontos dsaviconflitantes.
(JOHNS, Jasper 196pudFERREIRA e COTRIM, 2006, p. 209).

Vale dizer que, com o passar do tempo, a influédeaDuchamp sobre a arte
contemporanea cresceu ainda mais. Vérios artigtaatuhlidade ainda o utilizam como
referéncia. Segundo Cauquelin (2005), isso oca@wdd a algumas posicdes adotadas pelo
artista, a saber: a distingdo entre a esfera éticese da arte, a sua compreensao do artista
como um agente multiplo que assume varios papéisalda cadeia de signos, o abandono
aos movimentos de vanguarda e a figura idealizadartista, a sua compreensao da arte

como um jogo de linguagem, um sistema de signaisidis, a arte pensada com palavras.

Duchamp e o acaso de uma existéncia insolita, indérerrante. Virou artista para
realizar em menor tempo o servigo militar; era bioém no inicio, pintava, mas achava que
isso ndo queria dizer nada. Era a vida que lheeisgava, mas a vida diferente da vida
vivida pela maioria das pessoas, e em sua artegla@sessas idéias de subverséo e ironia
diante dos convencionalismos. Segundo Octavio RazensaioMarcel Duchampou o
Castelo da Purezacomo dissera Guillaume Apollinaife Duchamp pretendia reconciliar
arte e vida, obra e espectador. Arte como “um nuoliberacdo, contemplagdo ou
conhecimento, uma aventura ou uma paixao. A adeénéna categoria a parte da vida [...]”
(PAZ, 1990, p. 58). E fundamental o gesto que Danghdevolve & arte, sua poéfitague
ndo esta aprisionada a forma e, portanto, a tradececomo a arte dos religiosos

renascentistas, a quem admirava pelo interessalefieavam a expressdo de suas idéias

% “Talvez seja a tarefa de um artista como Duchartfo-alheio as preocupacdes estéticas e tdo vaimdo
trabalho — reconciliar a arte com o povo” (APOLLINRE in TOMKINS, 2004, p. 141). Declaragéo
repudiada com veeméncia por Duchamp, que acreditwv@ossuir nenhuma relagdo com o publico.

%6 ppética como processo, como experiéncia e vida,nodsentido classico aristotélico de “Arte Poética
como género que compreende as manifestacdes paEeELaS espécies da arte literaria.
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para além da pintura enquanto acuro técnico. Duphdetlara a arte como forma de

existéncia na condicdo de o criador rejeitar a malghobra de arte e a mascara de artista.

Arte fundida a vida € arte socializada, ndo ar@asmem socialista e
ainda menos atividade dedicada a producdo de belbjstos ou
simplesmente decorativos. Arte fundida a vida qdieer poema de
Mallarmé ou romance de Joyce: a arte mais difiriha arte que obriga o

espectador e o leitor a converter-se em um asisten um poeta (PAZ,
1990, p. 57).
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ARTE-VIDA

Encarnar a arte € perceber outras formas possieeisda, distintas do que esta
dado. E penetrar no fluxo criativo, atender a ogéwlido processo artistico que promulga
um olhar ampliado perante o mundo. A arte que ¢anstomo o alimento, como as
alegrias e as dores do tempo, ndo sendo possiwadlaenascer ou morrer. A arte - Criacao.
Indomavel, incongruente com as regras que lhe rnreiaputar, ela escorrega e nao se
esgota, se atualiza e desatualiza sempre e se impémo no seu siléncio. Temida e
adorada, necessita ser sentida em sua total Visleel@a e cultivada nos reconditos da terra,
nos estertores da alma, como uma condi¢do de as@idaa pena. As instituicdes (escola e
até mesmo 0s museus) tentam encerra-la numa sategurriculo apertado, mas ela néo se
localiza confinada em espacgo tangivel. Ela podearhem estar na sombra, nas frestas,

NOS recuos, nos risos, N0s amores, nos gritosndinges e nos gritos abafados.

Arte ndo é conhecimento, e sim desconhecimento

Waltercio Calda$’

Palavras desestabilizantes de Caldas, que nos laviaxgressar por um caminho
controverso que desafia o plano tracado pelo ssstesdicional. Um plano que se mantém
enceguecido perante as necessidades da pele, etfigapEsta Ultima, longe de significar
um campo desprezivel, em oposicdo a profundiddulge @ vasta dimensao da perspectiva
fluidica da arte, que certamente ndo tem por elgjethperioso encerrar as no¢gdes de um
conhecimento cientifico e se manifesta na sua foemante, como um desconcertante

desconhecimento assumido.

Arte deve ensinar ou encaminhar? Seu carater dedestdor € compativel com a
nocdo de arte como conhecimento legitimado? Artea&ria que pode ser apreendida,

transmitida? E o devir? Arte pode ser disciplinadalogica escolar? Domada? Ou por

2" Em palestra proferida no simpésio Terceira Margenucacdo para a arte / arte para a educacao,
promovido pela 62 Bienal do Mercosul na UFRGS erii db 2007.
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outra via, a arte na escola € uma oportunidadeirdedr a tensdo? No artigdulas de
Arte, espacos problematicosZordan, atenta para as incoeréncias que ocorram n
compreensao das atribuicbes de uma aula de artescaéa, onde observa que muitos

educadores ainda acreditam que essa aula é unohdedazer dentro do curriculo escolar.

Desconhecem as tensfes das folhas em branco, @ gimiexposicao, o
desespero da falta de opcdes, a tristeza de n&o satjue fazer. E a
alegria, a poténcia e a vastiddo do espirito gaespde todas essas
dificuldades e, além das exigéncias disciplina@f. As forcas da
criacdo ndo ddo descanso, ndo consolam, ndo agaritada (ZORDAN,
2007).

A arte sempre a gerar novos alentos, sempre daciptnto de suas companheiras
preferidas, a musica, a escrita, as artes visaai®nca, o teatro, traduzindo-se ainda em
outras multiplas expressoes, ela desafia as c@rcias leis morais para um embate de
forcas, quando, no final, no inicio ou no meio, gEMvence, por merito de sua pura
poténcia. Constrangido correlato da vida, aindarase faz ouvir no ambiente escolar, no
bater forte dos coracdes alargados daqueles guestalb, os alunos, os professores, 0s
funcionarios, os ratos, os cupins, as presencaguopor ali passaram e daqueles que, por
obrigacédo, ainda passardo. Quantos serdo osapparmitir que seja seqlestrada de seus
coracdes? Que belo rebanho alinhado para recel@ngio do quinhdo dourado! A
recompensa afiancada ao sujeito sujeitado. QuaeéoEontrardo seus sinais, quica, algum
dia? Talvez muito tarde... Mas, grudados aos com®sinais da arte permanecem, ainda

que dormentes, nos entes gue os carregam.

N&o considero que o trabalho que fiz possa tergealimportancia, do
ponto vista social, no futuro. Entdo, se quiseminha arte seria a de
viver; cada segundo, cada respiracdo € uma obradqesta inscrita em
nenhum lugar, que n&o é visual nem cerebral. E espécie de euforia
constante (DUCHAMRpudCABANNE, 1990, p. 112-113).

Vivenciar a arte de forma abrangente em todas as reanifestacdes € uma prética
gue pode envolver e revolver a todos, como umaodda mesmo na sua implicacdo com

a morte. Mas viver a arte ndo se restringe apeaasampo das producdes plasticas,
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musicais, literarias ou de expressdo; representa postura aberta ao insondavel e

inapreensivel ato de amor com a vida, um “estaétiqus?®.

Paola Zordan (2004), ao trazer para sua pesquitasdele doutorado o “plano de
imanéncia geo-filosofico” de Gilles Deleuze e FéByattari, faz um deslocamento desse

conceito para a Geo-educacao: Educar na terrasi@dae para a terra.

Geo-educacdo é uma pratica artistica, embora reiotaeao plano de
composicado da arte. Mesmo que parta de uma peirspegcte privilegie
as artes e tenha como solo a disciplina quase nahrgigada ao que os
curriculos oficiais chamam Educacéo Artistica, e-ggucagdo extrapola
0s espacos escolares. Nao ha, mesmo na mais aciutidra académica,
um local absoluto para a aprendizagem de umauarmesspaco Unico que
seja legitimo. Expropriada, possuida, a arte é ramsé sem dono; nao
possui nada, mas pode tudo. As artes fiam asuessitulturais, os tracos
mutaveis que definem a vida de um povo e seu dehire a superficie da
terra (ZORDAN, 2004, pged).

Teixeira Coelho ao referir o “teatro do inconsctert do coracado” de Antonin
Artaud observa a prética de vida a que se dediqmeta e teatrdlogo: “fazer da vida uma
obra de arte. Abolir as fronteiras entre arte e.vidu como ele escreveu, destruir a arte
para tocar na vida — de algum modo fazendo a@®JHLHO, 2000, p. 19). A arte, como a
vida, € um processo em permanente construcdo erdtsdo, dai a dificuldade em

trabalharmos seus atravessamentos sem cair noatladdo reducionismo conceitual.

Na arte contemporanea os conceitos de arte e gidaiguram invariavelmente.
Nas manifestacbes artisticas contemporaneas essteiffa é transposta de maneira
indelével na sutileza de sua implicacdo direta esrentidades que regem as incertezas da
vida. Um desacordo na compreensdo dessa peculiariia arte contemporénea é o que
talvez explique a estranheza do publico. Mesmo idedas inUmeras manifestacfes
artisticas ocorridas sistematicamente desde os &hos publico € afeito a idéia de arte
contemporanea como algo que se lhe é distanteregr@gvel e intocavel; o consenso do

gue se entende por “arte” ainda esté fixado noseitms tedricos da estética de Kant, que

% Estado poético na definicdo de Edgar Morin. “Qade poético’ é, para E. Morin, aquele que noscda
sentimento de superarmos os préprios limites, daaecapazes de comungar com 0 que nos ultragasgsa,
estado transfigurador e transfigurado da existérmiamesmo tempo ‘incerto, precario, aleatéricestado
de gracga’, de entusiasmo, de éxtase” (ATIHBoletim Arte na Escola, 2005)
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determinam que a arte deveria ser desinteresseglaptar, reconhecida universalmente e
individualmente, diretamente comunicavel e rela@i@h entre a natureza e o humano
(CAUQUELIN, 2005a). E longe de atender a essasufaggies, a arte contemporanea,
havendo abandonado definitivamente qualquer fundamsormativo, traca outras linhas
que se confundem com a vida mesma, como a &atho“no vazit’®, de Yves Klein. E o
risco, que em nada se diferencia da contingéncraalo

[...] trata-se deegras facultativagjue produzem a existéncia como obra
de arte, regras a0 mesmo tempo éticas e estétieasogstituem modos
de existéncia ou estilos de vida (mesmo o suidfioparte delas). E o
gue Nietzsche descobria como a operacéo artistardade de poténcia, a
invencdo de novas “possibilidades de vida”. (DELBJZ992, p. 123).

‘Salto no vazio”, 1960

29 Essa fotomontagem que registra 0 momento em cgia K& lanca no espaco em direcdo a calcada @ rua
considerada como um dos marcos referenciais dio idés performances.
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TRANSVALORACAO

Transvaloracdao / Transmutacdo — No entender deddiee, acontece quando se
penetra no torvelinho da vida — acdo —, estagio spiesegue ao ressentimento e o
ultrapassa... E ai que pode estar focada a nossgigre, novamente referindo o filésofo, a
nossa “vontade de poder”.

Vontade de Pod& — ndo no sentido de “querer poder”, mas a quadictielhaurir
poderosa energia na superacdo da nausea. Nagseanos invade muito fregiientemente
guando prestamos a atencao ao tempo e a vida.

Vida é vontade de poder, quer dizer, desde nadpartr de nada,
movimento livre (gratuito, sem porqué, sem caudea) para [zuf
aparicdo e, entdo, assim, imposicdo, vigéncia — poder. itlguanto e
como vontade de poder, é a fala do extraordinddailagre que o grego
experimentou como o elementar de ser-aparecer. iSim,a vida, é o
elementar ouo elemento— o medium A tendéncia, ou melhor, o
espontaneo desse aparecer, portanto, o prépriaddeevde vontade, é
crescer (FOGElapudNIETZSCHE, 2008, p. 11).

Ja em seu primeiro livr® Nascimento da Tragéd{@871), concluido aos 26 anos
de idade, Friedrich Nietzsche, na época ainda umrador da obra do fildsofo pessimista
Schopenhauer, percebemos a sua preocupacao peidudesento da arte. Apresentando-
nos a magia do mundo helénico pré-socratico, ifiemtha tragédia grega o paroxismo da
manifestacdo artistica. A tragédia surge naquetige a partir da associacdo de duas
poténcias miticas da hélade, que definiu como dirsgm e o dionisiaco. A unido dessas
duas poténcias distintas e opostas, 0 apolinegquoturno, representando a estese, o belo,
a harmonia das formas e das atitudes mesuradasp@sitdo a embriaguez e a violéncia
dionisiacas, teria gerado o mais sublime estadstiad, elevado ao éxtase completo.

Nietzsche percebe nessa unido admirdvel a supedgéddor e da realidade crua da

30 «yontade de Podéou “Vontade de Poténci@m algumas traducdes.

31 A nausea tem relagdo com a vontade de nadanmilem Nietzsche. Erssim falou Zaratustralietzsche
fala da grande ndusea (terceira parte — Das amigas novas tabuas, verso XXVIII); tambémPRama além

do bem e do malaforismo 282), ao referir a perigosa nausea @iv&ra da desilusdo gerada por certos
alimentos e companhias indigestas a mesa, “a nélasssbremesa’.
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existéncia. A decadéncia é redimida pela arte aarais perfeita manifestacdo. E somente
na unido com Dionisio isso foi possivel, por peimad homem o retorno a sua natureza

intima.

Nietzsche apresenta a civilizagdo grega do sécuoCV/ como modelo de cultura.
Elegeu o efeito trdgico como a expressao artistias pura e natural do humano. Ainda
ndo afetados pelas amarras racionalistas e ceresageradas pela cultura socrética, 0s
gregos cultuavam a arte de forma livre e imanegkte. e vida se mesclavam num perfeito
regozijo. Com Socrates, acontece a ruptura. Adat&ageédia é acusada de ser nociva e
corruptora. Entédo, o sentido da arte como expressdsivel de um avatar tragico inicia sua
triste caminhada através dos séculos como um etemmearginal. Mas sobrevive... E,
transgredindo a légica dos interditos, revela-sedémental para o alento da vida. O
tragico, distinguido por Nietzsche, traduz sua nadicdo real no humano. Arte —
transgressao — transporte — transvaloracdo — &ragmmoténcia. Uma seqiéncia de formas
em gue se dissipa a idéia adocicada e ingénuatel@@no aquilo que existe meramente
para agradar, para embelezar e estetizar a vii® eRmr sua violéncia, por sua loucura e

muitas vezes por sua feilra que ela arrebata sceade.

Sobre a importancia da arte para o individuo, Nate dedicou a sua obra inteira,
pois compreendeu o0 estado artistico como sendaca forma de transcender a vida, ela
mesma, na sua crueza apatica. Tendo voltado stiza @bs valores preestabelecidos e
afiancados por uma filosofia a servico da razémwanesmo tempo, escorada pela égide da
doutrina cristd, que, segundo ele, conduzia a @egda vida, ele fala da arte como a
grande saude. Ao permitir ao homem a possibiliddeleima representagcdo puramente
artificial de si mesmo e de sua condi¢cdo tragicartea consegue perpetrar um convite a
vida, “tornando-a suportavel”, ja que mascaradaPehatizes estéticos. Ao que Platdo
toma por “artes aduladoras”, Nietzsche confere woraepcédo sublime e, ao exaltar a
superficie, a aparéncia, reabilita a moral da mas&qui devemos fazer uma distin¢cao
clara entre a superficie a que se refere Nietz6£d@2) e que, segundo ele, promove a
superacéo dos limites do pensamento, e o supériwisentido de banalidade. O universo
da arte, incorporeo e indecifravel, permanece tgnamm plano oposto ao ordinario, ndo se
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sujeita as determinacdes fixas que ainda hoje rdasteo senso comum que percebe as

artes como mais um capricho burgués, sem avakepai€ncia transvalorativa.

Muito tempo passou, e, a despeito de todas addrare;oes ocorridas no mundo
desde a época de Nietzsche, as suas idéias apamesagora dignas de muita atencao por
estarem em consonancia com as linhas de pensanwmo determinam outras
possibilidades de vida. Apesar de a obra dessalgriidsofo ter sido objeto das mais
diversas e estapafurdias traducgdes e interpretagdsituras de filosofos contemporéneos
como Foucault e Deleuze, comprometidas unicamemte & valoragdo extra-conjuntural
de sua obra, chegam finalmente até nos para réalimeoloca-lo como aquele que fez a

diferenca na forma de ver o mundo e as digresséss.d

Fazer uma transposicdo do pensamento de Nietzstheopcampo da Educacao
pode representar um desvario, num primeiro momegatque sua filosofia diz respeito a
desrazéo, a violacdo das leis convencionadas. Bfaslemos que os frutos de suas idéias
ja fazem parte das vidas ha muito tempo, e seeaflem atitudes afirmativas individuadas
ou em grupos, de maneira criativa, critica ou, aiqde seja, de maneira misteriosa. Um
despertar importante que vem de encontro ao pragpmedtilo de vida da atualidade, que

coloca todo o seu interesse na competitividade.

Os sinais de uma arte transvalorativa ecoam pe@r pagte, operando como navios
de guerra sobre as aguas lodosas da mediocridedgetgrioram todas as formas de arte e
as traduzem de maneira decadente. Ao rejeitarscedimpreensdes de arte desenvolvidas
na Educacdo escolar, que a pretexto de promoveualimanifestacdo, vem trabalhando
com nogOes de estética e ética de maneira a prorasiea banalizagéo, isso ndo pretende
distinguir uma arte melhor sobre uma outra piogu® € lastimavel é atribuir a designacao
de arte ao que se movimenta como pura reprodue@ajqilie de estilos, modismos, sem
oportunizar o devir, o vir a ser imprescindivel estado da arte, ao criar. Ndo sera, por
exemplo, oportunismo e hipocrisia, ou mesmo acog@mapensar que em escolas
consideradas carentes — na maioria escolas deneerf fomentar “apenas” a formacéo de
grupos ddunk ourap, seja a “dnica” nocao de arte possivel de sesudatia ali? Isso ndo
seria mais uma forma de controle, mais uma temtatle sequestro das almas

“supostamente” limitadas, na intencdo de contefigtaintrepidez? Normalizar parece ser
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a ordem corrente nessas proposicoes de arte. Radgiglos com roupas rasgadas

vociferando a linguagem da moda. O que ha de trassgr nisso?

O convivio com a arte contemporanea determina guahede novas perspectivas
de relagcdo com a vida; torna possivel percebé4la pm da concretude; promove a
formacéo de um olhar distinto que, abandonandmtepwplacéo, quer abarcar o “fora”, o
“intraduzivel”; promove a quebra de paradigmas mems tanto estéticas quanto éticas, ou
seja, promove a transvaloracdo de valores na jastpcdo nietzscheana. Arte
contemporanea é arte transvalorativa, pois quesdrale o proprio entendimento de
transgressdo e ndo se acomoda a cada elementgu®wenha a explorar e, ao contrario,

busca sempre mais, destemida e faminta. Destéalitacdo absoluta, € puro devir.
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O FORA (INTRADUZIVEL)

Feito grama, os signos da arte multiplicam-se, eafifiamn-se e resignificam-se
para além de si mesmos. Transvalorados, transgreddesalojam nossas certezas, nossas
verdades inatacaveis, e operam em nossas vidas @iredndo nos apercebamos disso. A
I6gica de sua existéncia em nossos corpos se @& peros, por onde penetram e se
esvaem num exercicio permanente, como a respirge8a.arte a que me refiro € a arte de
se saber vivo, de querer assim permanecer, dedderte poder”, de criar. De sair as ruas
ou mesmo estar dentro de casa e poder identifitani@osidade que existe numa simples
folha de laranjeira ou numa simples folha de pdpel.arte de olhar fora das coisas e, com
as vistas bem abertas, deixar que entrem e retongmsos sentidos as suas multiplas
gualidades poéticas. O fora... Penetrar outrogsdesconsciéncia, aspectos que repousam

em outras instancias, outras dimensdes para algmoias.

O conceito do “fora” como evadir-se, como uma ford@ engendrar outras
possibilidades para além do preestabelecido, daido por Maurice Blanchot (1907-2003)
ao definir uma experiéncia estética e ética dedeitla em alguns momentos na literatura
por autores como Franz Kafka, Marqués de Sadeh&tépMallarmé, Arthur Rimbaud,
Conde de Lautréamont, René Char, Marcel ProustorimtArtaud e Georges Bataille,
entre outros. Esse conceito traz questionamenfosriemtes, como a possibilidade de criar
sobre 0 ndo-representativo, sobre a impossibilidadegacao, o neutro, a erréancia (LEVY,
2003).

N&o é a diversidade, a fantasia e a anarquia quErimentos que fazem
da literatura um mundo disperso. E preciso expsmide outra maneira,
e dizer: a experiéncia da literatura é ela mesmararento de dispersao,
€ a aproximacao do que escapa a unidade, experiflocque é sem
entendimento, sem acordo, sem direito — o0 errdogap o inacessivel e o
irregular (BLANCHOT, 2005, p. 300).

Em varias passagens na obra de Gilles Deleuzeobraade Michel Foucault, esse

conceito é trazido e elevado a outras esferaspr@wio contexto da existéncia. “[...] é a
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linha do Fora. O Fora, em Foucault, como em Blanch@uem ele toma emprestado o
termo, € 0 que € mais longinquo que qualquer memxtkrior. Mas também € o0 que esta

mais proximo que qualquer mundo interior” (DELEUZR92, p. 137).

O fora é matéria cadtica, € o nao-estratificadondo-diagramado. O que néo se
dispbe na experiéncia. E zona de turbuléncia dérmatdo-formada. Foucault instaura o
conceito da dobra ou “prega” para explicar o preaate subjetivacdo e localiza o sujeito
nessa dobra que acontece na linha do fora, quangotencialidades do fora passam para a
experiéncia do lado de dentro, “centro do cicldaepnde é possivel viver, ou, mesmo,
onde est4, por exceléncia, a Vida” (DELEUZE, 198830). A dobra € a zona onde se
vive. E o lado de dentro do lado de fora. E tambévida que conhecemos e que nos diz:

iISSO é assim e nao de outra forma.

Mas o que Foucault percebia, ja em sua analis@ridede Raymond Roussel, de
1963, era uma possibilidade de desmanchar a didéségzer o forro, para encontrar o lado
de fora, mesmo com a possibilidade de encontrafvazio irrespiravel”. E o risco, um
lance de dados. Em seu livis Palavras e as Coisade 1966, e também no ens&sto
ndo € um cachimbhode 1968, em que desenvolve os conceitos de wetacfio entre
significado e significante, compreendia essa owia;do de forcas que nédo estaria alojada
em um campo fixo da linguagem derivado de um sujetmo esséncia. Segundo
Foucault, “a forca do lado de fora ndo péara de esdbx, de derrubar os diagramas”
(DELEUZE, 1988, p.130). E na ultrapassagem dessa fjue se naturaliza a transgressao,
na supressao do limite do ilimitado.

Supressdao dos limites entre a escrita e o pensajmeatérias que se atravessam e
se reinventam, tornam-se outras coisas, chegampimvavel, ao impensado. Escrita e
pensamento, vida e morte. Morte do autor e afirmagiobra. A escrita, para Blanchot,
um desmantelamento da linguagem de onde extrailsiees de fuga, suas dobras, seus
limites para alcancar o que estd além de suashilmksiles. Sobre a experiéncia de
Proust?, que rasga a trama do tempo e por essa abertsir@mete a outro mundo fora do

tempo onde consegue isolar, num fragmento, o édm$empo, Blanchot diz ser o préprio

32 proust, MarcelEm busca do tempo perdido — No caminho de Swéminl. Rio de Janeiro: Ediouro, 2002.
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tempo da narrativa: “o tempo que ndo deta do tempo, mas que se experimenta como
um exterior, sob a forma de um espaco, esse espaco imagmddi® a arte encontra e

dispde seus recursos” (BLANCHOT, 2005, p.17). mpe redescoberto de Proust é esse
espaco imaginario, nem passado, nem futuro, seatipgempre ausente, um lugar sempre

outro. E a arte, esse lugar “sempre outro” de glaeBlanchot?

A arte contemporéanea é puro estranhamento. Umnbsiteento muito mais
manifesto que na arte anterior devido a seu edtattbco, que pode estar contido num
gesto, numa idéia, nesse lugar “sempre outro”. {asamento € pensar o “Infinito”,
aquilo que ndo se pode pensar. Blanchot sustentacseceito do Fora a partir da
experiéncia de Levinas em sua consideracao do Qutjoe é suscitado pela ‘separacdo’, e
demonstra que uma das vias pelas quais acolhemas@spreensdo esta na retomada da

idéia cartesiana do infinito.

O eu finito pensa o infinito. Neste pensamentogiespmento pensa o que
o ultrapassa infinitamente e o que ele nao podealaa por si proprio:
ele pensa entdo mais do que pensa. Experiéncia. {pirmando eu penso o
infinito, penso aquilo qu@do posso pensafporque se eu tivesse do
infinito uma representacdo adequada, se eu 0 cemgesse,
assimilando-o, tornando-o igual a mim, tratar-sepanas do finito); eu
tenho, pois, um pensamento que ultrapassa meu gBU&ANCHOT,
2001, p. 100).
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RIZOMA

[...] faca rizoma e ndo raiz, nunca plante! N&o edempique! N&o seja
nem uno nem multiplo, seja multiplicidades! Facdinha e nunca o
ponto! A velocidade transforma o ponto em lifth&eja rapido, mesmo
parado! Linha de chance, jogo de cintura, linhfudea. Nunca suscite um
General em vocé! Nunca idéias justas, justo umia i@@odard). Tenha
idéias curtas. Faca mapas, nunca fotos nem desed#jasa Pantera cor-
de-rosa e que vOosSSOS amores sejam como a vespajeidea, o gato e o
babuino. (DELEUZE e GUATTARI, 1995, p.36)

Com a arte contemporanea surgem novos procedimesgtiticos fora dos
convencionalismos e normas técnicas. As categeoaso pintura, escultura e desenho
tornam-se nomeacdes sem sentido com o emaranhamestgéneros. O espaco das
manifestacdes artisticas expande-se e dilui-se &ticgs inéditas e heterogéneas. As
expressdes ndo mais se opdem umas as outras gezEw, estdo implicadas, como a
estrutura de um rizoma

Rizoma e nao arvore. A arvore define o territoierescimento vertical e
a identidade do ser. O rizoma é horizontalidademulktiplica as relagfes
e os intercambios que dela se originam. A vidanassimpreendida é um
continuo fluxo e refluxo, poténcia de interacdoredpcdo de sentidos
(LINS, 2005, p.1232).

Capturar ou percorrer o que esta fora, num naa=luga dobra de Foucault. O
conceito de rizoma, fluxo sem inicio ou fim queegpande em intensidades e velocidades
vollveis e inapreensiveis, essa no¢do que maisvigsha da poténcia criativa que
representa ou pode significar para nos a arte exsasovidas. Quando nos movimentamos
nesse campo rizomatico, infinitas ordens e deserdistintas e plurais de sentidos sdo
criadas.

% Na botanicarizoma é a extensdo do caule que une sucessivins pparte rasteira, geralmente subterranea,
que cresce horizontalmente no substrato. Podeterdes por grandes areas, mas também ser bem curto,
mindsculo.“Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se enca@napre no meio, entre as coisas, inter-ser,
intermezzoA arvore é filiacdo, mas o rizoma é alianca, uniear® alianca” (DELEUZE e GUATTARI,
1995, p.37).
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Rizoma

Os sistemas arborescentes sdo sistemas hierarggimscomportam

centros de significAncia e de subjetivacdo, aut@snaentrais como
memorias organizadas. Acontece que 0s modelosspomdentes sao tais
gue um elemento sé recebe suas informacg8es de nickde superior e
uma atribuicdo subjetiva de ligagBes preestabelscidDELEUZE e

GUATTARI, 1995, p. 25)

Os saberes, ndo estando mais sujeitos a uma hiexrggestabelecida, segundo
uma légica de poder ou de tradicdo, ou mesmo daZém-se de maneira livre e imanente,
criam-se e reproduzem-se e reelaboram-se em cadfmencom sua natureza particular,
dando livre acesso a novos saberes que surgemeesseevem a cada momento, a partir de
saberes ja existentes. Essa multiplicizacdo dosresbno mundo contemporaneo, paira
sobre todas as instituicbes normatizadoras, cora@aspera de uma iminente deflagracéao.
N&o se oculta diante de tantas transformactesgressdes e insubordinacdes aleatérias
no campo do conhecimento intelectual, apenas séémauspensa num sobrevdo, a espera

do momento certo em que lhe sera permitido powsargntao lancar-se novamente.

E possivel pensar um curriculo escolar com essisitas? Muitos autores vém
tentando esbocar algumas possibilidades de romparan curriculo linear para outras
conformagdes espaco-temporais. Gallo (2003) vaisimadizar com a possibilidade de um
curriculo rizomético, a partir do conceito de DeleuEsse autor acredita que, para pensar
um curriculo transversal e rizomatico, € necessdeigar de lado as pretensdes de uma
unidade cientifica da pedagogia, abrir-se paraléipticidade. Numa Educacao rizomatica,
0s “campos dos saberes sdo tomados como absoliaatsertos; com horizontes, mas

sem fronteiras, permitindo transitos inusitados\®uspeitados” (GALLO, 2003, p. 99).
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Talvez esse seja um espaco possivel onde expasérain arte contemporanea possam ser

vividas sem conflitos com as outras areas.

O aprendizado se faz pelas vias do corpo, do hungum vive por sintese de
reelaboracdo dos sentidos. Uma vez que tais sers#m constrangidos em conseqiéncia
de uma conducdo segmentada e linear, suas pakmiled de expansdo sdo reduzidas
drasticamente. Os gestos podem ser controlados,resaltados, antevistos. Se educar é
mostrar o caminho, colocar nos eixos, quais sa@sesigos, que a cada momento mudam
de forma? Trabalhar o conceito de rizoma de Deleu@aattari em oposi¢do ao conceito
de arborescéncia, intensidades no lugar de intealdades, pode significar uma

alternativa llcida diante desse jogo parandicoamgele a si mesmo.

Pode até haver métodos para ensinar (eles pelosmegrwem para
tranquilizar as consciéncias perturbadas dos moffes), ndo ha métodos
para aprender. O método é uma maquina de comnakea aprendizagem
esta para além de qualquer controle; a aprendizageapa, sempre. O
aprendizado ndo pode ser circunscrito nos limigesrda aula, da audicao
de uma conferéncia, da leitura de um livro; eleaplissa todas essas
fronteiras, rasga os mapas e pode instaurar nastiplossibilidades
(GALLO, 2003, p.104).

E o que dizer das linhas de fuga que surgem amadaento? Maquinas de guerra
em oposicdo aos aparelhos de Estadocos de resisténcia na esteira do paasstituido,
movimentos involuntarios de um bloco de sensacesngo admite pressao sem revide de
igual poténcia. E de onde surge a resisténcia? ddsnde quais elementos operam 0s
grupos de resisténcia? A traduzir essas manifesdagéradas a margem dsistemas de
representacao de signos, estdo os pélos de prodecdentidos. “Tal é a operacdo mais
geral do sentido: € o sentido que faz existir o@egprime e, pura insisténcia, se faz desde
entdo existir naquilo que o exprim®(DELEUZE, 1968, p. 194 — traducdo nossa). E é
nesses polos, no terreno das producdes intelectpagdicas e estéticas, onde as mais
subversivas e potentes idéias de libertacdo dasasr@ade sublevacéo sdo plantadas, onde

mentes e corpos promovem verdadeiras revolucopemEamento, em permanente estado

3 Deleuze adota essas expressdes ja utilizadasipos @utores para aludir ao que exatamente ebignéen
como figuras estéticas indicadoras de uma relagéie poderes.

% “Telle est I'opération la plus générale du sens:st’e sens qui fait exister ce qui I'exprime, etepu
insistense, se fait dés lors exister dans ce gupfimé.
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de combate e de inquietude perante o instituidtsagEmentes e corpos servem-se, ha mais
das vezes, de forcas pesadas, duras e tragicasgu®ivéem na sombra destas forcas a

Unica possibilidade de desconstruir aparelhos eathrs.

Arte contemporanea é rizoma, na medida em quepaksa a linha do fora, pra
além do universo dicotdmico, € rede coletiva, mplittidade. “As multiplicidades se
definem pelo fora: pela linha abstrata, linha dgafou de desterritorializacdo segundo a
gual elas mudam de natureza ao se conectarem @s"o(DELEUZE e GUATTARI,
1995, p. 17). Pensar a arte contemporanea comanangainaria que pode colocar em acao
outras poténcias nos sujeitos, outros devires, amecp uma possibilidade importante. Ao
permitir que a arte contemporanea, em seu amplkectsp seja incorporada efetivamente
como aprendizado no decorrer da vida diaria e mesné@mbito do curriculo escolar, essas
forcas que circulam poderdo atuar de forma intemsaconfiguracdo de uma outra
possibilidade afirmativa de vida.
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3 AS POTENCIAS DA ARTE CONTEMPORANEA

Esta pesquisa, que até aqui apresentou suas iaterega maneira como foi
realizada a movimentacdo que resulta nas analae®ém procurou trazer elementos
contextuais a titulo de perfazer com o leitor utmiodo que Ihe amolecesse as reservas e
reticéncias que por ventura alimentasse com relagdte contemporanea e seus caoéticos
labirintos. Com as analises a seguir, ao atentar @gotencial contido nas obras para o
aprendizado, estimo que o ato de realizar esdasaeindo se configure uma objecéo ética
contra quaisquer intencfes assumidas pelos arigtas revide junto as obras em questéo.
Afora todas as escusas quanto a nédo necessidadstifieativas e compreensao dessas
obras, para efeito de sua importancia no ambitadas, considero essas analises como um
exercicio e uma forma de tentar promover um elo camsignificante, tdo preterido pelas
mentes que a muito custo se permitem deixar tratspmesmo que por alguns segundos,

pelas sensacdes ndo-articulaveis da arte.

Quanto ao método de analise, optei por seguir adeisdentido que melhor me

acolhesse nos momentos limites de escolha, quanda mais prudente acenava de
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concreto. Seguindo o exemplo de escritores adegdosscrita guiada pelos fluxos de
consciénci®, como James Joyce, Marcel Proust e Virginia Watg§envolvi a escrita sem
o compromisso de relativizar com a razdo, objetiearempreender um exercicio
despretensioso, mas consistente, no qual estivessgrostas as poténcias da arte

contemporanea evocadas desde o principio comaaifeste estudo.

Nas andlises que seguem, achei importante inioiar & obraA noiva despida por
seus celibatarios, mesmou o Grande Vidro de Duchamp, pois nesta obra,
especificamente, as principais caracteristicas da aontemporanea se encontram
manifestas de uma maneira pontual. Segundo OcRam“(t)udo que Duchamp fez se
concentra ndsrande Vidro(PAZ, 1990, p. 9). Os inimeros estudos e leitoeatizados
por filésofos, tedricos, criticos e produtores de aobre essa obra iconica de Duchamp,
desde a sua concepcdo até os dias de hoje, perfamanvaliosa fonte de saberes que

atravessam as mais variadas esferas do conhecimento

Extrair elementos “potencializadores” de “produgde sentidos” da obra de
Duchamp € um gesto perigoso, e insistir por ess@nt@ era dar possiveis sinais de
ingenuidade. Mas, decidida a arriscar-me, dei sathm& essa empresa por acreditar que
tais elementos existem e, talvez, de forma madeet®e que nos substratos que surgiram a
partir de sua obra. E necessario reforcar que tidseatribuido & producéo de saberes no
presente trabalho estd desde sempre desvinculalmd®ncep¢do no campo da Educacao

institucional e, portanto, das atribuicoes valeesgia servico das regras desse meio.

Com efeito, os saberes gerados que derivam dasugiiesl artisticas
contemporaneas, da mesma forma, nao prescrevesygeaaideterminacdes normativas. A
guestdo esta em tornar claro a necessidade dacétsalesses saberes “outros” na
experiéncia. Compreendida a importancia disso, dvusas obras esses saberes € a tarefa

gue me propus, mas para tanto € necessario qumigdtede obra seja também retomada.

% Técnica literaria que consiste em explorar o pmes#o libertando-o da consciéncia. Através de uma
escrita ndo-linear que abandona a sintaxe, a ivarse torna um fluxo de expressao livre.
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Foucault define a obra topograficamente, como urathande linhas e
pontos de tensdo em relacdo entre eles mesmos eogwas obras.
Portanto se pode dizer que uma obra se afirma esepca do que se
afasta de suas proprias formas, que se afirmaesemga do que nao é
forma, do que é auséncia de obra. Por isso, o gmyalistancias e
aberturas do que se compde a obra, Ihe conferdarma espacial capaz
de conter o incompativel e o inseparavel, o demteofora, o intimo e o
curioso, a forma e o informe. Portanto, ao se ceondpoindeterminado
dos fluxos intensivos que transitam pelo terrergjesivo, a obra abriga
em suas formas o poder cadtico do que ndo se dmiréormar’
(FARINA, 2005, p. 56 — traducdo nossa).

A partir dessa conceituacdo de “obra”, temos unmo $@tvoravel para trabalhar
objetivamente, tentando pin¢ar algumas de suas@atque se dispdem nessa malha de
linhas e pontos. EMO Grande Vidro”, como vimos, Duchamp concentra praticamente
todo o seu saber desconcertante. E nessa supejtieiese encontram registradas suas
percepcdes agucadas diante da vida. Como ndorséipenredar nessa trama, rizoma, que
se exibe francamente diante de nos jA em seu supartvidro? O vidro, a transparéncia,
um convite aberto a perscrutagdo do olhar que umiatiamente se movimenta a percorrer
suas entradas, os elementos plasmados a ele,naasfoos siléncios, os atrasos. Toda a
fabulacdo duchampiana se concentra ai nesses extetine nesses intervalos saturados —
0s vazios — onde nada € resto.

Uma tela pode ser inteiramente preenchida, a pdetque mesmo o ar
ndo passe mais por ela; mas algo s6 € uma obreedsea como diz o
pintor chiné® guarda vazios suficientes para permitir que neddem
cavalos (DELEUZE e GUATTARI, 2007, p. 215).

37 «Foucault define la obra topograficamente, como oradla de lineas y puntos de tensién en relaciéreent
ellos mismos y con otras obras. De ahi que se pded& que una obra se afirma en presencia de o lgu
aleja de sus propias formas, que se afirma en pi@aale lo que no es forma, de lo que es ausercizbca.
Por eso, el juego de distancias y aberturas delspieompone la obra, le confiere una figura esga@paz
de contener lo incompatible y lo inseparable, ehtde y el afuera, lo intimo y lo extrafio, la formpalo
informe. Por tanto, al componerse de lo indeterdmale los flujos intensivos que transitan por eteieo
subjetivo, la obra abriga en sus formas el podeitica de lo que no se deja conforrhar

% Citado por Huang Pin-Hung in: Cf. Francois Chevige et Plein. Ed du Seuil, p. 63.



67

DO ACASO, DA IRONIA, DO SEM-SENTIDO, DO EXTEMPORANE,
PERMANENTE CRIACAO INACABADA

“A noiva despida por seus celibatarios, mesnoo®O Grande Vidro”
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Fazer “saltar cavalos” no campo das sensacfes é@rendizado em devir,
aprendizado que engole as poténcias incorpéreastel® as traz para a vida. Elementos
caracteristicos da arte contemporanea, como o ,azasm-sentido e o inacabado, de onde
brotam os “vazios”, sdo as poténcias que permitgassaltos. Neste primeiro exercicio de
analise faco algumas reflexdes, a titulo de apragéim com algumas desses elementos,
partindo da obrélLa Mariée mise a nu par ses célibataires, ménogLe Grand Verre”
(1915-1923), de Marcel Duchamp, dando inicio aoxdluinvestigativo que sera
desenvolvido nesta parte final.

Um enorme vidro rachado, dividido em duas partes, (gie estdo agregadas
algumas figuras que n&o necessariamente nos remet®mos que identificamos em nosso
cotidiano. Esses signos provocam uma leitura pedatica cada um que procurar rastrear
seus significados, se é que eles os tem? O awgoraseente poderia nos guiar através de
seu percurso, como de fato o faz em iniUmeras ésttievem que foi interpelado a respeito
da criacdo dessa obra, além de um vasto matetieldativo contido em suaCaixa
Verde”, que contém diversas notas com seus apontamertits'® Grande Vidro” Mas
desde sempre, Duchamp, despreocupado, nos albreassmutilidade desse exercicio, pois
gue, embora os signos que aparecem“een Grand Verre” estivessem estreitamente
aliados as imagens de pensamento que permeavamagkis vivendiele os tratava em
parte como aleatorios.

:“"Lk { o &\
Lig - _‘-":‘

e ool At S A\ R ¢ A\ Caixa Verdg 1934
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Como, entdo, tentar tracar uma analise dessa oargual o sentimento primeiro
que nos acomete é o de estarmos totalmente a d8éeafiguras que parecem tratar de
coisas insignificantes, sem qualquer carater endtiemmque as relacione com sentimentos
evocativos de nossa atencdo, como qualquer badalidamo um dobrar a esquina sem a
prerrogativa de tentar saber o que nos esperaraomagis 0 percurso. Mas se atentamos
com um pouco mais de cuidado, podemos brincar tiivless que, mesmo andando em
circulos, ndo abandonam o caso, pelo puro prazbusea de uma resposta que sabemos

nao existir.

Se hoje observamos essa obra, ela pode simplesn@m&vocar coisa alguma que
va além de seu estatuto de icone sagrado da artengmoranea? Imovel desse lugar ela
parece suspensa. Acostumados ja que estamos a teidd” em arte, ELe Grand Verré
nao choca mais 0 nosso senso de linearidade? Nado@emais as estruturas formais,
como queria que assim fosse e como acreditava byzhae seria a Unica utilidade pratica
das obras de arte no plano fisico de sua assimaE&sa indiferenca, portanto, a mais
comum reacao do publico acostumado a crer que algwiras de arte mais complexas se
ocupam de temas e formas sem sentido, o que maent as joga para as forcas
condicionais de gosto. O “sem-sentido” interpfe-s8n racionalismo contemporaneo que
segue na via inversa da fruicdo estética. Ao mewmpo, ha todo um entendimento
filoséfico sobre a necessidade de incorporar essspectiva que explora o desconhecido

como fundamental para a compreenséo da vida niédatlge na historia.

A despeito do que essa obra representou em sua,églactraz um emblema, a
cristalizacdo de uma idéia que reflete um pensamextemporaneo que, na definicdo do
artista, poderia se tratar de relacdes que seedstain em uma quarta dimenSadLe
Grand Verré, como vimos, rompeu com diversas légicas de cointento instituido no
fazer artistico, tanto de ordem plastica, quant@rdiem conceitual. Suporte, método, as

escolhas dos temas, a implicacdo das imagens déoadogentificas e matematicas que

390 conceito tedrico da quarta dimenséo foi muifardiido na Europa e nos Estados Unidos nas primeira
décadas do século XX junto aos escritores e atistadernos. O conceito, que colocava em questdo a
infalibilidade da ciéncia empirica para explicadas as coisas, foi rapidamente incorporado asdasac
artisticas como uma fundamentacao intelectual (CRRE, 1990).
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bem poderiam compor os fundamentos da Patéffsica “ciéncia das solucdes
imaginarias”, a imbricacdo dessas imagens comagartruma narrativa para além do

compreensivel.

Apés esse avizinhamento com a obra, podemos passana fase especulativa
guando o que vemos no quadro, planificadas, comprew@upacdo com o rigor das regras
de perspectiva, sdo imagens figurativas e naodiyas que ndo se relacionam por
afinidade. Trata-se de objetos pouco comuns naaégpedioje. Algumas figuras compdem
0 quadro de utensilios utilizados no fabrico ddiresntas, a semelhanca de pecas de um
antiquario, e imaginamos que a época do artisteasheeompor um referencial ordinario
dentro daquele contexto. No retangulo que comppari@ superior, percebemos algumas
formas que parecem remeter a representacdo destondmm bracos, aludindo as técnicas
cubistas de percepcédo por angulos variados, e remtanmelacionamos ao contexto de
tempd’. Ainda nesse painel, como que regurgitada doidmtele um objeto que parece
envolver essa figura insdlita, espalha-se na Eangerior uma forma irregular, como uma
nebulosa ou vapor, com trés janelas vazias. Aldures que parecem tiros lancados ao
acaso num intervalo localizado no lado oposto asugmsto busto “cubista”. No painel
inferior, alguns manequins masculinos agrupados aanto sobre uma espécie de carrinho
movido por um moinho de agua. Relacionada a esgarto, uma maquina em perspectiva
isolada exerce um papel central, importante, ntggs® parece tratar-se de um engenho

complexo. E também espirais, circulos, setas, amgs, cones etc. compdem o quadro.

0 A Patafisica foi criada por Alfred Jarry, dramatuggescritor francés do inicio do século XX, naifigdo
Doutor Faustroll. Em sua primeira definicdo a Haied € a “ciéncia das solu¢des imaginarias”, o epié
perto daquilo que esta além da fisica. Teria pgetivio explorar os campos negligenciados peladisipela
metafisica. A Patafisica ndo pode se explicar realey se interessa pelas regras que regem as egcegd
sendo a regra uma excecao a excecgdo. A Pataffsiasse no ambito das Ciéncias Exatas ou Inexdtss,
belas-artes e das feias também, das atividadestieidiades literarias de todos os tipos. Em oypedavras,
tudo é Patafisica (DELEUZE, 2006).

“1 Duchamp, a época da elaboracdo daré@nde Vidrg freqlientava o meio artistico que se dividia nagad

dos mais variados estilos que iriam compor a agdéema. O Cubismo surgia, entdo, como um dos pargi
movimentos de vanguarda. Duchamp fazia parte dpogoubista de Puteaux, que eram seguidores dessa
linguagem pictérica criada por Picasso e Braques mpze diferiam desses Ultimos por entenderem a
necessidade de discussdes e andlises dessas imvagitais. Duchamp, diria anos mais tarde: ‘4.tdoria

do cubismo atraia-me por sua abordagem intelectDAICHAMP in TOMKINS, 2004, p.57).
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Nesse exercicio associativo de risco deliberadoiddia a ndo fazer o uso de
qgualquer recurso informativo prévio na identifioaglbs signos, ainda ndo me é permitido
passar a uma etapa classificatéria em que sejépbestabelecer relacées que levariam a
elaboracdo de narrativas, quaisquer que sejamrativas que, de alguma maneira légica,
poderiam apaziguar a ansiedade natural do fruiderbgsca na obra algum significado que
a justifique para além dela mesma enquanto objetarig. E nesse ponto que, desprovido
de qualquer elemento conciliador entre o que se wéque se compreende, um fruidor
aligeirado passa a Ihe opor resisténcia e abandorena. O que certamente pode nao
ocorrer ao que lhe deitar um olhar transverso, ® ppderia resultar em possibilidades
multiplas de leituras, quais fossem também de émpeas estéticas legitimas. E quando
finalmente abrimos os campos da percepcao fisiedalmracdes de outras instancias se
fundam e passam a conduzir as emoc¢des. A ruptucampo da representacao de signos €
a transgressao do olhar, a potencializacdo de esheexpressos gerados e somente

possiveis através dessa experiéncia particularacobma.

Ao dispor desses signos ndo mais sujeitos a umerndiebcdo fixada pelo
significante e seguindo o fluxo de pensamento guesfia por essa fenda aberta no campo
da representacdo, somos criagao, co-criadoresgthhomco-artistas operando na esfera do
autor. E qual o objetivo do autor sendo o de temstaibelecer uma aproximacado com o
espectador? A obra, sem que lhe seja oposta egsaéncia no fora, ndo existe isolada,
ndo existe enquanto ndo for capturada pelo olhecetr.

Acredito muito no lado “médium” do artista. O ai$az qualquer coisa,
um dia é reconhecido pela intervencdo do publicantervencédo do
espectador; passa assim, mais tarde, a posteridadese pode suprimir
isto, pois, em suma, trata-se de um produto de pidiss; ha o pdlo
daquele que faz uma obra e o polo daquele que @ @bu tanta
importancia aquele que a olha como aquele que. & CHAMP apud

CABANNE, 1990, p. 110).

E é justamente por aceder a essa consideracaoad@mp que, e como fim dltimo
ou primeiro deste estudo, que se define como as&@dm de poténcias afirmativas
presentes nas obras de arte, passamos a esspep@osa e, neste caso especialmente, por
mais de uma razao, alvo de suspeicdo. Bnsfande Vidrd ha humor, acaso, o insalito...
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Nada pesa, nem se sustenta por mais de algunst@ssimpossiveis de se registrarem em
tempo real. Tudo, portanto, € um convite a trarssgi@ Os saberes contidos nessa obra
cruzam as fronteiras da moral, da politica, dayi@i e das instituicdes e inserem-se em
outros sitios mais proprios do mundo “invisivelComo a materializacdo de um

pensamento.

O humor é essa arte da superficie, contra a vetihdaj a arte das
profundidades ou das alturas. Os Sofistas e og@if@ haviam feito do
humor uma arma filos6fica contra a ironia socraticas com os Estoicos
o humor encontra sua dialética, seu principio ti@é seu lugar natural,
seu puro conceito filos6fiéd(DELEUZE, 1968, p. 18 - traducdo nossa).

A retencdo de um estado de humor carregado desffotima ironia que n&o se
guer amarga, nem fria, pois que é quase infanfiri@a como se manifesta a negar-se
continuamente em favor de uma composicdo que leeezocativo. O humor infringe
qualquer apelo erético numa composicédo de corposanos reduzidos a combinagdes de
linhas e planos retos e curvos. Esse humor ferm@xpressa por uma dramaticidade
adjacente que se estende por todo o vidro (imaganépoca, o impacto causado pelo vidro
no meio artistico; o publico, com efeito, custou e@wnhecé-lo). Diagramatica, a
composi¢ao hermética d®‘Grande Vidrd dilui-se no efeito tragico que porta. Tragico na
teatralidade, no simulacro das figuras (a noivacadbatarios) nos veios das rachaduras e
nas perfuracdes aleatérias, tanto pela maneira @superficie perece ter sido atingida,
como pela opcéo de o fazé-lo que ndo indica qualgoévo que o justificasse.

2« 'humour est cet art de la surface, contre la Veilronie, art des profondeurs ou des hauteurs. Les
Sophistes et les Cyniques avaient déja fait denftur une arme philosophique contre l'ironie soayat,
mais avec les Stoiciens I’humour trouve as diad@&tj son principe dialectique et son lieu natuselh pur
concept philosophique”

3 Deleuze faz a distingéo entre humor e ironia. TeErEIronia “o movimento que consiste em ultrapassa
lei para um mais alto principio, para reconhecdenapenas um poder segundo” (DELEUZE, 1983, p.e94
por humor, “ndo mais 0 movimento que remonta dpdea um mais alto principio, mas aquele que déace
lei para as conseqiiéncias” (p. 96). O humor passdier lidico, esta no chiste, mansense na gratuidade.

A ironia tem caréter critico, um certo compromisem a realidade. Estéa na sétira e na parédia.
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“O Grande Vidrd, detalhe

O “acasd, portanto, esta emO' Grande Vidré como um elemento que surge
dessas contingéncias. O acaso que, no ambito elatam legitimada a sua importancia
para além de qualquer pressuposto racionalistaims®e como via fundamental para o
acontecimento da obra. Nessa obra, ele aparecandeple afirmado; na composi¢cdo como
processo e na conformacado plastica. Como procesgercebemos pela elaboracdo de
solucBes técnicas que se valem da acao naturalimmpio motor que define a obra. Na
conformacéo plastica, o acaso é evidente na aledéole impressa de alguns elementos.

O que quer nos dizer o acaso na obra de Duchampé&gupoderia ser dito de outra
forma? Essa pergunta, lancada ao acaso, para pmqoe ndo se define de antem&o como
pertencente a qualquer categoria especifica, podestdr a par ou ndo das especificidades
dessa obra, requer uma reacdo, portanto, que né@ esljeita a quaisquer opinides
fundadas a priori. Digo reacdo no lugar de regppsrrque esta Ultima pressupde um
estado condicionante, o que, no caso de tudo quefisee a0 campo da abstracdo, é desde
sempre invalido. A reacdo, ou as reacgles, portaese caso, submetem-se a uma outra
espécie de forga instigante que concorre com gadato acaso. Entdo o acaso, nessa obra,
poderia ser uma provocacado? Uma iconoclastia am ‘beabado” que se espera de uma
obra no sentido classico? O que pensar das ra@sadue, ao mesmo tempo que parecem
acompanhar a composi¢cao formal do quadro, ndo negasua honestidade como
rachaduras mesmas, ou seja, mantendo a sua natuegpgavel? Na auséncia de qualquer
informacdo, o que pensar das janelas vazias degpesh algo que parece uma mancha,
uma bruma informe? O que querem nos dizer? Sdamp@sygue ndo acolhem quaisquer
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esclarecimentos no plano das certezas, mas quepoemso deixam de ser formuladas
pelo fruidor, que justamente as faz como para atead seu carater especulativo no

momento em que se finalmente se rende a obra.

E Zaratustra olhaO Grande Vidr6, e quem quiser segui-lo deve renegar até
mesmo Zaratustra e seguir a si mesmo. E ele quancianque é chegado o momento em
gue nos sera possivel criar, a partir de uma reldedatravessamento com o objeto, um
saber transversal, e o fio condutor para essa sm@era o livre curso do pensamento.
Zaratustra desafia o inimigo caluniador que diz queida é apenas contemplacédo. “O
querer liberta, pois querer € criar: assim ensinoEesomente a criar deveis aprender!”
(NIETZSCHE, s/d, p. 212).
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DO PERSPECTIVISMO, DO DESCONHECIDO, DO INACABADO ADAFIRMACAO
DA NEGACAO, DA MORTE

“Corpo de Passag€imVéania Mombach, 2004 (ano do inicio de sua copa@ep- obra
ainda em processo)

Vania Mombaché escultora com formacdo em Artes Plasticas pelRGS: De
2001 a 2003 estudou na Fundacién Centro del VideoBarcelona, Generalitat de
Catalunya, Espanha, e, em 1994, na Faculdade dma¢&u Arte Educacdo, UFRGS, com
aquisicao de bolsas de estudo. Em 1996, foi premiadXll Saldo da Camara Municipal
de Porto Alegre e também no XVI Saldo do Jovemstati Ja participou de varias
exposi¢des no Brasil e no exterior (Espanha e Amggn Atualmente, vive e trabalha em
Porto Alegre dando curso a varios projetos simelidnde obras em process@otpo de
Passagermvem sendo realizada desde 2004, quando a aatrsdia residia em Barcelona.

Escolhi a obraCorpo de Passag€eénpara o inicio das analises de obras de artistas
contemporaneos por ser talvez a obra que ja dealimpermita que eu possa realizar um
mergulho mais intenso sem esperar com esse gestmeressaria e rapida emersao dado
ao fato de conhecer na pratica parte de seu pmd@ssinto a necessdria e rapida emersao
a que me refiro, considero-a inevitavel, na int@oacom as obras artisticas, por entender
gue se trata de fendbmenos altamente sensiveisuais @scilamos entre sua impossivel

captura integral a plenos pulmdes e sua invari@gesentatividade na concretude, para a
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gual sempre retornamos como a nos assegurar dpogsa, ainda que de forma palida,

traduzir-se em cadigos legiveis.

Trazer para a analise esta obra de Mombach preteimdia, mostrar de forma mais
enfatica a perspectiva educativa a qual se aliaresepte pesquisa, que se declara
desvinculada das normas e postulagcdes que regerampoc racional da Educacao
institucionalizada, que dificilmente acolhe com evida deferéncia elementos quaisquer
que possam de alguma forma colocar em risco sgi &strutura. E uma obra que vem a
desencadear sensacfes e experiéncias que nans&#TSC esse campo, mas que entendo

ser fundamentais para a nocao de Arte-Vida dergteedste estudo.

“Corpo de Passagénsonsiste de esculturas realizadas em diversosriaet, como
alginatd*, gelo, porcelana, cristal e metais, como chumbeaofe cobre. “Embora a
culminédncia do procedimento sejam as pecas isoladasns conjuntos de moldes
organizados em suportes para exposiggorpo de passagené uma obra que acontece
junto a todo processo” (ZORDAN e MOMBACH, 2007) desa moldagem, as
experiéncias com diversos materiais, a definicdo pigas e sua apresentacdo. As pecas
apresentadas nas imagens acima estiveram expastasntro Cultural de Barcelona, em
2004, em seu material de origem, o alginato, e/éicaacondicionadas em uma espécie de
vitrine confeccionada por Mombach. A disposicao dbgtos alinhados em série € uma
pratica recorrente da autora, que incorpora emtssaalho a técnica da reproducéo
(SANTOS, 1999). Mas ndo se trata da mera reprodugdnida da necessidade de
superacdo do carater unico de um objeto, pois gda peca se revela um acontecimento
individualizado. Em trabalhos anteriores e concantés a este, Mombach sempre explora
as qualidades mais intensas de cada material esmoltbesde os metais, como ferro,
chumbo e aluminio, até materiais menos comuns néecgfo de esculturas, como o

alginato e o vidro, em que percebemos a sua extnainiidade e delicadeza no seu trato.

Tomados ainda de percepcdes lingiisticas fundaalddgica, independentemente
de tabus e associacdes psicoldgicas de rejeitproglae, logo identificamos enCbrpo de

Passagermuma genitalia feminina, ainda que, com um olhaisratento, a percebamos

4 Material utilizado na modelagem de superficies asas.
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COmo a sua matriz inversa, o seu negativo. Ja gseansao imediata alguns caminhos se
abrem a leituras as mais diversas, e, como quaddgsique estamos muitos de ndés em
atribuir sentidos psiquicos a cada forma alusivéeraas tabus, podemos facilmente
enveredar por “algumas” leituras sem maiores riseoglai tentar extrair saberes
potencializadores, 0s quais fartamente se apresemfzartir da representacdo de um 6rgao
tdo potente como a genitdlia feminina. Potentel aato de ainda gerar sentimentos
controversos em qualquer esfera social da contempmlade. Por mais desgastada que
possa estar a imagem da vulva no campo social @évigla superexposicdo no discurso
midiatico, ela ainda se mantém revestida de umatag&o mitica que a relaciona ao seu

arquétipo classico — o proibido.

Ah... Atribuir sentidos as imagens na arte. Come gn gesto condicionado, uma
postura factual que assume o espectador (que assioompreende) diante da obra e
imediatamente passa da apreensdo especular fisicaaainterpretacdo mental. Mas é
guando o sentido se revelonsenseao livrar-se da interpretacdo e dai passando a
experimentacdo com a obra, que se da o “acontetiné&rcorre em determinada situagéo
guando ha entrega da parte de quem olha e fruieango é muito comum em tempos de
superabundancia imagética a turvar nossa capactitagkeno abandono ao incorpéreo. O
sentido é sempre um acontecimento particular eesegumesmos principios originarios do

acaso, num turbilhdo de possiveis.

Inseparavelmente o sentido € o exprimivel ou oesgur da proposicéo e
o atributo do estado de coisas. Ele vira uma faca @s coisas e uma face
para as proposi¢ées. Mas ndo se confunde nem gmopasicdo que o
exprime nem com o estado de coisas ou com a qdeliize a proposi¢céo
designa. E exatamente a fronteira entre as prdpsie as coisas. E este
aliquid, ao mesmo tempo extra-ser e insisténcia, esteanoide ser que
convém as insisténcias. E neste sentido que é oamt@cimento” com a
condi¢cdo de ndo confundir o acontecimento com $etaiagdo espaco-
temporal em um estado de coiégs{DELEUZE, 1968, p. 34 — traducéo
nossa).

5 “Inséparablement les sens est I'exprimable ou I'en@rde la proposition et I'atribut de I'état desosfes.

Il tend une face vers les choses, une face verprigsositions. Mais il ne se confond pas plus alec
proposition qui I'exprime qu’avec I'état des chosesla qualité de la proposition désigne. |l esa@ement
la frontiére des propositions et des choses. llcestaliquid, a la fois extra-étre et insistence, minimum

d’étre qui convient aux insistences. C'est en a&s sp/'il est “événement” a condition de ne pas onire

I'événement avec son effectuation spatio-tempodalies un état des choses”.
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O qué mais nos prende a apreenséo figurativa @éendiebdas formas sendo a sua
funcéo, ou funcgdes, que forcosamente andam cokaétas como a justifica-las? Forma e
contetdo indissociaveis, numa dimensdo em que a sedjustifica permanentemente a
partir de suas causalidades. E que funcédo ou fengdé@éemos relacionar a essa obra em
particular, deslocada de seu conjunto e compondooutmo significado, sem com isso
perceber intentos de uma natureza genuina que aobm alguns questionamentos
caracteristicos da atualidade como, por exemplodaaio sentido da vida? Qual a
fundamentacdo ou a necessidade da ordem, da n@@ual® porqué de estarmos imersos
em apenas uma noc¢ao de moral em detrimento destanteas? A arte serve-se de temas
tabus ainda com o intuito de desalojar os conveatigmos? A arte pode efetivamente
contribuir para a dissolucédo, ou para uma reaidiaga tdo vilipendiada imagem da
Educacgéo formal? A forma pode desassociar-se dewdo? A associacdo direta da forma
ao conteudo supostamente compreendido a prioratideriza qualquer fruicdo mais além
da mera leitura associativa? A utilizacdo de umgmdeterminado gera saberes? E sobre
esses saberes gerados, eles, como poténcias afasnda feminilidade, poderiam gerar
uma avaliacdo critica de cunho filosofico? Enfiperas alguns dos questionamentos que
me ocorrem no presente momento. Percebe-se,queis, E na condi¢do da condicdo que
se instala o “perspectivismo”. Para 0 objeto dee ambnvergem fluxos extensos de
investigacdo e, no caso dédrpo de Passageimndo ha obstaculos a esse movimento de
gue deriva a sua imediata projecao perspectiva.lddasas que se produzem, abre-se um

vasto campo de novas associa¢fes mentais que dawogeconstrucao de infinitos saberes.
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A apreensdo crua do objeto em sua significacdogmane codificavel, como vimos,
nos remete a alguns sentidos, quais sejam de @i®itau aversdo ou uma indiferenca
carregada de meios tons. E abandonando ja qualteacdo em tentar compreender o
porqué disso, um campo de investigacdo mais pr@arisemidtica pelo qual ndo pretendo
enveredar, atento objetivamente a possibilidadgude a uma reacdo afirmativa, podem
aliar-se, entre outras tantas, algumas atitudesnted, brincalhonas, numa maxima
desconstrucdo da seriedade, que é uma prerrodivauito tempo descartada pela arte.
N&o que a seriedade ndo Ihe possa ser um elemamiwge, mas ndo a titulo de responder
a um publico solene que pretenda buscar na arfelgdes superiores. Ao evocar 0 riso
toca-se a crianca, abrem-se possibilidades junima zona do espirito que, diante dos
saberes ainda propalados pela Educacdo formal, dewer-se sob quarentena. A uma
reacdo afirmativa, podem também se aliar sentirseptiticos, de questdes filosoficas
com respeito aos estudos de género, e nesse unagedigressdes possiveis num nivel de
aprendizado sdo riquissimas. A uma reacdo negativa, sentido maniqueista do termo,
ainda assim o potencial na geracao de sentidosemeopelo simples fato de que é também
através da negacdo reconhecida que sentimentoto®adcalcados emergem com a
possibilidade de poderem ser mais bem compreendilog finalmente na reacgéo
indiferente que percebemos, ndo sem uma grand&inda, o quanto o acimulo grosseiro
e massivo do reino das imagens nos atravessa me téo abusiva ao ponto de ndo mais
conseguirmos promover a distancia necessaria paea fruicdo puramente poética. E,
nesse caso, particularmente, o aprendizado queedeaktrai est4 contido na agudeza da
constatacdo deste fato doloroso — Entdo? Sera @yueda mais me afeta? Portanto

novamente, € na condi¢do da condicao...

Mas néo se quer ensinar com a obra, ndo h4 esspraoBtimento na arte
contemporanea, essa movimentacao intencional edugrosentidos educativos. Produgéo
de sentidos é o que surge como efeito de supedkcieda obra de arte; e 0 que a distingue
daquilo que nédo € arte, € a espécie de sentidoprgdez e que promovem uma outra
relacdo com a vida. Por isso sdo reacOes “possiwaisio determinadas, nem ao menos

pressupostas.
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“Corpo de Passagené ainda o labirinto assim como as “pequenas asffide
Ariadne numa vis&o clara de Dionisio. E via de ages de eflivios de infinitas naturezas,
portal que estremece até mesmo os mais corajosmEig.eAtraves de seus corredores e
fendas labirinticas, quantos segredos nos sao raslesp que ndo teriam metade de sua
seducao se, todavia, estivessem expostos sem ssloéuistério. Deitar o facho da razao
elucidativa sobre esse objeto tdo delicado serissieom ato desastrado que implicaria
consequéncias vas, pois que se trata de coisaearggivel e susceptivel a decifracbes
particulares que muitas vezes sO sdo possiveidleraigsa introspeccdo do espirito.
Preservar a poténcia que se aloja no incertalesoconhecido, é matéria recorrente na arte,
mas Seré que isso ocorre apenas com o intuito deemsua aurd? N&o seria também e,
mais talvez em razéo disso, por ser a arte um agrauturvo da vida que da mesma forma
ndo pode jamais ser explicada em sua totalidade2N&vez o jogo o Unico elo que revela
ao humano sua pretensiosa busca desenfreada padtde® Tentativa e erro ndo é um
exercicio tanto mais salutar que definir contorpesisos em vista dessa nossa limitagdo?
Tomar consciéncia disso pelas vias da arte é iliguando passamos a assumi-la como
uma condicdo de vida. EmCbrpo de Passageéimdilui-se a possibilidade de uma
apreensao estanque do processo. “O que essaabgadrimpermanéncia do organismo, 0
aspecto de seu 6rgdo matricial e a inegavel quidigdastica dessa parte em especial’
(ZORDAN e MOMBACH, 2007). Como matéria de estudooreente na arte a genitalia

feminina encontra no atavismo a sua condicdo adrati

Ndo h& significacbes hermenéuticas a se persefjubrutalidade da
forma é diluida numa atmosfera quase idilica, deragdo onirica e
impacto fantasioso. Clima de museu de Historia fhtlWma execucao
gue nédo deixa de buscar efeitos de algumas atrdeGesrques tematicos.
Freak showCompletamente fora de qualquer contexto a setifbaadlo,

0 problema que coloca é a fragilidade forte da agéncertezas perenes e
ténues convicgdes do artista que expde os segdeddda por sua via de
exceléncia, o sexo. (ZORDAN e MOMBACH, 2007).

6«38 sensata, Ariadne!...Tens orelhas pequenas aeminhas orelhas: acolhe nelas uma palavralsagaz
N&o ha que odiar primeiro, antes de am&®.sou o teu labirinto.”. Lamento de Ariadne, in: Ditirambos de
Di6nisos de Friedrich Nietzsche. Lisboa: Guimarkdgores, 1986. ApGs o abandono de Teseu, Ariadne
reluta em aceder a Dinisio a quem por fim se eatreg

" Aura na acepcao de Walter Benjamim. No ensAiobira de arte na era de sua reprodutibilidade téah
Benjamim traz a nog&o de “aura” como “uma figuragslar, composta de elementos espaciais e temparais
aparicao Unica de uma coisa distante, por mais pee ela esteja” (BENJAMIN, 1996, p. 170).
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Nessa obra de Mombach é possivel, portanto, fdagemas elucubracées tomando
em conta suas qualidades formais aliadas ao sezlatorconceitual, iSso SO para comecar.
Os saberes dai gerados ndo prescrevem condutasaremas nem quaisquer efeitos de
ordem estabelecida; indicam, no entanto, potentepositivos desreguladores das
metalinguagens, devido a sua natureza inquiet@ai®pondo uma poténcia de um carater
estético altamente manifesto na delicadeza deda#u processobrpo de Passagené
uma obra que arrasta o fruidor para o seu objeato rooita facilidade, obrigando-o a que
nela permaneca em mudltiplas digressdes mentais.u® & distancia das formulas
potencializadoras da arte moderna esta nas padades que resgata a partir da
manipulacdo de conceitos sagrados da arte cont@mgrrcomo o inacabado, ja que perfaz
uma trajetéria em permanente processo; o ins@dosuas atribuicbes desmesuradas que
percorrem uma complexa gama de sentidos numa eguoelavai do assignificante ao
paroxismo do reconhecimento identitario através imterpretacbes; o humor, pelo
descomprometimento com os “interpretacionismosta pigeireza da abordagem que a
nada se pretende vincular; a lucidez tragica, restafna pura exposicdo de um elemento
fortemente carregado de mistificacdo na forma dwilsicro; a beleza tragica, através da
assimilacdo e exploracdo de um tema historicamestigpreendido como “feio” que se

reveste de um carater estético pela inversdo deegal

Num contraponto as leituras possiveis de serenrzadak a partir deCorpo de
Passagery as motivagbes da autora aparecem a titulo dgpemragcdo de que por mais
gue a obra seja autbnoma, que valha por si mesrpasse a compor outros entendimentos
no coletivo, ndo ha como desconsiderar as releg€sesciativas entre autor e obra a ponto
de suas fundamentacdes, conscientes ou ndo, podaigas vezes transpor os limites da

experiéncia individual.

Mombach é movida por uma imperiosa curiosidadeagailo que néo é percebido,
gue ndo considera alojado no plano da metafisies, gque Ihe responde as inquietacfes
referentes ao que compreendemos pelo estado de.madtesse olhar clinico sobre a
matéria, vida e nao-vida sdo percebidos como oover® reverso de uma sO coisa.

Afirmacdo da negacdo, numa relacdo de co-habitacd@o de antagonismo. Como em
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Kafka*® (BLANCHOT, 1997). Em Corpo de Passagéina representacdo negativa do
espaco sensivel (a vulva) pretende suplantar ésertpela degeneracdo do objeto a se
realizar no processo, a impermanéncia, a mortbrefeerrestre que chega ao fim”, “ja nao
se Vé prosseguir um morrer”, de onde se despremde Siléncio particularmente
agradavel” (KAFKA apud BLANCHOT, 1997, p. 15). As pecas em alginato, apos
desidratacdo, adquirem o aspecto de um Orgao noawhifj encolhido, um vestigio do que
foi. O inerte e toda a simbologia que acompanloa de morte sdo elementos evocativos de
uma experiéncia particular no imaginéario da artesstambora alguns desses elementos nao
se déem a perceber de forma evidente, a atmos@rsade insdlita de suas obras é

geralmente compartilhada por quem com elas interage

Especificamente no caso d€drpo de Passageémndo ha como furtar-se, no
entanto, em aceder a conotacgao erotica que se rxibaperficie plastica da obra. O que se
vé, o que o olhar disciplinado percebe, como vimas objeto colado a sua funcao, forma-
conteudo, essa unidade hermética que condicioapariclade de olhar-se para fora. O que
essas andlises propdem, a titulo de exercicicar§aal a experiéncia estética de forma a
construir outros entendimentos em infinitas ordéhdsso ndo é possivel se diante do

objeto observado n&o ocorrer uma predisposicaamajrpor parte do fruidor, em se deixar

8 Da escrita kafkiana: “De tanto explorar o negatile lhe d4 uma chance de se tornar positivo, e
chance, uma chance que nunca se realiza totalmmeitavés da qual seu contrario sempre transpareda.
a obra de Kafka esta a procura de uma afirmacé@lquéesejaria obter pela negacgéo, afirmagédo gsena
gue se eshoga, se esquiva, aparece como mensisarese exclui da afirmagéo, tornando novamentsiypals
a afirmacéo” (BLANCHOT, 1997, p. 14).
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capturar pelas sensacfes imanentes da obra. Pegoer esse fruidor, assim como o
artista, assim como esta que escreve, assim cor® e |é, necessitam abrir
minimamente uma fenda no campo da racionalidada pae esta relacdo capaz de
promover outros sentidos se estabeleca. E € a,entfomente ai, na ultrapassagem desse

limite para o irracional que saberes informes &ate se fundem com a prépria criacéo.
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DOS PERCEPTOS, DOS AFECTOS, DO MITO, DAS SENSACOBSS OBJETOS

“O Nascimento de Afrodite - Sobre a
Origem e Criagd 2007 - 2008

Dione Veiga Vieira é artista plastica com formagaocurso de Letras pela PUCRS.
Possui especializacdo em Artes Plasticas: SupGitagtificos e Praxis. De 1989 a 1992,
viveu em Coldnia, na Alemanha, onde manteve Ateliler Arte na associagao
“STADTKUNST E.V. KoIn”. Vive atualmente em Porto édre, onde trabalha com
instalacdes, objetos, esculturas, fotografia, desentambém literatura. Atualmente também
se dedica a curadoria de mostras de arte e a @odigctextos de arte. Ja realizou diversas
exposicdes individuais, destacando-se “A Liquefag@Decantacdo”, de 2008, na Galeria
Gestual em Porto Alegre; “Fragmentos Primordiaide 2004, na Sala Especial do
MAC/RS; “A Calcinacdo, a Uncédo e a Floragdo”, d®2 no MALG, em Pelotas; e
“Primal”, de 2001, na Pinacoteca da FEEVALE, Novaniburgo. A obra® Nascimento
de Afrodite - Sobre a Origem e Cria¢&oi apresentada na mostt&€asa Fechada” na Casa
de Cultura Mario Quintana, com obras de mais sdistas que trabalham a tematica do

corpo como metéafora da casa e vice-versa.
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“O Nascimento de Afrodite - Sobre a Origem e Criagdoma escultura-instalacéo,
composta por um artefato oval de ceramica, um a@edel algodao tingido com argila e
dobrado, uma banqueta de madeira, um péndulo sebchwma esponja vegetal embebida
em argila, uma tigela em ceramica com agua e aeggilana fotografia. A imagem da
fotografia é o resultado de uma sobreposicdo dgenmdigitais. Essa obra ndo se vincula
particularmente a uma corrente artistica, mas,rskga definicdo de alguns tedricos sobre
a poética da artista, estabelece uma corresporadénti a arte conceitual e também com a
arte matérica, ou pintura matéfifambas movimentos importantes da arte contemparane
gue se desenvolveram marcadamente entre as démadAse 70 e que hoje repercutem na
obra de alguns artistas trazendo seu importandtegncorporado aos atravessamentos
proprios da atualidade. Veiga Vieira parte dazdgfo de objetos praticameimenatura
objetos perfeitamente reconheciveis na sua apaongdosto da imagem abstrata, a ndo ser
pela fotografia, em que as imagens digitais solstagoconfundem até certo ponto a
legibilidade do objeto.

Essa obra, em sua concepcao integral, ndo maie diskamente. Apenas a foto
gue compunha a obra restou como o ultimo vestigferencial do conjunto. A natureza
prosaica dos materiais utilizados na sua composieermina a efemeridade como parte
de seu processo e da visibilidade aos fendmenheragdes quimicas da matéria, pois que
e fragil. — “[...] a duracdo do material € muittateva, a sensacéo € de uma outra ordem, e
possui uma existéncia em si enquanto o material’ {ELEUZE e GUATTARI, 2007, p.
248). Os registros fotogréficos, realizados quaadibra esteve exposta, reforcam a idéia
da assepsia cerimoniosa dessa composicdo, um Heceensacbes, um composto de

perceptos e afectos, guardado em suspenso.

9 Arte matérica ou pintura matérica surge na Eurapperiodo pés-guerra. Arte corpérea com a ténésa n
qualidades do material. Tem influéncia da poesla alquimia, donde os processos mentais e 0s gaxds
material sdo o axioma dessa tendéncia que busdaraxpo que nos diz o material?” De caracterigtica
abstratas mistura materiais ndo pictéricos conastlter pobres, como, argila, feltro, latex, estoplgurs
artistas matéricos: Yves Klein, Anselm Kiefdlannis Kounellis, Joseph Beuys, Antoni Tapies e Jea
Dubuffet. Essas informacg8es foram extraidas dmtdtalerei zwischen préasenz und abséRintura entre a
Presenca e a Auséncia) da autoria de Wolfgang Blexcke Peter Weibel para o catdlogo da exposi¢éo
Bildlicht — Malerei zwischen material und immatdité (Quadro-luz: A pintura entre o material e a
imaterialidade), realizada no Museu do Século XX \éigna no ano de 1991 (traducdo de Dione Veiga
Vieira).
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O que se conserva, de direito, ndo é o material,comstitui somente a
condi¢cdo de fato; mas, enquanto é preenchida estiigéio (enquanto a
tela, a cor ou a pedra néo virem p6), 0 que seecamEmM Si € 0 percepto
ou o afecto. Mesmo se o material s6 durasse algegsndos, daria a
sensacdo o poder de existir e de se conservar,ema siernidade que
coexiste com esta curta duracddELEUZE e GUATTARI, 2007, p.

216).

Um assalto ao nosso bem arranjado senso estéictNascimento de Afrodite -
Sobre a Origem e Criacdcd como que uma educacgdo do olhar, que se obritee a
perceber como algo muito belo. Essa composicadalvé&sule uma peculiar harmonia, em
que nada parece exceder nem perturbar o equitibramnjunto. A sensacio de fragilidade
na apreensdo do pequeno objeto (0 ovo) que se deonm® superficie aparentemente
instavel do tecido, contrasta uma atitude de acaitore justa medida por seu imperioso e
solene estado a nos capturar em veneracao comdianie de um objeto sagrado, nobre e
poderoso. Quanto tecido em barro sera necessaacspportar o peso da criacdo? Quanto
nos revela em “possiveis” esse objeto herméticoova® Ao escorregar nosso olhar pelas
carnes que o sustentam confirmam-se as dores eipdEias da inexorabilidade do
nascimento, a violéncia dos 6érgdos na conformagéoosto corpo. Absoluto, perfeito, o
ovo impde-se como a obra de arte mesma, nunca mmnias algo a tornar-se outro.
Também um “Corpo de Passagem”? Um devir. SeguntkuB® 0 ovo é pura sensacao, é
corpo sem 6rgad% “campo de imanéncia do desefoplano de consisténcipropria do
desejo (ali onde o desejo se define como processwatiucdo, sem referéncia a qualquer
instancia exterior, falta que viria torna-lo ocoazer que viria preenché-lo)” (DELEUZE,
2004, p. 15). E o grau zero, um nada que é tudie tudo pode vir a ser.

Essa obra, intensamente fecunda na producdo ddaseritaz no titulo sua aluséo
ao mito, mais propriamente ao mito da beleza. Nédtaxdo do mito, 0 momento magico da
sua criacdo, o paroxismo do belo. A qualidade jeTnénte estética de sua composicao,
portanto, € asseverada pelo mito. Afrodite, nalogia grega, a deusa do amor, da beleza

corporal e do sexo. O momento sublime de seu nastim® uma passagem obscura da

%0 CsO — Termo nomeado por Antonin Artaud em seustese adotado por Deleuze e Guattari para diaer d
estado de um corpo “antes” da representacdo oegamias € um corpo pleno de intensidades, “limiates
niveis” (DELEUZE, 2007, p. 51). “O CsO é o ovo. Masovo ndo € regressivo: ao contrario, ele é
contemporaneo por exceléncia, carrega-se sempggoortomo seu préprio meio de experimentacdo, seu
meio associado. O ovo é o meio de intensidade puEapatiume ndo aextensio a intensidade Zero como
principio de producdo” (DELEUZE e GUATTARI, 2004,3¥).
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mitologia em que diferentes versdes o descréyeznficamos a sondar, sobre essa versio
apresentada por Veiga Vieira. Parecendo recusaempdoriamente uma deificacao
classica, o mito revela-se, apesar disso e ostmnsivte, na escolha por materiais
carregados de eflivios indicativos, a comecar pelm”, e sua associacdo primeira a
origem, ao nascimento, a propria vida manifestanagima perfeicdo da forma. E o que o
acomoda, as peles do elemento terroso, que, naraylidaico-cristd, também remete a
criacdo — o homem moldado em barro por Deus. S&raalarmos nosso entendimento
matérico do que seja 0 nascimento, a carne, as&cgasangue, a natureza animal desse
acontecimento irrompe no protuberante tecido potde argila. A banqueta revela sua
condicdo prestimosa, como a superficie de ampaeosgstenta a carne, o altar que a
recebe; o péndulo demarca o centro, o vetor, e @rera uncédo da esponja vegetal com o
continente do receptaculo configurado na tigeléigaa argilosa contida na concha de
Afrodite. De onde somos levados, através desseordeuentidades, a vislumbrar ai o

momento da fecundacdo? No ésculo em suspenscé@ emire as carnes.

Detalhe

°1 A deusa Afrodite, da mitologia grega nasceu na dla Chipre. Conforme a versédo de Homero e Eurspede
era filha de Zeus e Dione, uma oceénide e a deaassdlitifas. Na verséo de Hesiodo, a mais antigadhé
nasce de uma espuma formada em torno dos Orgaitsigele Urano, que haviam sido langados ao mas ap6
a mutilacao realizada por seu filho Cronos. As duas0es se confundem, na medida em que ambas
envolvem Téalassa, a deusa primordial do mar, qds apfecundacdo com o sémen de Urano, teria gerado
Dione numa das versdes e Afrodite na versdo maisgtidd (BULFINCH, 2000).
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Detalhe

Até aqui, nada a gerar estranhamento, nada a foteapretacdes numa escala mais
ampla de especulacdo. Nesse movimento apenas \aescigue se da a ver e o digo a
minha maneira, ou & maneira que de mim se aceraa.Hd um entendimento inato das
coisas, dos objetos que valem por si mesmos conmms aerceptos. Nao hd como nos
desvincularmos dos sentimentos ulteriores de guesaonstituidos, que ndo estdo nas
lembrancas, numa nostalgia fixada em um lugar mpaeedefinido, mas que submergem
em espasmos na presenca de determinados indicgtossjuais somos invadidos. Como
em Prous¥, os objetos utilizados nessa obra ndo nos dizeta wmae evada de sua
condicdo como objetos, mas sdo continentes fédesses sentimentos inexplicaveis.
Objetos como seres de sensacdo, entes vivos inoogamompostos de carne. A

composi¢cao de um corpo-casa.

Eis tudo que € preciso para fazer arte: uma cas#ijias, cores e cantos —
sob a condi¢do de que tudo isso se abra e sedaboe um vetor louco,
como uma vassoura de bruxa, uma linha de universo de
desterritorializacdo (DELEUZE, 2007, p.238).

O erotismo, na obra de Veiga Vieira, é sublimadeyaglo ao grau de sublime pela
alusdo ao mitico, mas paradoxalmente € efectoamesite por se expor junto a tantos
elementos iconicos da mitologia que fazem relaghatravessamento entre poténcias. Nao

%240 mesmo se da com o nosso passado. E trabaldadmaprocurar evoca-lo, todos os esforcos de nossa
inteligéncia serdo indteis. Esta escondido, foraededominio e de seu alcance, em algum objetarialgiea
sensacao que esse objeto material nos daria), sgama@s longe de suspeitar. Tal objeto depende spkna
acaso que o reencontremos antes de morrer, ou i@ @ncontremos jamais” (PROUST, 2002, p. 51).
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se lanca a graca de uma interpretacdo imediata¢ masde sensacao, contido no conjunto
da obra em cada elemento que a compde. Aqui &@*idé erotismo ndo esta contida na
matéria corpOrea da obra, mas esta a sustentagdidarque 0s seus componentes a ela se

reportam, por isso talvez a suposicdo, por partalglens critico¥, de que seja uma obra

de arte conceitual.

Nessa analise da obra de Dione Veiga Vieira, pitgloente ndo apontei até
agora, como na analise anterior, elementos queaposser compreendidos como
prescritivos numa possivel construcdo de sabereEs)cionando, com esse procedimento,
oportunizar ao leitor uma experiéncia errante em lipe seja permitido criar afectos a
partir de seus préprios conhecimentos que hajaactdesobre a conceituacdo de arte.
Assim, e apenas atentando para o entendimentordacomo um potencial disparador de
sentidos, por suas atribui¢cdes plasticas, espegaesediante de uma minima apresentacao
de uma obra com caracteristicas tdo impessoagpesiensiveis como essa de Veiga Vieira,

uma movimentacao sensivel proficua seja realizavel.

Um encontro, “acontecimento”. Os elementos maisonkeciveis da arte

contemporanea, o humor, a ironia, o inacabadoras@to insolito e o erdtico, portanto,

3 4...] o principal na sua producéo artistica éaparidade de estabelecer uma dinamica de poétamsssy

onde se fundem os elementos plasticos e conceitiaisde a decodificagdo da obra radica em umadeit
comprometida por parte do espectador’- Sergio Qemz¥alenzuela - curador e professor da UFT -
Universidade Finis Terrae, Santiago do Chile, Ch#808 (traducdo nossa). “[.l$¢ principal en su
produccion artistica es el hecho de establecer diméimica de poéticas visuales, donde se fusionan lo
elementos plasticos y conceptuales, y donde ladifézacion de la obra radica en una lectura compedida

por parte del espectador
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ndo se apresentam nessa obra a ndo ser como eultes,anas o “invisivel”, que também
se traduz como “pensamento”, outro forte elemerddiqpe a compor nessa esfera,
apresenta-se como a assegurar o estatut® déascimento de Afrodite - Sobre a Origem e

Criacdd como uma incontestavel obra de arte contemporanea

Fotomontagem

Afora os elementos que ndo se dao a ver clarambrdgam algumas questdes
especificas da arte contemporédnea no encontro @bra, como 0 rompimento
manifesto em relacdo a “pureza dos meios”, um fiecaracteristico da arte moderna.
N&o € pintura, no entanto, ha pintura; ndo € aseyltno entanto, expande-se no
tridimensional; ha fotografia, mas esta faz padecdnjunto e sem ele passa a significar
outra coisa. E a transposicéo, portanto, dos lgmiteacéo estética, quando o campo desta
acdo se alarga na adocdo de outros meios, outpE;ass outros materiais, outras

possibilidades, enfim.

A impessoalidade dessa obra, também, a jogar cguwestdo da identidade das
coisas, que ndo sdo mais o que sdo. Ndo a mareeieatel Pop, que buscava, com a
estereotipacdo das imagens pet@ss medigexpor o carater fragil do objeto e do suijeito,
mas talvez mais a maneira de Duchamp. O ovo, ®@bartecido, o banco, a esponja, a
tigela, a fotografia sdo outras coisas nessa ebéa;laro que ainda os percebemos como 0s
objetos que séo, pois que ndo foram transgred@assia forma. Mas sdo outras coisas... do

ambito das sensacdes, entrelagcados na composicéwadeova forca.
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Quando uma sensacao se produz,ela nédo é situarepede sentidos de
gue dispomos e, por isso, nos estranha. Paravrasntios do mal-estar
causado por esse estranhamento nos vemos forcaddecifrar” a
sensacao desconhecida, o que faz dela um sign@a @reifracdo que tal
signo exige ndo tem nada a ver com “explicar” a€lipretar’, mas com
“inventar” um sentido que o torne visivel e o imeEegao mapa da
existéncia vigente, operando nele uma transmut&gitemos dizer que o
trabalho do artista (a obra de arte) consiste mezite nessa decifracédo
das sensacdes. E talvez nesse sentido que se meteler o que quis
dizer Cézanne com sua idéia de que é a sensacaee celg pinta
(ROLNIK, 2007, p.3).

Os materiais foram reunidos e combinados de mameieapudessem comunicar
suas propriedades imanentes. Falam de si ao edpectaas memorias retidas, tensdes,
mistérios e vulnerabilidade pertinentes a um corpas é no fora que se encontram
revelados os seus humores, a sua esséncia, engamsacoes. Quando efetuamos essa
transposicdo sensorial dos objetos, com vistasaansanifestacdo na zona do fora a

producéo de sentidos faz-se mediante pura “invénpéoca “criacao”.



92

DA TRANSVALORACAO, DASHECCEIDADES DO SIMULACRO, DO HUMOR, DO
DEVIR-CRIANCA

Carrinho de Boneca 1993

Lia Menna Barreto nasceu no Rio de Janeiro e arrdgknreside e trabalha em
Eldorado do Sul — RS. Tem formacdo em Desenho hdalado pela UFRGS em 1985.
De 1993 a 1994 recebeu bolsa de estudo pelariatienal Fellowship in the Visual Arts”
em San Francisco (Estados Unidos), concedida peterida Arts Alliance, Stanford
University. J& participou de inUmeras exposicdegtias importantes no Brasil e no
exterior (EUA, México, Cuba, Colémbia, Alemanhaarfiga, Portugal, Austria, Suica) e
também ja realizou varias individuais em Porto Adeg no MARGS, na galeria Arte e
Fato, na Bolsa de Arte, no Torredo, no Galpdo ATdis do Porto, no Museu do Trabalho
e, recentemente, no Atelier Subterranea; no Ridlaleeiro - na Thomas Cohn Arte
Contemporanea e na Galeria Laura Marsiaj; em Sétw Pana Galeria Camargo Vilaca e
na Galeria Bar6 Cruz; em Belo Horizonte - na Gale@ielma Albuquerque e em
Lisboa/Portugal na Galeria Pedro Cera. Recebeu ipséem 1993/94 - International

Visitor Program - Mid America Arts Alliance - Stamfl University, California, EUA, e em
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1988, no Saldo Nacional da FUNARTE, MAM - Prémiousigéo - Rio de Janeiro. Desde
o final dos anos 80, seu trabalho tem sido recadbeela critica especializada em arte. Ja
participou de importantes saldes de arte e biemaiBrasil e no exterior, destacando-se a
Sexta Bienal de la Habana - Cuba, a | e a IV Bgedai Mercosul, em Porto Alegre, e a
Bienal de Los Angeles, Iturralde Gallery - USA. Bra “Carrinho de Bonecafaz parte da
série de objetos compostos com bonecas que Lia &MBarreto vem realizando desde o

final dos anos 80, paralelamente a outras abordagen

Siléncio... E entdo alguns risos involuntarios duetam como a tentar afastar
algum sentimento malévolo inadmissivel no campéicalido reino infantil. Universo
sagrado da inocéncia, a esfera da crianca € legaunltb e concentra um ideario de formas
e arquétipos decalcados de fabulas e lendas margagrados pelo imaginario coletivo.
Como e qual o contexto em que a crianca e todacuinaia que a acompanha foram
colocados nesse reino de pureza é algo interessarge pesquisar, mas o que se sabe, ao
entrar em contato com uma obra de Lia Menna Bare#opertenca a fase das bonecas, &

gue esse reino é nitidamente profanado.

A obra “Carrinho de Boneca” foi construida em 19€3uma montagem que
incorpora partes de um boneco desmembrado a unmhzamde bebé de brinquedo. Os
objetos foram fundidos numa espécie de corpo defdomevestido de tecido amarelo com
estampas coloridas. Segundo Carlos E. Uchba Faguhidéoriador e critico de arte, trata-
se de “um de seus trabalhos mais desconcertantegye aglutina um bebé a seu carrinho
num sé objeto, despejando sua acdo corrosiva sologpla significante carrinho-bebé,
consagrada pelo habito” (1995). Menna Barreto prxeman deslocamento de significado
dos objetos na relacdo que estabelecemos comadlggdimente, gerando um outro corpo,
transvalorado.

Segundo Deleuze e Guattari (2008), um corpo nagefine por sua forma, nem

como substancia ou sujeito determinados, nem p#ig&os que possua ou fungdo que
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exerca. No plano de imanéntjao corpo define-se pelo “conjunto dos elementoterizs

gue lhe pertencem sob tais relacbes de movimed®® repouso (...) e pelo conjunto dos
afectos intensivos de que ele é capaz sob tal pmdegrau de poténcia” (DELEUZE e
GUATTARI, 2008, p. 47). Um corpo é untecceidad®, individuacdo sem sujeito, é

desejo. E devir. O carrinho compde-se com o bebridguedo. Tornam-se inseparaveis

nesse corpo-devir.

Na aproximagdo com a obra o espectador é aconpaideentimentos controversos,
aversdo a cruzar-se com admiragéo, incompreerd&aijficacdo, negagéo, espanto e uma
certeza: a da captura. A indiferenca é algo mw@to nesse acontecimento. Essa estranha
seducdo que ndo se explica, ndo se evita, embitdv@ sz que ird nos arrastar as duras
camadas do mais tragico em nés. Ali onde ficam stggonossas zonas nevralgicas, que

costumamos manter cobertas na maior parte do temipog espécie de anestesia. No auge

4«0 plano de Imanéncia é ao mesmo tempo o que skveensado e o que n&do pode ser pensado. Ele seria
ndo-pensado no pensamento. E a base de todosnos,plmanente a cada plano pensavel que nédo chega a
pensa-lo. E o mais intimo no pensamento, e todafésa absoluto”’(DELEUZE e GUATTARI, 2007, p. 78).

*> “H& um modo de individuacdo muito diferente daquigeuma pessoa, um sujeito, uma coisa ou uma
substancia. Nds lhe reservamos o nome de hecceidatke estagdo, um inverno, um verdo, uma hora, uma
data tém uma individualidade perfeita, a qual natafnada, embora ela ndo se confunda com a
individualidade de uma coisa ou de um sujeito. Bécceidades, no sentido de que tudo ai é relagédo de
movimento e de repouso entre moléculas ou particyader de afetar e ser afetado” (DELEUZE e
GUATTARI, 2008, p. 47).
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dessa exposicdo de sentimentos intensos, somosvidbsopela obra, sem resisténcia

alguma, e nos deitamos a lhe render louvores oinsompreensivel beleza.

Uma beleza inexplicAvel, como a que percebemos duma“ Cancao
Desnaturad&®®, uma composicdo musical que se instala & forcalomwsnios de nossa alma
centrada, provocando imenso desconforto. Quaseanoastada sem arrancar lagrimas
convulsivas de seus intérpretes e ouvintes qudaaassim, corajosos, preferem deixar-se
afetar por reconhecer-lhe como uma obra de artelgrsa. O transbordamento do tragico a
nos convidar aos divinos estados de éxtase proniiwe apenas experimentamos sem
pudores através de sua manifestacdo na arte. didertqualquer juizo de valor, a arte
constitui-se naquilo que é “absoluto ultrapassaaiéht- o infinito de Blanchot. E nesse
confronto que nos apercebemos de que em nada teossga uma vida apatica, vazia de
sensacdes, de lutas diarias sangrentas, das quigisps sair vencedores ou perdedores. E a
necessidade atavica do risco que deliberadameptgimentamos no envolvimento com o

tragico da obra.

Arthur Danto alerta para a questdo de que a obrare muitas vezes cumpre
funcOes Uteis, didaticas, educativas, expiatotias @ que aparece de forma muito evidente
em determinados periodos da historia da arte pecmsflita com a nocéo de distanciamento
psicolégico, que sugere que a obra de arte é ustomobjante do qual apenas uma atitude
estética seria apropriada (DANTO, 2005). Mas comibae que sejamos de tal forma
envolvidos por pulsdes interpretativas disparaaslvertidamente, no atravessamento com

determinadas obras de arte potencialmente fartasntucao de significados?

%6 «_ por que cresceste, curuminha; assim depresssabasada; — Saiste maquiada; dentro do meu vestido.

— Se fosse permitido, eu revertia o tempo, pravesva tempo de poder... — te ver as pernas bambas,
curuminha, batendo com a moleira. — Te emporcalbainteira e eu te negar meu colo. — Recuperar as
noites, curuminha, que atravessei em claro. — lgnéeu choro e sé cuidar de mim. — Deixar-te arder
febre, curuminha, cinqiienta graus, tossir, batarueixo. — Vestir-te com desleixo. Tratar uma anease
Quebrar tua boneca, curuminha. Raspar os teus cabelir te exibindo pelos botequins. — Tornar &eit
leite do peito que mirraste. — No ch@o que engatsitdy, salpicar; mil cacos de vidro. — Pelo cord&vdido,

te recolher pra sempre, a escuridéo do ventre, muinha, — de onde ndo deverias nunca ter saibe Chico
Buarque de Holanda, composicdo para o mugic@pera do Malandrale 1979.

37 «(...) um pensamento que na medida mesma em paasado por mim, é o absoluto ultrapassamento deste
“Eu” que o pensa, quer dizer, uma relacdo com oeagi@& absolutamenfera de mim mesmo: o Outro”
(BLANCHOQOT, 2001, p. 100) [Grifo meu].
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Héa uma segunda via pela qual é preciso liberantideedo que ele néao é,
uma via que requer um novo ponto de partidedoXa® tematiza uma
profundidadedo sentido, cujo valor estaria no fato de elepsgretracéo
na substancia das coisas, e se transportar ao derrealidade (WAHL
apudALLIEZ, 2000, p. 123).

“Sentido” é o que escapa aos dominios da realidadecorpos, dos fatos e das
idéias formadas a partir das tematizacoeslabea. O sentido percorre outros dominios,
particulares daqueles que os constroem. E embseatao, enquanto ser incorpéreo, nao
tenha sentido algum que possa compor uma realidadidade ndo existente”, segundo
DELEUZE (1968), a composicao plastica, ou seja,ateralidade dessa obra de Menna
Barreto, dificilmente desvincula-se de sentidos dloe sdo atribuidos (justapostos)
involuntariamente pelaloxa e que se inscrevem como discurso linguistico n@dae
postulacdes éticas que ndo se sabe bem a que@assigdia, & quem denuncia, a quem
exple, & que vem, se quer dizer algo, enfim, qpmsavel atrelado a vida mesma em toda
a sua debilidade.

E entdo que, para efeito de distensdo moral, asarteveste de puro simulacro, e
sua apreensdo assume o que faz o homem; apo§ rEsigtais pungente espetaculo, ele
“sorri”. Mas nunca, hum primeiro acercamento, essa de Lia Menna Barreto sera objeto
de uma especulagdo meramente estética, a nadvear éaironicamente, por uma crianca
que, como o “Dionisio” de Nietzsche, “eleva a potérdo falso a um grau que se efetua
ndo mais na forma, porém na transformacéao — "artyek da’, ou criagdo de possibilidades
de vida: transmutacédo” (DELEUZE, 1997, p. 121).

O simulacro inclui em si o ponto de vista diferatico observador faz
parte do simulacro ele mesmo, que se transformrade®rma com seu
ponto de vista. Em suma, ha no simulacro um devcd, um devir
ilimitado como o doFilebo® em que “o0 mais e 0 menos vdo sempre &
frente”, um devir sempre outro, um devir subvergitas profundidades,
habil a esquivar o igual, o limite, 0 Mesmo ou on8thante: sempre mais

e menos ao mesmo tempo, mas nunca {Y(BELEUZE, 1968, p. 298 —
traducdo nossa).

%8 E o ente publico, dominio das leis arbitrarias, ck@ncas e opinides.

%9 Dialogo de Platdo. A tese de Filebo é que a tidide encontra-se no prazer e no deleite.

80« e simulacre inclut en soi le point de vue diffé¢ienl’observateur fait partie du simulacre lui-mé, qui
se trasnforme et se deforme avec son point deBreé.il y a dans le simulacre un devenir-fou, uveter
illimité comme celui du Philébe ou “le plus e leinsovont toujours de I'avant”, un devenir toujountae, un
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A crianca por si é animal, instinto, 0 mais purer‘de sensacao”, que ndo distingue
“realidade” e “fabulacdo”. Nessa relacdo anti-imguéca, a fabulacdo por vezes toma o
controle e entdo, pura criacdo, tudo é permitidsuBversao infantil, a “Poténcia Positiva
da Maquina Dionisiaca dos infantis” a afirmar aster#geneidades, Divergéncias e
Dessimetrias dos simulacros levando-os a positvas “Poténcias de Fantasmas e a fazer
as suas proprias Diferencas, enquanto Semelhangaldds” (CORAZZA e TADEU,
2003, p. 85). Um brinquedo destruido ou transfoonach outra coisa por uma crianca,
num genuino gesto do exercicio de liberdade solwr@verso matérico que Ihe é admitido,
ndo é motivo de estranhamento no mundo adulto condoa insdlita obra de Menna
Barreto. Vemos nesse gesto da crianca, a brineadairbagunca, “maus” modos,
curiosidade, irresponsabilidade, criatividade,r&iE o0 e, 0 que talvez mais aproxime esse
ato do reino adulto, uma expressédo de “humor”. 8aly Unico elemento ainda cultivado
simultaneamente nesses dois mundos tao distandéepefspectiva da crianca, todavia, o
gue compreendemos por “desarranjo”, “descaract&@a “deformacédo”, € sempre e tao

LTS

somente “descobrimento”, “invencao”, “criagao”.

Quando elegemos o0 “humor” como a sensacdo queragart o percurso da
elucubracdo da obra, nos reconciliamos com a ordstabelecida do inteligivel que
repudia o estranho e o desordenado, principalmemtgue se refira a objetos sagrados
representativos do vulto humano e tanto mais aguendo o objeto em questdo esta
carregado de sentidos emotivos. Abandonamos, poytaresfera tensa do evocativo e dos
principios e das causas e logo acedemos a arefeltiss e das consequéncias. “O humor &
atonal, absolutamente imperceptivel, faz algumaacdiuir. Esta sempre no meio, a
caminho. Nunca retrocede, esta na superficie: @®gfde superficie, o humor € uma arte
dos acontecimentos puros” (DELEUZE, 1998, p. &) na esfera do humor, da ascenséo
nao-valorativa e ndo-critica da superficie, dailega, que, libertos do juizo, aderimos ao

estado de fruicdo estética, ao “acontecimento puro”

devenir subversif des profondeurs, habile a esqui¢gal, la limite, la Méme ou le Semblable: touje plus
et moins a la fois, mais jamais égal
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Da obra Ursos com bonecgsl1993-1994 Bbneca dorminho¢a 1993

E nesse estado que podemos nos deter na delicdolgzacesso criativo de Menna
Barreto que, a semelhanca das zelosas artesasédeabale pano, trata 0s objetos que cria
como filhos seus e do mundo, como filhos da teda eosmos. Combecceidadegue séo.

A seriacao que ocorre em algumas de suas obras, prdlifera as familias, as populacdes,

as multiplicidades, as histérias, os segredos gbé&dm os objetos individuados que cria.

‘Criando surpresas e perguntas mudas'...... Gudodaa mesmo tempo a
beleza vistosa e Kitch dos bonecos e a perversidladeianca que destroi

seus brinquedos, arrancando e torcendo olhos, $raccabecas de

bonecas, a obra trama desejos intuitivos e inedmis do observador.

Mais do que isso, fala do processo vivencial distartde uma certa

“persona’ que ela incorpora para fazer seu trabattsguecendo a boneca
como objeto de afeto e organizando-a em sériedwiselacdes formais e

espaciais. (FAGUNDES, 1993, s/p)

Num devir-crianca, a artista-artesd Lia Menna Barrédo quer imitar a crianca,
resgatar a crianga que foi, através da memoria] §. devir € uma anti-memoria”
(DELEUZE e GUATTARI, 2008, p. 92). Antes quer desterializar-se em uma linha de
fuga de “infancia” sem inicio nem fim, que sé ceepelo meio, como o rizoma. No devir-
criancga, o artista ganha asas que o impulsionaltnegpassar a terra e penetrar o cosmos. A
artifice de sonhos, ao mesmo tempo que se despgaas figuras romanticas renunciando
as relacdes de afeto com os materiais, coexisté'woma’ crianca que a faz saltar e dancar.

N&o poupa as expensas necessarias a criacdo delsass ndo se detém e nem recua
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guando se depara diante das contingéncias adwilodi@positério sentimental. A artifice de

sonhos cantarola... qual uma crianga, para afastedo.
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4 O INACABADO

A imersdo no contexto em que foram definidas ascjpais caracteristicas da arte
contemporanea possibilita a compreensdo de queiptagltacdes e acontecimentos
acompanharam e resultaram na sua manifestacam dejaordem filosoéfica ou estética.
Essas caracteristicas configuraram um bloco dengia® que motivaram a formacao de
inUmeras outras possibilidades de perceber a eaflacando em questdo o atual estado das

coisas.

A dissertacdo procurou tornar “visiveis” essas patés da arte contemporanea, no
plano da sensacédo e igualmente como uma possdslita aprendizagem. Tarefa dificil, ja
gue essas poténcias “invisiveis” e “inarticulavesg” inscrevem no fluxo da vida como
uma perspectiva apenas possivel em condicdes guétgra esse “acontecimento”. Muito
do sentido deste trabalho repousa na crenca deacarée contemporanea nao apenas
encarna a idéia de diferenca, como também promovelbar distinto que se volta para
fora do plano institucionalizado e suas convencfes,segue as linhas de fuga, malgrado

0S perigos pertinentes ao estado de incertezaee o do juizo em favor do plano



101

impertubavel da superficie, a exemplo da postusa ekidicos, que, ao descobrirem 0s

efeitos da superficie, regeneraram a poténciatda ar

O devir-louco, o devir-ilimitado ndo é mais um fangue ronca, ele se
eleva a superficie das coisas, e se torna impashi@e se trata mais de
simulacros que se ocultam ao fundo e se insinuanoga parte, mas de
efeitos que se manifestam e atuam no seu luga©(devir ilimitado se
torna o acontecimento ele mesmo, ideal, incorpotain todos os
desarranjos que Ihe séo proprios, do futuro e dsgu, do ativo e do
passivo, da causa e do efeito (...) eternamenigecagaba de passar e 0
que vai passar, mas nunca o que se Pa@d&LEUZE, 1968, p.17 —
traducdo nossa).

A “poténcia do falso”, portanto, exultada por Nsgefize, elevada ao grau de
elemento vital em tantas manifestacées na liteagtue masica, no cinema, na danca, no
teatro e nas artes plasticas, ndo quer suplantaiaapois que a reclama como sendo esta
mesma de sua pertenca. A poténcia do falso, o-deaimga-dionisio € logrado na vida em
sua saturacado, no pleno gozo de suas infinitashplidades. E fluxo, movimento e paixao.
Na arte contemporanea, especificamente, o falseleasentos de superficie de que dispde,
promovem os cambios e as movimentagfes que sdaamamdais no abalo das estruturas
institucionalizadas, mais propriamente, no ambitolar desta pesquisa, 0 campo da
Educacéo. Falo da posicdo de quem percebe est® camm um ambiente assumidamente
confuso e transitorio, consciente de sua impern@agde sua fragilidade temporal. A
estrutura curricular do ensino, nos moldes comord@cemos, mantém-se por um fio tdo
rigido e paradoxalmente fragil como o fio do novédoAriadné? no labirinto de Dédalo. E
o fio que salva Teseu, mas que se dissolve nangerecionalidade, na medida em que torna
Ariadne escrava de um amor fadado ao fracasso.

®1 «| e devenir-fou, le devenir-illimité n’est plus uond qui gronde, il monte & la surface des choses, e
devient impassible. Il ne s’agit plus de simulaajasse dérobent au fond et s’insinuent partoutisndéeffets

qui se manifestent et jouent em leur lieu (...) devenir-illimité devient I'événement lui-méme, Idée
incorporel, avec tous les renversements qui lut poopres, du futur et du passé, de I'actif et dissf, de la
cause et de l'effet (...) éternellement ce quitvinse passer et ce qui va se passer, mais jareaigli se
passe.’.

52«0 célebre fio, que se estimava ser tdo sélidops®eu; Ariadne foi abandonada um pouco antesudo q
se acreditava: e toda a histéria do pensamentemteidesta por ser escrita’ (Foucault, 1994, p- &ducao
nossa).‘El hilo célebre, que se estimaba tan sélido, sepid; Ariadna ha sido abandonada un poco antes
de lo que se creia: y toda la historia del pensaoi@ccidental esta por escribir”
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Conquanto esta pesquisa acentue a idéia de Educagdm um processo que se
efetua na vida, num perimetro que ultrapassa oténistitucional, ela demonstra que as
sensacoes afirmativas de vida enquanto obra degaecorrem ao largo da categorizacao
do aprendizado, se mantém retraidas num efeita&ntao da promocdo de valores
segmentarizados que determinam condutas, sustantaganizacdo da Educacdo moderna,
gue prioriza as ciéncias exatas e biologicas, leemi o surgimento de contextos que
favorecam a criagcdo. Compreendendo que a efetivdgaom estado distinto deste, que
ainda se apresenta na maioria das instituicdessieceda atualidade, € uma possibilidade
concreta, a julgar pela grande quantidade de cama esfera do humano, a presente
pesquisadora acredita que outras formas, outrashas¢c com base em outras vias de
pensamento mais felizes na compreensao das fiedpkddo agora, ja foram timidamente
experimentadas e ainda o serdo amplamente, e agaggnte, num dado momento futuro,
gerando grandes melhorias para as sociedades, bslante os fortes indicativos em

contrario.

Ndo ha& que respirar num sistema pestilento por omeémpo, evitar o
transbordamento, o romper de lacres que ja est@aasgar. A liberacdo das amarras nao é
mais que uma sequéncia natural que visa a maribexaininterrupto da vida. A forca do
absolutismo desvia, retarda, adula, confunde earor®ey mantendo eficazes os seus ardis
por um certo tempo, mas encontra na resisténciames do sensivel seu mais obstinado
agente desestabilizador. E uma resisténcia potere,que se coloca de maneira branda;
ndo vém para destruir antigos sistemas, impor noggsas, nem sequer para sugerir
caminhos novos a seguir. As poténcias da artet@d @® atravessamento entre humores,

entre fluidos vitais.

As andlises demonstram que se ater aos efeitoumficie presentes na arte
contemporanea promove 0 aumento do modo de pereji@vés de uma abertura na
relacdo obra-espectador, que adquire uma multiplitd de sentidos possiveis. A mera
percepcao estende-se nos perceptos, as acOestaoestetivo mostram-se desordenadas
simbioses de afectos. Elementos erradicados dexdorgducacional sdo elevados ao status
de poténcias fundamentais na promocao dessas tratgias. As poténcias do falso, o

caos, o fora, o zero, o intenso, o incorporeoysinel, o disforme, monsensgo incerto, o
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humor, o inacabado a comporem um bloco de poté&icraativa para o aprendizado que
nao mais se furta de sua acdo necessaria na vidde Ancorporada efetivamente na vida,
na experiéncia, (algo que “pode” acontecer na asamlima situacdo favoravel), no
cotidiano e ndo como matéria a parte, mas como r&iimalizada, como exercicio, como
alimentagcdo, como saude, como economia, como galidrte como forma de vida é

poténcia.

A poténcia da Arte Contemporanea na criagdo dedssntportanto, e, finalizando,
esta na abertura que promove ao pensamento, goteper olhar mais amplo e um agir
mais amplo em quem interage com ela, resultandanida mais fluida, menos regrada —

uma vida como “obra de arte”.
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