UNIVERSIDADE FEDERAL
DE SANTA CATARINA
CENTRO DE CIENCIAS DA EDUCACAO — CED
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO
LINHA DE PESQUISA ENSINO E FORMACAO DE
EDUCADORES

ELAINE SCHMIDLIN

_ PAISAGENS _
ARTE E EDUCAGAO NA IMPERMANENCIA DA MARGEM

Floriandpolis
2013






Elaine Schmidlin

_ PAISAGENS _
ARTE E EDUCAGAO NA IMPERMANENCIA DA MARGEM

Tese submetido(a) ao Programa de
Pés-Graduagdo da Universidade Fede-
ral de Santa Catarina para a obtencao
do Grau de Doutor(a) em Educacao.
Orientadora: Prof.2 Dr.2 Ida Mara Frei-
re.

Floriandpolis (SC)
2013



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor,
através do Programa de Geragdo Automatica da Biblioteca Universitaria da UFSC.

Schmidlin, Elaine
Paisagens : Arte e Educagao na impermanéncia da mar gem/
Elaine Schmidlin ; orientadora, Ida Mara Freire -
Florianépolis, SC, 2013.
143 p.

Tese (doutorado) - Universidade Federal de Santa
Catarina, Centro de Ciéncias da Educacao. Programa de Pos-
Graduagéo em Educacéo.

Inclui referéncias

1. Educacéo. 2. Arte e Ensino. 3. Linguagem e Perce pcéao.
4. Sensagdao. |. Freire, Ida Mara. 1. Universidade Federal de
Santa Catarina. Programa de P6s-Graduagdo em Educag do. Il

Titulo.




APROVADO PELA COMISSAQ EXAMIN

. Ida Mara Freire (UFSC-Orientadora)

UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA CATARINA
CENTRO DE CIENCIAS DA EDUCACAO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM EDUCACAO
CURSO DE DOUTORADO EM EDUCACAO

“PAISAGENS: ARTE E EDUCACAO NA IMPERMANENCIA DA MARGEM”

Tese submetida ao Colegiado do Curso de Pos-
Graduagio em Educagio do Centro de Ciéncias
da Educacfio em cumprimento parcial para a
obtencio do titulo de Doutor em Educaciio.

DORA em 04/12/2013

Wladimir Antonio da Costa Garcia (CED/UFSC-Examinador)

. Leandro Belinaso Guimaries (CED/UFSC-Examinador) =
A, Anita Prado Koneski (UDESC-Examinadora) % s
gt

. Mirian Celeste Martins (UNESP-Examinadora)

5

Rodrigo Gongalves (UFSC-Suplente)

. Ana Beatriz Bahia (UNISUL/SC-Suplente % 2 —‘ ‘/7;7 "Wg <

ELAINE IDLIN -

FLORIANOPOLIS/SANTA CATARINA/DEZEMBRO /2013

Prof-Luciane Horig Schiindwen
Coordenadora do PPGE/CED/UFSC
Portaria n® 1548/GR/2013






Para Iraci Schmidlin
(In memorian






AGRADECIMENTOS

A Prof.2 Dr.2 Ida Mara Freire, pela orientagcédo
sensivel e segura, e por sua generosidade no
acolhimento a diferenca.

Ao Prof. Dr. Wladimir A. C. Garcia, pela o-
rientacdo e interlocucdo com Gilles Deleuze.

Aos artistas professores Glauco Ferreira; Jo-
ana do Amarante; J6 Willerding; Juliana
Crispe; Marion De Martino; Monique Bens,
sem 0s quais esta travessia seria totalmente
impossivel.

A Silvania Gollnick, pela amizade e por sua
traducédo cuidadosa ao inglés.

Em especial, as amigas, Juliana C. Pereira,
Maria Cristina Alves dos Santos Pessi (
memorian e Sandra Maria Correia Favero
gue, porafectos impulsionaram meu percur-
SO até derceira margem do rio

Aos professores e colegas do Programa de
Pés-Graduagéo em Educacgdo da UFSC, pelas
trocas e bons encontros.

Aos meus filhos, pelo amor incondicional.

A Vida, por sua beleza e poténcia.






RESUMO

Acontecimentos em arte e educagdo proliferam noopd composicao
desta escrita compondo interlocucdes com a litexraa filosofia. Nes-
te plano, move a escrita a vibragdo Ultima de emasrocorridos no
ambiente académico e fora dele, atravessados@ekado tempo. Pos-
tais elaborados por artistas/professores desenlamegdem paisagens
ao longo do texto e questionam modos de ensiiaree comarte, além
de provocar uma conversa sobre a inclusdo daadesa de linguagem
pela educacédo. Esta provocagdo acontece ao se/abhser ensino de
arte, o esgotamento de préaticas metodoldgicaserefiadas, especial-
mente na abordagem com arte contemporanea. Entgemsaerritoriais
marcadas como arte e educacgéo, entre tons podiicdessoral, a escri-
tura tece o conceito de arte coperceptos e afectas portanto, como

linguagem das sensac@gsopondo a educacdo um pensamento a deriva

gue se abre as forgas fdoa, ao acaso e ao devir de seus encontros.

Palavras-chave Arte. Educacdo. Linguagem. Percepcao. Sensacao.






ABSTRACT

Events in art and education proliferate in the cosifpn plan of this
writing, composing dialogs with literature and pisibphy. In this plan,
the writing is moved by the ultimate vibration afoeunters occurred in
the academic environment and beyond, traversedhbystrength of
time. Postcards designed by artists/teachers drad e@ompose
landscapes throughout the text and inquire aboys whteachingabout
andwith art, besides provoking a conversation on the gicfuof art in
the language field of education. This provocatioouss as one observes
the exhaustion of referenced methodological prestin the teaching of
art, especially, as regards contemporary art. Baiwerritorial margins,
labeled as art and education, between poetic asfdgzorial tones, the
writing weaves the conceptt asperceptosandafectosand, therefore,
as language of sensatignsffering education an adrift thinking which
opens itself to the strength of thatside to random and to the infinite
becoming of its encounters.

Keywords: Art. Education. Language. Perception. Sensation.
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[entre] MEIO
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Uma & um mapa da 'cidade inventada'
mével e fluida da Nova Babildnia de
Constant; a outra € um mapa de Gui de
Debord de seus amores e paixdes.
Ensinar? Provocar? Através do afete, do
mivel - o meio como ponto zerg,
miltiplas possibilidades de caminhos.

Como & seu processo de ensinar arte?

L=
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o mﬁo .Camﬂ Oﬁ‘t’& ze: =
; e

Na sobreposi¢ao da (in)finitude de caminhos...

[-..] estou consciente de que tudo o que sei nio posso di-
zer, §6 sei pintando on promunciando silabas cegas de
sentido. E se tenbo aqui que usar-te palavras, elas tém
que fazer um sentido quase que so corpdreo, estou em
lnta com a vibragao diltima. Para te dizer o meu subs-
trato fago uma frase de palavras feitas apenas dos ins-
tantes-jd.

Clarice Lispector

Escrever em sentido corpéteo o que ainda vibra dos meus
(des)encontros com arte e educa¢io, “s6 sei pintando ou pronunciando
sflabas cegas de sentido” como Clarice. Palavras inacabadas como aquelas
“feitas apenas dos instantes-ja” por queter sempre mais a criacio de outro
pensamento para a educacio que ndo envolva, apenas, a recognicio e sua
representagdo. Para tanto, colagens de autores e contribui¢oes estéticas de
professores/artistas, com seus postais, percorrem como viajantes os capi-
tulos desta escrita, desenhando paisagens com arte e educagdo. Os postais
realizam trajetos e interlocu¢des e tém a finalidade de provocatr questiona-
mentos sobre arte e sua respectiva inclusdo como linguagem na educacio.
Assim, estio inseridos no texto, de modo a construir a narrativa; ora abrem
ou fecham a escrita, ora se inserem no corpo do texto e se misturam aos
meus encontros com a arte ¢ o ensino. A escolha pelo formato postal tem
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a intengdo de propor outro olhar para a docéncia em arte, nio como forma
representativa e estatica, mas como percurso a set delineado cotidianamen-
te.

Conversas e encontros em composicdes com paisagens/margens
(cartdo postal) movimentam a criagdo e¢ a producio de pensamentos em
torno da problematica, enquanto Agua 1iva, de Clatice Lispector,
(trans)borda os capitulos. A escolha por Clarice recai em seu modo de
escrita, totalmente 42 margem de qualquer convengio, sempre fora da lin-
guagem comum. No texto, essa questdo estd ancorada a Blanchot e, espe-
cialmente a arte, a Deleuze, entre outros interlocutores e autores que
(re)movem certezas em arte ¢ educagio.

Deriva dos encontros e das leituras a “necessidade de palavras —e é
novo para mim o que escrevo porque minha verdadeira palavra foi até
agora intocada. A palavra é minha quarta dimensao”. (LISPECTOR, 1998,
p.10-11)

Movimenta a escrita a necessidade de palavras, nio como condi¢io
de verdade ou forma conceitual, mas como matéria ou camada, nio como
significacdo, mas como sentido.

O sentido ¢ a quarta dimensio da proposi¢do. Os
Estéicos a descobriram com o acontecimento: o
sentido é o expresso da proposicio, este incorporal
na superficie das coisas, entidade complexa irreduti-
vel, acontecimento puro que insiste ou subsiste na

proposi¢io. (DELEUZE, 2003, p.20)

Subsistem, no plano de composicdo, acontecimentos, proposicoes
artisticas, lembrancas, literatura e arte que abrem intersticios e promovem a
intersec¢do com outras referéncias, que nao apenas as do plano educacio-
nal. Nesta composi¢io, a esctita narra acontecimentos ocorridos, tanto nas
relagoes estabelecidas na vida académica quanto naqueles fora dela, provo-
cados por encontros e afetos que, para dizer o minimo, causaram as maio-
res instabilidades.

No intersticio aberto, que ndo é nem extetior nem interior, onde
coisas e palavras se trocam, desdobra-se a minha experiéncia como profes-
sora da area de Estagios Curriculares Supervisionados (ECS) no curso de
Licenciatura em Artes Visuais do Centro de Artes (CEART) da Universi-
dade do Estado de Santa Catarina (UDESC), localizada em Florianépolis,
SC. Deste trabalho, surgem afetos, impressdes e questdes que emergem,
especialmente, de duas pesquisas realizadas em 2008 e 2009 que pretendi-
am provocar deslocamentos para a possibilidade de (re)inventar a docéncia,
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tendo como foco propulsor as expetiéncias dos estudantes com a arte
como manifestacdo poética e derivagdes do ensinar sobre e com arte.

As forgas intensivas desses encontros com os estudantes, ainda pre-
sentes em mim, colaboram no movimento desta escrita, sendo que seis
professores/artistas, participantes das duas pesquisas mencionadas, elabo-
raram os postais deste trabalho. Eles sdo graduados em licenciatura e ba-
charelado pelo CEART/UDESC, e os considero coautores desta aventura.
As escolhas dos postais no corpo do trabalho recairam sobre questdes
abordadas nos capitulos e, de certo modo, ativaram a poténcia e as intetlo-
cucOes com 0s autotres ou personagens concertuais’.

Em uma escrita a deriva, alternando tons, ora poético, ora professo-
ral (constituintes da formacio artista/professor), o primeiro capitulo apre-
senta a problematica da pesquisa e os (des)encontros entre arte e ensino,
explicitando o sentido de estar 2 margem; o segundo trata a questdo da arte
como sensa¢io, propondo refletir sobre a forca e a forma na composiciao
artistica; o terceiro se movimenta entre palavras e formas na impermanén-
cia de qualquer margem; o quarto retoma o ensino sobre e com arte; e o
ultimo aborda as paisagens dos encontros com arte, educa¢io e vida.

(Des)equilibrios, (in)congruéncias, con(tato). Arte deve ser isso, a-
penas momento que instaura o (im)provavel, o inusitado. Momento que
faz viver paradoxos enquanto espero a escrita, pois “nio é um recado de
ideias que te transmito” (LISPECTOR, 1998, p.24), apenas quero cantar a
passagem do tempo, como Clarice.

[entre] MEIO A DERIVA

Quero possuir os dtomos do tempo. E quero capturar o
presente que pela sua propria natureza me ¢ interdito: o
presente me foge, a atualidade me escapa, a atualidade
sou ey semipre no ja. [...] capta-se a incggnita do instan-
te que ¢ duramente cristalina e vibrante no ar [...]
Clarice Lispector

Tempo de espera... da esctita... dos postais que chegam aos poucos,
sorrateiramente, em uma iminéncia poética, sempre por vir... Tempo que
se abre a outras aventuras. O tempo, para os gregos, era uma triade guar-
dada pelos deuses: Aion, Cronos e Kairds. Todos representam desdobramen-

1 “O personagem conceitual nada tem a ver com uma personificagio abstrata, um
simbolo ou uma alegoria, pois ele vive, ele insiste”. (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p.86)
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tos do tempo, embora cada qual com um sentido singular. Aion representa
a eternidade, envolvendo todos os outros, lugar dos acontecimentos incor-
porais, da superficie, do finito e ilimitado. Ele pode ser entendido, segundo
Deleuze, como:

[.] o instante sem espessura e sem extensio que
subdivide cada presente em passado e futuro, em
lugar de presentes vastos e espessos, que compre-
endem uns com relagdo aos outros o futuro e o pas-

sado. (DELEUZE, 2003, p.169)

Por sua vez, Cronos é o tempo da medida, do limitado e infinito, do
mensuravel, que passa e carrega consigo tudo e todos ao envelhecimento e
a degeneracio. Kairds ou Kronos?, por outro lado, remete ao amadurecimen-
to interno, a profundidade e ao tempo psicolégico, a um presente cronico e
nio mais cronolégico.

Instantes subdivididos em infinitos, existéncia paradoxal, ‘atopica’.
Neste fluxo do tempo vivo expectativas enquanto chegam os postais... vivo
Aion, “nem Zeus da medida, nem Saturno da profundidade (ou seja, nem
Cronos nem Kronos, mas Hércules, diz Deleuze [...|” (PELBART, 2007,
p.71). Talvez, pela for¢a com que o instante se desdobra na superficie da
terra, vivo na ‘iminéncia do instante’, como Clarice. O instante...

Instante finito, para Deleuze, muito embora abrindo
para o ilimitado do tempo, do futuro e do passado,
e o afirmando. Estatuto complexo de um instante
sem espessura, que ¢ corte, vazio do corte e afirma-
¢io daquilo em que recorta o tempo. Disjuncio,
operador de disjuncio, diferenciador da diferenca,
mas a0 mesmo tempo corte que recolhe em si a su-
perficie recortada, as singularidades nela espalhadas,
e que se projeta nesse ilimitado que ele abre, reme-
tendo sempre a um ja passado e a um eternamente

por vir. PELBART, 2007, p.71-72)

% “Deleuze desdobra o Cronos “simples” dos estoicos, [...], em dois presentes,
um bom Cronos e um mau Cronos, Zeus e Saturno, Ser e Devir, ser presente
(da superficie) e devir-louco (da profundidade). Esse outro presente, essa aven-
tura terrorifica do presente, em que Cronos perde o seu limite (e se reaproxima
de Kronos), esse presente ¢rdnico € ndo mais cronoldgico em que o proprio Cro-
nos se desfaz, é desequilibrio, enlouquecimento temporal”. (PELBART, 2007,
p.70 — grifo do autor)
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Ao sabor deste instante, o que espero, enquanto espero, em um
tempo como fissura e variagio, ndo como Jser, mas como entre, regida pela
conjuncio ¢, escavando margens em arte e educagio. Nio busco verdades,
mas criaces, forca do novo no tempo alcado a sua poténcia ultima, que
faz retornar o novo de novo. “O futuro como o incondicionado que o
instante afirma — é o que Nietzsche teria chamado de intempestivo”
(PELBART iz ALLIEZ (org.), 2000, p.97). Que mudangas irdo acarretar?

Os postais remetem a (des)encontros, impressdes e percepgoes.
Habitam o sentido do deslocamento para estabelecer relacSes de trajetos
em um tracado de redes que se entrelacam em proposicoes contempora-
neas de seis professores/artistas. Proposicdes amorosas ou afetivas, legiti-
madas por imagens, palavras ou literatura, circulam entre os seis enquanto
espero. Outra temporalidade: o sabor do envio de postais, como quando
em uma viagem o fazemos para o outro que o espera, enquanto perfazem
trajetos e se localizam, ndo na temporalidade do inicio ou do fim como um
grande circulo, mas no entre, na sintaxe que os conectam, no intermédio,
como tizoma’ entre as conjungdes e... e... ¢ ... ainda espero, sempre entte,
sempre no meio. Aprendo com Guimaries Rosa em Grande Sertio: 1V eredas
que “o real ndo estd na saf{da nem na chegada: ele se dispée para a gente ¢é
no meio da travessia”. (ROSA, 1988, p.52)

O que ocotre entre 0s que jogam o jogo do tempo? Aonde chega-
remos? Para onde vamos? Pouco importa agora, apenas espero... 0s postais
que, em movimento transversal, locomovem-se como um rio que corre,
corroendo as margens da arte e da educagio, forcando outros modos de
pensa-las. “O pensamento nio ¢ nada sem as forgas efetivas que agem
sobre ele ¢ as in-determinag¢des afetivas que nos forcam a pensar”. (ALLI-
EZ, 2000, p.12)

3 “Um rizoma nio comeg¢a nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as
coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore ¢é filiagdo, mas o rizoma ¢ alianga, unicamente
alianca. A arvore impde o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a conjungio
‘e...c...e...’” Ha nesta conjungio forca suficiente para sacudir e desenraizar o verbo
ser. Para onde vai vocé? De onde vocé vem? Aonde quer chegar? Sao questoes

intiteis.” (DELEUZE; GUATTARI, 2004, p.37 — grifo do autor)
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Afetos e forgas que nos movem a pensar o (im)pensavel, propondo
deslocamentos e deslizamentos em torno de duas paisagens/matgens:
pescadores em Cacupé e outra da Internacional Situacionista, a deriva em devir... (dize-
res do verso do cartdo postal), tempo em instante sem espessura ou exten-
sao.

Tempo contemporaneo que perfura os espagos e substitui a objeti-
vidade cronoldgica por uma sobreposicio instavel, fugaz, atemporal, que
retira as espessuras das experiéncias vividas, afetando as no¢des de histéria
e memoria. Afetos, impressoes, configuram o plano de composicio da
escrita que, longe de certezas, quer apenas provocar, sobrepor imagens e
decompor margens em arte e educagao.
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\ Capitulo 1
A [MARGEM]



26

0 maicr éncontro, que causa as maiores
instabilidades!

Entre margens imprecisas ...
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Meu tema é o instante? Men tema de vida. Procuro es-
tar a par dele, divido-me milhares de veges em tantas
veges quanto oS instantes que decorrem, fragmentaria
que sou e precdrios os momentos — 56 me comprometo
com vida gue nasca com o tempo e com ele cres¢a: s no
tempo hd espago para minm.

Clarice Lispector

Clarice faz fluir o agora, o desenrolar dos instantes que, em sua in-
tensidade, preficuram um presente continuo onde o limite entre intetior e
exterior a personagem desapatece para compor acontecimentos novos e
outras subjetivacdes, sempre por Vir.

Como dobras, em intensidade pura, digo a vocé que apreendo os
instantes vividos com a atte, especialmente artes visuais, e a educagdo ao
longo do tempo. Registro marcas e vestigios que carrego comigo e, como
Clarice, quero escrever e pintar as palavras nas paginas em branco, pintan-
do o incorpéreo: “eu corpo a corpo comigo mesma” (LISPECTOR, 1998,
p-10). Uma vidal Em toda sua fragilidade, “constituicio fraca, de gagueira
vital que é o charme de cada um. O charme, fonte de vida, como o estilo,
fonte de escrever”. (DELEUZE; PARNET, 1998, p.13)

A vida, em combina¢Ges mdltiplas, agenciou o modo como me
constituf professora e artista ¢ desencadeou uma esctita povoada de encon-
tros ocasionados por combinag¢des, com os quais (a vida) entra em jogo e
provoca as maiores instabilidades. O que aqueles designam sio efeitos, ou
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alguma coisa que passou ou passa entre dois ou entre acontecimentos com
diferencas potenciais. “Se eu digo “eu” é porque nio ouso dizer “tu”, ou
“n6s” ou uma pessoa. [...| mas sou o és-tu” (LISPECTOR, 1998, p.13).
No “és-tu”, insisto e persisto em dizer que esta escrita é uma conversa
apenas. Porque, como afirma Deleuze (1998), ndo ha mais maquinas bina-
rias: questio-resposta, masculino-feminino, homem-animal. Uma conversa
ou uma escritura podem ser, simplesmente, um tracado de um devir. E,
como esboco de um tragado, quero apenas navegar, transitar, perambular
por esta camada entre arte e educacio. No entanto, ao atravessar esta ca-
mada, ao longo do tempo pude perceber diferencas potenciais no que se
refere a arte e seu ensino.

Entre estas camadas, também me constitui professora, orientando e
acompanhando estudantes as mais diversas escolas das redes publica e
privada da Regido de Florianépolis (SC), nas disciplinas de ECS. Estes
contemplam, basicamente, a observacio e registro dos aspectos pedagdgi-
cos, fisicos e metodolégicos do ensino de arte na escola para posterior
planejamento das agdes educativas e exercicio docente do estudan-
te/estagiario. Nesse processo, busco provocar, coletivamente, conversas
sobre possibilidades de projetos de ensino a serem desenvolvidos e auxiliar
nas escolhas metodoldgicas e pedagdgicas dos estudantes envolvidos no
estagio. No periodo das observacdes, eles registram suas impressdes sobre
o campo escolhido para o estagio e também sobre as abordagens pedagé-
gicas do professor em sala de aula e em conversas extraclasse. Esses regis-
tros tém a funcio de orienta-los em suas escolhas com relagio ao conteudo
e planejamento de ensino a ser abordado na escola, considerando a postura
pedagdgica do professor de arte do campo de estagio.

Nesse encaminhamento, observei que muitos dos registros orais e
escritos dos estudantes apresentavam acGes educacionais em arte que se-
guiam uma prescricio pedagdgica, talvez porque ainda se encontram, nas
escolas, inumeros materiais e livros didaticos que fundamentam agdes
educativas prescritivas. Hsses materiais muitas vezes levam o professor
apenas a ‘aplicar’ o conteido e a pratica pedagdgica indicada. De maneira
geral, observa-se, ainda, nesses materiais, certa distdncia do entendimento
do que seria arte na atualidade. Realmente, algo dificil de conceituar, se
nao, impossivel.

Além dessa questdo, tenho observado que existe uma relacdo dico-
tomica entre ensino de Arte e arte como manifestacio artistica. Parece que
cabe ao professor apenas o pedagdgico, e ao artista, o poético. Essa relacao
se apresenta também na formagao académica inicial (relagdo entre bachare-
lado e licenciatura) e se perpetua nas formagbes continuas. Reitero que a
criacio nio ¢ matéria a ser considerada na acdo pedagdgica, coexistindo



29

com esta ideia uma pratica de ensino voltada a metodologias que priorizam
ensinar sobre arte e nao com arte. Certamente, ensinar sobre ¢ com arte é ex-
tremamente importante, pois as duas abordagens nio se excluem, entretan-
to parece que a arte, quando levada ao espago escolat, tem seu campo
reduzido 2 medida que o fazer artistico vai se tornando apenas o resultado
de um processo. Muitos modelos pedagdgicos, quando compreendidos
equivocadamente, voltam-se a leitura de imagens e ao ensino da histéria da
arte, sendo o fazer artistico a etapa final do aprendizado. Isso, muitas vezes
¢ o resultado de formas metodolégicas que evidenciam certa linearidade e
apenas reproduzem os modelos referenciados pelos Pardmetros Curricnlarest
Estadual e Nacional, e também pela Proposta Triangular®. Entretanto, esses
referenciais curriculares em Arte apontam os processos pelos quais a me-
todologia precisa seguir sem referenciar a necessidade de adota-la linear-
mente, fato bastante salientado na publicacao, Tdpicos Utdpicos, de Ana Mae
Barbosa (1998). No entanto, esse aspecto pedagdgico em sua forma meto-
dolégica linear e, de certo modo bastante inflexivel, apresenta-se em mate-
riais e na educagdo em Arte de maneira geral. O aspecto poético e a potén-
cia da criacio nio siao considerados na acio educacional, tanto nas escolas
quanto na formagao inicial.

Na graduacdo de Licenciatura em Artes Visuais, os estudantes vi-
venciam disciplinas que oferecem tanto experiéncias artisticas quanto pe-
dagdgicas. Evidente que as posturas pedagdgicas nessas disciplinas se mos-
tram diferenciadas, entretanto a criacdo somente se faz presente nas disci-
plinas com viés artistico e com forte direcionamento para a arte contempo-
ranea. Naquelas de carater pedagdgico, fica explicita uma abordagem mais
modelar que criativa. Porém, considero que a experiéncia com a arte movi-
da pelo encontro com atos de criar poderia ser o dispositivo® de um ensino
com arte e ndo somente sobre arte.

As acoes docentes nos estagios, especialmente aquelas referenciadas
na arte contemporanea, evidenciaram o esgotamento das formas metodo-
légicas convencionadas para o ensino de Arte. Supostamente, representa-
¢bes de formas e modelos de ensinar arte impedem a abertura e a expansi-
vidade tdo fortemente observada na arte contemporinea. Esta, diferente-
mente da prépria historia da arte e seus movimentos modernos, é compre-

4 Diretrizes Curriculares do Ministério da Educagio para o ensino de Arte.

5 Concepgao de Ana Mae Barbosa que envolve os eixos: leitura da imagem de arte,
contextualizacio, fazer artistico.

6 “Qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes”. (AGAMBEN, 2009, p.40)
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endida em suas multiplas conexdes com a vida e outras dreas, propondo
experimentagao e interlocucio, deslocando o foco da arte como objeto ¢ o
sujeito como receptor para a relacio provocada pelo encontro com ela.
Um encontro que, mais do que produzir formas, produz sensagdes (forcas)
que podem sugerir outros modos de ensinar arte nas escolas.

Além da questio metodoldgica, cabe salientar a inclusao da Arte na
area de linguagem pela educacio, fato que contribui para um processo que
muitas vezes leva o professor a ensinar sobre arte. Em salas de aula prolife-
ram leituras sobre a estrutura formal de imagens a serem decodificadas e
convertidas em trabalhos de arte, muitas vezes copias de originais.

Com esta colocacio, entendo que é preciso que sutja um deserto,
despovoado de clichés e representacdes, totalmente desprovido de formas
ou modelos para “af colocar um Saara” (RANCIERE in ALLIEZ, 2000,
p.510). Blanchot, ao comentar sobre a fala profética ou a fala errante, que
se volta a0 movimento se opondo a qualquer estabilidade ou fixa¢do, diz
com proptriedade:

O deserto ainda ndo é nem o tempo, nem o espago,
mas um espaco sem lugar e um tempo sem engen-
dramento. Nele, pode-se apenas errar, ¢ 0 tempo
que passa nada deixa atrds de si, ¢ um tempo sem
passado, sem presente, tempo de uma promessa que
s6 € real no vazio do céu e na esterilidade de uma
terra nua, onde 0 homem nunca estd, mas estd sem-
pre fora. O deserto é o fora, onde nao se pode per-
manecer, ja que estar nele é sempre ja estar fora, e a
fala profética é entdo aquela fala em que se exprimi-
ria, com uma forca desolada, a relacio nua com o
fora, quando ainda nao ha relagdes possiveis, impo-
téncia inicial [...]. (BLANCHOT, 2005, p.115)

A errincia como criagdo, onde nada se fixa, sempre né6made, exilada
de qualquer territorialidade, na impermanéncia de qualquer margem, sem-
pre fora, constituindo a fala profética ou a palavra literdria. Criagdo que se
deixa levar pelo inesperado do instante, de algo que ainda ndo comegou, ou
de um livro que estd ainda e sempre por vir. Criacio de algo, ainda por vir, na arte
e seu ensino.

Com essas indaga¢des, questiono a colocagdo da Arte como uma
linguagem estrutural na educagio porque, muitas vezes, sinto-me a margem
das convengédes tradicionais do ensino de Arte por tentar caminhos a deri-
va, provocados por encontros com o desconhecido. Estar a deriva, a mat-
gem, tem, para mim, o sentido de cotrer riscos, buscar outros caminhos,
desenhar tragados, esbocar linhas que sé podem ser acessadas por uma
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forca intensiva que de algum modo me atravessa. Talvez convocar a forca
da arte como sensagdo - ¢ nio somente como forma - para provocar uma
educagio que abale certezas e queira correr riscos. Dos encontros nos
ambitos académico e pessoal, surgiram os questionamentos: serd arte real-
mente uma linguagem estrutural? Ou a arte se situa como uma experiéncia
fora da linguagem? Pode a arte propor deslocamentos pedagdgicos a educa-
¢ior Se existem territorios da arte e da educacio, como delinear, ou nio,
suas margens? O que corre entre as margens?

Para o tracado do plano da escrita, convidei seis professores/artistas
para uma troca de postais, com a finalidade de obter subsidios para as
interrogacdes mencionadas. A escolha pelo formato postal, além de sua
contemporaneidade artistica, foi o modo que encontramos para propor a
circulagdo de ideias entre arte e educacido. O trajeto percorrido pelos pos-
tais ajudaria a construir o caminho da pesquisa e da escrita do texto. Certe-
za, ndo tinhamos nenhuma, apenas duvidas sobre arte e educagio e um
desejo de trocar e partilhar comentarios e ideias sobte o tema, territorial-
mente marcado e institucionalizado. Talvez, um desejo de escrever, dese-
nhar, inventar paisagens, correr riscos... apenas isso!

Quem escreve? Para quem? E para enviar, destinar,
expedir o qué? Para que endereco? Sem nenhum de-
sejo de surpreender, e com isso de captar a atengdo
por meio da obscuridade, devo, pelo que me resta
de honestidade, dizer que finalmente nao sei. Sobre-
tudo eu nio teria tido o menor interesse nesta cor-
respondéncia e neste recorte, quero dizer, nesta pu-
blicagio, se alguma certeza tivesse me satisfeito
quanto a isso. (DERRIDA, 2007, p.11)

Convictos da incerteza, fizemos uma reuniio no ano de 2011, no
més de novembro, na qual deliberamos como setia realizada a tarefa a que
nos proptunhamos. No dia combinado, depois de muitas conversas e trocas
de ideias, elaboramos seis perguntas que seriam encaminhadas aos seis
participantes. Desta maneira, cada um deles receberia um postal juntamen-
te com uma pergunta, a qual precisariam responder e/ou problematizar de
algum modo, ou seja, com palavras, desenhos ou imagens. Em cada uma
das folhas em branco, formato postal, foi colocada uma pergunta. Cada
pergunta, seis ao todo, foi adicionada em seis postais e colocadas em um
envelope. Ao todo tinhamos seis envelopes com seis postais ¢ uma pergun-
ta em cada um deles. As perguntas, diferentes entre si, abordavam algumas
inquietagdes que poderiam problematizar Arte como linguagem na educa-
¢do. Convém salientar que as perguntas ou questionamentos sao apresen-
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tados ao longo do texto por estarem (des)organizando o sentido da escrita
deste trabalho. Combinamos, também, que os patticipantes desta proposta
nao precisariam, necessariamente, assinar o postal, pois quetfamos um
trabalho coletivo. Como Clarice, entendemos que o pensamento “¢ livre a
um ponto que ao proprio pensador esse pensamento parece sem autor”.
(LISPECTOR, 1998, p.89-90)

Com isso, o participante podetia, muitas vezes, experimentar e sen-
tir certa confusio a medida que os signatarios, nas trocas dos postais, nem
sempre seriam visiveis entre um envio e outro. Fator desencadeante de um
espaco de proliferacio de ideias onde vozes se encontram no cruzamento
de varias abordagens em que o sujeito se torna apenas vestigio, miragem,
multiplicado em personagens ressoando pelos postais. Isso os colocaria
numa relacio, de um com o outro, tornando o movimento do correio e a
dinamica do pensamento a unica autorizacao para a ficgdo e o anonimato
(caso o escolhessem). Apenas um abismo entre dois, entre 0 eu e 0 outro
(voce)... vertigens..., “[...] estiramentos temporais, devires-loucos, identida-
des infinitizadas, e por isso explodidas, um mundo vertiginoso |...]” (PEL-
BART, 2007, p.69)

ABi5mM0O

VocE

ey

E vocé é a obra de arte e eu também.
(Verso do Cartio Postal)
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Capitulo 2
[de] UMA MARGEM
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A arte ndo melhora o munde! Torna nosso
olhar diferente!

Vocé gse considera professor-artista?
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Eis que de repente vejo que ha mmito nao eston enten-
dendo. O gume de minha faca estd ficando cego? Parece-
me quie 0 mais provivel € que nao entendo porque o que
vejo agora ¢ dificil: eston entrando sorrateiramente em
contato com uma realidade nova para mim que ainda
ndo tem pensamentos correspondentes e muito menos
ainda alguma palavia que a signifique: ¢ uma sensagio
atrds do pensamento.

Clarice Lispector

A entrada, sorrateira, no campo da arte, aconteceu por insisténcia de
minha mde, professora e apreciadora da area, e com a criacdo no Brasil das
Escolinhas de Arte’. Mais ou menos no final dos anos 1960, em meio a
pincéis, tintas e telas, frequentei a Escolinha em minha cidade natal, Join-
ville (SC), localizada em um grande galpao junto a Secretaria de Educacio e
Cultura. Ainda estava para ser construida a Casa da Cultura, onde a escola
seria implantada definitivamente. Nesse local, anos mais tarde e ja formada,

7 Augusto Rodrigues, por influéncia dos trabalhos de Herbert Read, divulga suas
ideias e cria no Rio de Janeiro, em 1948, a Escolinha de Arte do Brasil, que tinha
por meta valorizar a arte infantil e adotar como método de trabalho a concepgao
de arte baseada na expressao e na liberdade de criacio.
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atuei como professora, inicialmente na area de desenho, e, posteriormente,
na proépria Escolinha.

Arte, naquela época, ainda era algo que se constituia a partir do
conceito do belo, ou seja, vinculada ao termo Belas Artes, a figuracao (ilus-
trativa e narrativa) e sua respectiva representagdao. A Escolinha baseava seu
ensino, diferente da premissa livre criagdo, na copia; para tanto, utilizava
figuras fotograficas - algumas de obras de arte - encontradas em revistas,
calendirios e/ou livros. Outras vezes, a escolha recafa 2 pintura de natute-
zas mortas realizadas a partir de modelos organizados pelo professor (pin-
tor local reconhecido pelo trabalho que realizava), no ateli¢. Garrafas, va-
sos e outros objetos eram distribuidos em arranjos e serviram de base a
muitos desenhos e pinturas com guache e/ou témpera, tendo como supot-
te papel canson. A experimentacdo com tinta a Oleo e tela ficava para a
ultima etapa do processo de ensino. As aulas se baseavam na estrutura
entre figura e fundo, harmonia dos planos a serem constituidos na superfi-
cie do suporte e outras nog¢oes basicas referentes a construgio da composi-
¢do. A partir desse momento, a arte participatia de minhas escolhas pesso-
ais e profissionais, sempre incentivadas por minha mae. Dos trabalhos
realizados, ainda tenho alguns, que foram emoldurados por ela.

Era sempre surpreendente estar diante da superficie da tela ou do
papel, nunca supostamente em branco, porque sempre invadida pelas foto-
grafias e modelos a serem representados. Segundo Deleuze, o pintor nio
trabalha em uma superficie vazia, sem representacdo alguma, pelo contra-
rio, assegura que ela estd sempre “cercada pelas fotografias e pelos clichés
que se instalam na tela antes mesmo que o pintor comece a trabalhar”
(DELEUZE, 2007, p.19). Ou seja, antes mesmo de qualquer modelo a ser
figurado, a superficie do papel ou da tela branca ja estd virtualmente povo-
ada de clichés de todo tipo, com os quais o artista, de algum modo, precisa
rompet.

Necessatio ressaltar que em nenhum momento daquele periodo se
deu qualquer rompimento com a figuracio em minhas atividades artisticas.
Este ocorreu somente tempos depois, ja na graduagio da Escola de Belas
Artes (EBA), pertencente a Universidade Federal do Rio de Janeiro (U-
FRJ), no contato com a pintura abstrata que, definitivamente, arrancou a
pintura moderna da pura figuracio.

Nos anos 1960 ainda era possivel pensar a arte como pertencente a
categorias especificas, como pintura e escultura, no entanto, as colagens
cubistas de Picasso, os futuristas e os eventos dadaistas ja desafiavam o
monopdlio daquelas categorias, enquanto a fotografia buscava o reconhe-
cimento como expressio artistica. Segundo Archer (2001), depois dos anos
1960 houve a decomposicao das certezas quanto ao sistema de classifica-
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¢do em categorias, ocorrendo cada vez mais praticas artisticas em um es-
pectro mais amplo de atividades. Na expansido da modernidade, arte ampli-
ava seu campo fora de categorizagdes especificas, utilizando outras vias
para materializar suas ideias. No Brasil dos anos 1970, o experimentalismo,
a ruptura com o suporte da tela e com o fazer académico e suas normas, a
resisténcia politica e a liberdade de expressio foram situagdes que percot-
reram o cenario artistico, especialmente em confronto com a politica re-
pressiva instalada no Pais. A época, Cactano Veloso dizia: “K proibido
proibir”. Esse momento de rupturas levou a transformacio conceitual e
visual do trabalho de arte e marcou a afirmacéo da arte contemporinea por
sua postura de enfrentamento as institui¢des consagradas a arte - ¢ também
fora dela. As pesquisas experimentais e sensoriais ocorridas naquele tempo
foram importantes para o surgimento de novos circuitos e espagos exposi-
tivos, publicagbes de attistas, entre outras inovagoes.

Um dos postais recebidos se apropria de alguns recortes de imagens
do trabalho de Lygia Clark®, artista propositora de a¢des sensoriais que
provocou aberturas importantes na cena artistica nacional e se tornou
referéncia na arte brasileira, especialmente para a arte contemporanea.

8 (Belo Horizonte, 1920 — Rio de Janeiro, 1988) artista brasileira de renome nacio-
nal e internacional.
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A proposicio convidava o publico a experimentar os objetos relacio-
nais e tinha em sua inten¢do o (des)condicionamento dos sentidos do cot-
po com fins terapéuticos. A proposta, com estes objetos, foi nomeada
Estruturagio do Self e concebida em 1976. A questdo sensorial naqueles tra-
balhos privilegiava toda a dimensio corporal, algo hoje muitas vezes es-
quecido pelo uso do termo Artes VVisuais, em detrimento de outros senti-
dos. Naquela época, a arte buscava a novidade na experimenta¢io com
diferentes materiais, em conexao com outras areas de conhecimento, entre
elas a psicologia e a filosofia. Durante esse periodo, pude frequentar galeri-
as ¢ espacos culturais; tive a oportunidade de assistir a muitos desses traba-
lhos experimentais enquanto realizava a graduagio.

De certa forma, a experimentagdo artistica e os artistas modernos
buscaram romper com a tradicio académica que s6 se constitufa como
obra acabada’, permitindo uma percepgio aberta ao inacabamento.

[..] os modernos, ao menos os melhotres e os mais
preciosos, nido buscam o inacabado pelo inacabado,
apenas colocam acima de tudo o momento em que
a obra ¢ feita, esse momento, precoce ou tardio, em
que o espectador ¢ atingido pelo quadro, em que ele
retoma misteriosamente por sua conta o sentido do
gesto que o criou e, saltando os intermediarios, sem
outro guia sendo um certo movimento da linha in-
ventada, um tracado do pincel quase desprovido de
matéria, junta-se ao mundo silencioso do pintor, do-
ravante proferivel e acessivel. (MERLEAU-
PONTY, 2012, p.105)

A novidade, naquele periodo, foi a ruptura com a obra como sendo
algo intocavel (como na visdo estereotipada de museu, por exemplo) para
algo a ser partilhado com o outro e com a vida. A obra, em sua poténcia
ultima, s6 se daria pela interlocugdo com o outro, ou seja, aquele que olha
nio seria mais um espectador, mas aquele que interage e propicia vida ao
instante inacabado do trabalho de arte. Esse inacabado na arte, inaugurado
pela pintura moderna segundo Metleau-Ponty (2012), pode querer dizer,

9 “Uma das grandezas do pensamento e da arte modernos ¢ ter desfeito os falsos
vinculos que uniam a obra legitima e a obra acabada. Jd4 que a percep¢do mesma
jamais ¢é acabada, ja que ela sé nos dd um mundo a exprimir e a pensar através das
perspectivas parciais [...] a permissdo de ndo acabar [...] pode ser o reconhecimento
de uma maneira de comunicar que nio passa pela evidéncia objetiva, de uma signi-
ficagdo que ndo visa um objeto ji dado, mas o constitui ¢ o inaugura [..]”

(MERLEAU-PONTY, 2012, p.106)
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por um lado, que se renuncia a obra e que nao se pretende mais senio a
expressiao imediata do instante, ou, por outro, que o acabamento nio é
mais considerado como necessatio. Algo hoje comum naquilo que deno-
minamos como sendo arte contemporanea, a medida que ainda nio tem
um tempo de constituicdo e reconhecimento; fato que acarreta estranha-
mento aqueles que dela se aproximam. “Sua simultaneidade — o que ocorre
agora — exige uma juncio, uma elaborac¢io” (CAUQUELIN, 2005, p.11),
pois sua certeza sensivel ndo pode ser captada diretamente. Exige uma
atencdo, um certo estar a espreita, porque muitas vezes se deslocam de
nossos interesses vitais e formam, assim, como no modernismo com seus
movimentos e manifestos, uma esfera quase autbnoma.

Os critérios para apreender a arte contemporanea nio podem ser
buscados em seus contetidos ou em suas formas, nem mesmo nos mateti-
ais empregados ou no fato de pertencerem a qualquer movimento dito de
vanguarda ou ndo. Para apreendé-la, como afirma Cauquelin (2005), ¢é
necessario se defrontar com a pluralidade de agora(s), e sua legibilidade
muitas vezes esta fora do campo artistico, em registros literarios e filosofi-
cos, no uso da desconstru¢do, simulagdo, vazio, ruinas, residuos e recupe-
ra¢do, ou ainda em sucessdo temporal, com o uso de prefixos neos, pds, trans,
todos de carater bem dificil de manter. A cena contemporinea apresenta
apenas tendéncias, sempre néomades, deslizantes, constituindo continentes
onde a arte ¢ o artista eventualmente se instalam. A escolha dos postais
reflete uma dessas tendéncias, Arze Postal, que utiliza o correio como supot-
te e veiculo de dissemina¢io de conteudo artistico como alternativa aos
circuitos tradicionais de veiculagio da arte. No Brasil é reconhecido o tra-
balho do artista pernambucano Paulo Bruscky, organizador, em 1975, da 1
Exposicao Internacional de Arte Postal, censurada pelo regime militar.

Esses territorios, marcados pelo deslizamento de ideias e conceitos
que demarcam outras e novas territorialidades, fazem com que a arte con-
temporanea seja mal digerida pelo publico de modo geral. Cauquelin (2005)
aponta para essa questio quando comenta que muitas vezes existe por
parte daquele que aprecia arte uma ideia convencionada do que devem ser
a arte e o artista, muito ligada a referéncias estéticas pertencentes a obras
do passado, voltadas ao sentido do belo e da institucionalidade da arte e
seus espacos especificos, fato facilmente verificado entre estudantes, nas
escolas e no ensino de arte de modo geral. Para Canton (2009), no entanto,
arte, em seu ecletismo atual, pode estar misturada a elementos do cotidia-
no, em todas as instancias: o corpo, a politica, a ecologia, a ética, as ima-
gens geradas na midia, etc. Arte contemporanea quer, apenas, instigar,
provocar, (des)condicionar os sentidos para ampliar outros modos de viver
e estar no mundo, “quer ensinar a desaprender os principios das obvieda-
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des que sdo atribuidas aos objetos, as coisas” (CANTON, 2009, p.12). Essa
necessidade de se afastar do ébvio como, em um dos instantes, em Agna
Viva:

Que mal porém tem eu me afastar da logica? Estou
lidando com a matéria-prima. Estou atras do que fi-
ca atrds do pensamento. Inutil querer me classificar:
eu simplesmente escapulo nio deixando, género nio
me pega mais. Estou num estado muito novo e ver-
dadeiro, curioso de si mesmo, tio atraente e pessoal
a ponto de nao poder pinti-lo ou escreve-lo. (LIS-

PECTOR, 1998, p.13)

O (des)condicionamento dos sentidos na atte, operado por aquelas
experimentagdes artisticas anteriores, além do avanco tecnolégico e das
novas relagées comunicativas provocaram transformagdes significativas no
espaco-tempo conhecido da arte atual. Hoje, em que tudo ocotre simulta-
neamente, ha um estilhacamento do espaco pelo tempo, cada vez mais
escasso na contemporaneidade, ocasionado pelo uso das tecnologias de
massa que irrompem um eterno presente. Desde a modernidade, meados
do século XIX e maior parte do XX, o ordenamento racional entre tempo
e espago e relagSes de simettia propostas pelo Iluminismo foram colocadas
em suspensio. Para Canton (2009), é possivel ver a simultaneidade da
imagem em viérias posi¢cGes ocupando a mesma superficie da tela na pintu-
ra cubista, de Pablo Picasso e Georges Braque. Na literatura, outro exem-
plo esta na narrativa de Marcel Proust, na qual a meméria se expande num
tempo que toma conta de todo o espago. Conceitos como interiorizagdo e
profundidade sdo substituidos respectivamente por extetiotizacio e supet-
ficie, que por sua vez se encontram com a esséncia ¢ a beleza da arte. “O
mais profundo é a pele”, afirma Valéry, pois nada se encontra na profundi-
dade, tudo estd na superficie em um mesmo plano. Longe de uma profun-
didade ideal qualquer, a atte se coloca fora do mundo, ndo em sua suposta
interiorizacdo, mas se desdobrando em uma passagem para o fora, que a faz
vir a tona na superficie.

Por sua vez, os postais recortam instantes, simultaneidades, que re-
vertem o espago da atte e se transformam em proposi¢oes que provocam
pensar a arte em sua contemporancidade. Uma delas, nesse tempo vertigi-
noso, foi tentar responder, ou melhot, problematizat: o que ¢ arte contempora-
nea? Além do postal antetior e daquele que abre o capitulo, outros se mani-
festaram com questdes bastante singulares. Seria um revélver uma espécie
de dispositivo para pensar a arte contemporanea?
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Arte como gatilho, como algo que pode ou nio afetar alguém, um
estampido que provoca o pensamento. Imagem de um revélver sobre um
emaranhado de feixes, quase um rizoma, um feixe neural; palavras com-
pondo com os elementos outra composicio que nido a mesma de seu uso
regular cotidiano. “Cada elemento criado sobre um plano apela a outros
elementos heterogéneos, que restam por criar sobre outros planos: o pen-
samento como heterogénese”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 255)

No tragado do plano de composicio, palavras ndo sdo palavras, re-
vélver ndo ¢ revolver, faz parte de outra coisa chamada apenas expressio
artistica. A forma do revélver, ou somente perveptos e afectos arrancados a
petrcepcao? O que nos torna sensiveis a ideia esbogada? Nio seria essa a
defini¢do do percepto, ou seja, a de tornar sensiveis as forcas insensiveis que
povoam o mundo e que nos afetam, nos fazem devir? Arte... como posso
continuat a esctever sobte isso? Talvez escrever “como exercicio de esbo-
co antes de pintar” (LISPECTOR, 1998, p.18), como diz Clarice. No ras-
cunho em que rasuro algumas consideragbes sobre arte, continuo a con-
versa com Deleuze e Guattari (1992). Para eles, a filosofia ctia conceitos, a
ciéncia prospectos ¢ a atte perceptos e afectos. Esta se compde de um bloco de
sensacles ¢ ¢ sustentada por si mesma. O artista entdo cria, por sensagoes,
um composto de perceptos e afectos que independe do espectador ou daquele
que o ctiou. Seria uma espécie de resisténcia, pois a obra de arte persiste,
independente de nés. Talvez isso explique a comogdo que sentimos ainda
hoje, ao estarmos na presenca de uma obra original do passado.
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O que permanece ou o que vibra na arte é o bloco de sensa¢oes, in-
dependente do estado daqueles que o experimentam (percepcdo) e dos
afectos vividos pelo individuo (afecgdo). A sensacdo esta no corpo do que é
expresso ou pintado, ndo enquanto representado como objeto, “mas en-
quanto vivido como experimentando determinada sensacao” (DELEUZE,
2007, p.43). A arte, entio, movimenta forcas que vibram e conservam a
obra em si como se fosse um monumento que se ancora as vezes petigo-
samente, somente por algumas linhas, alguns tracados, um ponto. Um
ponto como wum desvio, um tropeco, nma curva sem o outro lade, um desespero mara-
vilhoso, uma ditvida constante (dizeres do verso do cartio postal sobre o gue ¢
arte contemporinea?). Monumento que nio celebra o passado, mas os aconte-
cimentos; o que opera no plano da composi¢io nido ¢ a memoria, mas a
fabulacio, os devites...

Um circulo marcado por um tragado de linhas organicas em com-
posicdo com o fundo totalmente vazio e branco. O que salta desse vazio, o
que resta na composicao e o que pulsa e a faz vibrar? O vazio ¢ uma sensa-
¢do, sendo que toda sensagdo se compde com o vazio “para permitir que
neles saltem cavalos (quanto mais nido seja pela variedade de planos)!.

10 Cf. Frangois Cheng, Vide et plein, Ed. Du Seuil, p. 63 (citacio do pintor Huang
Pin-Hung). (PIN-HUNG apud DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.216)
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Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos com sensacdes”. (DE-
LEUZE; GUATTARLI, 1992, p.215-216)

A matéria do artista pulsa no gesto do sulco caligrafico da caneta,
no circulo, como a recuar do branco para poder reencontri-lo no vazio
intenso entre eles. O fundo vibra com a forca invisivel que nela habita ¢
circunda o circulo negro, outra for¢a que, com aquela, constitui-se como
sensac¢do, atravessando todo o plano de composicio estética. Essa forca
exprime o avesso do mundo do objeto que, ao retornar a supetficie do
mundo desaparecido no circulo negro, dissolve-se por inteiro no branco do
mundo sem objeto.

O que ali persiste é a sensacio que, como percepto, N30 remete a um
objeto referencial. Isso porque, mesmo que houvesse semelhanca, setia
algo produzido pela matéria que a formou, ou seja, o percepto ou o afecto do
proprio material, um sorriso de éleo, ou apenas o gesto de terra cozida,
como salientam Deleuze e Guattari (1992); no postal, o gesto da caneta no
circulo se contrapondo ao fundo branco. O material varia de acordo com a
obra, pode ser o seu supotte, as cerdas do pincel, os sulcos da caneta, entre
outros; o plano da técnica do artista introduz o material na espessura do
plano da composicio estética.

Nio seria o instante inacabado, como afirma Metleau-Ponty? O ges-
to ultimo que o artista deixa na pele da matéria, como vestigio e rastro,
coexistindo com sua duragiao? Para Merleau-Ponty (2012), o fragil gesto
das primeiras obras de um pintor pode estar contido na linguagem de sua
maturidade. Para ele, a primeira palavra ou o primeiro gesto tém em co-
mum, com a obra inteira de um escritor ou de um artista, uma linguagem
indireta com as coisas significadas. Linguagem desviante e plena de siléncio
“la onde dizem quando parece que nada dizem. E do nio dito, das suas
falhas ou faltas, que um estilo é feito” (NAVES /# MERLEAU-PONTY,
2004, p.150). Como quando em Agna Viva, a personagem busca na escrita,
0 que tortuosamente ainda se faz: “Minhas desequilibradas palavras sdo o
luxo de meu siléncio. [...] escrevo por profundamente querer falar. Embora
escrever so esteja me dando a grande medida do siléncio” (LISPECTOR,
1998, p.12-13). No entanto, o que se extrai da obra, retomando Deleuze e
Guattari, é a sensagiao porque, 0 que a conserva, nio ¢ o seu material, mas
0 percepto € o afecto.

A sensagdo nio se realiza no material, sem que o
material entre inteiramente na sensagio, no percep-
to ou no afecto. Toda a matéria se torna expressiva.
E o afecto que ¢ metalico, cristalino, pétreo, etc., € a
sensacdo nao é colorida, ela é colorante, como diz
Cézanne. E por isso que quem s6 é pintor é tam-
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bém mais que pintor, porque ele “faz vir diante de
nos, na frente da tela fixa”, ndo a semelhanca, mas a
pura sensa¢io “da flor torturada, da paisagem cor-
tada, sulcada e comprida”, “devolvendo a dgua da
pintura a natureza’!!. (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p.217 - grifo do autor)

Ao artista, resta tornar-se com o mundo, com a propria flor tortu-
rada, tornar-se paisagem e perder-se nela. Segundo Deleuze e Guattari
(1992), é o enigma (frequentemente comentado) de Cézanne, ou seja, o
homem ausente mas inteiro na paisagem. Ao criar, o artista se torna com o
mundo, nunca estd no mundo, pois hd um minuto do mundo que passa,
ndo o conservaremos sem nos transformarmos nele.

Como dizia Cézanne, segundo Ponty:

[.] “tenho meu motivo”, e explicava que a paisa-
gem deve ser abragada nem muito acima nem muito
abaixo, ou ainda: recuperada viva numa rede que
nada deixa passar. [...] a paisagem, ele dizia, pensa-se
em mim e eu sou sua consciéncia. (MERLEAU-
PONTY, 2004, p.133 - grifo do autor)

Cézanne pinta a paisagem em sua origem, nio ‘como um animal’,
mas para recolocar as ideias, a ciéncia e a tradicio em confronto com a
natureza de onde surgiram. Essa leitura de Metleau-Ponty (2004) acerca da
pintura de Cézanne suspende nossos habitos e revela ‘uma natureza inu-
mana sobre a qual o homem se instala’, pois para ele o artista é aquele que
fixa e torna acessivel ao mais ‘humano’ dos homens o espeticulo de que
faz parte, sem necessatiamente vé-lo. Ou, como dizem Deleuze e Guattari
(1992), o filésofo, o cientista e o artista parecem retornar do mundo dos
mortos. Para eles, o artista passa por uma catastrofe (caos) e deixa na tela
ou suporte o traco dessa passagem. Ao tragar um plano sobre o caos e o
tornar sensivel, o artista compe perceptos, fazendo estourar as percepgSes
vividas numa espécie de cubismo, de simultaneidade que nio tem mais
outro objeto nem sujeito, sendo ele mesmo.

O traco dessa passagem pelo plano da criagdo pode ser percebido
no cartdo postal, que problematiza a questdo: como ¢ seu processo de criagio

- Artaud, Van Gogh, le suicidé de la société, Gallimard, Ed. Paule Thevenin, p. 74, 82:
“Pintor, nada sendo pintor, Van Gogh, dominou os meios da pura pintura e nao os
ultrapassou... mas o maravilhoso é que este pintor que ¢ sé6 pintor... ¢ também, de
todos os pintores natos, o que mais faz esquecetr que temos a ver com pintura”.

(ARTAUD apud DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.217)
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artistica? Interessante observar como nessa paisagem/margem ressoa o que
foi descrito anteriormente por Deleuze e Guattari ¢ por Metleau-Ponty.
No verso do cartio postal, em manuscrito, consta o seguinte: Pois o criador
tem de ser um mundo para si mesmo e encontrar tudo em si mesmo e na natureza da
gual se aproximou. Para Rilke: as veges preciso de ar.

De algum modo, esse ser-no-mundo!? para si mesmo exige eliminar
os restos ou tudo o que gruda nas percepcoes vividas, saturar até faltar o ar
para, entdo, colocar a fabula, a ficgdo, o (ir)real, o tiso e o sérdido, e o que
entrar em sua composicio. Talvez, como em outro cartdo postal sobtre a
mesma questdo, algo que passa ou atravessa o plano da ctiacio e faz vibrar
afectos os quais podem encadear compostos de sensagbes que se transfor-
mam, vibram e ora se enlacam, ora se fendem ao atravessar o caos da cria-
¢do. Cria¢do como delirio que, em intensidade pura, faz atravessar o tempo
como raio, for¢a em velocidades infinitas que opera deslocamentos, simul-

12 “Ao relacionar a qualidade sensivel a um objeto identificavel (momento figurati-
vo) e 2 medida que cada qualidade constitui um campo que vale por si mesmo e
interfere nos outros (momento patico) , base de toda estética possivel na fenome-
nologia de Metleau-Ponty, Deleuze comenta: A sensagdo tem um lado voltado para
o sujeito (o sistema nervoso, o “instinto”(..) todo um vocabuldrio comum ao
Naturalismo e a Cézanne) e um lado voltado ao objeto (“o fato”, o lugar, o aconte-
cimento). Ou melhor, ela ndo possui lados: ela é as duas coisas indissoluvelmente, é
ser-no-mundo, como dizem os fenomendlogos: a0 mesmo tempo eu e formo sena-
¢do ¢ alguma coisa acontece pela sensagdo, um pelo outro, um no outro”. (DELEU-

ZE, 2007, p.42 - grifo do autor)
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taneidades de acontecimentos, onde a arte pode surgir como possibilidade

de uma aparicdo singular.

Nocao que faz Deleuze, a partir de Kant, ao “conceber o tempo
como a diferenca transcendental que introduz uma fissura, uma rachadura
no syjeito” (MACHADO, 2009, p.298), tempo como cissura que, em sua
intensidade, configura a iminéncia do instante, a0 mesmo tempo presente,
passado e futuro, provocando o surgimento de apari¢oes totalmente im-

pessoais.

Como em Clarice, porque a ela ndo intetessa o porqué?

Hoje acabei a tela de que te falei: linhas redondas
que se interpenetram em tragos finos e negros, e tu,
que tens o hdbito de querer saber por que — e por-
que nio me interessa, a causa ¢ matéria do passado
— perguntards por que os tracos negros ¢ finos? B
por causa do mesmo segredo que me faz escrever
agora como se fosse a ti, escrevo redondo, enovela-
do e tépido, mas as vezes frigido como os instantes
frescos, agua do riacho que treme sempre por si
mesma. O que pintei nessa tela é passivel de ser fra-
seado em palavras? Tanto quanto possa ser implicita



47

a palavra muda no som musical. (LISPECTOR,
1998, p.11)

TYNIOTNO
ORIGINAL

Original, eis o processo de criagao artistica. Tempo da origem, tem-
po em sua outra versio, em que coisas ndo chegam a acontecer de fato,
porque sempre serdo versGes e recomecos. Recomego original (duplo
invertido como apresentado na paisagem/margem) que transforma fic¢io
em realidade e esta em ficcao. Clarice, em A:gmz Viva, busca surpreender as
relagGes entre o instante fugidio e o espaco onde se situa a personagem
sem nome, escondida no pronome eu. Acreditamos nela, na verdade de sua
correspondéncia ficcional, interconectando vida em suas paixdes. Clarice,
como a arte, tem a capacidade de (trans)formar algo em ‘monumento’
original. O que nos captura em sua fic¢do e o que a torna real é a persona-
gem oculta no pronome eu, criada e introduzida por Clarice na sensagio.

O escritor e o artista criam seres de sensacio, ou seja, a interlocucio
que permite a relagdo do artista com o publico. Os seres da sensagdo na
arte, para Deleuze e Guattari (1992), sdo variedades, ou seja, ficgGes e reali-
dades que o artista cria em seu universo fabular e que nos arrebata de al-
gum modo. O attista e/ou esctitor sio inventores de afectos na criagio de
personagens ou coisas que nos capturam em um composto de sensagoes
que entram nas palavras, nas cores, nos sons ou nas pedras. A arte, para
eles, nio tem opinido porque esta petsiste somente nas paixdes do homem,
sendo apenas func¢io de um vivido.
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A arte, ao contririo, desfaz a organizacio da percepeio e a substitui
pot blocos de sensacdo que, na obra, se colocam como linguagem e se
tornam /inguagem: da sensagao. Tanto o escritor quanto o attista criam com-
postos de sensagbes que, no embate com a matéria da linguagem, fazem-na
tensionar até quase gaguejar.

O escritor se serve de palavras, mas criando uma
sintaxe que as introduz na sensagio, ¢ que faz ga-
guejar a lingua corrente, ou tremer, ou gritar, ou
mesmo cantar: é o estilo, o ‘tom’, a linguagem das
sensagbes ou a lingua estrangeira na lingua, a que
solicita um povo por vir [...] o escritor torce a lin-
guagem, fa-la vibrat, abraga-a, fende-a, para arrancar
o percepto das percepgdes, o afecto das afecgdes, a
sensagdo da opinido — visando, esperamos, esse po-
vo que ainda nao existe. (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p.228)

O que se conserva, na arte e na literatura, sio as figuras estéticas que
nao tém nada a ver com a retérica. Deleuze e Guattari (1992) comentam
que essas figuras sio sensagoes, ou seja, sA0 perceplos e afectos, paisagens e
rostos, visdes e devires, sendo os devires a capacidade de algo ou alguém
em continuar a ser o que ¢é, sendo outro em devir, ou seja, a propria alteri-
dade transformada em expressio. Assim, Clatice, em devir clarice, (sendo o
pronome cu), empenhada em matéria de expressio, “invento de pura vi-
bracdo sem significado senio o de cada esfuziante silaba”. (LISPECTOR,
1998, p.11)

Os afectos seriam esses devires ndo humanos do homem, ou algo que
ocotre por transbordamento, como forcas que atravessam o plano intensi-
Vo, assim como os perceptos sio paisagens ndo humanas da natureza, pois,
na arte, s2o apenas semelhancas produzidas. E, antes, uma extrema conti-
guidade, zona de indeterminacdo quando o material entra numa sensagio
em uma composi¢io de atte, porque o artista se torna com o mundo, pro-
pondo estilos, modos e ritmos, tracos e cores que se elevam das percep-
¢Bes vividas ao percepto, de afeccGes vividas ao afecto. Para Deleuze e Guatta-
11 (1992), a finalidade da atte é arrancar o percepto das percepgdes dos obje-
tos e dos estados de um sujeito percipiente, arrancar o afecto das afecgdes,
como uma espécie de passagem de um estado a outro.

Essa passagem ou zona de indiferenciacdo pensada por Deleuze e
Guattari pode ser aproximada a Merleau-Ponty (2006) quando ele diz que
a percepe¢do abre para um mundo natural e ‘inumano’, que faz com que
todo sentir tenha um fundo de sonho ou despersonalizacio ao nos entre-
garmos totalmente a ele. Deste modo, menciona que o trabalho do pintor
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se esboca na percep¢io, em seu sentido ainda esparso, no momento em
que se reporta a0 mundo e o faz existir ao se expressar, sendo que para
Merleau-Ponty (2004) a arte ndo é uma imitagdo nem uma fabricagdo se-
gundo os desejos do instinto ou do bom gosto, mas uma opera¢io da ex-
pressao.

Assim, a percep¢do ndo ¢ a percepcdo das coisas em suas formas,
mas percep¢ao de elementos que sio mundos de coisas, que sio dimensodes
nas quais “deslizo (...) e eis-me no mundo”. (MERLEAU-PONTY, 2009,
p-202)

Esse sentido da percepgio visto como um deslizar sobre o mun-
do, sobre as coisas do mundo, pode ser encontrado em um dos postais que
problematiza: como ¢ seu processo de criagao artistica? Em seu verso, consta o
que segue: Para mim a criacio estd na vida, pela busca de respostas que sé geram
novas perguntas, e esse movimento € que impulsiona dar corpo a algo que gueremos
experimentar! Men processo de criacdo ¢ estar no mundo, buscando extrair algo do
sensivel, da delicadeza.

Esse estar ou deslizar no mundo abre a dimensdes ilimitadas. Na
paisagem/margem, o mundo com seu azul, em dimensdes infinitas e vatii-
veis, ¢ apenas sensacio colorante extraindo perveptos da percepgio e afectos
da afec¢io ou daquilo que nos afeta e nos faz devir. Devir como em Clari-
ce, sempre em fluxo! Flutuam na paisagem/matgem coisas nada identific-
vels, quase como uma figura, sendo que esta, para Deleuze (2007), setia a
forma sensivel referida a sensac¢o, supostamente contraria a forma referida
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a um objeto que cla deveria representar. Esta universalidade do sensivel
abre a um infinito de possiveis com os quais a arte cria um finito, que por
sua vez a testitui ao infinito quando traca um plano de composicio carre-
gado de sensa¢oes compostas sob a acio de figuras estéticas.

Na paisagem/margem, pontos luminosos dan¢am no plano e a a-
travessam em uma passagem infinita ao caos. Os pontos sio a sensagio
composta finita que se abre sobre o plano de composi¢ao e nos devolve ao
infinito. Infinito, Zempo puro na arte, esse ‘estado complicado do tempo’ que
o pensamento artistico redescobre “ao revelar a esséncia que redne petfei-
tamente, isto é, sem materialidade ou generalidade, o signo e o sentido”.
(MACHADO, 2009, p.205)

Para Deleuze (2010), a esséncia nao se confunde com um objeto,
pelo contrério, ela aproxima dois objetos diferentes de uma qualidade co-
mum, misturados numa matéria luminosa. Isso, para Deleuze, setia o estilo,
ou o que ele nomeia metamorfose, momento em que dois objetos permutam
determinagbes em um meio que lhes confere uma qualidade comum no
plano de composi¢io. Neste, ndo hd mais desenvolvimento de formas,
nem estrutura ou génese se opondo a qualquer plano de organizacio ou de
desenvolvimento. Existem, na composi¢ao, apenas relagdes de movimento
e repouso, velocidade e lentiddao, onde pode ocorrer apenas agenciamento
coletivo; nada se desenvolve, mas acontece no plano e forma agenciamento
de acordo com suas composicoes de velocidade. “Nada se subjetiva, mas
hecceidades formam-se conforme as composicoes de poténcias ou de afec-
tos nio subjetivados” (DELEUZE; GUATTARI, 2005, p.55). O que o
artista capta nesse processo sao as forgas, pois ele nio inventa formas ou as
reproduz, sendo que a for¢a é a condi¢do para a sensacio existir. A sensa-
¢do ¢ que se constitui de um devir, nunca uma imitacéo ou reproducio de
algo, mas se constituindo a partir de vibragGes continuas ou campo de
intensidades, molecular, como os pontos luminosos na paisagem/margem
anterior. Suely Rolnik (2006), ao problematizar macropolitica e micropoli-
tica (termos de Deleuze e Guattari), argumenta que do lado da macropoli-
tica estamos diante das tensoes dos conflitos no plano da cartografia do
real, visivel e dizivel, que seria o plano das estratificacdes, os quais delimi-
tam sujeitos, objetos e suas representagdes; por outro lado, na micropoliti-
ca se esta diante das tensoes entre o plano anterior € o que se anuncia no
diagrama'® do real, sensivel, invisivel e indizivel, que setia o plano dos
fluxos, intensidades, sensacoes e devires. O primeiro tipo de tensdo, no
plano das estratificacdes, ¢ acessado sobretudo pela percepe¢io; o segundo

13 “Trata-se de um conjunto de relagdes de for¢a que impoe aos dispositivos con-
cretos um determinado modo de funcionamento, embora seja imanente a eles

[.]”.(PELBART, 2009, p.117).
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tipo, no plano do diagrama, ¢ acessado pela sensacdo. Ainda segundo ecla, a
percepgio incide sobre as formas que associamos a representagdes de nos-
so repertério e as projetamos sobre tais formas, de modo a lhes atribuir
sentido, enquanto que a sensacio ¢ efeito das forcas do mundo tal como
afetam nossos corpos, produzindo estranhamento e pondo em crise o
referido repertdrio no plano da organizagio ou da estratificagio.

E essa tensio que nos forca a pensar/criar e é por estar presente na
arte, no conceito ou no modo de vida que se cria, que tal tensao pode re-
verberar na sensibilidade daquele que a encontra, ou seja, uma oportunida-
de lhe ¢ oferecida de enfrentar tal tensio e, consequentemente, ativar a
poténcia da invengio.

Portanto, arte como linguagem da sensa¢io, sempre em devir, nio
transmite algo que se passou, mas apenas sensacoes que encarnam um
acontecimento em um plano de composicio. O que prolifera, no plano,
sdo passagens de um devir a outro, com aumento ou diminui¢io de potén-
cia, como uma qualidade virtual, como um corte na corrente da consciéncia
absoluta.
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Capitulo 3
[entre margens] A IMPERMANENCIA
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... desenho caminhos
infinitamente duvidosos

Entre margens imprecizas ...

disformes

&

(LTI TI-CTT]
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Para me interpretar ¢ formular-me preciso de novos si-
nais e articulagbes novas em formas que se localizem
aquém de minha historia bumana. Transfiguro a reali-
dade e entdo outra realidade, sonbadora e sondnbula,
me cria. E en inteira rolo e a medida que rolo no chao
von me acrescentando em folhas, en, obra andnima de
uma realidade andnima sd justificavel enquanto dura a
minba vida. & depois? Depois tudo o que vivi serd de
um pobre supérfluo.

Clarice Lispector

Transfigurar a realidade para que outra, sonhadora e sonimbula,
crie-me. Andnima, rolo na escrita ao rabiscar palavras; desapareco, frag-
mentaria que sou, para dar vez ao devir, ao encontro de forgas, ao bloco de
sensagoes, poténcias que circulam no fora, espago da nio linguagem, por-
que ¢ através das palavras, entre as palavras que se vé e se ouve. “[...] De
cada escritor é preciso dizer: ¢ um vidente, um ouvidor, ‘mal visto mal
dito’, ¢ um colorista, um musico” (DELEUZE, 2011, p.09 - grifo do au-
tor). Anonimas, embora Clarice utilize o pronome eu, enquanto nesta es-
crita digo “eu”, ndo somos mais, nem Clarice escritora, nem eu professora,
mas apenas metamorfoses de nés mesmas. Ao analisar a verdade do tempo
na obra de Proust, Blanchot comenta:
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Entio Proust nio diz a verdade? Mas ele nio nos
deve essa verdade, e seria mesmo incapaz de dizé-la.
Ele s6 poderia exprimi-la, torna-la real, concreta e
verdadeira, projetando-a no préprio tempo em que
ela ¢ realizada e do qual a obra depende: o tempo da
narrativa na qual, embora ele diga “Eu”, nio é mais
o Proust real nem o Proust escritor que tem o poder
de falar, mas sua metamorfose na sombra que ¢é o
narrador tornado “personagem” do livro, o qual, na
narrativa, escreve uma narrativa que é a propria o-
bra e produz, por sua vez, as outras metamorfoses
dele mesmo que sao os diversos “BEus” cujas experi-
éncias ele conta. (BLANCHOT, 2005, p.20-21 - gri-
fo do autor)

O que Clarice conta na passagem do tempo em Agna Viva é apenas
outra metamorfose dela mesma, escondida (na sombra) no pronome “eu”
feminino, escrevendo a um “tu” masculino, numa explosio e fluidez inin-
terrupta, quase como vertigem, em uma visio caleidoscépica.

O que te falo nunca é o que eu te falo e sim outra
coisa. Capta esta coisa que me escapa € N0 entanto
vivo dela e estou a tona de brilhante escuridio. Um
instante me leva insensivelmente a outro e o tema
atematico vai se desenrolando sem plano [...] como
as figuras sucessivas num caleidoscépio. (LISPEC-
TOR, 1998, p.14-15)

Entre as palavras, como afirma Deleuze (2011), encontro as meta-
morfoses de mim mesma, escrevendo, nio como forma de expressio, mas
em estado de devit, ao lado do informe e do inacabado, sempre em via de
se fazer, que extravasa qualquer matéria vivida. Nesta passagem, entre
margens, desenho caminhos disformes e infinitamente duvidosos em linhas retas que
se bifurcam e me lancam ao forz, como a renunciar a qualquer forma que
possa me constituir como representacdo de ## professor ou mesmo de wma
artista. Afinal, guando nos tornamos professor? Ou artista? On ambos? (verso do
cartdo postal que indaga: vocé se considera professor artista?). Ponto que intetro-
ga certezas e estremece o sujeito cartesiano “eu penso” e se abre aos devi-
res, rachando e dissolvendo representagoes.
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Na paisagem/margem, o ponto de interrogagio petpetua o inaca-
bamento como experiéncia estética que, ao se desdobrar a um fora de si,
desmorona qualquer unidade que possa existir sobtre ser #» professor ou
uma artista. O fora se caracteriza por este inacabamento, que o restitui ao
devir, ndo para atingir uma forma ou alguma coisa que o identifique, mas,
ao contrario, para ir ao encontro de uma zona de indiferenciacao, de tal
modo que ndo se possa mais distinguir

[-..] #ma mulher, de wm animal ou de #ma molécula:
nao imprecisos nem gerais, mas imprevistos, nao-
preexistentes, tanto menos determinados numa
forma quanto se singularizam numa populagiao”.
(DELEUZE, 2011, p.11 - grifo do autor)

Entre margens, o movimento incessante ¢ infinito produz uma im-
permanéncia, a impossibilidade da existéncia de uma forma ou uma repre-
sentacdo a ser identificada a algo ou alguém. Tempo que se dobra ao fora,
devir e forca em que a0 mesmo tempo coexiste 0 que pode e o que nio
pode ser pensado. O (im)pensavel, o (in)dizivel, o (in)visivel, o desconhe-
cido com o qual a atte e a literatura se defrontam na producio de afectos e
perceptos, como bloco de sensagoes.

3.1 (Im)permanéncia da palavra na literatura
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A nocio do fora aparece nos escritos de Blanchot como pratica que
envolve consideracdes sobre o fazer literdrio. Ele afirma que a palavra
literaria ¢ distinta da linguagem comum, fundadora de uma realidade pré-
pria que tem como caracteristicas a ambiguidade, a obscuridade e o fato de
ser totalmente desconhecida. Cabe ao escritor construir a sua propria reali-
dade literaria; sendo o fora espaco de associa¢Ges incomuns, imprevistas e
imprevisiveis, grande deserto onde ao escritor sé resta se desterritorializar e
se tornar um exilado de sua propria lingua. Para Blanchot, a linguagem
cotidiana, diferentemente da linguagem literaria, teria uma referéncia direta
com aquilo que designa, sendo seu objetivo remeter-se a um objeto que se
encontra no mundo. Assim, a linguagem seria um meio subordinado a
praticas da comunicacio, da agio e compreensio cotidianas, enquanto a
linguagem literaria cria um mundo préprio de coisas concretas que nio
remete a algo exterior. A palavra, na linguagem literaria, deixa de ser um
meio que se refere a um mundo exterior e passa a constituir sua propria
realidade. A linguagem da ficgdo criada pela literatura, seu elemento real,
coloca aquele que a 1é em contato com a (ir)realidade da obra, com o mun-
do da narrativa, sendo que, por isso, a literatura ndo representa o mundo,
mas apenas apresenta o que Blanchot denomina “o outro de todos os mun-
dos”.

O outro de todos os mundos que se encontra nas palavras do verso do
cartdo postal que indaga a questdo: entre margens imprecisas. Neste, consta o
seguinte: Entre imagens e palavras e sentimentos imprecisos. Bocas e palavras apon-
tando e disparando para todos os lados. Nao se gosta da imprecisao... Palavras podem
doer, desculpe pela afeciio...
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Entre margens na literatura e na arte circulam palavras e imagens,
nao por querer designar coisas, mas por querer ressoar ¢ habitar o fora de
toda linguagem. Na paisagem/margem, bocas em rumot, a balbuciar pala-
vras imprecisas - sendo (it)reais -, somente palavra poética que nada desig-
na. Rumor que antecede as palavras, a obra, o livro (ainda por vir); eterno
murmutrio quando se livra de toda interiorizagao, tornando visivel o ser da
linguagem enquanto infinitamente préximo de sua origem.

Isto ¢, desse ruido inquietante que no fundo da lin-
guagem anuncia, logo que se abre um pouco o ou-
vido, aquilo contra o que se resguarda e 20 mesmo
tempo a quem nos enderecamos. (FOUCAULT,
2009, p.52)

Bocas a habitar uma indeterminacdo original antes mesmo que
qualquer coisa se efetue de fato e venha a superficie. Para Blanchot, a lite-
ratura nao esta além do mundo e também nio é o mundo, mas:

[...] é a presenga das coisas, antes que o mundo o se-
ja, a perseveranga das coisas depois que o mundo
desapareceu, a teimosia que resta quando tudo de-
saparece ¢ o estupor do que aparece quando nio ha

nada”. (BLANCHOT, 2011, p.3306)

A literatura se constituindo de seu paradoxo, ou seja, sua propria
negaco, que faz desaparecer as coisas do mundo e a0 mesmo tempo reve-
lar a presenca desse desaparecimento. “Paradoxo: obra sé se realiza quan-
do se desmancha. Forcemos nosso portugués: a obra s atinge sua esséncia
quando se desobra’”’. (PELBART, 2009, p.71 - grifo do autor)

O escritor ndo designa objetos ou pessoas, mas cria um mundo on-
de ndo é mais possivel se reconhecer. A literatura, distinta do mundo, reali-
za a possibilidade da obra a parttir de sua impossibilidade essencial, a qual
determina a possibilidade da literatura existir. Esta, ao se projetar para a
ndo linguagem, torna a ficgdo real e aponta para a insuficiéncia e o esgota-
mento da prépria linguagem. A literatura nega a si mesma e procura sem-
pre sua destrui¢do, assim como a arte. Os diversos movimentos e estilos
artisticos em contraposi¢do, ao longo da histéria da arte, corroboram essa
assertiva. Nesse movimento, tanto a literatura quanto a arte terminam por

14 Traducido de Peter Pal Pelbart para o termo de Blanchot, désoeuvrement (em fran-
cés significa, literalmente, ociosidade, ina¢io). O paradoxo, para Pelbart, seria “que
o desobramento, que é o oposto da obra, também ¢, a0 mesmo tempo, sua essén-

cia mais intima”. (PELBART, 2009, p.71)
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se fundar garantindo sua eternidade, ou seja, afirmando as coisas em sua
desaparicio e tornando presente a proptia auséncia que a funda. Para Blan-
chot, isso, para a literatura, torna o exercicio da escrita uma responsabilida-
de terrivel, porque “escrever, desse ponto de vista, é¢ a maior violéncia que
existe, pois transgride a Lei, toda lei e sua propria lei”. (BLANCHOT,
2010, p.09)

A realidade criada pela literatura e pela arte abre um horizonte am-
plo e, neste sentido, ¢ real e eficaz. O mundo desdobrado tevela o espaco
do exilio, do deserto, da errancia e do fora. Errar significa ndo pertencer a
lugar nenhum e, a0 mesmo tempo, pertencer a todos os lugates, tendo
como patria o exilio, em que a subjetividade daquele que escreve passa para
fora de si mesmo. A realidade ficticia é sua (ir)realidade, mas nem por isso
deixa de ser real, como em A:gmz Viva, quando a personagem, ao escrever,
questiona se passou, sem sentir, para um outro lado. Entao responde:

[..] ndo, isto tudo ndo acontece em fatos reais mas
sim no dominio de — de uma arte? Sim, de um arti-
ficio por meio do qual surge uma realidade delica-
dissima que passa a existir em mim: a transfiguragio
me aconteceu. (LISPECTOR, 1998, p.21)

A literatura e a arte constituem o fora, esse ndo lugar onde o escritor
e o artista sdo aqueles que perderam o mundo e que também se perderam,
pois ndo podem mais dizer “eu”. A arte sé se inicia quando o artista se
torna com o mundo (a propria sensacio da flor torturada em Van Gogh) e
a literatura “sé comec¢a quando nasce em nds uma terceira pessoa que nos
destitui do poder de dizer Eu (o ‘neutro’ de Blanchot) (DELEUZE, 2011,
p.13 - grifo do autor), que eleva a neutralidade do impessoal a um vazio ou
a um nada por onde circulam as ficgdes. A literatura traga, como afirma
Deleuze (2011), uma espécie de lingua estrangeira, que nao ¢ uma outra
lingua, nem um dialeto regional, mas um devir-outro da lingua, ou seja,
uma minora¢ao da lingua maior que de algum modo a arrasta em delirio ou
em uma linha de feitigatia que foge ao sistema dominante. Em certo senti-
do, seria o que Blanchot descobre na experiéncia de uma consciéncia que
se perde e desaparece em um saber desvairado que nada sabe. Ou, como
ele mesmo diz:

[...] essa experiéncia pela qual a consciéncia desco-
bre o seu ser em sua impoténcia para perder consci-
éncia, no movimento em que, desaparecendo, ar-
rancando-lhe a pontualidade de um eu, ela se re-
constitui, além da inconsciéncia, numa espontanei-
dade impessoal, a teimosia de um saber desvairado,
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que nio sabe nada, que ninguém sabe e que a igno-
rincia sempre encontra atrds de si, como sua som-
bra transformada em olhar. (BLANCHOT, 2011,
p.339)

Sou apenas um par de ombros (carregando ficsies): dizeres do verso do car-
tdo postal com o questionamento vocé se considera professor artista?

Na paisagem/margem do cattio postal, o “eu” desaparece, nio se
fixa a nada, nem a um tempo, nem a um sujeito, nem a um espago exterior
ou interior, apenas u par de ombros, qualquer ombro, em sua infinita dis-
tancia, totalmente desconhecido. Um outro estranho gue ninguém sabe, mis-
terioso, carregado de ficgSes, que ndo se pode conhecer por ser inacessfvel.
Par de ombros que constitui o errante, o n6made, sempre exterior a si mes-
mo, carregando ficgoes. A ficcdo que nega o real ¢ afirma a (ir)realidade da
obra ¢ o préprio movimento da literatura e da arte para o forz, ndo porque
revela um “eu” ou uma verdade exterior, mas por set esse fora errincia que
faz da linguagem, literaria ou artistica, uma nio linguagem, e do sujeito, um
nao sujeito.
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A passagem deste “eu” ao “ele”, impessoal, em que o sujeito nao
mais se encontra, seria para Blanchot a relagdo neutral>. A voz ndo é mais a
de uma interioridade subjetiva, mas uma voz radicalmente extetior vindo
do fora, enigma de toda linguagem literaria. Algo a interpelar aquele que
escreve, que o leva a escrever palavras que nio lhe dizem respeito, mas que
dizem respeito a todos. Ao se desdobrar ao fora, aquele que escreve se
langa ao desconhecido que se encontra sob a figura do neutro, nem objeti-
vo, nem subjetivo, apenas outro. Entrar em contato com o neutro, o fora, é
se deixar levar por este outro, desconhecido, estrangeiro, diverso de si
mesmo, em uma relagdo que o situa fora do “eu”:

[...] numa radical alteridade pela qual, entre ele e eu,
ha uma interrupgao de ser; nem outro eu, nem outra
existéncia, nem outra modalidade, nem deus — sim-
plesmente o desconhecido. Alteridade prépria a re-
lagao neutra. (PELBART, 2009, p.87)

Relagdo neutra que na literatura passa a se constituir fora de si mes-
ma, deixando em evidéncia o proprio ser da linguagem que sustenta e cria
seu proprio discurso e que nao se refere a um exterior a ser representado,
nem a um interior profundo. Simplesmente linguagem na superficie, carac-
terizando o que se compreende por literatura a partir da modernidade. Para
Foucault,

[...] o acontecimento que fez nascer o que no senti-
do estrito se entende por “literatura” s6 é da ordem
da interiorizagio em uma abordagem superficial;
trata-se muito mais de uma passagem para “fora”: a
linguagem escapa a0 modo de ser do discurso.
(FOUCAULT, 2009, p.220-221 - grifo do autor)

Foucault (2009) afirma que na literatura a linguagem se distancia de-
la mesma e emerge na superficie, longe de uma interioridade pessoal, em
que o ser da linguagem sé aparece para si mesmo com o desaparecimento
do sujeito. Enquanto a nog¢ao do fora, em Blanchot, coloca-se em torno da
(ir)realidade do espaco literario, em Foucault estd articulada com o desapa-
recimento do sujeito/autor. Por outro lado, Deleuze, ao retomar o tema
em suas leituras de Blanchot e Foucault, apresenta-a como encontro de

15 “A relacdo neutra é o desmanchamento de um sujeito sob a avalanche silenciosa
de um estranho, que nio é um ser, nem uma auséncia, mas a proptia dimensao do

desconhecido, ou do desconhecimento”. (PELBART, 2009, p.87)
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orcas, devires e poténcias que circulam em uma dimensio (in)forme, a
forcas, devir ténci irculam em uma dimen in)forme,
qual envolve o pensar, ¢ especialmente a arte.

3.2 (Im)permanéncia da forma na arte

Arte, para Deleuze e Guattari, como visto anteriormente, ¢ um blo-
co de sensagdes, composto de afectos e perceptos, que nio se compde apenas
de formas, mas também de forcas que de algum modo atravessam e afetam
aqueles que dela se aproximam. O modo como a arte pode vir a afetar
alguém ¢é extremamente variavel. Durante as Bienais que ocorrem em Sio
Paulo (SP), e também naquelas do MERCOSUL, em Porto Alegre (RS),
diversas reagcSes podem ser encontradas em comentitios por parte do
publico. A arte apresentada naqueles espagos expositivos ¢ feita de mistu-
ras, ficcoes, contaminagdes, cruzamentos com areas diversas; nogdes que
caracterizam os trabalhos artisticos contemporaneos. O artista percorte 0s
mais diversos trajetos com a arte, apresentando constelacSes, didlogos,
estratégias discursivas, detivas, vozes, poéticas, experiéncias, porosidades,
iminéncias, deslocamentos, diferencas, entre outras tantas proposicoes por
onde a arte circula e tornam visiveis as forcas insensiveis que permeiam a
rede social, territorial, geografica e politica com as quais a vida entra em
jogo cotidianamente. Nesse jogo que desorienta aqueles que dele se apro-
ximam, pois a arte também ndo representa o mundo, mas apresenta o outro
de todos os mundos, como diz Blanchot, situa-se a arte contemporanea. Talvez
uma desotrientacdo provocada pelo fato de que a arte nio seja uma lingua-
gem direta que se possa decodificar, embora a expressao /linguagem artistica
resista a todas as obje¢Ges que se faca a ela. Existe, de modo convenciona-
do, uma ideia de linguagem artistica como metafora de linguagem verbal.
Entretanto, esta detivacao, para José Gil, ¢ uma expressio apenas metafé-
rica, porque na arte nao existe possibilidade de construir a dupla articulagao
da linguagem.

Nao hd possibilidade de fazer da linguagem artistica
uma metalinguagem, uma linguagem que fale de si
prépria e que fale das outras linguagens, s6 ha uma
metalinguagem, que ¢ a linguagem verbal, que fala
de todas. E isto devido a um facto (si¢) simples, que
impede também que se fale de outros tipos de lin-
guagem, da linguagem corporal, por exemplo. E o
facto (5i¢) de ndo haver possibilidade, numa obra de
arte, de isolar uma unidade discreta, uma unidade
auténoma como um fonema e articular fonema com
fonema, para criar outro tipo de unidade, por e-
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xemplo um morfema. E assim que se cria a lingua-
gem verbal. (GIL, 2010, p.10-11)

José Gil comenta sobre a impossibilidade de isolar unidades em um
continuo de som, cores ou mesmo gestos, porque, segundo ecle, existe uma
espécie de deslize, de sobreposicdo nos recortes que tentam isolar as uni-
dades, pois as mesmas ja contém em si partes de outras unidades. O cartio
postal indaga: como é o seu processo de ensinar arte?

necuenas pertes de um todo

too gLt

Pode-se ver, nas pequenas partes recortadas, que as mesmas ja con-
tém unidades presentes em outras partes da obra. Na paisagem/margem,
cada unidade ou sequéncia ja apresenta o todo da obra, porque cada parte
“é arrancada 2o todo e vem com as raizes, coincidir lentamente com o
todo” (MERLEAU-PONTY, 2009, p.202). Cada patte setia, entdo, o ines-
gotavel que contém toda a obra, podendo remeter, segundo José Gil, a
no¢ao do plano fractal de imanéncia em Deleuze.

Cada unidade ou cada sequéncia parcial é uma ex-
pressdo univoca do ser, quer dizer que ela diz um
mesmo sentido mas de maneira diferente de outros
modos, sem equivocidades, por isto univoca. (GIL,
2010, p.27)
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Portanto, como afirma Gil, proveniente da imanéncia. Para Deleu-
ze, a ideia de imanéncia significa afirmar o uno e o multiplo, porque para
ele ndo existe um além-mundo no qual o mundo seria apenas uma imagem,
mas existem multiplicidades que se encontram num Gnico e mesmo plano,
ou seja, o plano de imanéncia constitui o campo de coexisténcia virtual de
todos os planos que, embora tGnicos se “superpdem estratigraficamente e
eventualmente podem cruzar-se e comunicat-se” (PRADO ]Jr. 7z ALLIEZ,
2000, p.314). Os planos sdo infinitos e diversos, sucedem-se com a historia,
sendo o plano variavel, tanto na época dos gregos quanto nos séculos pas-
sados, ou, ainda, atualmente. O plano de imanéncia é a imagem do pensa-
mento, do que significa pensar ou fazer uso do pensamento, e seria 0 que
antecede a filosofia, o pré-filoséfico, porém coexistentes em um mesmo
plano. O plano de imanéncia constitui, para Deleuze e Guattari (1992), o
solo absoluto da filosofia, sua fundacio, sua terra ou sua destetritorializa-
¢io, sobre os quais ela cria seus conceitos.

Como poténcia de vida, age como um corte no caos, determinado
por linhas de fuga, por forcas selvagens, e se abre, na filosofia, a criacao de
conceitos. O pensar no plano de imanéncia, para Deleuze e Guattari
(1992), ndo é uma atividade inata, mas um exercicio perigoso; algo que s6
ocotre quando o plano ¢é atravessado por uma forga violenta.

Seria 0 nio pensado no pensamento. |[...] E o mais
intimo no pensamento, e todavia o fora absoluto.
Um fora mais longinquo que todo mundo exterior,
porque ele é um dentro mais profundo que todo
mundo exterior: ¢ a imanéncia [...] (DELEUZE,;
GUATTARI. 1992, p.78-79)

O plano de imanéncia, por um lado, opde-se ao transcendente, ¢
por outro, nido se opde ao transcendental. Deleuze e Guattari diferem os
dois termos, comentando que transcendental rejeita a ideia de consciéncia e
sujeito; por outro lado, transcendente pressupSe um sujeito ou um objeto a
ser transcendido. O plano de imanéncia constitui o transcendental, apreen-
dendo no mundo o que o delimita e o constitui, ndo se remetendo a obje-
tos ou coisas fora deste mundo. Portanto, a imanéncia s6 é imanente a si
mesma, campo transcendental, impessoal, das forcas, dos devires, um fora
absoluto, supetrficie onde nada se esconde em seu intetior. “Sobrevoo
imanente de um campo sem sujeito” (DELEUZE; GUATTARI, 1992,
p-60) que, ao percotrer os movimentos do infinito, é vazado por ordenadas
intensivas, ventos que transitam por ele, que tornam o plano folhado, es-
buracado, envolvido por uma névoa, por onde proliferam acontecimentos,
vida por exceléncia.
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Para criar com arte é preciso desposar esse movimento da vida, a-
bandonar o territério do “eu” que aprisiona para, entdo, constituir devires,
o movimento préprio do fora. O plano de imanéncia é formado destas
singularidades némades, an6nimas (como Clarice), verdadeiros aconteci-
mentos transcendentais, que nao é nem individual nem pessoal, mas emis-
s6es de singularidades em uma superficie, “sem a forma do Eu ou ponto
de vista da individualidade (Ego)” (DELEUZE, 2003, p.105). O mundo
por onde circulam as singularidades ¢ constituido por forcas livres que nio
estdo aprisionadas, nem a individualidade fixa do ser infinito (Deus e sua
imutabilidade), nem aos limites do sujeito finito (limite do conhecimento),
sendo, portanto, singularidade neutra, individuagao impessoal.

Na imanéncia - e por cla - age a expressao artistica, constituida por
uma superficie sensitiva por onde circula a sensacio. Imanéncia que se
compde de singularidades selvagens, sem forma, virtuais, sem, no entanto,
deixarem de ser reais, regidas pelo acaso, pela criagio. Movimento do infi-
nito, desterritorializante, vida enquanto incessantemente errante, nao atti-
buida a um sujeito nem a um objeto. Essa vida é que atravessa a expressio
artistica, o ato de criat, que o potencializa e o torna real.

Na paisagem/margem do cattio postal: vocé se considera professor artis-
ta? aparece uma imagem apropriada do trabalho da artista alema Kiki Smi-
th, a qual trabalha com o corpo feminino em varios meios (gravura, insta-
lagdo, escultura). Na imagem fotografica aparece uma cabeca feminina a
tocar com a lingua uma borboleta, algo (im)pensavel, inusitado, que leva a
linguagem artistica a um limite, “ndo no sentido de uma limita¢do da for-
ma, de margem ou fronteira, mas de grau de poténcia” (MACHADO,
2009, p.211). A cabeca, forma genérica da existéncia de um pensamento,
supostamente voltada a razdo, toca sua lingua em uma borboleta colorante
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de azul. Limite intensivo, que devasta qualquer desigha¢do ou representa-
¢io, permitindo potencializar a expressio do que ¢é (in)visivel e (in)dizivel a
qualquer linguagem, artistica ou ndo. Metamorfose, eis a borboleta em um
sobrevoo depois de ser crisalida e rastejar pelo chao. Cabega e borboleta
em devires, devir mulher, devir borboleta, as vezes rastejante, outras vezes
livte a voar, mulhet/borboleta, sensacio de estranheza que apresenta o
outro de todos os mundos presente neste mundo, aqui e agora. A artista capta ¢
torna sensiveis as forcas (in)visiveis e liberta a vida (da mulher) do aprisio-
namento ao tragar linhas de fuga (sugeridas pela borboleta). Forca de vida
em plenitude a existir no plano da composicio da arte produzindo sensa-
¢Oes absolutamente reais. Espaco do fora, criagdo na arte, lugar do inusita-
do, do pensamento como sensacio, que nio se prende a vivéncias e inten-
cionalidades de um sujeito, totalmente impessoal.

Plano de imanéncia ¢ a afirmacio da criagdo da vida em um campo
transcendental, o qual se define por vida, ou “uma passagem de Vida que
atravessa o vivivel e o vivido” (DELEUZE, 2011, p.11), feita de virtualida-
des, singularidades e acontecimentos.

O que se constitui como virtualidade ¢ o plano de imanéncia, uma
vez que ¢ povoado por singularidades e acontecimentos virtuais. Enquanto
estes propiciam ao plano uma virtualidade, o plano, por sua vez, propicia
realidade plena aos acontecimentos virtuais. O fora, constituido por virtua-
lidades, ¢ repleto de realidade, embora ndo constituido por estados de
coisas ou vividos. Por esse motivo, o virtual se opde ao atual e nio ao real,
pois este se constitui da névoa ou bruma virtual na qual imagens deslizam e
se distribuem. Portanto, ndo existe um objeto ou coisa real. Assim a per-
cepgao:

[..] é como uma particula: uma percep¢ao atual se
envolve de uma nebulosidade de imagens virtuais
que se distribuem por circulos moventes cada vez
mais afastados, cada vez mais largos, que se fazem e
se desfazem. (DELEUZE; PARNET, 1998, p.173-
174)

Esses circulos de imagens virtuais sio correspondentes a camadas
do objeto real que, uma vez impulsionadas, emergem-no como virtual no
plano de imanéncia. Objeto e virtual constituem o plano de imanéncia por
onde se dissolve o objeto atual, ou seja, o real passa por um processo de
diferenciacio que o atualiza, afetando tanto a imagem quanto o objeto.
Neste aspecto, a linha do fora, para Deleuze, é o reino das forcas que esca-
pa e foge a qualquer modelo ou representagio. Deleuze retoma essa con-
cepgao a partir de sua leitura de Foucault, definindo a linha do fora como



68

constituida por relacbes de forcas virtuais que ndo fazem ver nem falar
(formas extetiores), porém se atualizam no plano do saber e se constituem
do que pode ser visto e dito em cada época histérica.

O lado de fora é, portanto, informe, nio estratificado, mas diagrama-
tico. Essas forcas difusas nio se encontram fixas, mas modveis, num devir
permanente, ¢ niao se confundem com a histéria das formas. “Pensar ¢é
chegar ao nio-estratificado. Ver ¢é pensar, falar ¢ pensar, mas o pensar
opera no intersticio, na disjuncdo entre ver e falar”. (DELEUZE, 2005,
p.93-94)

As forcas operam na linha do fora, onde a relagdo é uma “nio rela-
¢30”, o lugar um “nio lugar”, a histéria um devir. Ou seja, ver e falar sdo
formas de exterioridade e o pensar se encontra no fora que nao tem forma,
portanto informe. Pensar ¢ uma intrusio que aprofunda o intervalo em que
a linha do fora escava, for¢a e atrai a interioridade do visivel e enunciavel
para um estado de mistura, (re)combina¢des, mutacdo. Ao pensar atte, O
que age sobre aquele que cria sdo forgas que incidem sobre formas virtuais,
distendendo-as, deformando-as, para que possam deslizar a partir do dia-
gramal® (manchas e tracos assignificantes no suporte da tela) no plano de
composi¢io que a atualiza diferenciando-a do virtual, embora indiscerni-
veis.

Deste modo, toda imagem atual tem uma correspondente virtual,
como duplo ou reflexo no espelho, sendo, embora distintas, indiscerniveis
uma da outra. Deleuze, em seus escritos sobre cinema, explora essa dupla
relacdo na imagem cinematografica. Para ele, o que constitui o ponto de
indiscernibilidade “é precisamente o menor circuito, quer dizer, a coales-
céncia da imagem atual e da imagem virtual, a imagem bifacial, a um tempo
atual e virtual” (DELEUZE, 2007, p.88). Nesta relacido indiscernivel o
virtual, quando se torna atual, passa a ser visivel e limpido, como em um
espelho ou um cristal terminado. Porém, a imagem atual também se torna
virtual quando remetida a sua outra parte, que ¢é invisivel, opaca e tenebro-
sa. Nessa relacdo, a troca ou passagem de uma a outra, ou quando o virtual
se torna atual, aquele se diferencia. Assim, para Deleuze, a vida também se
constitui a partir de um processo de diferenciacio, ou seja, da atualizacao
de uma virtualidade. Neste sentido, atualizar é sempre processo de ctiagdo
que faz surgir o novo de novo, pois o que retorna sé pode ser dito a partir

16 . . . . L. .
“Na pintura, a fun¢io do diagrama - “um conjunto operatdrio de linhas e zonas,

de tracos e manchas assignificantes e nio representativos” (Deleuze) — ¢é de “suge-

rir” ou “introduzir possibilidades de fato”. (PELBART, 2009, p.94, grifo do autor)
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do sentido da diferenca e nio do principio da semelhanca. Deleuze, ao
retomar o eterno retorno de Nietzsche, comenta:

O eterno retorno nem ¢ qualitativo nem extensivo;
ele ¢ intensivo, puramente intensivo. Isto é: ele se
diz da diferenca. E este o liame fundamental entre o
eterno retorno e a vontade de poténcia. Um ndo
pode ser dito a nio ser do outro. A vontade de po-
téncia é o mundo cintilante das metamorfoses, das
intensidades comunicantes, das diferencas de dife-
rengas, dos sopros, insinuagbes e expira¢oes: mundo
de intensivas intencionalidades, mundo de simula-
cros ou de “mistérios”. (DELEUZE, 20006, p.341 -
grifo do autor)

Criar ¢ diferenciar, sendo assim, arte como processo que cria blo-

cos de sensacdo, composto de perceptos ¢ afectos, s6 pode emergir do par
virtual/atual e ndo de um possivel. O attista nio cria mundos possiveis,
mas faz surgir na superficie mundos de virtualidades, planos de composi-
¢do imanentes a si mesmos, em que a vida se encontra em plena poténcia.
O cartdo postal na sequéncia apresenta o artista Tunga!” em uma petfor-
mance denominada Seweando Sereias, realizada no Rio de Janeiro, em 1988.

17

Antonio José de Batros Carvalho e Mello Mourdo (Palmares, PE,

1952). Escultor, desenhista, artista performatico.
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Tunga gira a prépria cabeca, segurando-a pelos cabelos e a lan-
¢ando ao mar. Na performance, a cabega de Tunga se desdobra para fora
do corpo, sendo levada por forcas sedutoras como o canto das sereias,
pura sensagdo que a arrasta ¢ a impulsiona ao mar, ao fora absoluto. Ocea-
no desconhecido que forga, escava, semeia o caos no pensamento da cria-
¢do a partir do sepro dilacerante do canto das sereias. Puro caos-germe!8,
efeito de forgas diversas sobre um “corpo desfigurado”. Para Pelbart
(2009), essa expressio em Deleuze se refere aquilo que, na arte, deixa de
ser figurativo, representativo ou narrativo de uma histéria ou objeto para
liberar, na superficie, uma fignra (conjunto simultdneo de formas) que seja
um fato, a captacio de uma forga. Para ele, Cézanne teria mostrado a forga
de germinacdo de uma maci, a for¢a térmica de uma paisagem, a forca da
curvatura de uma montanha. Tunga mostra a for¢a perturbadora que sopra
do canto das sereias. A arte s6 comeca a acontecer a partir desse caos-
germe ¢ deixa transparecer na sua forma acabada essa origem turbulenta.
Uma origem turbulenta que se constitui em um plano de imanéncia, povo-
ado de virtualidades que abalam o senso comum e o pensamento da repre-
sentacao.

Ao conceber a imanéncia como fora absoluto, Deleuze (2007) dis-
corte sobre a importancia do tempo em sua relagio com o pensamento.
Ele enfatiza nos escritos sobre cinema a passagem do classico a0 modetno,
ou seja, da imagem-movimento a imagem-tempo. Enquanto o primeiro
subordina o tempo ao movimento, o segundo promove a subordinagio do
movimento ao tempo. Tempo, em sua forma pura, que suprime a distin¢ao
linear entre passado, presente e futuro. O cinema moderno se distingue
pela montagem descontinua, permitindo que os trés tempos acontecam
simultaneamente.

Na bela férmula de Santo Agostinho, ha um presente
do futnro, um futuro do presente, um presente do passado,
todos eles implicados e enrolados no acontecimen-
to, portanto, simultaneos, inexplicaveis. (DELEU-
ZE, 2007, p.124 - grifo do autor)

O tempo nio mais como sucessio entre passado, presente e futuro,
mas se constituindo todos em um mesmo tempo. Deleuze afirma:

18 Para Deleuze: “O diagrama é um caos, uma catastrofe, mas também um germe
de ordem ou de ritmo. [...]. No diagrama termina o trabalho preparatério e comega
o ato de pintar. Ndo ha pintor que ndo faga essa experiéncia do caos-germe, em
que nada mais vé e corre o risco de perder-se: desmoronamento das coordenadas

visuais”. (DELEUZE, 2007, p.104-105)
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Nio podemos acreditar, com efeito, que o passado
se constitua apds ter sido presente nem porque um
novo presente apare¢a. Nunca um presente passaria
se ele ndo fosse “a0 mesmo tempo” passado e pre-
sente, nunca um passado se constituiria se ele niao
tivesse sido antes constituido “ao mesmo tempo”
em que foi presente. (DELEUZE, 2007, p.126 - gri-
fo do autor)

Passado e presente, assim como o par atual/virtual, constituem-se
como duas faces de um mesmo objeto. Assim, existe indiscernibilidade
entre passado e presente como o que ocorte com o atual e o virtual, embo-
ra sempre exista distingdo entre eles. A cada imagem atual (presente) cot-
responde uma imagem virtual (passado contemporineo), ou seja, a0 mes-
mo tempo coexistem presente e passado. O virtual, como passado simulta-
neo do presente atual correspondente, passado em estado puro, a medida
que nio se forma posteriormente; pura virtualidade, ndo se atualiza, uma
vez que sempre corresponde a imagem atual. Para Deleuze (2007), essa
caracteristica fornecida pelo circuito atual/virtual, que nio é uma atualiza-
¢io do virtual em funcdo de um atual em deslocamento, gera uma imagem
cristal e ndo uma imagem organica.

Imagem ctistal, ponto de indiscernibilidade do atual/vittual, presen-
te/passado. Ela ndo é o tempo, entretanto por ela é possivel ver o tempo
em estado puro, nio cronolégico. O attista ¢ um “vidente” que consegue
ver o tempo jorrar como desdobramento no cristal. Deste modo, a arte
atravessa as camadas do tempo, esquiva o presente e impede o passado de
se degradar em lembranca. Assim, o passado se torna paradoxal, alucinaté-
rio, sempre por Vvir.

Chegamos assim, talvez, ao extremo dessa ideia de
tempo, em que o passado ¢ catapultado em futuro.
Pois ndo se trata de um passado a descobrir, mas a in-
ventar segundo o dobramento a que estara submeti-
do e que o ird situar num feixe de relagées insuspei-
tado. Dirfamos que o tempo, como matéria-prima
aberta, ¢ como uma massa a ser incessantemente
moldada, estirada, amassada, comprimida, fluidifi-
cada, densificada, sobreposta, dividida, distendida
etc. (PELBART, 2007, p.19-20 - grifo do autor)

O tempo, na arte, libera-se da sucessio, do movimento de todo o
presente e se torna disponivel a uma pluralidade de instantes que néo cessa
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de variar infinitamente, como um tempo fora dos eixos. Como afirma
Pelbart (2007), setia como um “tempo puro”, aquele saido dos eixos, libe-
rado do movimento do mundo, que ndo contém mais conteudos presentes
(lembrancas) e sim, como na loucura e na alucinac¢do, virtualidade pura.
Como diz Clarice,

Vou explicar: na pintura como na escritura procuro
ver estritamente N0 momento em que vejo — € nao
ver através da memoria de ter visto num instante
passado. O instante ¢é este. O instante é de uma imi-
néncia que me tira o folego. O instante é em si

mesmo iminente. (LISPECTOR, 1998, p.75)

A arte, portanto, ndo celebra algo que ja ocorreu ou retorna ao pas-
sado no presente atual, ao contrario, ela revela o tempo em sua esséncia,
enrolado e complicado, que envolve todas as suas dimensdes, tempo verti-
ginoso, fora dos eixos, Aion se opondo ao tempo sucessivo, Chronos, aquele
que passa e que, em geral, perde-se. O artista, enquanto criador, ¢ alguém
“tomado por um devir que o desvia do ponto de vista histérico, cronolégi-
co, centrado no veridico, e o pde no ponto de vista de uma poténcia das
metamorfoses” (PELBART, 2007, p.22). O tempo nio cronolégico, para
Deleuze, este tempo puro em estado original nada mais ¢ do que a dobra
do fora. Esta aponta para o tempo como sujeito, em que dobrat o fora seria
intensificar a forca de se afetar, movimento proprio da subjetivagio. Esta
dobra é o tempo em estado complicado e ndo uma dobra espacial, em que
a subjetividade nunca é nossa, mas sim enrolada ao préprio tempo. O
atual, portanto, ¢ sempre objetivo, mas o virtual é subjetivo, ou scja, a
propria “afeccdo de si por si” como defini¢io do tempo. Deleuze, referen-
ciando Bergson, diz o seguinte:

A dnica subjetividade é o tempo, o tempo nio-
cronolégico apreendido em sua fundagdo, e somos
nbs que somos interiores a0 tempo, ndo o inverso.
[...] O tempo ndo ¢ o interior em nés, ¢ justamente
o contrario, a interioridade na qual estamos, nos
movemos, vivemos ¢ mudamos. [...] somos nos , in-
teriores a0 tempo que se desdobra, que se perde e
se reencontra em si mesmo, que faz passar o pre-
sente e conservar o passado. (DELEUZE, 2007,
p.103-104)

A imagem cristal revela o tempo em estado puro e Deleuze a apre-
ende a partir da montagem descontinua utilizada pelo cinema moderno.
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Neste, as sequéncias e imagens nio sio dependentes umas das outras,
porém descontinuas e validas por si mesmas. Assim, se essa imagem se
coloca como tempo, como dobra do fora, é porque também se coloca
diante do impensavel de todo o pensamento. Para Deleuze (2007), quando
o movimento do cinema se torna automatico, a esséncia artistica da ima-
gem se efetua ao produzir um choque no pensamento, a0 comunicar vi-
bracdes ao cértex e ao tocar diretamente o sistema nervoso e cerebral.
Assim como a arte produz estranhezas, também provoca pensar as obvie-
dades das coisas e dos objetos, convertendo em poténcia o que era, ainda,
s6 possibilidade.

Para que o pensamento se exer¢a em plenitude é preciso que haja
um abalo. Pensat, dito por Deleuze, “é um exercicio perigoso”, ndo natu-
ral, como “penso, logo existo”, que apenas (re)conhece o real representado
em uma relagdo direta com o mundo exterior, ou seja, 0 pensamento como
representagdo do real. Quando Deleuze comenta sobre o pensamento do
Jfora, ele o faz abalando a sentenga cartesiana enunciada anteriormente por-
que, para cle, pensar ndo ¢ inato e nem exercido por um “eu”, mas deve ser
uma intrusdo no pensamento. Pensar, portanto, é uma relagdo com o fora,
um encontro de forcas com o acaso; pensamento sem consciéncia, exterio-
ridade impessoal. O pensamento ¢é abalado por este fora que nos lanca ao
imprevisivel e ao inesperado, algo que pode acontecer ou ndo, uma vez que
depende da forca dos encontros. Pensar deste ponto de vista ¢ romper
com o saber racional e suas representacoes; ¢ se deparar com o desconhe-
cido, quando nio se tem certeza alguma e se é, de algum modo, arrastado
por uma for¢a que leva o pensamento a pensar o que ainda nio existe.
Pensar, entdo, nio é reproduzir uma forma ou modelo, mas fazer surgir o
que Deleuze inaugura: um pensamento sem imagem. O pensamento é
involuntario, dependente do encontro de forgas e ndo da vontade de um
sujeito, que leva ao impensado de todo o pensamento, ou seja, ao plano de
imanéncia, fora absoluto (onde se encontra o que deve e o que nio pode ser
pensado). O pensamento como contendo em si mesmo o impensavel, que
¢ o exterior de sua dobra, ou o seu fora.

Nesta concep¢io, pensar ndo é conhecer ou representat, mas o re-
sultado de uma violéncia sobre o pensamento que acontece a partir de
encontros ao acaso ou algo que nos move a pensat. Esses encontros sio
sempre ocasionados por abalos, forcas que movem certezas e colocam em
davida o préprio pensamento. Na arte, a forca da sensaciio arrasta a cria-
¢do de modo a desorganizar a forma como representacdo do mesmo. Nes-
sa condicdo, pensar artisticamente deixa de ser uma faculdade para passar a
ser uma exposicio as forgas, ao acaso, que resulta em apari¢do ou algo que
ocotre no intersticio, no intervalo, no entre, no espagamento, constituindo-
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se de uma experiéncia impessoal, pura cria¢do sem sujeito. Assim, arte nio
representa o real, mas faz surgir o novo, aquilo que nio existe. Deste mo-
do, nido se baseia somente na representacio de formas, mas na sensacido
que se encontra no fora, meio turbulento, em que se misturam cores, pen-
samentos, gestos, palavras, movimentos. Fora, plano de imanéncia, campo
de forgas sem sujeito que entram em relacio, estabelecem (des)equilibrios,
caos, provocam sentidos e estados de coisas. Ao artista, cabe pensar como
resistir a todas as formas fixas, aos clichés que se apresentam na superficie
da tela ou plano de composicio, antes mesmo de qualquer gesto artistico
inicial. Resta, entdo, ir ao encontro de for¢as que operam no fora e se tornar
com o mundo, acteditando na vida e em sua poténcia, como afirma Deleu-
ze:

Acreditar, nao mais em outro mundo, mas na vincu-
lacao do homem e do mundo, no amor ou na vida,
acreditar nisso como no impossivel, no impensavel,
que, no entanto, s6 pode ser pensado: “algo possi-
vel, sendo sufoco”. (DELEUZE, 2007, p.205 - grifo

do autor)
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Capitulo 4
[de uma margem] A OUTRA
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Era o desconhecido do outro lado da
sala. Um turbilhfo lhe saia pelos
olhos encontrande em algum lugar o
turbilhdo que saia pelecs meus. Na
tentativa de cruzar & linha, perdi o
chdo por um minuto. E agora continuo
aqui, enguante o desconhecide me
espreita pela borda. Ndo sei quando
velto.

21 de'abril de 2012

0 que @ ser um professor hoje?
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E tio curioso ¢ difici] substitnir agora o pincel por essa
coisa estranhamente familiar mas sempre remota, a pa-
lavra. A beleza extrema e intima estd nela. Mas ¢ i-
naleangdvel — |...] ha nma coisa que me escapa o tempo
todo. |...] Escrevo-te em desordem, bem sei. Mas é como
vivo. Eu 50 trabalho com achados e perdidos.

Clarice Lispector

Na troca do pincel pela palavra, entre achados e perdidos, quase i-
nalcancavel, reencontro a escola publica estadual onde cursei a educacao
basica da 5% a 8* série. Frequentei escolas puiblicas até o ensino médio a-
companhando minha mie, naquela época, professora de Portugués do
Estado de SC. A escola tinha um espago fisico enorme, com muitas salas
de aula, um patio para a pratica de Educacgdo Fisica, além de corredores
amplos. Em suas dependéncias, tive o primeiro contato com aulas de ‘tra-
balhos manuais’ que, naquele tempo, ainda se denominava ‘preparacio
para o trabalho’ (PPT).

As aulas eram fragmentadas; Portugués, Matematica, Geografia,
Histéria, entre outras, sendo as aulas de Educacio Fisica e PPT normal-
mente realizadas no ultimo horario do curriculo escolar. Fato ainda bastan-
te comum nos dias atuais, em muitas escolas. As aulas eram divididas entre
0s meninos e as meninas; para eles, marcenaria, e para as meninas, traba-
lhos manuais, sendo ministradas por professor sem formagdo especifica,
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pois nido era considerada uma disciplina no curriculo escolar. Assim, a
professora que oferecia aulas para as meninas nao tinha formagio na area,
porém era petrceptivel que tinha sido escolhida por suas qualidades manu-
ais ¢ humanas. ‘Habilidosa’, ensinava a bordar, tricotar, fazer ‘tripa de mi-
co’, entre outros trabalhos artesanais, sempre procurando respeitar os dese-
jos de todos. Um fato cutioso era observar os meninos seguitem para as
aulas de marcenaria, pois muitas meninas (entre elas, eu) gostatiam de
trabalhar com a madeira, porém nos era negada esta possibilidade. Talvez
por isso eu tenha utilizado o mesmo bordado durante dois anos. Apenas o
lavava com cuidado e seguia com ele no ano seguinte. Nunca mais bordei e
apenas o revivi quando tive contato com a obra do artista plastico Leonil-
son!?, ja4 bem mais tarde, quando finalizara a graduacdo. Desejei retomar o
bordado, porém de outro modo, ndo mais como me fora ensinado. Naque-
le instante, via o bordado como algo que poderia ser outra coisa além dele
mesmo ¢ percebi que ndo havia uma esséncia ou uma identidade perma-
nente no ato de bordar, que permaneceria inalterada ao longo do tempo.
Como Clarice “ao mesmo tempo que o vivo, lanco-me na sua passagem
para outro instante” (LISPECTOR, 1998, p.75-76), como a escoar e a
prolongar o rastro do meu bordado.

[.] uma continuidade de escoamento que nio ¢é
comparivel a nada daquilo que vi escoar-se. F. uma
sucessdo de estados, cada um dos quais anuncia a-
quilo que a ele se segue e contém aquilo que o pre-
cede. A bem dizer, sé se constituem estados multi-
plos quando ja os ultrapassei e me volto para trds
para observar-lhes o rastro. Enquanto os experi-
mentava, estavam tio solidamente organizados, tio
profundamente animados por uma vida comum,
que eu nao saberia dizer onde um deles acaba, onde
o outro comeca. Na realidade, nenhum deles come-
¢a nem acaba, mas prolongam-se todos uns nos ou-

tros. (BERGSON, 2000, p.189)

Ao prolongar os rastros, lembro que enquanto cursava a graduagio
ministrei por um breve periodo aulas de Educagio Artistica? em uma
escola publica de Niterdi (R]). As mesmas se baseavam no desenho livre

19 José Leonilson Bezerra Dias (1957 — 1993), artista plastico brasileiro, reconheci-
do por seu trabalho no Brasil e no exterior. MESQUITA, Ivo; GANCIA, Barbara.
Leonilson: use, ¢ lindo, eu garanto. Sao Paulo: Cosac Naify, 2006)

20 Nomenclatura adotada pela LDB 5692/71 e compreendida como atividade
complementar das demais 4reas de conhecimento do curriculo escolar.
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(laissez-faire), desenho de observacdo, ambos em variadas técnicas, sendo a
area compreendida apenas como atividade complementar das demais 4reas
de conhecimento.

A ideia da arte na escola como expressdao criadora
difusa data do inicio do Modernismo, tendo como
patronos Franz Cizek, artista do Movimento de Se-
cessao de Viena, Viktor Lowenfeld e Herbert Read,
[..]. Portanto, as primeiras sistematizagoes tedricas
em Arte/Educa¢io foram de origem psicanalitica e
psicolégica. Embora nenhum desses autores hou-
vessem prescrito, a analise visual, o desenho de ob-
servacdo da natureza era a unica forma aceitivel de

estimulo a expressao. (BARBOSA, 2005, p.16)

Essa experiéncia me fez questionar a vontade de ser professora,
uma vez que na universidade obtinha conhecimentos especificos em arte e
histéria totalmente ausentes do contexto escolar. Como resultado optei,
depois de dois anos de um curriculo comum a todos os estudantes, pela
formacio em design de interiores. No entanto, mesmo depois de formada,
na década de 1980, continuei ministrando aulas na area, pois naquela época
nao havia a necessidade de formacio especifica, fato somente alterado pela
LDB n° 9394/962!, quando foi reconhecida como campo de conhecimento
especifico e renomeada Arte no contexto escolar. Naquela década, houve o
movimento de arte/educacio? que, além de devolver arte a drea de ensino,
algo necessirio e relevante, impunha a forma de arte como cognicdo na
estrutura curricular escolar. Arte se voltaria a percepcio e linguagem, ten-
tando demonstrar sua eficiéncia no desenvolvimento de formas de pensar,
interpretar, construir hipoteses e decifrar metaforas. “Rudolf Arnheim foi
um dos expoentes para o desenvolvimento da cogni¢do. Sua concepgio
baseia-se na equivaléncia configuracional entre percep¢do e cogni¢io”
(BARBOSA, 2005, p.17). No inicio, ainda nos anos 1980, a percep¢io da
gramatica visual era tratada a partir da observacio do mundo como feno-
meno, sendo, na década de 1990, aos poucos ampliada para a apreensio da
imagem da arte e outras midias visuais; agora, com enfoque para a cultura
visual, a interculturalidade e a multiculturalidade.

2l Lei de Diretrizes e Bases da Educacao sancionada em 20 de dezembro de 1996.
2 Movimento brasileiro que reuniu profissionais da drea em torno da legitimidade
da arte no contexto escolar. Inicialmente foi denominado movimento de atte-
educacio (com hifen), no entanto, apds criticas a esta denominagio, foi elaborada,
por Ana Mae Barbosa, a designagao (com barra), com base na linguagem de com-
putador, que significa “pertencer a”. (Fonte: BARBOSA, 2005, p.21)
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Na década de 1990, iniciei cursos de pos-graduacio para comple-
mentacdo na area docente (que nido tinha) e continuei a ministrar aulas,
agora com o foco voltado ao conhecimento em arte, inicialmente na edu-
cacdo infantil e, posteriormente, nas séries iniciais, tendo como referéncia
maior a obra de Ana Mae Barbosa, Imagem no ensino de arte (1991). Nesta
publicagdo, a autora argumenta historicamente sobre o ensino artistico no
Brasil e defende a volta da arte no contexto escolar tendo como enfoque a
Metodologia Triangnlar™. Apbs equivocos conceituais ocasionados pela utili-
zac¢do do termo metodologia pela autora (o qual pressupde passos a serem
seguidos), a mesma o retoma e o renomeia Proposta Triangular.

Nessa mesma época surgem os Pardmetros Curriculares Nacionais
(PCNs) (Arte)?, propondo diretrizes ao ensino de arte. Naquele perfodo, o
ensino artistico na escola passava por um momento de transi¢do entre o
entendimento de uma educagio que deveria se voltar para o patriménio
artistico e outra, ainda impregnada de um fazer artistico livre. Esses dois
petiodos histéricos para o ensino artistico nas escolas sio momentos que
considero emblematicos para este texto, a medida que apontam para o que
considero distor¢bes conceituais no contexto escolar. Enquanto Educacio
Artistica se voltava para um livre fazer, onde professores, em sua maioria
sem formacdo especifica, utilizavam ora técnica artistica, ora desenho livre;
Arte retoma o patrimoénio artistico, tanto nacional quanto universal. Sem
davida, um ganho no entendimento conceitual do que seria esta 4rea de
ensino na escola. Entretanto, nas duas categorias mencionadas, os proble-
mas se acumulam. Enquanto na Educagio Artistica o ensino priorizava o
fazer artistico voltado a questdes psicoldgicas, sem nenhuma preocupagio
com qualquer contexto histérico; a Arte e seu ensino na escola prioriza a
necessidade do contexto histérico, da leitura ou apreciacio da imagem e do
fazer artistico, sendo esta metodologia mais préxima do ensinar sobre atte.
A Educagao Artistica, embora explicitasse o livre fazer e a técnica, utilizava
a experiéncia artistica como mote de suas agdes, no entanto nunca se preo-
cupava com o patrimoénio artistico ou mesmo agregava valor estético em
suas premissas pedagdgicas. Ao professor cabia apenas aplicar conteudos
didaticos técnicos ou proporcionar momentos ‘relaxantes’ aos estudantes.
Quando o conhecimento em arte foi reconduzido ao ensino, este se voltou
para a histéria da arte, normalmente ministrada linearmente pelo professor,
e também pela leitura e releitura da imagem ou fazer attistico. O entendi-
mento metodoldgico recaiu na inclusio da area de Arte, pelos PCNs, como
sendo linguagem. Arte seria, entdo, compreendida como representagio de
mundo; entretanto seria apenas uma semelhanga ou espelho do mundo?

23 Eixos norteadores: leitura da obra de arte, histéria da arte e fazer artistico.
24 Eixos metodoldgicos norteadores: fruigdo, produgio e reflexdo.
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Essa indagacdo questiona a influéncia do entendimento de arte como lin-
guagem porque tanto a arte quanto a literatura podem ser compreendidas
como formas de resisténcia que levam o pensamento a pensar o
(im)pensavel, perpassam o (in)visivel da visio e o (in)dizivel da palavra.
Portanto, portadoras de uma linguagem que excede seus limites, operando
com a fic¢do outras formas do real. Como ensinar ou traduzir essa expeti-
éncia que a arte provoca com o mundo ndo apenas como representagio?
FEis, talvez, a divida deste texto.

O ensinar sobre arte se coloca, entio, com certa imposi¢ao por ser
compreendida como linguagem a ser ensinada, que comporta uma histéria
a ser reproduzida e uma leitura formal com posterior produ¢io artistica,
muitas vezes uma cépia do trabalho do artista abordado. Lamentavelmen-
te, varios equivocos foram processados no ambiente escolar, uma vez que
a formacio do professor nas décadas de 1970, 1980 e¢ 1990 ainda refletia a
ideia conceitual de uma Educagdo Artistica. Ainda hoje, apesar da forma-
¢do se pautar pelas Diretrizes Curriculares atuais, pode-se ver essas dificul-
dades conceituais tanto na formagao inicial quanto na formagdo continua
de professores dessa area de ensino. Fato que registro também em minha
propria histéria como professora, tanto na fase da Educacio Artistica
quanto na da Arte, no contexto escolar. O processo de ensinar com arte
precisa se pautar na livre expressao, entretanto nao pode ser confundida
com praticas adotadas nos anos 1970 e 1980, nas quais os fazeres artisticos
se referenciavam na psicologia ou no desenho de observacio da natureza,
ou mesmo nas atividades de colorir desenhos prontos. Muitos enganos
foram cometidos por professores de Educagido Artistica que realizavam
diagnosticos a partir de desenhos de estudantes, fatos mencionados em
diversas publicagGes na drea de educagio e psicologia. Trabalhar com arte
envolve rever a questdo da arte como linguagem e percepcio, e também
com énfases que sdo colocadas, tanto no ensino recognitivo sobre um
saber especifico quanto em identidades representativas para o professor.

Na formacio inicial, particularmente nos ECS, quando nos depara-
mos com a realidade da escola, perguntamo-nos: o que ¢ ser um professor hoje?
(questionamento para os cartdes postais). Em diversas publicacbes, o ter-
mo professor se articula a diferentes denominag¢des, dentre elas: mediador,
propositor, provocador, pesquisador, articulador, entre outros. Nos cartdes
postais, a problematiza¢io circulou em torno do professor propositor?> e
revelou, em dois deles, o professor que se equilibra em uma corda bamba,
algo surpreendente que aponta para além de seu ‘perigo’, o lugar da resis-

% Proposta abordada por Mirian Celeste Martins e Giza Picosque no material
educativo da DVDteca Arte na Escola pertencente a Rede Arte na Escola, tendo
como referéncia o trabalho da artista propositora Lygia Clark.
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téncia com poténcia suficiente para desafiar a funcio domesticadora da
educacio.
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Ou, como em Clarice, sem fronteiras a correr riscos, doidamente:

[...] Mas sinto que ainda nio alcancei os meus limi-
tes, fronteiras com o que? Sem fronteiras, a aventu-
ra da liberdade perigosa. Mas arrisco, vivo arriscan-
do. Estou cheia de acicias balancando amarelas, e
eu mal ¢ mal comecei minha jornada, comeco-a
com um senso de tragédia, adivinhando para que
oceano perdido vio os meus passos de vida. E doi-
damente me apodero dos desvdos de mim, meus
desvarios me sufocam de tanta beleza. Eu sou antes,
eu sou quase, eu sou nunca. (LISPECTOR, 1998,

p.18)

Aventura da liberdade perigosa ao trabalhar com o (im)previsivel e
ao andarilhar por caminhos (des)conhecidos, talvez como caracterizagio
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em fuga de uma educacio paradoxal que sempre se debateu com sua fun-
¢do recognitiva e domesticadora.

Arte, em sua poténcia maxima, a propor desafios aquela recogni¢io
que envolve o aprender, operando outros modos de ser docente. A funcao
domesticadora da educacio se pauta por uma matriz platdnica que afirma o
aprender como recognicio. Silvio Gallo comenta esta questio no Congresso
de Educacao Basica: aprendizagem e curvienlo (COEB)? ocorrido em 2012, ao
afirmar que para Platio, o conhecimento é uma funcio da alma racional,
eterna, que participa do “mundo das ideias”, diversa do mundo material,
sua copia imperfeita. Ao nascer, quando a alma encarna, por conta das
limitagoes do mundo material ela esquece todas as ideias. Ao longo da vida,
a alma vai se recordando aos poucos daquilo que ja sabia. Entdo, o apren-
der se constitui em uma recogni¢iao que pode ser ‘depurada’ com o proces-
so educativo. Muitas concepg¢oes de educagio surgiram ao longo da histo-
ria, entretanto a matriz platonica da recognicao foi a base de todo o pen-
samento pedagdgico.

Atualmente, o processo de ensino e aprendizagem procura articular
as duas acGes: ensinar e aprender. As teorias pedagdgicas apontam para a

26 GALLO (on line)

GALLO, Silvio. As multiplas dimensdes do aprender. Disponivel em:
http:/ /www.pmf.sc.gov.br/sites/coeb2012/index.php?cms=anais&menu=10
Acesso em 02 de maio de 2013.
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questdo central: a de que se aprende o que o professor ensina, o que, de
certo modo, propicia ao professor seguranca no seu modo de ensinar e
avaliar. No entanto, parte-se do pressuposto que todos aprendem as mes-
mas coisas de forma homogénea. Ao problematizar no cartio postal: Comzo
¢ seu processo de ensinar arte? aparece no verso do postal a seguinte frase: Cada
vez, mais distante da palavra ensinar.

Na paisagem/margem, escotre a tinta pela borda superior, como a
saturar em seu meio o ja sabido’, o que se encontra no centro do verbo
ensinar. O verbo ensinar é marcado pela ideia de orientar, conduzir, trans-
mitir algo a alguém, como se pode perceber por seu grupo de sindbnimos:
educar, formar, instruir, doutrinar, amestrar, entre outros; todos originarios
do latim, que guardam a concep¢io de oferecer algo a alguém, ou seja, agio
de alguém, em uma relacio, que supre a caréncia do outro. Ensinar vem de
insignare, ou seja, colocar um signo, que remete ao sentido de sinal, como
algo que ¢ preciso seguir e alcangar.

Apesar de nio ter escrito nada sobre educagio, Deleuze, em Proust e
os Signos (2010), caracteriza o aprender como um encontro com signos, e
com isso retira o peso dado ao ato de ensinar e o desloca para o processo
de aprender. O que ele examina diz respeito aos signos que constituem
tanto a unidade quanto a pluralidade, ou seja, o mundo, apresentado ou
criado, forma sistemas de signos emitidos por pessoas, objetos ou matérias,
sendo que os signos nio sio do mesmo tipo ou género, nio sendo emiti-
dos do mesmo modo e nio tendo sempre o mesmo efeito para aquele que
o interpreta.
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Aprender diz respeito essencialmente aos signos. Os
signos sao objeto de um aprendizado temporal, ndo
de um saber abstrato. Aprender ¢, de inicio, consi-
derar uma matéria, um ser, como se emitissem sig-
nos a serem decifrados, interpretados. [...] Tudo que
nos ensina alguma coisa emite signos, todo ato de
aprender ¢ uma interpretagdo de signos ou de hie-
réglifos. (DELEUZE, 2010, p.04)

Portanto, as telagdes com o outro e com as coisas, 0 estar no mun-
do mobiliza o aprender que nio estd apenas no conhecimento de um saber
abstrato, e muito menos em um sentido homogéneo para todos. Para De-
leuze, aprender é explicar o signo, sempre heterogéneo, que esta enunciado
no sentido, base de sua hipétese, segundo a qual Ew Busca do Tenpo Perdido,
de Proust, é um aprendizado. Essa articulacio signo/sentido “significa que
o signo ¢é o enrolamento, o envolvimento, a implicagio do sentido, e o
sentido ¢ o desenrolamento, a explicagio do signo” (MACHADO, 2009,
p.197), ou seja, o sentido esta enrolado ao signo que nos for¢a a pensar. O
sentido implica a for¢a pensada como diversa da significagio, pois na ori-
gem do ato de pensar estd a violéncia dos signos sobre o pensamento.

Na tentativa de interpretar o signo podem ocorrer ilusSes, pois a
mesma estd ligada tanto ao objeto, que o emite, quanto ao sujeito, que o
decifra. O que dificulta o aprendizado, para Deleuze, sdo, inicialmente, o
objetivismo, em seguida, o subjetivismo. A primeira ilusdo, o objetivismo,
esta em atribuir a0 objeto o signo do qual ele é portador.

Relacionar um signo ao objeto que o emite, atribuir
a0 objeto o beneficio do signo, é de inicio a diregao
natural da percepgio ou da representagdo. Mas é
também a dire¢io da memoria involuntaria, que se
lembra das coisas e nao dos signos. E, ainda, a dire-
¢io do prazer e da atividade pratica, que se baseiam
na posse das coisas ou na consumagio dos objetos.
E, de outra forma, ¢ a tendéncia da inteligéncia. 4
inteligéneia deseja a objetividade, como a percepedao o objeto.
(DELEUZE, 2010, p.27 — grifo do autor)

O objetivismo subsiste ainda no ensino sobre arte, quando insisti-
mos, como afirma Deleuze (2010), que é preciso saber escutat, olhar, des-
crever, dirigir-se ao objeto, decompondo-o, triturando-o para dele tentar
extrair uma verdade. Nesse ato, o objeto se interpde e confunde os signos,
que nio revelam o que se espera. A partir dessa questio, Deleuze passa a
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questionar a interpretacdo do significante como representacio de palavras e
o significado como representa¢io de coisas.

A decepciao que aparece a partir dessa nao revelagdo de uma unica
verdade se encaminha para a compensacio subjetiva em busca de associa-
¢bes de ideias que levem, entdo, a encontrar a ‘verdade’ dos signos. No
entanto, nenhum signo ¢é capaz de revelar sua verdade ou sua esséncia,
apenas permite uma aproximacdo. Para Deleuze (2010), é na arte que a
esséncia se revela e somente por ela se poderia ultrapassar tanto as propri-
edades do objeto quanto os estados subjetivos. Essa esséncia constitui o
signo como irredutivel ao objeto que o emite e constitui o sentido como
irredutivel ao sujeito que o apreende. Deste modo, a esséncia se configura
a partir de uma diferenca subjetiva, porém nio é o sujeito que a explica,
mas é a esséncia que se envolve e se enrola no sujeito. Assim, aquele que
faz arte se encarna na matéria, comunicando a esséncia que o individualiza,
como alguém que se torna ou se metamorfoseia com o mundo ao nos
apresentar o outro de todos os mundos.

O sentido entdo se efetua, encarna em todos os signos, porém de
modo diferente, pois a esséncia é sempre uma diferenca, fato que explica
sua heterogencidade. Por essa razdo, nio se pode explicar como alguém
aprende, mas se pode dizer que se aprende por intermédio de signos e nio
pela assimilagdao de contetddos objetivos.

Nunca aprendemos alguma coisa nos dicionarios
que nossos professores ¢ nossos pais nos empres-
tam. O signo implica em si a heterogeneidade como
relagdo. Nunca se aprende fazendo como alguém,
mas fazendo cwm alguém, que nio tem relagio de
semelhan¢a com o que se aprende. (DELEUZE,
2010, p.04 - grifo do autor)

Essa heterogeneidade implicada no signo explica o fato de que se
aprende de modos diferentes e singulares, porque aprender, nessa relagao,
¢ se encontrar com o outro, com o diverso, sendo o aprender o avesso da
reproducdo do mesmo. Cada veg mais distante da palavra ensinar, porém nio a
excluindo, mas a aproximando cada vez mais do fazer com algo (arte) ou
alguém do que na énfase colocada pelo ensino em um saber sobre atte.
Existe multiplicidade em modos de aprender e ensinar, ndo ha semelhanca
e reproducio no modo de aprender com os signos porque nio imitamos
ou fazemos como alguém, mas fazemos com alguém, encontrando respostas
e adequagles proprias ao nosso jeito de fazer arte ou de nos relacionar
com os signos da arte. Ha, no aprender, criacio, ponto diferencial gerador
de outras possibilidades sempre novas que se abrem a cada um. Ensinar,
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nessa relagdo com o outro, seria como estar em um campo a semear; cabe
aquele que ensina jogar sementes ao vento na emissio de signos, tendo
esperancas de que estas venham a produzir encontros e criaces diversas
aqueles que aprendem. Ensinar e aprender por essa via se torna, entio,
acontecimento, passagem “entre saber e nio-saber, a passagem viva de um
ao outro” (DELEUZE, 20006, p.238). Talvez propor multiplos aconteci-
mentos No ensino coz a arte, provocando o pensamento para a familiarida-
de com e sobre os seus signos. Ao professor cabe exercer o desapego, pois
ensinar como fazer arte ndo auxilia aquele que aprende, mas sim, fazer com
aquele que aprende. Este nio imita aquele, mas se mistura ¢ se torna na
expetimenta¢do com a matéria da arte e seus signos, deixando-se levar pela
mesma.

Nada aprendemos com aquele que nos diz: faga
como eu. Nossos tGnicos mestres sio aqueles que
nos dizem “faga comigo” e que, em vez de nos pro-
por gestos a setem reproduzidos, sabem emitir sig-
nos a serem desenvolvidos no heterogéneo. (DE-
LEUZE, 2006, p.48 — grifo do autor)

Esse processo tem que ser da contaminagio do desejo! Estar ali, fager parte ¢
nao estar a parte. (dizeres do verso do cartido postal referente ao processo de
ensinar arte)
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Entre colchetes estdo os desejos, puro devir?” que, de algum modo,
produz afeccdes. Essa paisagem/margem, com seu vazio entre colchetes,
provoca pensar sobtre a presenca/auséncia do corpo pleno no aconteci-
mento. Arte e ensino como processo exigem, por parte de quem aprende e
de quem ensina, que se coloque por inteiro na relagio que, de certo modo,
envolve afetar e se deixar afetar, produzindo outras afec¢bes, sempre em
devir. Para tanto, é necessario estar sensfvel ao que se passa, ser tocado
pelos signos, para que o aprender e o ensinar acontecam. Como a relacio
que estabelece a personagem de Clarice com o outro. Ela diz:

Escrevo-te toda inteira e sinto um sabor em ser e o
sabor-a-ti ¢ abstrato como o instante. E também
com o corpo todo que pinto os meus quadros e na
tela fixo o incorpéreo, eu corpo a corpo comigo
mesma. Nio se compreende musica: ouve-se. Ouve-
me entdo com teu corpo inteiro. (LISPECTOR,
1998, p.10)

Ensinar com o cotpo todo presente na relacio para crugar a linba,
perder o chao, para aprender a encontrar, do outro lado da sala, o turbilhdo que saia dos
meeus olhos e dos teus (cartdo postal). Isso nada mais ¢ do que um risco, ao
mesmo tempo amoroso € perigoso, tanto para aquele que ensina com arte
como para aquele que aprende com arte. Pois, como afirma Deleuze, dizer
como alguém aprende ¢ dificil; fato que faz com que “toda educacio [renbaj
alguma coisa amorosa mas também mortal” (DELEUZE, 2006, p.48 -
grifo nosso)

27 “Devir ¢, a partir das formas que se tem, do sujeito que se &, [...], extrair particu-
las, entre as quais instauramos relagoes de movimento e repouso, de velocidade e
lentiddo, as mais proximas daquilo que estamos em via de nos tornarmos, e através
das quais nos tornamos. E nesse sentido que o devir é o processo do desejo”.

(DELEUZE; GUATTARI, 2005, p.64)
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PAISAGENS |atte e educacdo na impermanéncia da margem]|
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Seguem os postais. Bem,; eu acho gue
todos devem ge reinventar para ndo
ficarmos sempre no mesmo. Isso, tanto
para professores, artistas, etc...
Deixarmos que conexdes novas Sempre se
facam

e gue poOssamos provocar estes
atravessamentes também nos outros.

Amo os artistas-ete.

Wocéd se considera professor-artista?

L0
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Isto ndo ¢ histdria porque nio conbego histdria assim,
mas 56 sei ir dizendo e fagendo: ¢ bhistdria de instantes
que fogem como os trilhos fugitivos que se veemr da jane-
la do trem.

Clarice Lispector

Paisagens que, ao olhar da janela do trem em movimento, nao con-
sigo explicar. Algo verdejante ou colorante, azul, amarelo, alguns verme-
lhos... nao sei, tio rapido, fogem como os trilhos do trem, e ndo consigo
distinguir; meus olhos dilatam, creio que nio vi muito bem! Algo se move
ininterruptamente e me atravessal “Nuvens. Passam, desfiam-se. Arquitetu-
ra cambiante, de acordo com a estagio, o dia. Portadoras ou nio de tem-
pestades” (CAUQUELIN, 2007, p.130). Sinto sensagdes, certezas, nenhu-
ma, como paisagens que escapam a si mesmas se colocando em variaveis
infinitas, cuja desapati¢do e aparicdo coincidem. VisGes, devires! Paisagens
intensivas em plenitude absoluta, algo que Cézanne definia como “motivo”
porque, ao olhar a paisagem, “ele comegava por descobrir as bases geolégi-
cas. Depois, ndo se mexia mais e olhava, com os olhos dilatados, dizia a
senhora Cézanne. Ele ‘germinava’ com a paisagem” (MERLEAU-PONTY,
2004, p.132 — grifo do autor). Talvez estivesse impulsionado por um en-
contro com as for¢as que operam no fora, essa experiéncia limite que afasta
o principio da realidade e, consequentemente, o vinculo imediato com a
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realidade exterior e que fez Cézanne ‘germinat’ de novo com a paisagem.
No movimento do fora como diz Clarice:

Nio conhe¢o a proibi¢do. E minha prépria forga
me libera, essa vida plena que se me transborda. E
nada planejo no meu trabalho intuitivo de viver:
trabalho com o indireto, o informal e o imprevisto.

(LISPECTOR, 1998, p.40)

Quase como perder-se com a paisagem, pois ao romper com refe-
réncias cognitivas, com o mundo e sua representacio, posso ‘germinar’
com a paisagem ao estar aberta a encontros com o acaso, o imptevisto e o
inesperado. Quando encontro com o desconhecido, “acontece o seguinte:
quando estranho uma pintura é af que ¢ pintura. E quando estranho a pala-
vra af ¢ que ela alcanca o sentido. E quando estranho a vida ai é que come-
¢a a vida” (LISPECTOR, 1998, p.83). Quem sabe, estranhar a educacio
para ‘germinat’ com ela outra paisagem gue ndo seja imortal, posto que é chama,
mas que seja infinita enquanto dure, como diz Vinicius de Moraes no Soneto da
Fidelidade.

Em um dos postais?® sobre o questionamento o gue ¢ ser um professor
hoje? deparo-me com o fato de estar perdida em uma floresta, algo encan-
tador do ponto de vista de perder-se com a paisagem e se confrontar com

o (des)conhecido.

1 Reopor QUe Vo IMRgiNA €5
Pegminh. 508 E A iMAGeM GUE ME
VEN R CRREGA ELA ACREBTA GiE
YA TeRbinp No Meio e UMA Flo-
REATA i?nF’eJ\)t-;T,ﬁp'\\rm,,e\ CABESHA
el BHTA CHEWR DE RRVORES
o5 oNbE ELA EOBRTRI. ESTL-
?\aﬁfmm Fich EMARANHADA.
cAMiNHDS QUE L?\IAM A LLGAR
NENHUM. ANIMATS GUE CAGoAM
SeLk & Fogen. ARDI E ALl ECA
VisLUMERA UMA bOi\‘lz\eLa ehH
QUIVA ) USRNDD UM \4'36'1.’\)() riv 3
PRRECE HER DE MLGODAD BRAN-
o ¥5TOU PERCEBENDD ALGUNS
INSETDS TANMBEN, Do 1iP0 RLE
Fice 1950 VRO € AGRRADAVEL. O
L TR GE FONDD. 45 SOMBRAS

28 O postal faz referéncia direta a um dos contos da publicagio: ATWOOD, Mar-
garet Eleanor. A tenda. Rio de Janeiro: Rocco, 2006.
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No verso do cartdo postal estd escrito: Vocé nao entende muita coisa, ele
diz. Para comego de conversa por que vocé acha gue en estava perdido no meio da floresta
impenetravel? A arte traca planos sobre o caos e procede por crises ou abalos
e, portanto, muitas vezes vocé ndo entende muita coisa. Quando o artista acredi-
ta chegar a algum lugar, é novamente arrastado a outro instante para que
possa novamente, apds (re)mover clichés e opinides, (re)inventar-se. Tal-
vez operar em deslocamento, como no texto do postal em que a pessoa
acredita estar perdida no meio de uma floresta impenetravel com caminhos
que levam a lugar nenhum. Nesse lugar parece vislumbrar donzela esquiva
ou perceber insetos e animais que cagoam dela e fogem. Fogem como a
olhar um intruso ou outro bicho desconhecido, ox#ro de si mesmo, alterida-
de pura. Poderia ser uma paisagem assustadora, no entanto ¢ plena de
poténcia, sendo a0 mesmo tempo bela e monstruosa.

Paisagem monstro, comovente, de compésitos contraditérios, em-
bora nao contratios, que pode compor uma educagdo que necessita, assim
como a arte, negat a si mesma, ¢ patra isso precisa também se perder para
vislumbrar e “inventar um povo que falta”, como afirma Deleuze. Seria,
entio, resistir ao (in)toleravel do presente confinamento que as estratégias
educacionais (enquanto instituicdo) impdem ao professor e tentar escapar
do aprisionamento da educagdo para inventar novas dobras ou outros
modos de uma educag¢io ainda e sempre “por vir’. Pensar sob essa pers-
pectiva ¢ resistir, combater, ir ao encontro de forcas que desestabilizam o
que se encontra fixo e imoével. Assim, os postais, como os signos da arte,
forcam-nos a pensar, rompem com as cettezas ¢ o senso comum do que
denominamos como sendo arte e educagio. O postal, como manifestacdo
artistica, desenha paisagens impessoais, tal qual a arte, configurando a pro6-
pria alteridade, quando algo de radicalmente oufro esta em jogo, como diz
Blanchot. Portanto, atte, como linguagem em devir sempre a deriva, sur-
preende e nos coloca diante do pretensamente ‘intoleravel no mundo’, e ao
nos confrontar com algo ‘impensavel’ no pensamento, restabelece nosso
vinculo com o mundo novamente. Assim, arte nao representa ou alude a
uma ilusio de mundo ou a um além-mundo, mas antes nos faz acreditar
novamente no mundo com todos os seus paradoxos e contradi¢bes. Abrir
o pensamento e a arte as forcas do fora seria, talvez, colocar em pratica
modos de resistir a0 que insiste em nos modelar, tanto na vida académica
como também fora dela.

A experiéncia do fora nos faz ver e ouvir o
mundo longe dos clichés de uma suposta es-
séncia da realidade. Ou seja, nos faz ver e ouvir
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a vida em sua exterioridade pura, em sua mais

alta poténcia. (LEVY, 2011, p.132)

Para resistir é preciso acreditar neste mundo ou, antes, no oufro do
mundo em um movimento infinito, sobrevoo absoluto conectado com a
realidade do aqui e agora, em devires paisagens. Resistir, nesse ponto de
vista, ¢ se tornar estrangeiro, némade, exilado de seu préptio territério, um
grande deserto em um devir outro que desperta o outro que existe em nos.

Ao longo do trabalho os postais apresentam paisagens em devir que
se desenham enquanto se movem na impermanéncia de qualquer margem
em arte e educagdo porque no intervalo entre eles invocam uma zona de
indiscernibilidade e incerteza, de tal modo que nio se pode mais definir
por onde passam as fronteiras de um e de outro. Eventualmente, arte ¢
educacio se instalam na paisagem/matrgem do postal, lugar do encontro de
forcas, um ponto mével, oscilante, “[...] como uma eternidade que s6 pode
ser revelada no devir, uma paisagem que s6 aparece no movimento” (DE-
LEUZE, 2011, p.16). No movimento, os postais circulam por entre pala-
vras e imagens, deslocam paisagens que se transformam em lugares de
geografias intensivas sobre e com arte e educagdo. As duas formas de traba-
lhar a arte no ensino coexistem na paisagem que se configura a partir de
encontros heterogéneos. Devites processados por metamorfoses em mo-
dos de ensinar provocados por contigio em uma pratica andarilha®. Deso-
brar’? a paisagem estatica da educagio e do ensino de arte é tecer o que se
insinua no entre, lugar da fissura, da cissura, efeito do encontro de forgas
onde pulsa vida plena de poténcia. Arte e educagio, territérios antes de-
matcados, mostram-se, com 0s postais, como paisagens que deslizam entre
perguntas ao longo do texto e ocorrem sempre que me movimento em
outra direcao. Como afirma Deleuze:

O movimento acontece sempre nas costas do pen-
sador, ou no momento em que ele pisca. Ja se saiu,
ou entdo nunca se saird [..] enquanto se gira em
torno das questdes, ha devires que operam em si-
lencio, que sdo quase imperceptiveis. (DELEUZE;
PARNET, 1998, p.9-10)

Devires silenciosos que projetam planos de composicao no lugar de
estratégia organizacional pretensamente estruturada para a educacio.
Composicdo de perceptos e afectos como bloco de sensagdes que vazam e

2 Termo de Mitian Celeste Martins e Giza Picosque (2008)
30 Termo apropriado de Peter Pal Pelbart (2009)
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perfuram dogmas e axiomas em arte e educac¢do. Identidades infinitizadas e
esburacadas, nem eu nem vocé, mas obras de arte, como diria Nietzsche.
Como arte, vocé e eu passeamos entre as paisagens dos postais, lugares de
agenciamentos estranhos, em ritmos, cores e variagdes continuas, que
escapam a qualquer representacio do que seria arte, professor, ensino de
arte ou educagio. Paisagens em passagens deslizantes, postais em delitio,
promovem fluxos com o heterogéneo e o singular. Vida em plenitude! Sou
o és-tn de Clarice! Professora, artista, propositora, mediadora, artisco sem-
pre ao andarilhar pela corda bambal Posso ser és-#4! Posso ser isto e aquilol
Porém, sempre em nupcias, enfre dois, nunca imitar nem fazer como, nem
se ajustar a qualquer modelo, mas em devires como tracado geografico
com orientaces, dire¢des, entradas e saidas. Capturo e me deixo capturar
como “nupcias entre dois reinos. As nipcias sio sempre contra a natureza.
As nupcias sdo o contririo de um casal” (DELEUZE; PARNET, 1998,
p-10). Como o ritmo que se encontra entre a vespa ¢ a orquidea, o devir-
vespa da orquidea e o devir-orquidea da vespa, dupla captura, combinacio
do diverso, pois como salienta Deleuze (1998) o que cada um se torna nio
muda menos do que aquele que se torna. A paisagem que se configura a
partir do devir ndo pode ser aprisionada em uma categoria académica,
ainda “que vocé possa habitar e provar a paisagem intensamente, porque,
como uma vida, ela é arte, é excessiva, a ela nada falta. A paisagem ¢ uma
conversa infinita”31.

Para habitar e experimentar intensamente a paisagem da educacio e
da arte é preciso estar aberto as multiplas combinag¢Ses no jogo do acaso,
muitas vezes uma combinacdo fragil que, para Deleuze, pode vir a ser uma
poténcia de vida que se afirma. Comenta esse fato ao notar que os grandes
pensadotes tém, ao mesmo tempo, uma vida pessoal fragil e uma escrita
extremamente potente. Para ele ndo sao pessoas, mas a soma de sua pro-
ptia combina¢io. Combinacido entre uma composi¢do de charme que ope-
ra vida a uma poténcia ndo pessoal, e estilo, que da a escritura um fim
exterior que transborda a escrita.

E ¢ a mesma coisa: a escritura ndo tem um fim em
si mesma, precisamente porque a vida nio ¢ algo
pessoal. A escritura tem por unico fim a vida, atra-

31 GARCIA (on line)

GARCIA, Wladimir A. C. Entre paisagens. Revista Pro-posi¢oes. V.18, n.2 (53)
maio/ago. Campinas: FE UNICAMP, 2007. Disponivel em:
http://mail.fae.unicamp.br/ ~proposicoes/ edicoes/ texto120.html

Acesso em 3 de julho de 2013
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vés das combinagbes que ela faz. (DELEUZE;
PARNET, 1998, p.14)

Em muitas combinag¢bes na vida, e especialmente na escrita deste
trabalho, a solidao foi, inevitavelmente, absoluta. Entretanto, como afirma
Deleuze, extremamente ‘povoada’. Nem sonhos ou fantasias, mas povoada
de encontros, como um devir. Do fundo dessa soliddo, nesse deserto po-
voado de encontros, algo passa ou passou enfre dois, um efeito com dife-
renca potencial. O caso nio ¢ se tornar professor ou artista, ou ainda pro-
curar o que ¢ arte ou educagio, ja que um nido tem nada a ver com o outro,
mas descobrir, em todos os casos, o “que estd entre os dois, que tem sua
propria dire¢do, um bloco de devir, uma evolugio a-paralela”. (DELEU-
ZE; PARNET, 1998, p.15)

Dupla captura, como citado anteriormente, o caso da vespa e da or-
quidea; sequer algo que estaria em um ou alguma coisa que estaria no ou-
tro, mas alguma coisa que estd entre os dois, fora dos dois e que pode
cotrer em outra direcio. Assim sio as margens entre atte ¢ educacio,
(im)permanentes em suas bordas, porque a relacdo ¢ somente uma conver-
sa, um encontro entre dois, nada de ideias justas, apenas ideias, pois se
comp&em de um encontro, de um devir, como um roubo ou nuipcias, esses
‘entre dois’ da soliddo. Devir que opera o escritor e o artista ao se desdo-
brar ao fora, uma vez que a linguagem ¢é tomada por uma espécie de “delirio
que a faz precisamente sair de seus préprios sulcos” (DELEUZE, 2011,
p.-16). Um devir outro que escava a prépria lingua, de modo a levar a lin-
guagem a um limite ou a um avesso que produz visdes e audi¢des que nio
pertencem a lingua nenhuma. “Estas visdes ndo sdo fantasmas, mas verda-
deiras ideias que o escritor vé e ouve nos intersticios da linguagem, nos
desvios da linguagem” (DELEUZE, 2011, p.16). Ideias que configuram
paisagens incessantemente (re)inventadas, como um processo que as arras-
ta de uma fronteira a outra como uma passagem da vida.

Talvez aqui, s6 possa dizer que, na intensidade dos encontros (com
arte, educacdo e vida), ao longo desta escritura, embarquei no meio das
aguas, “no devagar depressa dos tempos numa canoinha de nada, nessa
agua que ndo para, de longas beiras e tentei a travessia até a terceira mar-
gem do rio”#2. Nessa travessia, entre metamorfoses de mim mesma, em
singularidades espalhadas neste plano de composicao, atravesso caminhos
e margens, passeio por lugatres (des)conhecidos. Como Deleuze, creio que

[...] toda obra é uma viagem, um trajeto, mas que s6
percorre tal caminho exterior em virtude dos cami-

32 Poema de Jodo Guimaries Rosa.
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nhos e trajetdrias interiores que a compdem, que
constituem sua paisagem ou seu concerto. (DE-
LEUZE, 2011, p.10)

Portanto, o caminho que configurou a paisagem desta escrita s6 po-
de se apresentar agora na minéncia deste instante, como Clarice. De algum
modo, sinto agora que a paisagem me atravessou, como um tempo fora
dos gonzos, cindiu-me, duplicou-me; sinto vertigem! Deslizo, e eis-me na

Vida!
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Paisagens...

[entre ] METO

Paravocé!

Ao realizar uma viagem, percarra
caminhos (des)conhecidos, depois
vire & direita e apds, & esquerda.
Quando o tempo parar de contar as
horas e vocé chegar |3, escolha o
caminho do meio e atravesse a
margem até o outro lado. Entdo, ao
entardecer, cruze até o lado de cé e,
ao chegar, volte pelo lado de lal Ao
amanhecer, entre margens, apenas
sinta e se deixe levar pelo sopro do
vento!

HHOBH-0n |




99

E, com Clatice, vou te dizer uma coisa: nao sei pin-
tar nem melbor nem pior do que fago. Eu pinto um “is-
to”. 5 escrevo um “isto” — ¢ tudo que posso. [...] Nao
vai parar: continua. |...]

Clarice Lispector
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ANEXOS33

3 Postais recebidos dos seis attistas/professores em sua totalidade. Nesta
pesquisa foram incorporadas apenas algumas destas paisagens/margens aqui
referidas. Cada grupo de postais corresponde a seis questionamentos endere-
cados aos participantes.
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Entre margens imprecisas...

P

Lintre imagens ¢ palavras ¢ sentimentos imprecisos, Bocas
¢ palavras apontando ¢ disparando para todos os lados,
Nio sc gosta da imprecisio. .

Palavras podem docr, desculpe pela afeccdo...

BI12333,] OOME[L)

BN

Entre margens imprecisas... ‘ ‘
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O maior encontro, que causa as malores instabilidades!

=
Z
g
£

HE NN

Entre margens imprecisas...
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AS\5M 0

VoCé

eu

L vocé ¢ a obra de arte ¢ cu também,

Entre margens imprecisas...

v op tueo|

=1
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Fle &r8 latge, stas mataens, (nprecisag. Pequenas onidas sscuras, ag0i s 800 we-

Maig gdiante, Wi Mangsy emergia da dgna.
L

.ouma é umafowgmﬁamnﬂmdﬁpemdm:s cm Cacupe
¢ outra da Internacional Situ ista
Constant). N
Duas tornam-sc uma... & deriva em devir..,

adspry vuen(

Entre margens impreciss.. HEEEEEE RN
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Hosumgoeiqpuesii, HEEEEEEE
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. desenho caminhos disformes ¢ infinitamente duvi-

dosos,

=
B,
L
=
&
=
&
=1
&

HEEEEEEE

Entre margens imprecisas...
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Vocé se considera professor-artista?

! Torne=se

L um exercicio sobre o qual ainda estou aprendendo, acho

cu!

TIAIIA,] 0INEB[L)

|
Voct se considera professor-artista? ‘ ” | H } ‘ H H ‘




COM NOGAO

(com nogéio — trabalho dc Adtana Barreto ¢ Bruna

Masani)

Nio fazer scparagdes, deixar que as coisas atravessem..,
I para vocé? Como vai a danga?

Vocé se considera professor-artista?

109

R

[ L 1]

Fupram of
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Quando nos tornamos professor? Ou artista? Ou ambos?

Vocé se considera professor-artista?

HEEEE

L]

AueIewy op ueo|
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Seguem 0s postals,

Bem, cu acho que todos devem se reinventar para néo fi-
carmos scmpre no mesmo. Isso, tanto para professores,
artistas, ctc...

Deixarmos que conexdes novas sempre s¢ facam ¢ que
possamos provocar estes atravessamentos também nos
outros. “Amo os artistas-etc”,

Vocé se considera professor-artista? ‘ H H ‘ o ‘ ” " ‘

adsury voem(
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Actedite na educaciio como uma forma de pensamento
inventivo,

Os cducadores sdo pensadores inventivos embora néo
pensem apenas  conceitualmente, mas principalmente
através de agdes artistico-cducativas!

Vocé se considera professor-artista?

[T T T]

[ L 1]

QUEIB]Y 3P VOB
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O que ¢ arte contemporinea?

Partilha, pontas soltas, juntar forgas, seguir as pega-
das mas mudar o caminho, seguir novos caminhos.
Talvez seja isso.

O que é Arte Contemporinea?

HEEEEEEE

TBIATIA,] CINE[D)
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o

TN

A arte ndo melhora o mundo! Torna nosso olhar difet-
entel

A of

=

O que ¢ Arte Contemporinea? {_‘r”Tf‘m ‘j‘_u_‘ .

=1
53
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[..] aprender a habitar melhor o mundoe - (Bouttiaud)

g
O que é Arte Contemporinea? mmmf‘m o ‘j’_u ‘ ?’:’
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“uma obra de @Y t@ & tio somente um gatilho, orientade a disparar
uma emocdo singular e intransferivel em cada interlocutoxr’.

nem sempre ¢ alvo & atingido. nem sempre queremos nos deixar atingir.
a polvora pode falhar. . e a arte nada afetar....

Arte como gatilho.
Pode ou ndo disparar algol
Pode ou ndo atingir!

adswr’) vuem |

HEEEESEEE

0O que é Arte Contemporinea?
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“QOlhatcs tateis”

Lygia Clark ¢ suas proposi¢oes repletas de afecgdes.

OURIEY 9P TOIER]

T W HEEEEEEE



Um desvio, um tropego, uma cutva sem o outro lado, um
desespero maravilhoso, uma ddvida constante,

O que ¢é Arte Contemporinea?

119
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Como ¢ seu processo de criagdo artistica?

CORTAR. CoLAPR, z.ECcMFiguuz_ CORTAR..
TUNTR. AS FONTAS
OPTAR. copRER  &iscoS 7

3

Tentar mapear 0s percursos scja na cidade, nos nossos tra-
jetos ¢ mapas artisticos ou nos nossos planos de aula...!

Ti afeto? Provocacio!

Ser afetado no trajcto...

Uma ocasifio para o convite

HEEEECE RN

Como ¢ seu processo de criagio artistica?

PIA333,] 0ONB[E)
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Jgudo oue

e
atravessa.

ma of

g
Como ¢ seu processo de criagdo artistica? ‘ H ” H H ‘ D‘:‘D &
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a applhey
ano lhetofarecs

coiszs de seu ambients,

sous sonhos 2 o objstos de

s LEHBR&N?A

Pois o criador tem de ser um mundo para si mesmo e en-
contrar tudo em si mesmo € na natureza da qual se
aproximou.

Para Rilke: és vezes preciso de ar.

Como ¢é seu processo de criagio artistica? ‘ H u H H ‘ ‘ ll H

MuvITwy op wuvo|



Para mim 2 criagio estd na vida, pela busca de respostas
que $6 geram Novas perguntas, ¢ esse movimento € que
impulsiona dar corpo a algo que queremos experimentar!
Meu processo de criagio € estar no mundo, buscando ex-

trair algo do sensivel, da delicadeza.

Como ¢é seu processo de criagio artistica?

123

HEEENS RN
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Dennis Oppenheim ,Two Stage Transfer Drawing—1971|

Esta imagem do Dennis me provoca, na medida em que
descentraliza o “ponto de vista” da criacio artistica...

Como ¢é seu processo de criagio artistica? ‘ H u H H ‘ ' ‘ ll H

QURITJ 9P UOHTI




125

TYNIOINO
ORIGINAL

2

£

’ S

o}

Como ¢ seu processo de criagdo artistica? ‘ H ‘ H H ‘ DD g




126

O que é ser um professor hoje?

B

3, Tenha cuidado para ndo cair na parte j4 cortada o que separaria a fita em dois pedagos,

€

, ‘torga’ e cole juntando os pontos’

de forma a obter uma fita de Moebius

, enfie uma ponta na superficie e corte continuamente no sentido

egue uma faixa branca de papel

/o

C e B -D como na imagem,
do comprimento (risco no meio da fita, como na imagem) até chegar & outra ponta,

2.Tome uma tesoura,

iuragdo da progosid om formelo de caréd- gy

posts Giauce Feneira. (glaucoari@omeil com)

i

“Como Lygia Clark E Hélio Oiticica, para quem o artista
¢ o propositor, a proposta ¢ que professores/professoras
fagam suas escolhas, percorram seus préprios caminhos
nos mapas de territorios da arte e da cultura.

Que sejam também propositores.

A aposta € na liberdade de professotes inventando a si
mesmos e seus fazeres em sala de aula, experimentando o
tracado de seus proprios mapas de arte,,.”

[Gisa Picosquge e Miriam Celeste Martins]

O que ¢é ser um professor hoje?

4.Quando vocé tiver dado a volta completa, escolha entre
cortar a direita ou & esquerda do corte ja feito.

5. Essa nogdo de escolha é decisiva e nela reside o unico

sentido dessa experiéncia. Ela nos faz viver a experiéncia de
um tempo sem limite e de um espago continuo. (Lygia Clark)

Clark,

a

i

8

Torne-se um professor-propesiior!
b4
L 4

Come fazer sen proprio ‘Caminhando’.de

L

HNEEN

L[]

PAIIAD] 0INE]L)
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Quando vocé for convidado a realizar um projeto site specific no exterior:

- pega para ser hospedado em um hotel proximo ac espago expositivo
- durante sua estada caminhe, reiteradamente, pelo trajeto entre seu hotel e o espaco

expositivo
- no ultimo dia de sua estada, percorra esse trajeto de olhos vendados

Andar na corda bamba ou de othos vendados?
Pontos de convergéncia de inimeras forcas.
TLembrei também do salto no vazio do Klein.

Supaama of

O que é ser um professor hoje? l H ” H
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Joana do Amarante

HNEER

(trecho do liveo “A tenda™)

Vocé nao entende muita coisa, ele diz. Para comeco de

conversa por que voce

acha que eu estava pﬂtdid() no

meio da floresta impenetravel?

O que é ser um professor hoje?
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F':Acasoy!
«. PENSAMIENTOS €M comum quanto ao ensino de Arte ¢

SEUS Processos.

adspz) voem|

=L

L

O que é ser um professor hoje?
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Mation de Mattino

HNEER

Parce que nous savon sur le dangereuse...

O que é ser um professor hoje?



Era o desconhecido do outro lado da sala. Um wrbilhio
Ihe saia pelos olhos encontrando em algum lugar o turbil-
héo que saia pelos meus.

Na tentativa de cruzar a linha, perdi o chio por um
minuto. E agora continuo aqui, enquanto o desconhecido
me espreita pela borda.

Nio sei quando volto.

O que é ser um professor hoje?

131
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Como ¢ seu processo de ensinar arte?

Simbolo-obra do infinito na poténcia de Lygia Clark.
Sera que conseguimos juntar as pontas deste projetos]
Acho que sim!

Como ¢é seu processo de ensinar arte?

TTTT1-[TT

BAIAID] 0INE[)



Esse processo tem que ser de contaminagio pelo desejol
Estar ali, fazer parte ¢ ndo estar a partel

Como ¢ seu processo de ensinar arte?

133
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Como ¢é seu processo de ensinar arte?

NueIEwy op Tueo|




Uma é um mapa da ‘cidade inventada’ mével e fluida da
Nova Babilénia de Constant; a outra ¢ um mapa de Gui de
Debord de seus amores e paixdes.

Ensinar? Provocar? Através do afeto, do movel - o meio
como ponto zero, miltiplas possibilidades de caminhos.

Como ¢é seu processo de ensinar arte?

135
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TUNGA. Semeando Sereias, performance, Costa
Brava — RJ, 1988

Histe homem de costas carrega uma pergunta:

- Como instigar nos meninos e meninas o desejo por
aquilo que desconhecem?

A imagem de um educador girando o desdobra-
mento da sua propria cabega, langando ao mar do
desconhecido, no intuito de criar proposicées,
sugere as indagacoes: Como descentrar? Como
deslocar? Como desencadear desdobramentos, nos
encontros, em sala de aula?

Na performance Semeando Sereias o desdobra-
mento da cabega de Tunga langada ao mar dimen-
siona o semear de forgas, dispositivadas talvez por
uma imagem funcionando como a sedugio de um
canto perturbador da voz de sereias imagéticas...
Qual imagem selecionada fara sentido?

Como ¢é seu processo de ensinar arte?

LT

QUBEIE] 2P UOHEIN



Cada vez mais distante da palavra ensinar.

Como ¢é seu processo de ensinar arte?

137
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