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| Jornada de Experiéncias Poéticas com bebés e

criangas com professoras de Educagao Infantil da
Secretaria Municipal de Educagao.

O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo possui um dos
acervos de arte brasileira mais importantes do pafs. Além
de estar disponivel no site do MAM para consulta e pes-
quisa, a colegdo é periodicamente exposta em institui-
cOes parceiras e na sede do Parque Ibirapuera. No ano
em que o MAM celebra 75 anos de atividades culturais

e artisticas, exibir as obras que o museu conserva é um
modo de compartilhar sua histéria e difundir o acervo que
contém mais de 5 mil obras.

Elementar: fazer junto, com curadoria de Caué Alves,
curador-chefe do MAM, Mirela Estelles, coordenadora
do MAM Educativo, e da pesquisadora Valquiria Prates,
é uma exposigcao do acervo do museu que convida o
publico a refletir sobre os sentidos e possibilidades do
trabalho em conjunto. A mostra valoriza as experiéncias
educativas que sdo marcantes ao longo da trajetéria do
MAM, especialmente nas Ultimas trés décadas.

A exposicao aborda questdes essenciais para a arte e que
estdo ligadas a identidade do MAM, como a participacdo
de diversos publicos e o convite para que tenham expe-
riéncias significativas. Assim, o MAM Sao Paulo contribui
para a aproximagao entre curadoria e educagdo ao mes-
mo tempo em que promove a arte moderna e contempo-
rénea brasileira. Certamente este é mais um passo na rea-
lizagao de algumas das diretrizes estratégicas do museu:

a de ser uma instituicdo democrética, plural e afetuosa.

Elizabeth Machado

Presidente da Diretoria do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
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OPAVIVARA!
(Rio de Janeiro, RJ, 2005)
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Espreguicadeira multi

(cadeira de trés lugares; sofa de
praia; cadeira conversadeira)
2010

O catédlogo de Elementar: fazer junto esta organizado a partir
de um conjunto de textos e citagdes que, ao se relacionarem
direta ou indiretamente, constroem constelagdes de sentidos.

O primeiro passo para que a ideia de fazer junto se realize é a
compreensao do outro. Em vez de um mero objeto, o outro
precisa ter o mesmo estatuto do eu, os mesmos direitos,
mesmo que tenha habilidades, competéncias e responsabi-
lidades distintas. A linguagem e o didlogo, seja corporal ou
verbal, sdo fundamentais para que a interlocugéo se realize e
algo de comum possa ser elaborado. A reciprocidade é fun-
damental na ideia de fazer junto, mesmo que o mundo nao
seja percebido de modo idéntico para mim e para o outro.

O ambiente natural e o cultural estdo entrelagados. Os ele-
mentos terra, ar, dgua e fogo estdo em todo o ambiente e
presentes na producao artistica. Em cada um dos nucleos da
exposicdo é possivel encontrarmos elementos naturais e cul-
turais. Nés e o ambiente estamos interligados, somos parte
da natureza e constituidos pelos mesmos elementos. Somos
parte de um todo, ao lado das outras espécies e culturas. E

a arte pode contribuir para nossa sensagdo de pertencer ao
mundo ou ao menos a um coletivo, assim como a sentir os
outros em nos.

No MAM, chamamos de experiéncias poéticas exercicios de
criagdo artistica como processo pedagdgico nas visitas me-
diadas e em publicagdes nas suas redes sociais para profes-
soras utilizarem na sala de aula e familias realizarem em casa,
para as pessoas se inspirarem e fazerem junto. Nas visitas
mediadas, diferentes leituras de mundo sdo desencadeadas
e permitem a construcdo de sentido sobre questdes que
uma obra de arte pode trazer. Os didlogos que acontecem
entre visitantes e o Educativo instigam um olhar sensivel e
critico sobre contextos diversos. Dessa reflexdo parte-se
para o exercicio de experimentacao criativa, que permite
imaginar e criar novas possibilidades.

A exposicéo foi concebida em conjunto pela curadoria do
MAM e o setor educativo da instituicdo, levando em conta as
obras do acervo, os saberes e praticas compartilhados, tal
como as experiéncias poéticas, realizadas pelos educadores
e presentes em cada um dos nucleos.
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A mostra se estrutura em seis nucleos: 1. Narrativas: fluxos:
conexdes: transformacéao 2. Territério: ambiente: contextos
3. Redes de comunicagdo: comunhao: resisténcia 4. Rastros:
registro e tempo 5. Transmutagéo: trocas e mudanga 6. Jo-
gos: regras: modos intencionais de tomar parte. Cada um
deles se complementa e se articula de modo fluido, ou seja,
sem formar nucleos rigidos, j& que vérias obras poderiam
habitar mais que um nicleo. O MAM Educativo, em didlogo
com a curadoria, criou listas de palavras mediadoras para o
acesso a cada nucleo, anunciadas no catdlogo como pistas
em mapas para derivas possiveis pelas obras e vivéncias.

A expografia de Tiago Guimaraes parte de um eixo paralelo a
parede das salas de trabalho da equipe técnica do museu e
instala um espaco de fazer junto, com mobilidrio adequado
para diversas praticas artisticas e educativas dentro da ex-
posicdo. O design grafico de Vania Medeiros, que desenhou
o presente livro, integra-se ao espago expositivo a partir de
uma identidade visual em que as palavras se organizam em
curvas, insinuando movimentos fluidos, e cores que trazem a
memoria de canetas marca-texto usadas para destacar pala-
vras e frases. Ambos os profissionais possuem experiéncias
e colabora¢des em diversas dreas, com énfase nos campos
da arte e educagao e suas correlagdes.

O catdlogo traz em sua primeira parte, Elementar: fazer jun-
to, textos e verbetes curatoriais sobre cada um dos nlcleos,
propostas de experiéncias poéticas e citagdes de autores re-
lacionados aos tépicos centrais da mostra. Além disso, conta
com textos de referéncia que ampliam o debate, reunidos na
segunda parte da publicagcdo, denominada Para ler junto. Sédo
textos selecionados que carregam o convite da curadoria
para instaurar leituras, individuais ou coletivas, em torno da
participagdo, colaboragéao, politicas e afetos relativos ao co-
mum e ao comunitario.

O escritor e lider comunitario Anténio Bispo dos Santos
apresenta e partilha os modos de viver quilombolas, com
praticas baseadas na oralidade e no cultivo da terra como
forma de pertencimento ao territério e de instauragdo de
sentidos comunitarios.

As reflexdes da professora e artesa Cristine Takud apontam
para a complexidade e a criatividade inerente a tudo o que é
vivo, entrelacando ideias que atravessam aspectos da memoé-
ria, da histdria e da filosofia em torno da vida e das florestas.

A educadora Fatima Freire discute a construgao do grupo e os
instrumentos metodoldgicos para o estabelecimento de um
espago e de referéncias em comum. Embora o texto tenha
como foco a educagao formal e grupos escolares, a proposta
da curadoria é relaciond-lo com a educagdo em museus.

O texto do artista e pesquisador Gandhy Piorski, Brinquedos
da extroversdo, trata da relagdo da crianca com o brincar, da
construcao da intimidade com os diversos materiais e elemen-
tos naturais, assim como da imaginagao, do corpo e das expe-
riéncias sensoriais que nos formam.

O texto do filésofo Paul B. Preciado, inédito em portugués, re-
flete sobre a formagao dos museus modernos na Europa, seus
vinculos com o patriarcado e, a partir de uma perspectiva de
critica institucional, sobre as transformacdes pelas quais essa
instituicdo tem passado nas ultimas décadas.

O presente catédlogo, além de promover um encontro com tex-
tos, obras e experiéncias poéticas, € também um convite para
algo elementar, o fazer junto. A participagdo do leitor aqui é bem
vista, os textos podem ser anotados, grifados e compreendidos
dos mais diferentes modos como parte de seu projeto grafico.

A pesquisa desenvolvida em Elementar: fazer junto contribui

com o debate e a reflexdo para que a nogdo de alteridade, na
medida em que ela pressupde a diferenca, possa ser mais do
gue a mera toleréncia do outro. Trata-se de tentar imaginar a

possibilidade de se colocar no lugar do outro e de participar

da esfera publica em atividades coletivas e, sempre que pos-
sivel, em colaboragéo.

Caué Alves
Mirela Estelles

Valquiria Prates
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elementar: fazer junto
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Fazer junto € uma questdo de escolha e
principio. Situagdes de fazer junto desa-
flam-nos a vivenciar os muitos sentidos
de pertencimento e participacao, seja
pelas nogcdes de convivio, seja pela coo-
peracao ou colaboracado que o trabalho
coletivo possibilita. Envolve um conjunto
de estratégias que podem se tornar mé-
todos ou ndo.

As obras e experiéncias artisticas e
educativas que compdem a exposi¢cao
Elementar: fazer junto integram o acervo
do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
A instituicdo valoriza a ecologia de sa-
beres que constituem seus acervos de
obras de arte e experiéncias educativas
ligadas a diversos repertdrios e proces-
sos de criagcao de artistas e ndo artistas.

Elementar € aquilo que estd na natureza
das coisas, em sua esséncia, componen-
te bdsico do mundo e suas matérias. Ar-
tistas lidam direta ou indiretamente com
as terras, as dguas, os ares e os fogos,
elementos naturais que compdem as

mais diversas materialidades, poéticas e
processos na vida e nas artes.

Tal como elaborou Richard Sennett, tra-
balhar em cooperacao pressupde dis-
posicao e receptividade. A expografia
da mostra contempla experiéncias poé-
ticas e um Espaco de Fazer Junto, além
de proposicdes realizadas com artistas
e educadores.

No museu, elementar é “fazer junto”.
Também é a possibilidade de instaurar
situacdes e modos de se relacionar com
os acervos e os diferentes publicos, em
vivéncias e experiéncias. Envolve o artis-
tico e os saberes que a arte movimenta,
coloca em contato todos que disponibi-
lizam sua atencao, presenca e abertura a
conexao geradora de sentidos.

Veja fotos da exposicao realizada no
MAM Sao Paulo (Sala Milu Villela)

17



Narrativas: fluxos: conexoes: transformacao
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Pedro David
(Santos Dumont, MG, 1977)

Brasa
(da série "O jardim")
201

Com quais verbos e conjungdes conseguimos
conjugar as histdrias vividas?

Os fundamentos do fazer junto sdao acordados
em grupo e revisados constantemente. Cabe
a cada um a decisdo de fazer escolhas, tendo
as conexdes como elemento central.

Terra, dgua e ar estao ligados de tal modo

que a separacao completa deles ndo parece
ser necessaria. Eu, meu, vocé, seu... Pessoais,
possessivos, demonstrativos, relativos, inter-
rogativos ou indefinidos, os pronomes atra-
vessam todas as narrativas do fazer junto. Nos
e os outros agindo para a construcdo de senti-
dos. Quando os eu(s) e os vocé(s) se tornam
uma primeira pessoa do plural, ninguém deixa
de ser primeira pessoa do singular no comple-
xo equilibrio das presencas e corpos.

21
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“A histéria da pedagogia decerto conhece
suas extravagancias. E, estas, por tanto
quanto se devem a prépria estranheza

da relagao pedagdgica, foram frequente-
mente mais instrutivas do que as proposi-
¢des mais racionais. No entanto, no caso
de Joseph Jacotot, o que esta em jogo €
bem mais do que apenas um artigo, entre
tantos, no grande museu de curiosidades
pedagdgicas. Pois trata-se, aqui, de uma
voz solitdria que, em um momento vital
da constituicao dos ideais, das praticas

e das instituicdes que ainda governam
nosso presente, ergueu-se cComo uma
dissonéncia inaudita — como uma des-
sas dissonancias a partir das quais nao se
pode mais construir qualquer harmonia da
instituicdo pedagdgica e que, portanto, é
preciso esquecer, para poder continuar a
edificar escolas, programas e pedagogias,
mas, também, como uma dessas disso-
nancias que, em certos momentos, talvez
seja preciso escutar ainda, para que o ato
de ensinar jamais perca inteiramente a
consciéncia dos paradoxos que |lhe forne-
cem sentido.”

“Mas, em estado bruto, o Viver-Junto é
também temporal, e é necessario marcar
aqui esta casa: 'viver ao mesmo tempo
em que...,, ‘'viver no mesmo tempo em
que...' = a contemporaneidade. Por exem-
plo, posso dizer, sem mentir, que Marx,
Mallarmé, Nietzsche e Freud viveram vinte
e sete anos juntos. Ainda mais, teria sido
possivel reuni-los em alguma cidade da
Suica em 1876, por exemplo, e eles teriam
podido - ultimo indice do Viver-Junto -
“conversar”. Freud tinha entao vinte anos,
Nietzsche trinta e dois, Mallarmé trinta e
quatro e Marx cinquenta e seis. (Poderia-
mos nos perguntar qual é, agora, o mais
velho.) Essa fantasia da concomitancia
visa a alertar sobre um fenédmeno muito
complexo, pouco estudado, parece-me: a
contemporaneidade. De quem sou con-
tempordneo? Com quem € que eu vivo?”

"21-1L *dd ‘00z ‘ounfiaAin owo) ‘sayrieg puejoy
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“Vermittlung - ‘'mediacdo’ em aleméao -
significa uma transferéncia de uma parte
para outra, a transmissao pragmatica de
uma mensagem. Também significa ten-
tativas de conciliar as partes que discor-
dam sobre algo: nagdes, por exemplo, ou
pessoas em conflito. Embora haja uma
abundancia, até mesmo uma superpro-
dugao, de atividades tradicionalmente
didaticas dentro das instituicoes de arte
atuais, acredito que agora é a hora de
pensar mais e mais sobre a mediagao da
arte contemporanea. Sobre com quem
nds, como artistas e curadores, quere-
MOS NOS comunicar, e as questoes as-
sociadas de como a arte realmente fun-
ciona na cultura contemporanea. E um
aparente paradoxo: um excesso de dida-
tismo e simultaneamente uma renovada
necessidade de mediagdo.”

“Essa liberdade que tive na infancia de
viver uma conexao com tudo aquilo que
percebemos como natureza me deu o en-
tendimento de que eu também sou parte
dela. Entao, o primeiro presente que ga-
nhei com essa liberdade foi o de me con-
fundir com a natureza num sentido amplo,
de me entender como uma extensao de
tudo, e ter essa experiéncia do sujeito
coletivo. Trata-se de sentir a vida nos ou-
tros seres, numa arvore, numa montanha,
num peixe, num passaro, e se implicar.

A presenca dos outros seres ndo apenas
se soma a paisagem do lugar que habito,
como modifica o mundo. Essa poténcia
de se perceber pertencendo a um todo e
podendo modificar o mundo poderia ser
uma boa ideia de educagao. Nao para um
tempo e um lugar imaginarios, mas para o
ponto em que estamos agora.”

‘'e01-201 'dd ‘220z ‘[es1saoue 0inin{ Sjeuaiy uoyly
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‘A mediagao [...] um conceito vislumbrado
por estudiosos como Vygotsky, Bakhtin,
Dewey, Freire, Ranciere, entre outros, que
estabelecem estreita relagdo entre a arte
e a vida. No senso comum, talvez por in-
fluéncias do uso juridico, nota-se que o
conceito pode ser entendido como ‘pon-
te’ entre lados opostos. Para além dessa
ideia, nas areas de educacao, arte e cultu-
ra, o ‘estar no meio’ implica complexa po-
sicdo de ‘estar entre’, que possibilita uma
rede de multiplas provocacoes e possibili-
dades de relagdes entre sujeitos, objetos,
espacos e contextos envolvidos. Um ter-
ritdrio potente e de tensdes que abrange
estranhamentos, surpresas, choque, in-
dignacao, afinidades, gostos, resisténcias,
aberturas, didlogos, trocas, percepgoes
ampliadas, empatia, alteridade. Assim,
considerando o ser humano como um ser
historico e social inserido em sua cultura,
a mediacao é compreendida como inte-
racao e didlogo que valoriza e dé voz ao
outro, ampliando horizontes que levam
em conta a singularidade dos sujeitos em
processos educativos na escola ou fora
dela. Podemos denomina-la como ‘media-

rn

¢ado cultural'.

“Elaborar a sua narrativa de vida e a partir
dai, separar os materiais, compreendendo
o que foi a formagao para, em seguida, tra-
balhar na organizagao do sentido desses
materiais ao construir uma histéria, a sua
histéria, constitui uma pratica de encena-
¢do do sujeito que torna-se autor ao pen-
sar a sua vida na sua globalidade temporal,
nas suas linhas de forga, nos seus saberes
adquiridos ou nas marcas do passado, as-
sim como na perspectivagao dos desafios
do presente entre a memodria revisitada e
o futuro ja atualizado, porque induzido por
essa perspectiva temporal. Numa palavra,
é entrar em cena um sujeito que se torna
autor, ao pensar sua existencialidade.”

‘09 'd ‘y00zZ ‘oedew.of o epi ap sedualadxg ‘0SSOr dUISUYD-BURN

27



Faca uma fotografia de seu autorretrato: uma poesia
visual, uma confissdo de segredos, um registro de
#experiénciapoética um instante dentro das muitas transformagdes que
vocé ja vivenciou.

Autorretrato com elementos da natureza

Como nos vemos diante do universo que somos?
Como nos identificamos enquanto parte da natureza?

Nas experiéncias poéticas do acervo do MAM Educati-
Vo, 0 autorretrato constitui um instigante exercicio no
processo de investigacdo de identidades, incluindo a
possibilidade de explorar relacdes com elementos de
outras naturezas.

Partindo de uma reflexdo sobre como habitamos os
espagos e como o0s espagos nos habitam, esta expe-
riéncia de criagcdo de autorretratos foi um convite a
tomar parte em uma investigacao para perceber de
modo sensivel nossa relagdo com os mais diferentes
elementos que compdem a natureza que nos rodeia.
Uma brincadeira de olhar o mundo para se olhar!

Nesta proposta para criar autorretratos, todos sdo
convidados a coletar diferentes elementos da nature-
za, como folhas, flores, sementes, cascas, galhos.
Quanto mais diversa for a coleta, maiores as possibili-
dades de experimentagéo.

Nas formas, texturas e cores reunidas, € possivel en-
contrar os elementos de composi¢ao que expressem
as caracteristicas da pessoa que queremos mostrar

ao mundo. Amanda Falcao

(Sao Paulo, SP, 1994)

Autorretrato com elementos da natureza

Apos coletar e selecionar todos os elementos que
2021

mais se conectem com suas intengoes, posicione
cada um sobre uma superficie onde possa formar um
rosto, sua imagem.

Experiéncia poética - video, 124"
Roteiro, produgéo e edi¢do: Amanda Falcdo




Historias no Jardim

A série de videos Histdrias no Jardim convidou o pu-

blico a vivenciar o ludico e o brincar com as obras do

Jardim de Esculturas do MAM, por meio de narragdes
de histdrias.

A Arvore de Tamoromu foi uma das propostas realiza-
das, inspirada pelo conto indigena do povo Wapixana,
em que uma pequena cotia preguigosa se aventura
pela floresta e encontra uma enorme arvore que da
todo tipo de frutas e legumes, chamando a atengéo
dos curumins e adultos da aldeia.

‘Quando os curumins viram aquela drvore com todos
aqueles frutos pendurados nos seus galhos, correram
de volta pra chamar toda a tribo.

— Queremos todos os frutos! Vamos derrubar a arvore!
— Derrubar a arvore pra que, ein?! — disse a cotia.

A cotia até queria correr atrds deles, mas a barriga
estava tdo cheia que ela nem conseguia andar direito,
teve que ficar ali parada vendo todos se afastarem
com seus machados.

Quando eles encontraram a Arvore de Tamoromu
ficaram encantados com sua beleza. Nos galhos da in-
crivel &rvore estavam pendurados todos os frutos que
eles conheciam e outros que eles ainda nem tinham
ouvido falar. Era tao alta essa arvore, mas téo alta que
eles nem podiam ver o seu fim. Era tdo grande essa ar-
vore, mas tdo grande, que nem toda tribo dando suas
maos conseguia abragar o seu tronco.

Mas mesmo assim, mesmo diante de tanta beleza,
eles pegaram seus machados e comecgaram a cortar..."

Ana Luisa Lacombe

(Rio de Janeiro, RJ, 1963)

A Arvore de Tamoromu
2022

Histdrias no Jardim — video, 11'30"

Reconto e interpretacao: Ana Luisa Lacombe
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Tarsila do Amaral

(Capivari, SP, 1886 — Sao Paulo,
SP, 1973)

Paisagem
1948

Leda Catunda
(Sao Paulo, SP, 1961)

Paisagem sobreposta
2001
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Territorio: ambiente: contextos




German Lorca
(Sao Paulo, SP, 1922 — 2021)

Ibirapuera
1998

Mais que uma extensao geografica ou area
ocupada por uma nagao, o territdrio é tam-
bém o local delimitado onde relagdes so-
ciais se estabelecem e, por isso, ele é uma
construcao coletiva que se transforma e
desdobra com o passar do tempo. Jd o am-
biente, ele nos rodeia e envolve completa-
mente, por isso é impossivel estarmos fora
dele. O ambiente é o meio em que vivemos
e nos relacionamos com o mundo e os ou-
tros. E ele que permite as diferentes formas
de vida, assim como é nele que as dificul-
dades, sejam biolégicas, sejam culturais,

se manifestam. Nds nos comportamos de
modo diferente de acordo com o ambiente
em que estamos. Os contextos sdo as cir-
cunstancias que ocorrem em determinada
situacdo. O contexto faz toda a diferenca
para o significado de uma acgao; ele est4 liga-
do a conjuntura e ao momento em que um
fato acontece. O Parque Ibirapuera, entre-
tanto, pode ser, ao mesmo tempo, um terri-
tério, um ambiente e fornecer um contexto
para o encadeamento de circunstancias
para uma agao.
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“Uma vez que a loucura é diagnosticada
como uma alteracdo da relagdo com o
mundo, seria possivel destacar este ul-
timo termo [Natureza / Cultura] de sua
associagao — quase automatica—como
termo ‘'mundo natural'? Seria preciso que
pudéssemos introduzir uma oposi¢ao —
ndo mais entre natureza e cultura (ja que
é por causa das suas vibragoes incessan-
tes que enlouquecemos), mas sim entre,
de uma lado, Natureza / Cultura e, de ou-
tro, um termo que os incluiria como um
caso particular. Proponho chamar esse
conceito mais aberto simplesmente de
mundo ou de ‘fazer mundo’, definindo-o,
de um modo sem divida muito especula-
tivo, como o que abre, de um lado, para a
multiplicidade dos existentes e, de outro,
para a multiplicidade dos modos que eles
tém de existir.”

‘A ideologia € um conjunto légico, siste-
matico e coerente de representacoes
(ideias e valores) e de normas ou regras
(de conduta) que indicam e prescrevem
aos membros da sociedade o que devem
pensar e como devem pensar, o que de-
vem valorizar e como devem valorizar, o
que devem sentir e como devem sentir,

o que devem fazer e como devem fazer.
Ela é, portanto, um corpo explicativo, de
representagoes e praticas (normas, re-
gras e preceitos) de carater prescritivo,
normativo, regulador, cuja funcao é dar
aos membros de uma sociedade dividida
em classes uma explicagdo racional para
as diferencas sociais, politicas e culturais,
sem atribuir tais diferencas a divisdo da
sociedade em classes. Pelo contrario, a
funcado da ideologia é a de apagar as dife-
rencas, como as de classes, e de fornecer
aos membros da sociedade o sentimento
de identidade social, encontrando certos
referenciais identificadores de todos e
para todos, como, por exemplo, a huma-
nidade, a liberdade, a igualdade, a nacgao,
ou o Estado.”

"g11 *d ‘0861 ‘@18ojoapl 9 anb O ‘Iney) eusjuep
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“Sempre estivemos perto da dgua, mas parece
que aprendemos muito pouco com as falas dos
rios. Esse exercicio de escuta do que os cursos
d'dgua comunicam foi produzindo em mim uma
espécie de observacao critica das cidades, prin-
cipalmente as grandes, se espalhando por cima
dos corpos dos rios de maneira tao irreverente a
ponto de nao termos quase mais nenhum res-
peito por eles. [...] Esse nosso rio-avd, chamado
pelos brancos de rio Doce, cujas dguas correm
a menos de um quildmetro do quintal da minha
casa, canta. Nas noites silenciosas ouvimos sua
voz e falamos com nosso rio-musica. Gostamos
de agradecé-lo, porque ele nos da comida e
essa dgua maravilhosa, amplia nossas visdes de
mundo e confere sentido a nossa existéncia.

A noite suas &guas correm velozes e rumo-
rosas, o sussurro delas desce pelas pedras e
forma corredeiras que fazem musica e, nessa
hora, a pedra, a 4gua nos implicam de maneira
tao maravilhosa que nos permitem conjugar

o nds: nds-rio, nés-montanhas, nds-terra. Nos
sentimos tdo profundamente imersos nesses
seres que nos permitimos sair de nossos cor-
pos, dessa mesmice da antropomorfia, e expe-
rimentar outras formas de existir. Por exemplo,
ser dgua e viver essa incrivel poténcia que ela
tem de tomar diferentes caminhos.”

“[...] uma pratica de pesquisa € implica-
da em nossa prépria vida. A ‘escolha’ de
uma pratica de pesquisa, entre outras,
diz respeito ao modo como fomos e es-
tamos subjetivadas, como entramos no
jogo de saberes e como nos relaciona-
mos com o poder. Por isso, ndo escolhe-
mos, de um arsenal de métodos, aquele
que melhor nos atende, mas somos es-
colhidos (e esta expressao tem, na maio-
ria das vezes, um sabor amargo) pelo que
foi historicamente possivel de ser anun-
ciado; que para nds adquiriu sentidos, e
que também nos significou, nos subjeti-
vou, nos sujeitou.”
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Arquipélagos urbanos

Observando bem os lugares por onde passa, ou os
cantos da sua casa, hd alguma plantinha crescendo
entre a imensiddo cinza de concreto?

Ha flores nascendo pelas frestas? As folhas dessas
plantas sdo finas ou grossas? Qual o tamanho da maior
e da menor planta que encontrou? Reconhece alguma
de suas espécies?

Arquipélago € um conjunto de ilhas que nascem de
uma mesma formacao geoldgica, sdo ilhas irmas que
vivem préximas umas das outras. Os participantes des-
ta experiéncia poética foram convidados a imaginar um
arquipélago urbano onde nascessem, de modo timido,
mas persistente, plantas e flores que contrastassem
com o cinza da cidade. Um lugar onde espécies co-
muns de plantas fossem encontradas nas ruas, calca-
das, em qualquer brecha, buraco ou rachadura.

A partir dessa observacdo agugada, criaram um ar-
quipélago de imagens, fotografando todas as plantas
que nascem entre as fissure ~nnstrui-
dos. Ao fim de sua investige ~a-
gens comparando as difere|
plantas encontradas.

Arquipélagos urbanos
Barbara Jimenez

E se o eixo do mundo girasse?

E os rios corressem da terra para o céu?
Antes de se espalharem no firmamento
O concreto romperiam

O asfalto desmanchariam

Fariam do edificio que os esmaga canal
E quem mora nele, como faz?

Vira peixe,

vira girino,

vira tucunaré

Para ndo se arrebentar junto

E sim ser levada pela correnteza antes
aprisionada

E se o eixo do mundo girasse?
E o que foi cimentado voltasse para cima?
E se a enorme terra que sustenta o peso
De todos os paralelepipedos

De todo o concreto

De todo o asfalto

Com eles trocasse de lugar?

Serd que essa massa corrida

Toda terra sustentaria?

E quem mora em cima dela, o que faz?
Vira tatu,

vira onga,

vira cotia

Para ndo ser soterrada junto

E passar a viver entre as gramineas

Amanda Falcéo (Séao Paulo, SP, 1994)

E se o eixo do mundo girasse?

E o que té por cima fosse para baixo
E o que td embaixo agora brilha

E se o que foi tapado,

cortado,

soterrado,

cerceado,

reprimido,

Agora fosse superficie e respiro?

Tem algo vindo ali

Tem algo surgindo ali

E parece sozinho
Parece pequeno e fragil
Como um matinho
Mas embaixo

€ uma terra s

um rio s

em cima
que dé
nos.

Amanda Santos (Mogi das Cruzes, SP, 1993)
Barbara Jimenez (Sdo Bernardo do Campo, SP, 1991)

Arquipélagos urbanos
2021

Experiéncia poética - video, 2'

Roteiro: Amanda Santos e Barbara Jimenez
Producéo e edigdo: Amanda Falcdo
Imagens: equipe MAM Educativo
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Rios e Ruas (José Bueno e Luiz de Campos Jr.)
(Sao Paulo, SP, 2010)

Aguas do Ibirapuera
2022

Audioguia realizado em parceria com o projeto Rios
e Ruas

Diregéo, produgéo e criagdo do Rios e Ruas e do
Estidio Laborg
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Rodrigo Matheus
(Sao Paulo, SP, 1974)

Cortina de Vento

(da série “O mundo em
que vivemos")

2008

Marcelo Cidade
(Séo Paulo, SP, 1979)

Transestatal
2006
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Redes de comunicagao: comunhao: resisténcia

ma
N
tO Q
re
ak? o ,MO\\.»
)
c O
. - .a
%/< mbﬂ\/ VO
(@)
O
O
..nu o
o . 80 ©3n 11340,
CA\ mAQ



Rodrigo Braga
(Manaus, AM, 1976)

Comunhao |
2006

Fazer junto requer generosidade nos pro-
cessos de escuta e aprendizagem. Convo-
ca-nos a tornar visivel o que temos e o que
nos falta, em redes de comunicacédo que
envolvem forcas parceiras e competicoes,
personificadas em figuras de colaboracao e
antagonismo. Em coletivo, sdo instaurados
processos de comunhao e resisténcia — a
ideias, decisdes, gestos, atos e visdes de
mundo. Também pode ser necessario que-
brar os acordos prévios e assumir colocar
em atrito os diferentes ritmos dos partici-
pantes. Fazer junto pressupde a quebra de
protocolos e exige estarmos em dia com
nossos reais desejos, que nos levam a cons-
truir sentidos para o que nos é caro realizar.
Além de exigir maior flexibilidade e comple-
xidade para conjugar interesses, intengdes
e esforgos, pode provocar atragao, repulsa,
coragem ou inseguranca em relagado aos re-
sultados possiveis, evidenciando os limites
dos nossos saberes.
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“Os povos indigenas vém ha muitos sécu-
los mostrando ao mundo o que é ser sus-
tentdvel. A relagdo com os outros seres
da floresta € uma relagao de respeito.
Somos parte de uma grande teia, onde
tudo esta ligado, tudo se relaciona. Os
saberes e fazeres ancestrais estao to-
talmente conectados a essas tramas da
grande teia da vida."

“Nés, humanos, vivemos experiéncias es-
téticas em todos os dominios relacionais
nos quais lidamos. E devido ao fundamen-
to biolégico da experiéncia estética, bem
como ao fato de que tudo o que vivemos
como seres humanos pertence a nossa
existéncia relacional, que a arte se entre-
laga em nossa existéncia social e nosso
presente tecnolégico em qualquer época.
Afirmo que a emogéao que constitui a co-
existéncia social € o amor. E o amor é o
dominio desses comportamentos relacio-
nais através dos quais um outro ser surge
como um legitimo outro na coexisténcia
com alguém. Uma vez que diferentes
tecnologias abrem e fecham diferentes
dimensoes relacionais, elas oferecem
diferentes possibilidades de coexisténcia
social e ndo social [...]."
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“A terra é outro elemento que atrai as
criangas em suas brincadeiras [...]. Esses
processos vividos concretamente sdo por-
tadores de conhecimentos que, uma vez
incorporados, serao indicadores importan-
tes em aprendizagens futuras que envol-
vem a capacidade de abstracao das crian-
cas. O manuseio do barro agregando a ele
sementes, flores, gravetos, pedras e outros
elementos encontrados nas caminhadas
por terrenos baldios, onde a natureza ainda
se apresenta com sua vegetacao natural,
manifesta expressoes singulares onde uma
estética harmoniosa aparece em diferen-
tes formatos.”

“Estamos vivendo em um mundo onde
somos obrigados a mergulhar profun-
damente na terra para sermos capazes
de recriar mundos possiveis. Acontece
que, nas narrativas de mundo onde s6 o
humano age, essa centralidade silencia
todas as outras presencas. Querem si-
lenciar inclusive os encantados, reduzir

a uma mimica isso que seria ‘espiritar’,
suprimir a experiéncia do corpo em co-
munhao com a folha, com o liquen e com
a dgua, com o vento e com o fogo, com
tudo que ativa a nossa poténcia trans-
cendente e que suplanta a mediocridade
a que o humano tem se reduzido.”

‘gs-/¢ 'dd ‘220z ‘|es3sa@oue oinin{ Seuasy uoyly
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“E vivendo com lucidez a tensa relacao
entre autoridade e liberdade que ambas
descobrem nao serem necessariamente
antagdnicas uma da outra.”

“Estar completamente envolvido no que
estd sendo feito, e os interesses e ideo-
logias aos poucos dao forma ao que se
faz. ‘Aquele que faz', como participante,
valoriza o fazer tanto ou mais do que va-
loriza o que foi feito, e ndo se esquiva de
momentos de resisténcia e tensao mas
prefere os cultivar, ndo por sua vontade,
mas por causa de suas potencialidades,
trazendo a consciéncia viva uma experién-
cia que é unificada e total.”

‘y1 *d ‘0102 ‘erousiadxa owod any ‘Aemaq uyor
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Atelié Ninho: criagao de passarinhos

Quem ja ouviu o canto de um passarinho ao visitar o
Jardim de Esculturas do MAM?

Para esta experiéncia, os participantes observaram

com atengao as aves que voam pelos caminhos entre
as obras, tentando identificar, a partir de seus cantos,
pistas de ninhos e deslocamentos no espago percorrido.

Apés a observagao, coletaram folhas, flores, galhos,
sementes, gravetos e outros elementos para criar pas-
saros, utilizando barbante, fita adesiva, tesoura, cane-
tas hidrograficas e tintas, desenvolvendo gambiarras
que permitissem as aves o algar de outros voos...

Amanda Falcéo (Séao Paulo, SP, 1994)
Amanda Santos (Mogi das Cruzes, SP, 1993)

Atelié Ninho: criagdo de passarinhos com
elementos da natureza
2022

Experiéncia poética - video, 54"
Roteiro: Amanda Santos
Producéo e edigdo: Amanda Falcdo




A morada de joao-de-barro

Se vocé fosse um passarinho, como seria sua morada?
Ha espaco para a terra, o barro e outras formas de co-
nexao com a natureza nos lugares onde vivemos?

Entre as moradias construidas a partir do barro, exis-
tem pequenas casinhas que podemos encontrar em
arvores e até mesmo em postes de luz, construidas

pela ave que leva o barro no nome e a fama de cons-
trutor: o jodo-de-barro.

Os participantes desta experiéncia poética foram
convidados a construir casas de barro em um atelié
de modelagem.

Terra, 4gua, palha e galhos de arvores foram alguns
dos recursos para fazer a construgdo. Misturando a
terra com a dgua, o barro modelado foi aos poucos
recebendo os galhos e palhas que ajudaram a dar mais
estrutura as constru¢des. Quando terminaram a mo-
delagem, esperaram as pegas secarem, processo que
levou alguns dias.

As rachaduras que eventualmente surgiram apds esse
processo foram preenchidas com barro.

Depois de prontas, muitas das esculturas foram pen-
duradas nas casas de seus criadores, algumas delas
recebendo a visita de aves que buscavam o sabor das
frutas eventualmente deixadas como um convite a
partilha do momento.

Amanda Falcao (Sao Paulo, SP, 1994)
Amanda Santos (Sao Paulo, SP, 1993)
Cristina Fernandes (Pau dos Ferros, RN, 1992)

A morada de jodo-de-barro
2021

Experiéncia poética - video, 149"
Roteiro: Cristina Fernandes e Amanda Santos
Producéo e edi¢cdo: Amanda Falcdo
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Entre tramas e fios

Tear é uma ferramenta utilizada na arte de tecer a 13,
presente desde a Antiguidade na histéria de muitas
civilizagdes, a partir do desejo de transformar as fibras
naturais, o linho e a |4 em agasalhos para proteger do
frio. Os povos origindrios costumam ver as aranhas
como as grandes senhoras tecelds das florestas que,
a partir de um simples fio, sdo capazes de tecer, criar
redes, desfiar e refazer a sua teia.

Em contraposicdo as pegas criadas em teares industriais,
o trabalho artesanal de tecer manualmente nos convida
a experimentar uma outra relagdo com o tempo e com o
modo de consumir roupas e outras pegas tecidas.

Esta experiéncia poética foi um convite a experimentar
a arte de tecer.

Apds preparar materiais como papelao, lapis, tesoura,
régua, barbante, 1as ou fitas diversas, os participantes
separaram dois pedagos de papeldao: um maior, para
ser o seu tear (marcado com riscos verticais e horizon-
tais, com uma distancia de dois centimetros entre si),
e outro menor, para fazer a sua agulha.

Os riscos foram cortados na vertical, para receber os
fios. Depois, cada pessoa pegou um barbante e fez
um né em uma das pontas, prendendo o né em um
dos primeiros dentes do tear. Entdo, passaram o bar-
bante entre os dentes, deixando-os bem esticados.
Esses eram os fios de “urdume” no tear de cada pes-
soa. Quando passaram por todos os dentes, corta-

ram o barbante e fizeram um né para deixa-lo preso,
como no inicio.

A agulha, pedaco menor de papeldo, tinha uma forma
triangular em uma das pontas e, na outra extremidade,
um furo para passar a linha da tecelagem. Todos corta-
ram um pedaco de |3 e utilizaram uma das pontas para
passar em sua agulha e, na outra ponta, prenderam em
um dos primeiros fios de urdume com um né. S entéo,
com o tear pronto, foi possivel comecar a tecer, interca-
lando o fio da trama por cima e por baixo das linhas do
tear de papelao, indo primeiro em uma direcéo e depois
voltando com a agulha, lembrando sempre de intercalar
a passagem por cima e por baixo dos fios do tear.

Sempre que a linha acabava ou alguém desejava
mudar de cor, bastava prender a sobra do fio de sua
trama em um dos fios de urdume do tear, remen-
dando outra linha como feito no inicio e repetindo o
processo até que sua trama completasse o espaco
de seu tear. Quando a tecelagem se fazia totalmente
preenchida, era possivel dobrar os dentes do tear e
retird-la com facilidade, fazendo o mesmo gesto dos
dois lados e ajeitando os fios do que foi tramado em
acabamentos inventados pelos participantes.

Amanda Falcdo
(Sao Paulo, SP, 1994)

Entre tramas e fios
2021

Experiéncia poética - video, 4'39"
Roteiro, produgéao e edi¢cdo: Amanda Falcdo
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Cinco sabios e o elefante

Inspirada em um antigo conto do Oriente, Ana Luisa
Lacombe interpretou a histdria de cinco sadbios que
viviam em uma aldeia e que, apesar de serem muito
“sabidos”, competiam entre si pelo posto daquele
que tinha mais sabedoria.

‘O quinto sébio, aquele que era cego, ouvindo todos
0s outros, aproximou-se com uma crianga que era
seu guia e pediu a ela que desenhasse aquele bicho
no chao. Depois, ele passou os dedos no contorno
do desenho e viu que todos tinham um pouco de
razdo, mas que também estavam iludidos. E disse:
'E assim que os homens veem a verdade, tomam a
parte como o todo e continuam uns tolos..."."

Ana Luisa Lacombe
(Rio de Janeiro, RJ, 1963)

Cinco sébios e o elefante
2022

Histérias no Jardim - video, 3'48"
Adaptagao e interpretagdo: Ana Luisa Lacombe
Produgéo audiovisual: Opaco Filmes
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Claudia Andujar
(Neuchatel, Suica, 1931)

A jovem Susi Korihana théri em um
igarapé - Catrimani, Roraima

(da série "A floresta”)
1972-74/2019

5
1

Lia Menna Barreto
(Rio de Janeiro, RJ, 1959)

Manha de sol
1994
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Rastros: registro e tempo
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Regina Silveira
(Porto Alegre, RS, 1939)

Masterpieces (in Absentia: Calder)
1998

Materializar o invisivel, dizer o indizivel, mar-
car o que poderia passar despercebido faz
parte das dindmicas do fazer junto, que
pressupde, no minimo, estar em dupla.

O que aprendemos com o outro fica marca-
do em nés como modos de fazer junto, im-
pactando nossas escolhas, mesmo quando
estamos sozinhos. Registrar € um modo de
garantir que o que aconteceu fique grava-
do, seja na areia, na parede ou no papel. O
registro € um modo de perpetuar uma agao
que o tempo tende a apagar. Como regis-
trar o que segue reverberando no espacgo

e no tempo apds o encontro com o outro?
Mesmo o que ndo deixa rastros visiveis pode
permanecer na memoria. Os encontros com
o outro nos ajudam a enxergar o que estd
oculto. Como um espelho, esse objeto fora
de nds que reflete e revela quem somos.




61 °d * 2102 ‘'soaun[ ‘138uuss preydry

72

“Além de motivos materiais e institu-
cionais, as forgas culturais militam hoje
em dia contra a pratica da cooperacgao
exigente. A sociedade moderna estd ge-
rando um novo tipo de caréter. E o tipo
de pessoa empenhada em reduzir ansie-
dades provocadas pelas diferencas, se-
jam de natureza politica, racial, religiosa,
étnica ou erética. O objetivo da pessoa
é evitar qualquer sobressalto, sentir-se
o menos estimulada possivel por dife-
rengas profundas. [...] A homogeneiza-
¢ao cultural é evidente na arquitetura
moderna, no vestuario, na comida de
rapido consumo, na musica popular, nos
hotéis... A relagao é globalizada e inter-
minavel. Todo mundo é basicamente
igual’ expressa essa visao de mundo que
busca a neutralidade. O desejo de neu-
tralizar toda diferenga, de domestica-la,
decorre [...] de uma angustia em relagao
a diferenca, conectando-se com a eco-
nomia da cultura global de consumo. Um
dos resultados é o enfraquecimento do
impulso de cooperar com aqueles que se
mantém teimosamente Outros.”

“De que forma os tempos e intervalos dos
calendarios também marcam e dilatam

a concepgao de um tempo que se curva
para a frente e para tras, simultaneamente,
sempre em processo de prospecgao e de
retrospeccao, de rememoracgao e de de-
vir simulténeos? Espiralar é o que, no meu
entendimento, melhor ilustra essa percep-
¢do, concepgao e experiéncia. As com-
posicoes que se seguem visam contribuir
para a ideia de que o tempo pode ser on-
tologicamente experimentado como movi-
mentos de reversibilidade, dilatagao e con-
tengao, nao linearidade, descontinuidade,
contragao e descontragao, simultaneidade
das instancias presente, passado e futuro,
como experiéncias ontolégica e cosmo-
l6gica que tém como principio basico do
corpo nao o repouso, como em Aristoteles,
mas, sim, o movimento. Nas temporalida-
des curvas, tempo e memdria sdo imagens
que se refletem.”
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“O ponto de partida da duvida é sempre
uma fé. Uma fé (uma ‘certeza’) é o es-
tado de espirito anterior a duvida. Com
efeito, a fé é o estado primordial do es-
pirito. O espirito ‘ingénuo’ e ‘inocente’
cré. Ele tem 'boa-fé’. A duvida acaba com
a ingenuidade e inocéncia do espirito

e, embora possa produzir uma fé nova

e melhor, esta ndo mais sera '‘boa’. A in-
genuidade e a inocéncia do espirito se
dissolvem no acido corrosivo da duvida.
O clima de autenticidade se perde irre-
vogavelmente. O processo € irreversivel.
As tentativas dos espiritos corroidos pela
diuvida de reconquistar a autenticidade,
a fé original, ndo passam de nostalgias
frustradas. Sao tentativas de reconquis-
tar o paraiso. As ‘certezas’ originais pos-
tas em duvida nunca mais serdo certezas
auténticas. A duvida metodicamente
aplicada produzird, possivelmente, novas
certezas, mais refinadas e sofisticadas,
mas estas novas certezas nunca serdo
auténticas. Conservardo sempre a marca
da duvida que |hes serviu de parteira.”

“No momento em que escolhemos amar,
comegamos a nos mover contra a domina-
¢ao, contra a opressdo. No momento em
gue escolhemos amar, comegamos a nos
mover em direcao a liberdade, a agir de
formas que libertam a nds e aos outros.”
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“[...] um conceito surgido ou adotado na América Latina
para resumir o ideal de uma vida em comum entre gru-
pos cultural, social ou politicamente muito diferentes,
uma vida em comum vidvel, um ‘viver juntos’ estavel,
possivelmente permanente, desejavel por simesmo e
ndo somente por seus efeitos. [...] Conviver é chegar a
viver juntos entre distintos sem os riscos da violéncia e
com a expectativa de aproveitar de maneira fértil nossas
diferengas. O desafio da convivéncia é basicamente o
desafio da tolerdncia a diversidade e esta encontra sua
manifestagcdo mais clara na auséncia de violéncia.

A tolerancia a diversidade implica hoje:

- Uma transformagéo das identidades e de seus meca-
nismos de reprodugao, de maneira que, para se ter uma
identidade forte ou para conserva-la, ja ndo seja necessério
negar a identidade do outro, ndo seja necessério exclui-lo.

- A aceitagao do fato de que as opgdes que distintos
grupos ou distintas tradicées oferecem diante das
perguntas mais importantes (religiosas, filoséficas,
politicas) poderiam considerar-se — sob algum angulo —
equivalentes e, mais recentemente, a aceitagao da pos-
sibilidade e utilidade de que coexistam, em uma mesma
sociedade, diversos projetos de sociedade.

- A ampliagao do campo de celebragao de acordos
(muitos temas, como os relacionados a sexualidade ou
as tarefas domésticas, deixam de ser regulados por cos-
tumes e passam a ser objetos de acordo, por exemplo,
entre os casais).

Auséncia de violéncia implica:

- A exclusdo de agoes violentas, mediante regras com-
partilhadas (legais ou culturais) ou mediante regras fixa-
das ou interiorizadas de maneira auténoma e unilateral
(morais-pessoais).

- A universalizagao de rivalidades, para resolver pacifica-
mente conflitos (solucionar problemas, chegar a acordos).”

“Eu acho que quando a tarefa do amor é
auténtica, ela € muito dificil. A tarefa re-
quer integridade, congruéncia entre o que
pensamos, dizemos e fazemos. [...] entao
acho que as pessoas preferem aceitar
uma falsificagdo do amor, em vez de real-
mente realizar a tarefa de amar.

Porque essa tarefa é primeiro e principal-
mente sobre conhecimento e conhecer
alguém. Nao é facil conhecer alguém. [...]
Eu acho que sociedades comegam com
nossas pequenas unidades comunitdrias,
que sao as familias — biolégicas ou as que
escolhemos. Frequentemente fico mara-
vilhada quando conhec¢o pessoas que fo-
ram criadas em familias amorosas, porque
elas sdo muito diferentes, vivem o mundo
de forma diferente. Eu ndo concordo que
toda familia é disfuncional - eu penso que
nds ndo queremos admitir que quando

as pessoas sao amorosas, o mundo é di-
ferente. [...] Nao digo que essas pessoas
nao sentem dor, mas elas sabem como li-
dar com a dor em uma forma que nao seja
negando a si mesmas.”
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“A recusa em sentir cobra um preco alto.
N&o sé empobrece nossa vida emocional
e sensorial — as flores sdo mais fracas e
menos perfumadas, nossos amores me-
nos extaticos —, mas o entorpecimento
psiquico também impede nossa capa-
cidade de processar e responder a in-
formacgodes. A energia gasta para resistir
ao desespero é desviada de usos mais
criativos, esgotando a resiliéncia e a ima-
ginagdo necessdrias para novas visoes e
estratégias. O medo do desespero ergue
uma tela invisivel, filtrando dados que pro-
vocam ansiedade. Em um mundo onde os
organismos requerem feedback para se
adaptar e sobreviver, isso é suicidio.”

“Amarragao é o efeito de, através das
mais diferentes formas de textualidade,
enunciar multiplos entenderes em um
Unico dizer. Assim, a amarragao jamais
serd normatizada porque é inapreensivel.
Mesmo que o enigma lang¢ado seja desa-
marrado, esse feito s6 é possivel através
do langamento de um novo enigma, uma
nova amarracgdo. Ou seja, o seu desate é
sempre provisdrio e parcial, uma vez que
a leitura que o desvenda pode vir a ser
apenas parte da construgao do enigma

e s6 é possivel a partir de um novo verso
enigmatico que se adicione ao elaborado
anteriormente. Neste sentido, a nogao de
amarragao, assim como a macumba, com-
preende-se como um fenémeno poliféni-
co, ambivalente e inacabado.”
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No que a sombra pode se transformar?

A artista Regina Silveira, em sua obra Masterpieces
(in Absentia: Calder), experimentou fixar a sombra de
um objeto e deixar que o publico imaginasse no que
aquilo havia se transformado. Um monstro, um inse-
to, uma nave?

Onde houver luz, haverd a sombra. Ali estd a sombra
do nosso corpo no chao, dos postes nas ruas. Das
arvores as formigas, tudo tem sua sombra. O con-
vite aos participantes desta experiéncia poética foi
brincarem com a imaginagéo, ao observarem, em um
dia de sol ou debaixo de uma ldampada em sua casa,
como a sombra de nosso corpo ou dos objetos se
transforma em imagens figurativas ou abstratas, niti-
das ou distorcidas, modificando-se quando se alte-
ram as posicoes dos objetos em relacédo a luz.

Em um segundo gesto de criagdo, para registrar as
sombras foram utilizados: uma fonte de luz (lumina-
ria, lanterna, abajur), um papel em branco, caneta,
lapis ou giz e fita adesiva.

A folha de papel foi fixada onde foi direcionada a fon-
te de luz, numa parede ou no chao.

Apds escolher um objeto ou a prépria méo, exerci-
cios de aproximacéo e distanciamento foram feitos
para observar as formas projetadas no papel. Algu-
mas dessas formas foram contornadas com caneta e
posteriormente coloridas ou texturizadas a partir da
vontade de quem as criou.

e

e e ey

Laysa Elias
(S&0 Bernardo do Campo, SP, 1993)

No que a sombra pode se transformar?
2022

Experiéncia poética - video, 41"
Roteiro, producéo e edicao: Laysa Elias
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Coleta de experiéncias

Nem todos os elementos que compdem a natureza
sdo visiveis ou palpaveis, e tais caracteristicas nos
mostram quéo plural e diversa a natureza pode ser.
Nesta experiéncia, a ideia foi coletar elementos que
pareciam impossiveis de se guardar a primeira vista,
mas que, ao expandirmos nossa percepg¢ao, poderia-
mos encontrar possibilidades poéticas e criativas.

A experiéncia comecou separando um envelope qual-
quer e, em seguida, investigou-se quais elementos da
natureza fazem parte de sua casa, sua escola, sua rua
ou dos lugares por onde passamos. Ha espacos ilumi-
nados pelo sol ou cobertos de sombras de plantas e
arvores? Qual o tom do verde das suas plantas? E pos-
sivel perceber uma brisa fresca em alguma janela?

Em seguida, foram pensadas formas de coletar e guar-
dar tais fendmenos da natureza nos envelopes. Serd
que caberia?

Depois da coleta e do armazenamento, os envelopes
foram fechados com cola ou fitas adesivas, e sua iden-
tificacdo inscrita do lado de fora.

Algumas pessoas entregaram seus envelopes a um
amigo ou amiga e os convidaram a vivenciar a mesma
experiéncia poética de criagéo.

Amanda Santos (Mogi das Cruzes, SP, 1993)
Laysa Elias (Sao Bernardo do Campo, SP, 1993)

Coleta de experiéncias
2020

Experiéncia poética - video, 30"
Roteiro: Amanda Santos e Laysa Elias
Producgéo e edicdo: Laysa Elias
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Thomaz Farkas
(Budapeste, Hungria, 1924 -
Sao Paulo, SP, 2011)

Sem titulo
déc. 1940

Luiz Braga
(Belém, PA, 1956)

Pegadas
1985
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Transmutacao: trocas e mudanca
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Frans Krajcberg
(Kozienice, Polénia, 1921 -
Rio de Janeiro, RJ, 2017)

Sem titulo
1981

A nocao de transmutacao estd ligada a con-
versdo de um elemento em outro, uma es-
pécie de modificacdo ou alteracdo da estru-
tura de algo. Vérias mutacdes podem gerar
uma transmutagao. Na alquimia, buscou-se
a transmutacao de um metal comum e ordi-
nario em outro nobre e raro. Se a mudanca
pressupde o deslocamento, ir de um lugar
para outro, ou um elemento mudar de esta-
do, de liquido para gasoso, por exemplo, na
transmutacado acontece a formagao de no-
vos elementos. J4 no ato de trocar, hd uma
substituicao por algo equivalente. Nas tro-
cas, oferecemos algo e, em contrapartida,
recebemos outro de valor semelhante, ou
seja, ha reciprocidade. Mas em geral nés sé
trocamos alguma coisa por aquilo que nés
ndo temos. Na respiracdo, trocamos oxigé-
nio por gas carbonico com o ambiente. Na
fotossintese, dgua, gés carbdnico e luz sao
convertidos em oxigénio. Trocas sdo funda-
mentais tanto para a manutencao do equili-
brio como para a vida no planeta.
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“Uma das primeiras coisas que descobrimos nes-
ses grupos é que problemas pessoais sao proble-
mas politicos. Nao ha solu¢des pessoais desta
vez. S6 ha agdo coletiva para uma solugéo coletiva.
Eu fui, e continuo indo a essas reunides porque
adquiri uma compreensao politica que toda a mi-
nha leitura, todas as minhas ‘discussoées politicas’,
toda a minha ‘acédo politica’, todos os meus quatro
anos e pouco no movimento nunca me deram. Eu
fui forcada a tirar os 6culos cor-de-rosa e encarar
a horrivel verdade de quao deprimente minha vida
é na condi¢do de mulher. Eu estou adquirindo uma
compreensao mais profunda de tudo, se compara-
do com a compreensao esotérica, a compreensao
intelectual e sentimentos de noblesse oblige que
eu tinha das lutas de ‘outras pessoas'.

Isto ndo é negar que essas sessées tenham pelo
menos dois aspectos que sao terapéuticos. Eu
prefiro chamar esse aspecto de ‘terapia politica’
em oposicao a terapia pessoal. O mais impor-
tante ¢é livrar-se da autoculpa. Vocé consegue
imaginar o que aconteceria se mulheres, negros,
trabalhadores (minha definigao de trabalhador é

a de qualquer um que tem de trabalhar para viver
ao invés de aqueles que nao precisam. Todas as
mulheres sdo trabalhadoras) pardssemos de nos
culpar pelas nossas tristes situagdes? Parece-me
que todo o pais precisa desse tipo de terapia. E o
gue o movimento negro tem feito do seu préprio
jeito. Nés devemos fazer do nosso. Estamos ape-
nas comegando a deixar de nos culpar. Também
sentimos que estamos pensando por nés mesmas
pela primeira vez em nossas vidas.”

“‘As formacgoes politicas e as instancias
executivas parecem totalmente incapa-
zes de apreender essa problematica no
conjunto de suas implicagoes. Apesar de
estarem comegando a tomar uma consci-
éncia parcial dos perigos mais evidentes
que ameagam o meio ambiente natural
de nossas sociedades, elas geralmente se
contentam em abordar o campo dos da-
nos industriais e, ainda assim, unicamente
numa perspectiva tecnocratica, ao passo
que sé uma articulagao ético-politica — a
que chamo ecosofia - entre os trés regis-
tros ecolégicos (o do meio ambiente, o
das relagoes sociais e o da subjetividade
humana) é que poderia esclarecer conve-
nientemente tais questoes.

O que esta em questao é a maneira de
viver daqui em diante sobre esse planeta,
no contexto da aceleragao das mutagodes
técnico-cientificas e do consideravel cres-
cimento demografico.”
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“Para além de onde cada um de nés nasce
— sitio, uma aldeia, uma comunidade, uma
cidade —, estamos todos instalados num
organismo maior que é a Terra. Por isso
dizemos que somos filhos da terra. Essa
Mae constitui a primeira camada, o Utero
da experiéncia da consciéncia, que nao é
aplicada nem utilitaria. Nao se trata de um
manual de vida, mas de uma relagao indis-
sociavel com a origem, com a memoéria da
criagdo do mundo e com as histdrias mais
reconfortantes que cada cultura é capaz
de produzir - que sdo chamadas, em cer-
ta literatura, de mitos. As mitologias estao
vivas. Seguem existindo sempre que uma
comunidade insiste em habitar esse lugar
poético de viver uma experiéncia de afe-
tacao da vida, a despeito das outras nar-
rativas duras do mundo. Isso pode nao ter
um significado muito pratico para concor-
rer com os outros em um mundo em dis-
puta, mas faz todo sentido na valorizagao
da vida como um dom.

N&o ha nada mais importante do que a

vida. [...]"

“Pelo termo de constituicao estética de-
ve-se entender aqui a partilha do sensivel
que da forma a comunidade. Partilha sig-
nifica duas coisas: a participagdo em um
conjunto comum e, inversamente, a sepa-
racao, a distribuicdo dos quinhdes. Uma
partilha do sensivel &, portanto, o modo
como se determina no sensivel, a relagao
entre um conjunto comum partilhado e a
divisdo de partes exclusivas.”
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“[...] A Arte pode vir de um assunto, ma-
terial, realidade, seja abstrata ou repre-
sentativa ou conceitual. Pode ser sobre

a vida real, sobre como vemos, tocamos,
experimentamos, sentimos. Arte e politica
tém em comum a capacidade de mover
pessoas. [...] Arte pode vir da arte, assim
como pode vir da vida. Saber disso nos leva
a querer saber mais sobre sua produgao,
distribuigao e o impacto de trabalhos de
arte com implicagdes sociais, no contex-
to de nossa cultura e histéria. Definimos
implicagao social, de modo geral, como
sendo qualquer trabalho de arte que lide
com sexismo, racismo, danos ecolégicos,
e outras formas de opressao humana. His-
toricamente, aos artistas politizados e aos
artistas implicados em transformacgoes
sociais tem sido negada a atencao e cober-
tura pelo ‘mainstream’ e assim nossa inte-
ragdo com eles tem sido limitada. Temos
que saber o que estamos fazendo.”

“A cidade foi invadida pela industria e
pela producgéao e transformou a légica de
vida coletiva em vida privada. E preciso
observar que os registros sobre os maias
e os astecas falam de uma cultura com
muita urbanidade, mas em um sentido
expandido. Nao evocam propriamente a
cidade, mas um modo de ser e pertencer
a uma dindmica coletiva. Nesse sentido,
os xinguanos, em suas cidades-jardim,
também tém muita urbanidade. Quando
Davi Kopenawa narra as aliangas entre

os humanos e os xapiri, os espiritos da
floresta, esta falando da mesma coisa.
Temos que reflorestar o nosso imaginario
e, assim, quem sabe, a gente consiga se
reaproximar de uma poética de urbanida-
de que devolva a poténcia da vida, em vez
de ficarmos repetindo os gregos e os ro-
manos. Vamos erguer um bosque, jardins
suspensos de urbanidade, onde possa
existir um pouco mais de desejo, alegria,
vida e prazer, ao invés de lajotas tapando
corregos e ribeirdes. Afinal, a vida é selva-
gem e também eclode nas cidades.”
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A mulher esqueleto

96

Inspirada em contos passados de geracdo em gera-
¢do, Ana Luisa Lacombe interpreta a histéria de um

pai e sua filha, que se inicia do alto de um penhasco.
Numa espécie de simbiose com a natureza, o desen-
rolar desta narrativa mostra a relagdo de uma menina e
seu processo de transformagdo com os ciclos naturais
da vida e o encontro com um aventureiro pescador.

“Se enrolou no seu casaco e dormiu e sonhou. Nin-
guém sabe o qué. Eu também néo sei. Acho que nem
ele sabe. Mas uma lagrima escorreu de seus olhos e
brilhou com a luz da lua que furava o teto. A mulher
esqueleto viu e levantou-se desengongada e pegou
aquela lagrima e bebeu. Embora ela fosse salgada, era
como se ela tivesse bebido a d4gua doce que esperara
durante tantos anos. Depois, ela encostou suas maos
no coragdo do homem — tum tum, tum tum, tum tum
— e enflou suas maos no peito dele e segurou o seu
coragao entre as mdos — tum tum, tum tum, tum tum -
e cantou: O nanana, O nanana... Que veio, minha pele,
minha carne, meu sangue, minha unha, meus olhos,
meus seios... O nanana, O nanana... E seu corpo foi se
revestindo de carne, musculos, veias, sangue — O nana-
na, O nanana. Agora ela também tinha um coracéo que
batia dentro dela, entado soltou o coragao do pescador
e aninhou o seu corpo junto ao dele e os dois dormi-
ram juntos a noite inteira.”

Ana Luisa Lacombe
(Rio de Janeiro, RJ, 1963)

A mulher esqueleto
2022

Histdrias no Jardim - video, 10'23"
Reconto e interpretacao: Ana Luisa Lacombe
Producéao audiovisual: Opaco Filmes




Ja experimentou reciclar papéis manualmente?

Os papéis, em sua maior parte, sdo fabricados a partir
da celulose, material extraido das madeiras dos tron-
cos de arvores. Apesar de o papel ser muito utilizado
no cotidiano, pouco se fala sobre seu processo de
fabricacdo, que exige a derrubada de diversas arvores,
influenciando em nosso ecossistema. Quais sdo os ca-
minhos possiveis para revermos a légica do consumo
em nossa sociedade e propor novas finalidades para
materiais que seriam descartados?

Com o objetivo de reutilizar e transformar a matéria
dos papéis que descartamos, nesta experiéncia poé-
tica foi proposta uma técnica de reciclagem manual e
artesanal, com a investigagdo de pigmentos naturais e
texturas, a partir de materiais minerais ou orgénicos.

Para comecar, separou-se uma bacia para adicionar a
agua e os papéis separados para reciclar j& picotados,
deixando de molho por 24 horas. S depois de as fibras
estarem amolecidas é que os participantes puderam
pegar uma porg¢ao, completar com dgua e bater a mas-
sa no liquidificador, adicionando pigmentos naturais
(temperos, café, folhas, flores, frutos, terra etc.), apds
bater bem a massa. Depois, em uma bacia com um
pouco de dgua foi adicionada essa polpa para diluir e s6
entdo foi mergulhada uma tela de serigrafia para coletar
e espalhar uniformemente as fibras. Algumas pessoas
usaram um bastidor de bordado com o tecido de ndilon
ou outros, como algodao cru, para substituir a tela.

Amanda Falcao
(Sao Paulo, SP, 1994)

Ja experimentou reciclar papéis manualmente?
O material, sobre a tela, foi deixado em arejado para 2021
secar, e a folha de papel s6 foi retirada do bastidor
quando estava completamente seca.
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Experiéncia poética - video, 2'14"
Roteiro, produgéao e edi¢do: Amanda Falcado




Laura Vinci Folhas avulsas #3 Pedro Motta Treme Terra
(Sao Paulo, SP, 1962) (detalhe) (Belo Horizonte, MG, 1977) 1998/2008
2019
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Jogos: regras: modos intencionais de tomar parte
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Chelpa Ferro
(Rio de Janeiro, RJ, 1995)

Toté treme terra
2006

O jogo esta ligado a diversao, a brinca-
deira, ao aprendizado de alguma habi-
lidade ou, no minimo, uma experiéncia
vivida. Sejam jogos fisicos ou mentais,
eles sempre pressupdem regras que
delimitam como nosso corpo pode agir
e com qual objetivo. Em alguns jogos, a
sorte é fundamental; em outros, a técni-
ca é determinante. Tirando os jogos soli-
tdrios em que o jogador disputa consigo
mesmo, o adversario é aquele que possi-
bilita a existéncia do jogo. Mas para ven-
cé-lo é preciso escolher um lado, formar
equipes, trabalhar em conjunto. Quem
entra num jogo sabe que nem sempre al-
canga a vitdria. E as perdas nos ensinam
e indicam caminhos para a superagao do
fracasso. E comum OS jOgos suscitarem
imaginacgoes, fantasias e nao raras vezes
eles estao ligados a paixdes. Certamen-
te, o jogo revela muito das relagdes en-
tre as pessoas e o mundo. O jogo nos
fascina porque é imprevisivel e pode nos
fazer chegar ao éxtase. E mesmo que ele
ndo seja alcancado, outro jogo sempre
pode ser comecado.
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“A cooperacgao pode ser definida, sucinta-
mente, como uma troca em que as partes
se beneficiam. Esse comportamento é
imediatamente identificadvel nos chimpan-
zés cuidando uns dos outros, em criangas
construindo um castelo de areia ou em
homens e mulheres juntando sacos de
areia para impedir uma inundagao. Ime-
diatamente identificavel porque o apoio
reciproco estd nos genes de todos os ani-
mais sociais; eles cooperam para conse-
guir o que nao podem alcancgar sozinhos."

“Trabalhar em comunidade nao é ser populista.
Paulo Freire dizia que para se trabalhar com comuni-
dades nédo era necessario vé-las como proprietarias
da verdade e da virtude, mas significava, acima de
tudo, respeitar os seus integrantes. Ele dizia que o
erro dos sectdrios dos programas em comunida-
des nado era a negacao ou rejeicao de intelectuais
académicos arrogantes, mas sim desconsiderar a
teoria, a necessidade de rigor intelectual. Outra di-
ferenca do modernismo e do pés-modernismo em
relagado a criatividade na educagao é que os profes-
sores modernistas pensavam que sé o fazer artis-
tico desenvolvia a criatividade. As teorias contem-
pordneas do ensino da arte demonstram que o ver
arte, o analisar as obras de arte ou o campo de sen-
tido da arte, o conviver reflexivo com a arte e sua
extensao em diferentes midias, imagens e objetos
de distintas categorias também desenvolve em alto
grau as fungdes mentais responsaveis pelo proces-
so criador. Envolver o meio ambiente escolar com
arte, criando galerias nas escolas ou povoando os
seus jardins com arte resulta em ganhos reflexivos.
A cultura visual que cerca a educagao de criangas e
jovens deve evocar valores atuais da cultura na qual
estdo se educando, e assuntos por eles escolhidos,
proporcionando o desenvolvimento da capacidade
critica. Por outro lado, para fortalecer o ego cultural
também é necessério leva-los a ver criticamente a
cultura de seus antepassados.

Repensada criticamente, a cultura anima o pro-
cesso criador. Conscientizar para a cultura de uma
comunidade ativa o processo criador emergente
da coletividade.”
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‘A capacidade de gerar conexodes livre-
mente, um confronto com o conhecimen-
to que exibe imaginagao ilimitada para
questionar os sistemas de poder, buscar
alternativas e, assim, entrar em negocia-
¢do consigo mesmo para encontrar novas
maneiras de fazer as coisas no nosso dia
a dia. [...] a arte é um modo de fazer, nao
uma coisa que se faz.

Um titulo que faz referéncia explicita a
nossa convicgao de que pensar é perfor-
mativo, que saber é indissocidvel de fazer
e que aquilo que aprendemos e desapren-
demos se reflete diretamente em nossa
forma de agir no mundo.”

“Vida denota uma fungao, uma atividade
compreensiva, em que organismo e ambi-
éncia acham-se incluidos. [...] ar respira-
do, alimento consumido, terreno percor-
rido [...] pulmoes respirando, estdmago
digerindo, pernas caminhando. [...] as
proezas realizadas, as tragédias sofridas;
também o comentario humano, registro,
a interpretagao que inevitavelmente se
seguem. Objetivamente, a histéria com-
preende rios, montanhas, campos e flo-
restas, leis e instituicdes; subjetivamente,
inclui propésitos e planos, os desejos e
emocgoes, através dos quais aquelas coi-
sas sao administradas e transformadas.”
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“[...] o problema central de uma educacgao
baseada na experiéncia é selecionar o tipo
de experiéncias presentes que continuem
a viver frutifera e criativamente nas experi-
éncias subsequentes.”

“Da esfera dorito e, portanto, da per-
formance, a encruzilhada é lugar radial
de centramento e descentramento, in-
tersecoes e desvios, texto e tradugoes,
confluéncias e alteragodes, influéncias e
divergéncias, fusdes e rupturas, multipli-
cidade e convergéncia, unidade e plurali-
dade, origem e disseminagao. Operadora
de linguagens performaticas e também
discursivas, a encruzilhada, como um lu-
gar terceiro, € geratriz de producgao signi-
ca diversificada e, portanto, de sentidos
plurais. Nessa concepc¢ao de encruzilhada
destaca-se, ainda, a natureza cinética e
deslizante dessa instancia enunciativa e
performativa dos saberes ali instituidos.”
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“Em primeiro lugar, numa das suas mais correntes
acepc¢oes, e também das mais préximas do seu
verdadeiro significado, o termo ‘jogo’ designa nao
somente a atividade especifica que nomeia, mas
também a totalidade das imagens, simbolos ou
instrumentos necessarios a essa mesma atividade
ou funcionamento de um conjunto complexo. [...]
Por agora, as andlises precedentes permitem ja
definir essencialmente o jogo como uma ativida-
de: 1. livre: uma vez que, se o jogador fosse a ela
obrigado, o jogo perderia de imediato a sua natu-
reza de diversado atraente e alegre; 2. delimitada:
circunscrita a limites de espago e de tempo, rigo-
rosa e previamente estabelecidos; 3. incerta: ja
que o seu desenrolar ndo pode ser determinado
nem o resultado obtido previamente, e ja que é
obrigatoriamente deixada a iniciativa do jogador
uma certa liberdade na necessidade de inventar;
4. improdutiva: porque ndo gera nem bens, nem
riqueza, nem elementos novos de espécie algu-
ma; e, salvo alteragdo de propriedade no interior
do circulo dos jogadores, conduz a uma situagao
idéntica a do inicio da partida; 5. regulamentada:
sujeita a convengodes que suspendem as leis nor-
mais e que instauram momentaneamente uma
legislagao nova, a Unica que conta; 6. ficticia:
acompanhada de uma consciéncia especifica de
uma realidade outra, ou de franca irrealidade em
relagao a vida normal.”

“A civilizagdo implica a limitagao e o do-
minio de si préprio, a capacidade de nao
tomar suas préprias tendéncias pelo fim
ultimo da humanidade, compreendendo
que se esta encerrado dentro de certos li-
mites livremente aceites. De certo modo,
a civilizacdo sempre sera um jogo gover-
nado por regras, e a verdadeira civiliza-
¢ao sempre exigird o espirito esportivo,

a capacidade de fair-play. O fair-play é
simplesmente a boa fé expressa em ter-
mos ludicos. Para ser uma vigorosa forga
criadora de cultura, é necessario que este
elemento ludico seja puro, que ele ndo
consista na confusdo ou no esquecimen-
to das normas prescritas pela razao, pela
humanidade ou pela fé."
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Education Edition, € um mundo virtual que nos permite e

experimentar outros tipos de contato com o museu e
as obras que fazem parte do acervo.

O projeto oferece experiéncias Unicas aos jogadores
ao combinar arte, educagdo e games, com reprodu-
coes do espago do museu e de obras do acervo, jogos
pedagdgicos, atividades ludicas e propostas de aulas.

Feito em parceria com a Microsoft e a agéncia Africa,
o projeto, direcionado a escolas, estudantes, artistas
e interessados em arte e videogame, apresenta uma
forma inovadora de didlogo com o publico por meio
de reproducdes dos ambientes internos e externos do
MAM, incluindo sua sede e o Jardim de Esculturas, e
de obras do acervo do museu.
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Equipe MAM Educativo
(Sao Paulo, SP, 2021)

MAM no Minecraft
2021

O jogo e os planos de aulas criados pela equi-
pe do MAM Educativo estdo disponiveis em:
https://mam.org.br/mam-no-minecraft/

Amanda Falcdo (Sao Paulo, SP, 1994)
Luna Aurora Souto (Sao Paulo, SP, 1999)

Composigao tridimensional: brincando com a
perspectiva MAM no Minecraft
2021

Experiéncia poética - video, 2'2"
Roteiro: Luna Aurora Souto
Producéo e edi¢cdo: Amanda Falcdo

Amanda Falcdo (Sao Paulo, SP, 1994)
Amanda Santos (Mogi das Cruzes, SP, 1993)

Estampas padronizadas no MAM no Minecraft
2021

Experiéncia poética - video, 2'29"
Roteiro: Amanda Santos
Producao e edi¢cdo: Amanda Falcdo




Paulo Bruscky Expediente: primeira proposta para Artur Lescher ORio

(Recife, PE, 1949) o XXXI Salao Oficial de Arte do (Sao Paulo, SP, 1962)
Museu do Estado de Pernambuco
1978/2023

2006

116 17






Somos da terra

Texto originalmente publicado na revista PISEAGRAMA 12 / Posse,
2018, p. 44-51. Disponivel em:
https://piseagrama.org/artigos/somos-da-terra/.

A versdo em inglés “We Belong to the Land" foi traduzida por Brena
O'Dwyer com a colaboragdo de Carmela Zigoni, e publicada em parce-
ria entre a PISEAGRAMA e a Futuress em 2023 como parte do projeto
Travessias — Crossings. Disponivel em:
https://piseagrama.org/in-english/we-belong-to-the-land/ ;
https://futuress.org/stories/we-belong-to-the-land/.

Antonio Bispo
Esc?rltor e liderancga
dos Santos &t

Curtume, municipio de
S30 Joao do Piaui,

é autor de Colonizaggo,
quilombos: modos e
significagées, publicado
em 2015 pelo INCT

de Incluséo.

‘@ ®@@ O texto "Somos da terra”, de autoria de Anténio
Bispo dos Santos, estd licenciado sob a Licenga

Atribuicdo-NadoComercial-Compartilhalgual 3.0
Brasil Creative Commons. Esta licenga permi-
te que os reutilizadores distribuam, remixem,
adaptem e desenvolvam o material em qualquer
meio ou formato apenas para fins ndo comerciais
e desde que a atribui¢do seja dada ao criador. Se
vocé remixar, adaptar ou desenvolver o material,
deverd licenciar o material modificado sob ter-
mos idénticos. Licenga disponivel em:
creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/3.0/br/

Quando provoco um debate sobre a colonizagédo, os quilombos,

os seus modos e as suas significagdes, ndo quero me posicionar
como um pensador. Em vez disso, estou me posicionando como
um tradutor. Minhas mais velhas e meus mais velhos me formaram
pela oralidade, mas eles mesmos me colocaram na escola para
aprender, pela linguagem escrita, a traduzir os contratos que fomos
forcados a assumir.

Fui para a escola da linguagem escrita aos nove anos, mas, desde
que comecei a falar, fui formado também por mestras e mestres de
oficio nas atividades da nossa comunidade. Quando fui para a es-
cola no final da década de 1960, os contratos orais estavam sendo
quebrados na nossa comunidade para serem substituidos por con-
tratos escritos impostos pela sociedade branca colonialista. Estudei
até a oitava série, quando a comunidade avaliou que eu j& poderia
ser um tradutor.

Na década de 1940 houve uma grande campanha de regularizagdo
das terras pela escrita. Isso ocorreu no Piaui e também no resto

do Brasil. A lei dizia que as pessoas que ocupavam a terra seriam
chamadas de posseiros. Essa lei colocou um nome, coisificou essas
pessoas. Ndo éramos posseiros, éramos pessoas... O que isso sig-
nificou para nés?

A partir do momento em que a lei diz que somos posseiros, ela estd
cumprindo um papel importante para o colonialismo. O colonialis-
mo nomina todas as pessoas que quer dominar. As vezes fazemos
a mesma coisa sem perceber: quando temos um cachorro, por
exemplo, damos a ele um nome, mas ndo um sobrenome. Os colo-
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nialistas ddo um nome, mas nao ddo um sobrenome porque o so-
brenome é o que expressa o poder. O nome coisifica, o sobrenome
empodera. Entdo, ao nos chamar de posseiros, nos colocaram em
uma situagdo de dominagéo, obrigando-nos a cumprir os contratos
que a nominagao de posseiros nos impunha.

Os contratos do nosso povo eram feitos por meio da oralidade,
pois a nossa relagdo com a terra era através do cultivo. A terra

ndo nos pertencia, nés é que pertenciamos a terra. Nao diziamos
“aquela terra € minha” e, sim, ‘nés somos daquela terra”. Havia entre
nds a compreensédo de que a terra é viva e, uma vez que ela pode
produzir, ela também precisa descansar. Nao comegamos a titular
nossas terras porque quisemos, mas porque foi uma imposicdo do
Estado. Se pudéssemos, nossas terras ficariam como estao, em
fungédo da vida.

O poder quilombola sobre as terras é um poder baseado na pala-
vra, na atitude, na relagdo — e ndo na escrita. Quando o Estado veio
para demarcar as terras, meu avo se recusou, dizendo: “Como va-
mos demarcar uma coisa que j& é nossa?". Assim, os brancos che-
garam, compraram as terras e nés perdemos o direito sobre elas.
Mesmo os mais velhos que, naquela época, haviam demarcado as
suas terras, ao morrerem as perderam porque os seus herdeiros
ndo fizeram inventarios.

A maioria das terras das comunidades tradicionais no Brasil sdo
consideradas espdlios, pois ninguém fez escritura. Mas se hoje

em dia nés fazemos, porque nos é imposto, tem algo mais grave
implicado. Para fazer o titulo é preciso ter um laudo antropoldégico —
mesmo com a lei dizendo que ser quilombola é autodeclaratério — e
um laudo agronémico. E a mais sofisticada utilizacao da inteligéncia
do Estado para identificar o perfil da resisténcia. Por que precisaria-
mos de um antropdlogo para nos diagnosticar, ler os costumes, as
tradicdes, a nossa cultura? Porque quem mais ameaca hoje o siste-
ma sdo os povos e comunidades tradicionais, pois somos donos de
um saber transmitido espontaneamente pela oralidade, sem cobrar
nada por isso.

O nosso povo, por ndo saber ler, ndo sabia como funcionavam as
escrituras, perdendo assim muitas possibilidades de viver nas suas
terras. Entdo o nosso povo resolveu que alguém de nds deveria
saber ler e escrever para enfrentar essa situagdo. Fui formado para

isso e faco isso até hoje. Por isso digo que ndo sou um pensador,
mas um tradutor do pensamento do meu povo. E para o meu povo
também sou um tradutor do pensamento do colonialista. Quando
estamos discutindo colonizagao, quilombos, seus modos e signi-
ficagdes, nés estamos tentando compreender o que faz o colo-
nialista pensar como pensa e como devemos pensar para ndo Nos
comportarmos como ele.

Nosso povo foi trazido de Africa para c4. Diferentemente dos
nossos amigos indigenas, que foram atacados em seu territério
podendo falar suas linguas, cultivar suas sementes, dialogar com
seu ambiente. N6és fomos tirados dos nossos territérios para ser-
mos atacados no territério dos indigenas. E ai nés precisdvamos e
precisamos — e temos conseguido — ser muito generosos. Porque
mesmo tendo sido trazidos para o territério dos indigenas, nés ndo
disputamos o territério com eles. Nés disputamos com o colonia-
lista o territdrio que eles tiraram dos indigenas, e isso nos ddi. Mas
precisamos fazer isso. Sendo, onde vamos viver?

A surpresa para os colonialistas e a felicidade para nés é que, quan-
do nds chegamos ao territério dos indigenas, encontramos modos
parecidos com os nossos. Encontramos relagdées com a natureza
parecidas com as nossas. Houve uma grande confluéncia nos mo-
dos e nos pensamentos. E isso nos fortaleceu. E ai fizemos uma
grande alianga cosmoldgica, mesmo falando linguas diferentes. Pe-
los nossos modos, a gente se entendeu.

Fui orientado pelos nossos mais velhos a tentar compreender por
gue o povo colonialista faz isso com outro povo. Eu fui pela Biblia,
eu fui pelo que eles escreveram. E encontrei na Biblia, no Génesis,
uma boa explicagdo. “O Deus Jeova disse ao homem: por que tu
me desobedeceste? A terra serd maldita por tua causa. Tu haverds
de comer com a fadiga do suor do teu rosto. A terra te oferecera
espinhos e erva daninha. E todos os teus descendentes seréo per-
petuamente amaldigoados.”

Nesse momento, esse deus da Biblia do colonialista — melhor di-
zendo, eurocristdo monoteista — desterritorializou um povo. Se ele
amaldigoou a terra para aquele povo, este povo ndo poderia nem
tocar naquela terra. Se ele disse que aquela terra estava oferecendo
ervas daninhas e espinhos, ele disse que aquele povo ndo podia
comer nem dos frutos, nem das folhas, nem de nada que aquela
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terra oferecia. Se ele disse que aquele povo tinha que comer com

a fadiga do suor do seu rosto, nesse momento ele criou o trabalho
como agao de sintetizagdo da natureza. Ao mesmo tempo ele criou
também uma doenca que eu chamo de cosmofobia. O medo do
cosmo, o medo de deus. Esse povo eurocristdo monoteista se sen-
te desesperado.

Mas nds tivemos que aprender também a conviver com esse deus.
E até o aceitamos. Porque, se é deus, deve ser bom. Entdo, além de
ter nossas deusas e nossos deuses, nds ainda temos esse deus. E
af foi onde eles comegaram a perder. Porque eles sé tém um deus e
ainda dividiram com a gente. E nés temos vérios. Como eles sé tém
um deus, eles sé olham numa diregdo. Entdo o olhar deles é vertical,
é linear, ndo faz curva. Assim é o pensar e o fazer deles. Como nds
temos varias divindades, conseguimos olhar e ver a nossa divindade
em todos os cantos. Vemos de forma circular, pensamos e agimos
de forma circular e, para nés, ndo existe fim, sempre demos um jei-
to de recomecar.

Nosso pensamento é um pensamento que nos permite dimensio-
nar melhor as coisas, 0s movimentos e os espagos. Nos espagos
circulares cabe muito mais do que nos espacos retangulares. E isso
nos permite conviver bem com a diversidade e nos permite sempre
achar que o outro é importante, que a outra é importante. A gente
sempre compreende a necessidade de existirem as outras pessoas.

O povo afro inventou a capoeira. Os eurocristdos inventaram o fute-
bol. Tem um jogo no Mineirdo e digamos que tenha 40 mil pessoas
nas arquibancadas e 22 pessoas no campo. Digamos que o Cruzei-
ro e o Atlético estao jogando hoje e o Neymar veio assistir ao jogo.
Saiu |4 da Europa para assistir ao jogo. Num determinado momento,
o time para o qual o Neymar torce esté perdendo, e ele pede para
entrar no jogo. Pode? Como é que o Neymar, torcendo para um
time, quer defender este time e ndo pode entrar em campo?

Vamos para o outro lado. Tem uma roda de capoeira, e agora vem um
europeu, que nunca viu a capoeira. Tem 50 pessoas jogando capoei-
ra, € esse que nunca viu a capoeira pede para entrar. Pode? A capo-
eira é rodando, o samba é rodando, o batuque, a gira nos terreiros de
umbanda e de candomblé... Tudo para nés é rodando. Tudo para os
colonizadores & linear. E um olhar limitado a uma Unica direcéo.

Os quilombos sdo perseguidos exatamente porque oferecem uma
possibilidade de viver diferente. Nao é por conta da cor da nossa
pele. Nos documentos da Igreja que eu avaliei, as autorizagdes e as
permissoes para que povos fossem escravizados nao dizem a cor
da pele desses povos, dizem a religiosidade. A bula de 1455 do Papa
Nicolau V diz que quem deve ser escravizado sdo os pagéos e os
sarracenos. Ela ndo diz que é preto, nem branco, nem indigena. Sdo
os pagéos. Sao os povos que tém uma cosmologia. Que povos sdo
esses? Sdo povos que continuam comendo dos frutos das &rvores.
Sdo povos que nao obedeceram a orientagao do deus eurocristao.
S&o povos que ndo sentem obrigagao de trabalhar. Sdo povos que
ndo precisam comer com a fadiga do suor, porque a natureza ja
oferta a comida.

Conceitos que achamos que se parecem muito com os de “bem
viver” e de “viver bem" sdo o “viver de forma orgénica” e o “viver de
forma sintética”. Bem viver é viver de forma orgénica e viver bem é
viver de forma sintética. Compreendemos que hd um saber orgéni-
co e um saber sintético. Enquanto o saber orgénico é o saber que
se desenvolve desenvolvendo o ser, o saber sintético é o que se
desenvolve desenvolvendo o ter. Somos operadores do saber orgé-
nico e os colonialistas sdo operadores do sintético.

Quando o deus dos brancos disse que a terra estava amaldigoada
por causa de Adao e Eva e que comeriam com a fadiga do suor, ele
disse que nado poderiam desfrutar da natureza como ela se apre-
senta. Logo, eles precisariam sintetizar tudo. E assim eles sairam
mundo afora sintetizando - inclusive a si préprios. Grande parte do
pensamento dos brancos é sintetizado. O pensamento produzido
nas academias é um pensamento sintético. E um saber voltado para
a produgao de coisas. O pensamento operacionalizado pela escrita
é um pensamento sintético, desconectado da vida. J4 o nosso pen-
samento, movimentado pela oralidade, € um pensamento orgénico.

O ser tem pouco valor no saber sintético, apesar de ser o criador do
ter. J& o ter é a criatura que devora o seu criador. As pessoas atuam
sempre em fungdo do ter. Até a biologia estd se tornando sintética.
Logo vocés vado comer bife sem precisar de boi...

A nossa avaliagdo é que, neste exato momento, estamos viven-
ciando uma das maiores possibilidades de um fim desse mundo
eurocristdo, monoteista, colonialista e sintético. Esse mundo esté
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chegando ao fim. Nao é a toa que estamos vivendo esse desespe-
ro, essa grande confusdo. Mas, por incrivel que parega, estamos
vivendo também uma nova confluéncia.

Trabalho com os conceitos de “confluéncia” e “transfluéncia”. Con-
fluéncia foi um conceito muito facil de elaborar porque foi sé ob-
servar o movimento das dguas pelos rios, pela terra. Transfluéncia
demorou um pouco mais porque tive que observar o movimento
das dguas pelo céu. Para entender como um rio que esta no Brasil
conflui com um rio que est4 na Africa eu demorei muito tempo.

E percebi que ele faz isso pela chuva, pelas nuvens. Pelos rios do
céu. Entdo, se é possivel que as dguas doces que estdo no Brasil
cheguem & Africa pelo céu, também pelo céu a sabedoria do nosso
povo pode chegar até nés no Brasil.

F por isso que, mesmo tentando tirar nossa lingua, nossos modos,
nado tiraram a nossa relagdo com o cosmo. Nao tiraram a nossa
sabedoria. E por isso que nés conseguimos nos reeditar de forma
sabia, sem agredir os verdadeiros donos desse territério que sdo os
irméos indigenas. Nés tivemos essa capacidade porque os nossos
mais velhos que estavam em Africa, apesar de sermos proibidos de
voltar para |3, vieram pela cosmologia. Isso é o que nés chamamos
de transfluéncia.

Tanto os quilombolas quanto os indigenas do Brasil s6 passaram a
ser sujeitos de direito na Constituicao de 1988. Até essa Constitui-
¢éo, ser quilombola era ser criminoso e ser indigena era ser selva-
gem. A Constituicao de 1988 disse que nds temos direito a regula-
rizar as nossas terras pela escrita — o que é uma agressao, porque
pela escrita nds passariamos a ser proprietarios da terra. Mas os
nossos mais velhos nos ensinaram a lidar com essa agressao.

Eu tive um tio chamado Anténio Maximo, que era o operador de
uma grande arte de defesa chamada Jucd. Ele me ensinou que em
alguns momentos precisamos transformar as armas dos inimigos
em defesa, para ndo transformarmos a nossa defesa em arma.
Porque se transformarmos a nossa defesa em arma, nés sé vamos
saber atacar. E quem sé sabe atacar perde.

Se as cidades, com todas as suas armas, ndo vivem em paz, e nés
da comunidade vivemos em paz sem as armas, logo vé-se que ndo
sdo as armas que resolvem os problemas. Por isso meu tio Anténio

dizia para transformarmos as armas em defesa. Mde Joana, tam-
bém uma das minhas grandes mestras, dizia que a vasilha de dar é
a mesma de receber. Logo, se eu te aponto um revélver é porque
tenho medo de um revdlver. E essa disputa ndo tem fim.

Assim, discutir a regularizagdo das terras pela escrita nao signifi-

ca concordar com isto, mas significa que adotamos uma arma do
inimigo para transforma-la em defesa. Porque quem vai dizer se
somos quilombolas ndo é o documento da terra, é a forma como
vamos nos relacionar com ela. E nesse quesito nés e os indigenas
confluimos. Confluimos nos territérios, porque nosso territério ndo
é apenas a terra, sao todos os elementos.

O Piaui é um estado que praticamente nao existe para o resto do
Brasil. Quando digo que sou do Piaui, as pessoas as vezes até me
perguntam onde é o Piaui, como se ele ndo estivesse no mapa. Nao
estd no mapa que cabe na cabeca das pessoas. Depois, diz-se que
no Piaui ndo tem indigenas, como se diz também que em Roraima
ndo tem quilombo. No Piaui, hoje, ha trés povos indigenas lutando
por sua autoidentificacdo, por seu autorreconhecimento e pela de-
marcagao de suas terras. E quem sado os parceiros desses povos?
Os quilombolas. Esses territérios sdo continuos.

No Piaui hd uma grande alianga entre quilombolas e indigenas, tanto
do ponto de vista de regularizar os seus territérios como, também,
de reeditar as nossas expressoes culturais, a partir de um saber or-
ganico. O saber organico é o saber que reedita, enquanto o saber
sintético é o saber que recicla.

Noés ndo somos perdedores. Ndo trabalho dentro dessa légica da
“vitimologia“. Eu ndo tenho o direito de ser vitima. Sou vencedor,
meu povo venceu. Meu bisavé tinha trés engenhos de rapadura,

fui criado na fartura. Nao tenho cicatrizes da escravidao na minha
memodria, mas ndo discordo de quem trabalha com a imagem da
cicatriz da escraviddo. Entretanto, ndo trabalho com essa imagem,
trabalho com a imagem de quem venceu. Mesmo que queimem a
escrita, ndo queimam a oralidade, mesmo que queimem os simbo-
los, ndo queimam os significados, mesmo que queimem os corpos,
ndo queimam a ancestralidade. Porque as nossas imagens também
sao ancestrais.
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Vérias comunidades em todos os cantos do Brasil estdo sendo ata-
cadas da mesma forma que foram Palmares, Canudos, Caldeirdes,
Pau de Colher. As For¢as Armadas estao na Rocinha, praticando
etnocidio. O governo de Getdlio Vargas foi um dos governos mais
etnocidas que ja tivemos. Ele matou e queimou o povo de Caldei-
rées, no Ceard, em 1936 e o povo de Pau de Colher, na divisa com a
Bahia, em 1942. Mas mesmo assim nds ndo paramos de lutar.

A nossa relagdo com as imagens de mundo dé-se na logica da
emancipagdo dos povos e das comunidades tradicionais através da
contracolonizagdo. Ndo é através da luta de classes, pois a luta de
classes é europeia e cristd-monoteista. Nao trato povos e comuni-
dades tradicionais como categorias marxistas: como trabalhadores,
desempregados ou revoluciondrios. Essa linguagem ndo é nossa.
Essa linguagem é euro-crista-colonialista.

Alguns pensadores do Piaui escreveram muito bem sobre os qui-
lombos, mas usaram a perspectiva do marxismo e isto me incomo-
dou. Penso na nossa caminhada desde dentro do navio negreiro.
Saiu o primeiro navio negreiro, eis o primeiro quilombo. O primeiro
aquilombamento foi ali dentro, com as pessoas reagindo, jogando-
-se dentro do mar, batendo e morrendo. Ai comegou o quilombo. E
Marx nem existia naquele tempo! O que Marx tem a ver com isso?
O que Marx disse, Palmares j4 tinha feito 200 anos antes. Acho que
Marx tem o seu papel 14 na Europa. Como dizemos |& no sertao,
“‘cada quem no seu cada qual"”.

O MST, por exemplo, é maravilhoso, uma das maiores invengdes
que ja se fez, mas é uma organizacgdo colonialista. Basta vocé per-
correr a maioria dos estados brasileiros para verificar que o coor-
denador do MST no estado é geralmente um homem branco e do
Sul. Como? Eu nao acredito que os outros estados nédo tivessem
condigdes para produzir o préprio lider. Vocé chega 14 no Piaui e o
coordenador do MST estd tomando chimarrdo! Ora, |4 a gente toma
é cajuinal E claro que é importante a contribuicdo do MST. Porém,
do ponto de vista politico, o MST é mono, linear, vertical. Queriam
ser o Unico movimento capaz de representar o campo. Nés ndo
queremos ser ‘o Unico”.

Desde o inicio da colonizagao, de 1500 a 1888, o povo africano era
tido e tratado como escravo, e o que ele pensava e falava ndo en-

trou no pensamento brasileiro. De 1888 a 1988, nossas expressdes
culturais, a capoeira, o samba, continuaram a ser tidas como crime.
Isso é o colonialismo. Colonizar é subjugar, humilhar, destruir ou
escravizar trajetérias de um povo que tem uma matriz cultural, uma
matriz original diferente da sua.

E 0 que é contracolonizar? E reeditar as nossas trajetdrias a partir
das nossas matrizes. E quem é capaz de fazer isso? N6s mesmos!
Sé pode reeditar a trajetéria do povo quilombola quem pensa na
circularidade e através da cosmovisdo politeista. Nao é o Boaventu-
ra de Sousa Santos, apesar de ele estar desempenhando um bom
papel nesse processo. Na medida, pelo menos, em que ele diz que
é preciso desmanchar o que o povo dele, o povo colonialista, fez.
Isso j& é de uma generosidade enorme. Pelo menos ele ndo estd
dizendo que é preciso sofisticar e fazer mais.

Mas nés também estamos discutindo a contracolonizagdo. Para nds,
quilombolas e indigenas, essa é a pauta. Contracolonizar. No dia em
que as universidades aprenderem que elas ndo sabem, no dia em
que as universidades toparem aprender as linguas indigenas —em
vez de ensinar —, no dia em que as universidades toparem aprender a
arquitetura indigena e toparem aprender para que servem as plantas
da caatinga, no dia em que eles se dispuserem a aprender conosco
como aprendemos um dia com eles, ai teremos uma confluéncia.
Uma confluéncia entre os saberes. Um processo de equilibrio entre
as civilizagdes diversas desse lugar. Uma contracolonizagao.
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Eu vou comecar minha fala com um canto, porque acredito que
esses encontros criativos alegram a alma, e o canto ajuda, a mim
pelo menos, a organizar as ideias.

[Canto Guarani]

Bom, eu queria compartilhar um pouco de alguns pensamentos
gue venho pensando ao longo de alguns anos, e ouvindo vocés eu
fiquei com uma energia forte dentro de mim. Eu sinto que o gran-
de erro da ciéncia — e, como diz o Ailton, “dessa humanidade que

a gente pensa ser” - foi ter virado as costas, ter ocultado, acredito
que negado o conhecimento dos povos indigenas do mundo, a
grande complexidade que existe nos saberes da floresta, que eu
ndo vou chamar aqui de “ciéncia da floresta”, porque esses sabe-
res e fazeres da floresta estdo para além da ciéncia, como se fosse
uma “metaciéncia”’, ndo sei...

Essa grande complexidade que existe na floresta dialoga hd mui-
tos séculos com uma forte poténcia criativa de seres vegetais e
animais que, assim como nés, ha muitos séculos resistem e criam
férmulas de continuar caminhando neste planeta.

Ouvindo vocés, estudiosos e pesquisadores com suas questdes e
inquietagdes, sou levada a pensar sobre o ocultamento da sabe-
doria (indigena) e sua auséncia nas universidades, por exemplo. Ha
treze anos eu ousei querer estudar filosofia na universidade e per-
cebi que o didlogo criativo com seres vegetais e animais ndo esta
presente nas “universidades” — que de universal quase pouco tém.

Quando fui estudar na universidade, fiquei um tanto quanto assus-
tada, porque parecia que eles diziam que sé os homens pensam.

Na histéria que me foi retratada do nascimento da filosofia na Gré-
cia, homens produziram pensamento, sistematizaram seus saberes
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e deixaram livros histéricos, que pouco sdo praticados pelos seus. A
gente observa isso, até hoje, 14 nas terras onde os “seus” vivem.

Isso me assustou bastante e me fez, ao sair da tal universidade,
continuar dialogando — tentando ao menos dialogar — com os
seres criativos da floresta. E eu os estou chamando de “seres
criativos da floresta” por conta de uma histéria que uma mulher
muito especial para mim, uma curandeira, a avé dos meus netos,
me contou um dia. Que hd muito, muito tempo, Nhanderu, que
é 0 nosso pai supremo, os Guarani assim o chamam, tinha duas
filhas: a Takud e a Ka'a. Eram duas lindas mulheres. Ele pegou e
transformou essas duas mulheres em dois seres: a Takud virou a
taquara — que hoje é usada para muitas coisas, como fazer ces-
tos, fazer remédio, fazer diversos tipos de produgdes artisticas;
e a Ka'g virou uma planta conhecida por muitos como erva-mate,
que os gatuchos chamam de chimarrao. A Ka'g virou uma planta
muito poderosa. Para o povo Guarani a Ka'd € uma planta que traz
muitas mensagens, traz forga, iluminacao, traz cura, nos mais
diversos sentidos do que € a cura.

Quando ela me contou essa histéria, eu comecei a sentir isso de
verdade, observando esse didlogo, na maioria das vezes feminino,
com a Ka'd e com a Takud, hoje. Foi assim que comecei a refletir
ainda mais sobre esses didlogos criativos da floresta, sobre os
conhecimentos e as filosofias complexas que habitam na vida dos
povos tradicionais ancestrais da Terra hd muitos séculos. Sé que
esses saberes ndo conseguem dialogar diretamente com essa uni-
versidade, que escreve tanto e parece que observa pouco a sutile-
za das diversas formas de transmissdo de conhecimento.

A memodria também é um ponto que eu venho pensando. O Da-
vid Kopenawa sempre diz que os brancos escrevem muito e que
tém uma mania incansdvel de ficar anotando as coisas para ndo

esquecer. Sé que os povos tradicionais ndo tém o habito de es-

crever em papel para guardar suas lembrangas.

Eu sou, por parte de pai, Maxakali. Os Maxakali sdo um povo incri-
vel de resisténcia; eles guardam cantos das mais diversas formas
de animais, de seres yamiy que existem na floresta, tém mais de
35 cantos das abelhas.

Hoje, na Mata Atlantica e Cerrado que habitam em Minas, umas
oito ou dez espécies de abelhas se encontram. Mas as criangas

sabem o canto das mais de trinta abelhas, sem nunca as terem
visto. A memdria ancestral, que sustenta essa sabedoria milenar,
é muito complexa. Entdo, eu fico pensando sobre essa memoria,
sobre essa poténcia do didlogo criativo com os seres vegetais e
animais, e penso também no sonho, porque eu sou educadora.

Eu fui estudar filosofia e, depois, quando abriu a instituicdo esco-
lar na minha comunidade — onde hoje vivo, na aldeia Rio Silveira,
que fica em meio a Mata Atlantica, na praia de Boraceia, no litoral
norte de Sdo Paulo -, eu comecei a falar na escola sobre sonho.
A instituicdo escolar que criaram, que antes ndo existia dentro
das comunidades, essa instituicdo estad fazendo com que as
criancgas deixem de sonhar. O tempo imposto pelas instituicdes
- hora de sair, hora para chegar, hora de merendar - faz com
que as criangas percam seu fluxo natural de vida. Entdo é essa
atencdo e cuidado que nds todos devemos ter com as criangas:
qual o objetivo da escola na nossa vida? Nas nossas sociedades
ndo existia escola e ndo existe hospicio, creche, asilo - nenhuma
dessas formas de trancamento ou unificacdo de transmitir co-
nhecimento ou modelar as pessoas. E eu tenho observado que,
ao longo da histéria, parece que as pessoas querem trazer essas
instituicdes para dentro dos saberes dos povos tradicionais.

As pessoas andam muito adoecidas, me parece. Adoecidas no
sentido de um vazio: como uma 4rvore que é um pau oco por
dentro. Que ele sé por fora é pau, mas, por dentro, é oco. Pare-
ce-me que muitos estdo ocos por dentro. Porque, ao longo da
histdéria também, a monocultura da fé, a monocultura alimentar,
a monocultura mental estao fazendo com que as pessoas se uni-
fiquem, que as pessoas percam o sentido de entender a prépria
fruicdo da vida, a propria complexidade desses didlogos criativos
que nos colocam em outro lugar, que nos colocam na relagao
natural com outros seres.

Por que os seres humanos se distanciaram tanto dos outros se-
res? Por que os cientistas, hoje, tém que ficar pensando: sera
que a gente vai ter que ir embora desse planeta? Os povos indi-
genas existem ha séculos: criando férmulas, recriando férmulas.
Formas resilientes, sustentdveis, regenerativas, de continuar esse
didlogo criativo. E eu acredito que ndo vamos desistir. Por isso eu
falei da educacéo: porque acredito que a regeneragao de Gaia,
que foi falada muito pelo Fabio (Scarano), pode se dar através da
educagao. Nao essa educagao ocidental, quadrada, de institui-
¢do, mas sim uma educacéo sensivel.
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O guarani tem um termo, conceito, que chama Tekd Pora. Entdo
eu penso em uma educacéo que tente dialogar com esse concei-
to do Tekd Por4, que seria como uma boa e bela forma de vocé
ser e estar no territério. Bom, mas como a gente vai ser e estar
de boa e bela forma no territério, se o rio estd morto, se, como
diz o Ailton, a montanha foi comida? Repensar - e recriar novas
formas de existéncia — é uma coisa meio dolorida. Mudar de ha-
bitos € como vocé trocar de pele, tem que ter coragem. Como
a mae quando nasce o primeiro filho e vai amamentar. A dor no
seio é muito grande, parece que estd enfiando uma agulha no
bico do seio, porque déi para amamentar o filho. Muitas desis-
tem: "ai, déi muito, ndo vou aguentar”. E ai se desiste de ama-
mentar o filho. Mudar de habito é como se fosse essa dor: uma
dor de coragem. Vocé sabe que tem que amamentar seu filho,
porque amamentando ele vai ter salde.

Mudar de habitos e ter coragem de refazer algumas caminhadas.
Pode ser doloroso no inicio, mas representa uma mudanga da
ética que vocé vai ter com vocé mesmo na sua caminhada.

Eu ando vendo muita gente falando da Amazdnia, que precisa
preservar o ambiente. Na época de Belo Monte, muita gente
levantando a bandeira “Belo Monte ndo". Muitos ativismos, mas
ativismos da boca para fora. De nada adianta levantar uma ban-
deira “"viva Amazénia” se continua alimentando o que esté estu-
prando a Amazdnia.

Entdo, quando eu falo de mudanca de habito, e que isso ddi
como trocar de pele, eu digo que ja passou da hora de a gente
comegar a ter coragem de realmente fazer um equilibrio — eu
chamo isso até de um certo pacto - que seria vocé conseguir
equilibrar o sopro de amor que sai da nossa boca quando a gente
fala — as nossas ideias, as nossas inquietagdes, os nossos sonhos
-, equilibrar esse sopro de palavra com o compasso dos nossos
pés, da nossa caminhada na Terra. Porque nao adianta minha
boca ir para |4 e meu pé vir para ca. Esse equilibrio entre o que a
gente fala e para onde a gente anda é o que precisa nortear essa
nossa coragem e compromisso ético com nés mesmos, com 0s
nossos filhos e com todos os outros seres.

A arrogancia universal do homem e as diversas leis que hoje nds
temos: direitos humanos, direitos da criancga, direitos, direitos...
humanos! E a paca? A cutia? A formiga? A abelha? A samauima?
E todos os seres que vivem na floresta? A gente nao vai convidar

eles aqui para conversar com a gente — mesmo porque eu acho
que eles nao viriam. Quando nés vamos conseguir refazer a ca-
minhada e dialogar com esses seres que estao 14? A lontra esté
|4 na beira do rio, pensando como que seus filhos vdo conseguir
brincar na beira do rio que estd podre pelas nossas fezes, pela
ganancia de todos, de consumo, consumo e consumo. Sao essas
coisas que eu venho refletindo ao longo de alguns anos e tentan-
do dialogar com os meus alunos, com as pessoas com quem eu
vivo, no sentido dessa ética e do compromisso com o que real-
mente a gente quer.

A grande teia que envolve a vida, essa grande interagao de rela-
cdo entre os seres animais e vegetais, ela foi totalmente deses-
truturada. Os seres humanos romperam todas as formas de inte-
ragoes dessa teia. Como agora tecer e pegar o fio dessa meada
que se perdeu é um compromisso urgente de nds todos. Nao
adianta mais escrever, ndo adianta mais formular. Tem que prati-
car agora, todos juntos, por mais dificil que seja.

Conversando com as parteiras e com os rezadores, eles vém
falando que os espiritos da floresta estdo muito bravos e eles
estdo vendo tudo, o tempo todo. Mas serd que a ciéncia esta
dialogando com os espiritos da floresta? Serad que a ciéncia esté
entendendo que ndo adianta sé escrever? Que tem que sentir,
que tem que perceber, que tem que interagir com todas as for-
mas outras ndo humanas?

No inicio desse entendimento, desse agrupamento multicultural
que se deu na América, ha uns séculos atrds, chegou essa tal
monocultura. Com a cruz e a espada, chegou a monocultura. No
entanto, muitos criativos — e o Ailton é um deles que eu admiro
muito, assim como outros, o Carlos Pap3, o txai Iba, o Davi Kope-
nawa e o xeramoi aqui Dua Buséa - resistem, transmitindo seus
saberes, praticando na floresta os didlogos criativos. Um encon-
tro como esse me alegra muito. Ver cada um de vocés realmente
se preocupando em transmitir saberes no sentido de um amplo
didlogo, porque também nao adianta a gente ficar falando sé isso
entre um ou outro.

Penso que a regeneragdo de Gaia é possivel, no sentido de que
a gente comeca a repensar os principios que norteiam a vida das
nossas criangas. A tecnologia que vai se desenvolvendo, que vai
engolindo todo mundo, por que as pessoas permitem? Por que
as pessoas querem tanto se comunicar com o outro que esta 13
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longe e ndo conseguem parar para sentir “o que eu sonhei hoje"?

Vocés sonharam hoje? Se a gente comegar a ouvir 0s N0ssos so-

nhos, eu acredito que é possivel a gente comecar a se potenciali-
zar e tomar coragem de mudar de hébitos.

A terra é muito mais forte que nds, é uma grande mae sagrada. A
floresta € um grande pai, com todos os seus seres vegetais, ani-
mais — seres visiveis e invisiveis. Nos € que somos pequeninos,
somos s6 um graozinho no meio dessa grande imensidao de sa-
beres que existe na floresta.

Entdo, eu queria compartilhar um pouco dessas minhas inquie-
tagdes com vocés e dizer que ndés estamos todos no mesmo
barco. Precisamos aprender a remar. Se nés todos conseguirmos
remar na mesma diregao, talvez a gente avance. Avance no senti-
do do respeito, e de que um dia, por exemplo, a tal universidade
consiga respeitar, e equilibrar, as diversas formas de saberes, por
mais que ndo as entenda.

O guarani também tem um conceito bem complexo chamado
arandu. Muita gente traduz arandu como sabedoria, mas arandu
é muito mais que sabedoria. Seria, mais ou menos, eu tentando
ousar a traduzir, arandu como “a pessoa que tenha sensibilida-
de de sentir a sua prépria sombra”. Alcangar esse arandu é o
que os grandes xeramoi, os grandes sabedores, buscam quan-
do se concentram com o seu petyngud, que é um cachimbo
sagrado, e o tabaco.

O tabaco é uma planta muito sagrada, assim como ontem na
abertura foi falado da ayahuasca, que vérios povos chamam de
outros nomes, como os Huni-Kuin de nixi pae, e védrios outros... o
penty com o corré como falam os Maxakali.

O tabaco é uma planta muito sagrada, uma planta que te comu-
nica e te leva para o encontro com arandu. Sé que a sociedade,
nessa mania de dominacéo, controle, acumulo, transformou o
tabaco num produto cancerigeno. Quando eu vejo um rétulo
de caixinha de cigarro escrito “cuidado, isso mata“... Os gran-
des pajés ensinam a gente que o tabaco cura. E ai, no bar, nos
mercados, diz que o tabaco mata. Essa inversdo de valores, e o
desrespeito com o ser sagrado que é o tabaco, me coloca para
pensar nessa ética, nesse compromisso com os diversos seres.
Por que o tabaco foi marginalizado? Por que o tabaco causa
cancer, como dizem alguns? Eu conheco alguns Guarani de 110

anos hoje, ativamente cantores, rezadores, que usam o tabaco
com muita sabedoria.

Isso nos coloca para parar e pensar: qual a nossa relagdo com se-
res sagrados? Com a 4gua? Com o tabaco? Com todos os seres?

Eu deixo essa pergunta pra vocés.

Aguyjevete.
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O grupo e o incons-
ciente. So Paulo:
Casa do Psicdélogo,
1993.

Quando leio o titulo que escolhi para este texto, o primeiro movi-
mento de meu corpo é o de sentir-me desafiada a fazer algumas
perguntas que possam nortear meu processo de reflexao.
Como, por exemplo:

"Que é grupo? Como o construo?”

A palavra “grupo” é uma das mais recentes nas linguas ocidentais.
E um termo técnico italiano do léxico das belas-artes; aparece em
francés, em inglés e em alemao no final do século XVII e designa
um conjunto de pessoas pintado ou esculpido.

E s6 na metade do século XVII que a palavra “grupo” adquire signi-
ficado de reunido de pessoas vivas. A partir do século XIX, seu uso
se expande e passa, entdo, a designar vérias outras realidades, tais
como: grupo escolar, teoria matematica dos grupos, estudo psico-
l6gico dos grupos restritos.’

Como educadora, minha “curiosidade cognitiva” sobre como se
trabalha em grupo e ainda como o grupo se constréi sempre esteve
vinculada ao processo de ensinar e de aprender.

Foi guiada por essa curiosidade que fui percebendo que grande
parte das situacdes de aprendizagem vividas sobretudo no espaco
escolar se d4 em situagdes grupais e nao duais. Ou seja, quando
estamos em sala de aula, estamos ensinando para um coletivo e
ndo para um Unico aluno.

A medida que intensifiquei minha escuta sobre o relato da pratica
do educador, e a enriqueci com observagdes de sala de aula, fica-
ram mais evidentes as dificuldades que o educador “experiencia”

quando estd em grupo.

As mais evidentes dizem respeito a:

Organizacao do tempo e do espaco.

O processo de comunicagéao.

A existéncia de subgrupos.

E, sobretudo, a falta, ou o pouco envolvimento, de seus membros

com os conteudos e propostas a serem trabalhados.
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Quando iniciamos a construgdo de um grupo, o fato de ndo co-
nhecermos ainda as pessoas nos faz sentir ameacados diante da
curiosidade que o outro tenha em relagao a nés e daimagem que
possa fazer sobre nossa pessoa.

A situagdo de estar em grupo, na verdade, gera em nosso corpo an-
gustia e medo que agarra a todos nés, medo que estd relacionado a
perda de nossa individualidade; é como se teméssemos ser devora-
dos, engolidos por todos e por cada um do grupo. O medo represen-
ta ainda a resisténcia de as pessoas constituirem-se como grupo.

Dai a importancia de explicité-lo para poder supera-lo e criar um
“espaco de continéncia” onde todos possam falar de seus medos e
de suas fantasias; onde possam realizar descobertas comuns, cons-
truir conhecimento, vivenciar emocgoes, desafios e atividades como
gargalhar, comer e brincar juntos.

A medida que a existéncia do “espaco de continéncia’ ganha forma
e forca, o medo de ser engolido pelo outro vai sendo superado, e a
resisténcia a se constituir como grupo diminui. Sdo esses os primei-
ros momentos em que presenciamos o uso da palavra "nés” como
referéncia ao grupo.

Quando pego aos professores uma definicdo de grupo, geralmente
a que vem é: “Conjunto de pessoas reunidas em prol de objetivos
comuns”. Contudo, ter objetivos comuns ndo garante as pessoas
constituir-se como grupo; sao necessarias outras condigdes para

gue o grupo se construa.

A primeira delas é ter uma tarefa especifica que dé sentido a sua
existéncia e, ainda, exista uma pessoa que o coordene. Grupo sem
tarefa especifica e sem coordenador ndo se forma como tal. Grupo
acéfalo corre risco de permanecer imerso num movimento espon-
taneo das pessoas que o constituem sem, portanto, conquistar um
tipo de organizagéo ativa de todos e de cada um de seus membros.

A presenca de um coordenador é fundamental para a construcdo
do grupo ja que, no inicio do processo de construgao, ele ocupa o
lugar de “porta-voz" do desejo do grupo de se constituir. Ele anuncia
a possibilidade da existéncia do coletivo, mesmo quando o coletivo
ainda ndo se encontra construido.

No processo de construgédo grupal, o coordenador atua como se
fosse um “locutor de radio” quando irradia jogo de futebol. Ou seja,
ele expressa tudo o que estd ocorrendo no grupo — as contribui-
coes, as dificuldades e facilidades dos diferentes membros — para
que a representagao do coletivo (a relagdo entre o todo/parte)
pOSsa, pouco a pouco, ir se configurando nos corpos das pessoas
do grupo.

O coordenador irradia ndo sé as agdes individuais dos membros
como também seus pensamentos, desejos, fantasias, medos.
Contudo, sua relagdo com o grupo € assimétrica, para que viva seu
papel de copensador do grupo. Seu “que fazer” especifico consiste
justamente em refletir com o grupo, e nunca por ele, sobre a rela-
cdo que os membros estabelecem entre si e sobre a tarefa especi-
fica do grupo.

No inicio do processo de construgdo do grupo, o que temos nor-
malmente é um aglomerado de pessoas. Figuralmente, sua forma
é amorfa, porque no inicio do processo os espagos individuais de
cada um ainda ndo se encontram “situados”.

A “cara do grupo” surge da forma como cada um se sente “situado”
No grupo ao ocupar seu lugar e ao exercer seu papel especifico. Ou
seja, o grupo deixa de ser o amontoado amorfo e disforme e passa
a ter cara e identidade.

O movimento de construgdo grupal é processo lento e requer o
corpo solto de todos que querem constituir-se como grupo. Ter
corpo solto nesse processo de construgao € importante porque
implica poder configura-lo, localiza-lo, percebé-lo, e descobrir quais
os diferentes lugares que o corpo pode ocupar na configuragao do
grupo. Corpo nao localizado, ndo percebido, é corpo sem forma,

é corpo que nao se sentiu solto o suficiente para deixar-se marcar
pelo outro.

Os corpos normalmente falam. E por falarem expressam anseios,
medos, alegrias, raivas, desejos contidos e também segredos. As
vezes, a “doenga” se instaura no grupo quando nao se fala do vela-
do, do segredo do grupo. E preciso denunciar para poder anunciar.
Denuncio o segredo para poder anunciar o saber sobre ele, para
poder saber-me sendo parte do segredo, do segredo mitico da mi-
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nha origem como ser desejante, ser do desejo do outro. E s6 quan-
do descubro que minha origem foi concebida no desejo do outro
que posso fazer meu o seu desejo e assumir-me como ser diferen-
ciado. A situacdo de aprendizagem e de fala nos remete, portanto,
ao momento de origem de cada um de nds; momento de origem
que é de cisdo, de separagao, de perda.

As marcas da nossa origem que trazemos em nossos corpos alimen-
tam e dao mobilidade ou ndo a nossos processos de simbolizagdo e
de criagao. Dai a importancia da linguagem no processo de criagao e
transformacgéo, j& que ela coloca nosso corpo distante do ato, pos-
sibilitando, assim, o acesso ao desejo. Desejar € a forma que utiliza-
mos para recuperar o que perdemos, o que nos foi interditado.

Como educadora ocupada com a formagao de educadores, fui
marcada pelo pensamento de Pichon Rivirere,? sobretudo por seu
conceito de grupo operativo. Grupo operativo é o que possui boa
rede de comunicagao, que se desenvolve eficazmente em sua tarefa.
Cada membro tem papel especifico atribuido, porém com grau de
plasticidade tal que lhe permite assumir outros papéis funcionais.

O processo grupal.
S&o Paulo: Martins
Fontes, 1983.

Ao longo de meu percurso de trabalho, e levada pela necessidade de
buscar respostas para as dificuldades encontradas na pratica do dia a
dia das vivéncias grupais, fui utilizando instrumentos metodolégicos
de trabalho que pudessem nortear e alimentar minha pratica.

Um desses instrumentos é o “esquema referencial comum do grupo”.

Todos ndés temos um esquema referencial que representa o conjun-
to de conhecimentos, atitudes e valores que fomos construindo ao
longo de nossa histéria de vida. E nele que sempre nos apoiamos
quando tomamos decisdes, criamos significados, e quando traba-
lhamos nossa relagdo com o mundo e com nés mesmos. O referen-
cial funciona como se fosse nossa bagagem, nossa equipagem, que
sempre transportamos conosco. Por onde quer que vamos.

A construcdo do esquema referencial comum do grupo é um dos
primeiros movimentos do corpo do coordenador quando se inicia
a construgdo do grupo. Esse processo de construgdo tem como
pano de fundo o contetdido do esquema referencial de cada mem-
bro do grupo. A construcdo do esquema referencial do grupo é

2. Pichon E. Rivirere.

fundamental; é condicdo basica para que exista um processo de
comunicagdo entre os membros.

E com base no denominador comum dos diferentes esquemas re-
ferencias individuais dos membros que o esquema referencial gru-
pal é construido, e este representa o suporte comum no qual seus
integrantes se apoiam para construir os significados, o vocabulario
comum, e para tomar as decisdes grupais.

Na verdade, quando o coordenador cria espago de continéncia e pos-
sibilita que cada um fale de si, se posicione e dé suas contribuicoes,
estd estruturando, construindo o esquema referencial do grupo.

O esquema referencial comum representa os pensamentos, as
ideias, a forma como o grupo percebe a realidade e lida com ela,
como também representa suas a¢des, seus desejos, suas fantasias,
projecdes e medos. Portanto, a construgdo do esquema referencial
grupal perpassa todos os momentos da histéria desse esquema,
pois é enriquecido a cada encontro com as diferentes contribui-
¢oes das individualidades de seus membros.

E no processo de construcao do esquema referencial grupal que os
membros encontram seus “lugares” e se localizam dentro do grupo.
Os lugares que ocupamos estéo, entdo, vinculados aos papéis que

assumimos no grupo.

Esse momento de construgdo é muito rico em possibilidades de
leituras e devolugdes para quem coordena o grupo. A construgdo do
esquema referencial possibilita ainda a cada membro reconhecer,
durante a trajetdria percorrida no grupo e com o grupo, que sua indi-
vidualidade esté sendo assegurada, permitindo-lhe sentir-se fazendo
parte de um todo que ao mesmo tempo é ele, mas maior que ele.

E na vivéncia de cada encontro mediado pela tarefa especifica
de construgdo do esquema referencial grupal que aprendemos a
conhecer o outro, sua forma de pensar, de sentir, a facilidade ou
dificuldade de se expressar; seus medos e fantasias.

O aprender a conhecer o outro implica, por sua vez, um querer e uma
curiosidade sobre o outro. E movido por essa curiosidade que, quan-
do educada, conseguimos criar espaco interno de escuta do outro.
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Outro instrumento que faz parte da construgao do grupo é o que
denomino “Fio Vermelho do Grupo”.

Sempre me perguntei o porqué da escolha pela cor vermelha e ndo
por outra qualquer. Hoje sei que estd vinculada a nogdo de vida, de
libido, de sangue que corre nas veias; enfim, de paixdo. O fio ver-
melho é, na verdade, a trajetdria da histéria de vida do grupo. Ele é
tecido nos momentos de construcdo de conhecimento, permeado
de conflitos/confrontos, de tristezas, de discérdias, dor e raivas,
de mal-entendidos, como também nos momentos de alegria, de
gargalhadas, de generosidade e de amor. Sua textura vai ganhando
cada vez mais consisténcia e forca a cada encontro, de forma que
cada membro do grupo percebe que esta ligado ao outro e que
todos, juntos, formam um todo.

A construgédo do fio vermelho possibilita o aprender a estar em sin-
tonia com o outro. Como todos estdo unidos pelo mesmo fio, basta
que um o movimente, ao “puxa-lo”, para que repercuta no corpo de
todos. Assim, cada membro vai aos poucos percebendo a necessi-
dade de estar atento a seus movimentos, suas intervengdes, suas
falas; enfim, vai percebendo a importancia do estar “ocupado” com
o outro e “atento” a ele.

No inicio da construgao do grupo, o fio vermelho encontra-se
visivel. No entanto, a medida que o trabalho de construcéo vai
sendo fortalecido, o fio vermelho comeca a perder visibilidade, para
terminar invisivel. Sua “invisibilidade” tem a ver com o processo de
internalizagdo do outro.

Quando pertencemos a um grupo cujo fio vermelho se encontra
invisivel, somos ajudados sem pedir ajuda, sentimo-nos escutados,
entendidos e vistos; sentimo-nos realmente pertencendo ao grupo.

O movimento pendular do grupo é outro instrumento metodolégi-
co que auxilia o coordenador no processo de construgao. E o movi-
mento constante que o educador realiza entre o ir e vir do individual
para o coletivo. Quando trabalhamos o aspecto individual, nossa
agao estd voltada para a verticalidade do sujeito; estamos lidando
com a histdria de vida, com a forma de estar de cada um no mun-
do. Quando trabalhamos o coletivo, nossa agdo estd voltada para

a horizontalidade dos sujeitos; estamos lidando, sobretudo, com o

“lugar” que estes ocupam no mundo, como também com o aqui e
agora que ocupam no espago grupal.

Somos, como bem diz Merleau-Ponty, seres situados no mundo por
ter uma histdria, construida num tempo que é, por sua vez, histéri-
co. Portanto, somos “seres de situagao”, ocupamos espacos.

E do exercicio da vivéncia e do cruzamento desses dois movimen-
tos, o individual e o coletivo, vivenciados nos diferentes momentos
de vida do grupo, que a histéria do grupo é construida. E como se
ela fosse tecida com os fios individuais da histéria de vida de cada
um, tanto na sua dimensao de ser individual como na de ser social.

Costumo chamar de “mandalas grupais” os momentos de encon-
tro dos movimentos pendulares tanto na sua verticalidade como
na sua horizontalidade.

Quando a linha da verticalidade de cada membro ndo consegue
atingir a linha da horizontalidade do grupo, os integrantes sentem-
-se deslocados, ndo integrados, ndo pertencentes ao grupo.

O coordenador deve estar atento aos momentos de “descida da
verticalidade” de cada membro para que, quando essa descida se
der, cada qual consiga encontrar o “chao” representado pela linha
da horizontalidade do grupo e, assim, possa sentir-se pertencente
ao grupo, mesmo que pense e se sinta diferente sobre um determi-
nado assunto em relagdo aos demais.

Outro instrumento metodolégico utilizado na construgdo do grupo
sdo os rituais.

Todo ato educativo se banha nas dguas dos rituais. Educamos o
outro por meio de rituais que mediam nossa agao.

Durante o processo de constru¢do do grupo, coordenador e mem-
bros criam rituais que representam o trajeto percorrido na constru-
céo da histdria do grupo. Os rituais dao, desse modo, a “cara” do
grupo; estado, portanto, banhados de sua cultura e de seus signifi-
cados. E por essa razdo que cada grupo é um grupo, ja que possui
rituais e histdrias de vida diferentes.

Por outro lado, os rituais sdo fundamentais na organizagdo do grupo
quando instauram os tempos, 0s espagos € 0S COMProMissos
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de todos e de cada um. Nesse sentido, € como se a vida de cada
grupo estivesse presa a uma trama simbdlica. Trama simbdlica
construida pela troca de inconscientes e de intencionalidades dos
membros ao longo de sua histdria; e dela fazem parte os rituais, os
combinados, os regulamentos implicitos e explicitos, os costumes
estabelecidos, como também as atribuigcdes dos diferentes “luga-
res” de cada integrante.

A rotatividade de papéis é outro instrumento metodolégico utiliza-
do na construgao do grupo.

Quando fazemos “nossa entrada no mundo”, nosso corpo vem
marcado pelo desejo inconsciente de nossos pais, desejo que situa
o lugar que vamos ocupar no grupo familiar a que pertencemos.
Portanto, nossa primeira experiéncia social, nés a vivemos dentro
do grupo primério que é a familia.

Quando estamos em grupo, a0 mesmo tempo em que assumimos
diferentes papéis, de acordo com a histéria de vida prépria, tam-
bém atribuimos papéis aos integrantes. £ dessa forma que a estru-
tura do grupo se constréi, tendo como base o interjogo dos papéis
assumidos entre seus diferentes membros e dos papéis que lhes
foram delegados.

O papel que assumimos quando nos encontramos em grupos
secunddrios (trabalho, equipe, escola) estd, por sua vez, marcado
pela forma como fomos introduzidos na vida de nosso grupo fami-
liar. Isso faz com que, quando estamos em grupo, a tendéncia de
reassumirmos o mesmo papel seja grande. Corremos risco de viver,
no grupo, os papéis de maneira cristalizada, estereotipada, caso
ndo exista um trabalho por parte da coordenagao que introduza a
possibilidade do “rodizio” desses papéis.

O rodizio de papéis é importante porque possibilita trabalhar as es-
tereotipias e os rétulos que marcam o corpo da pessoa e dificultam
seu processo de mudangca e transformacéo.

A escolha da palavra “rodizio” para assinalar a mudanga de papéis
ndo é aleatdria, j& que nos remete ao funcionamento de uma equi-
pe de voleibol, cuja regra é o rodizio de lugares de seus jogadores.
Ou seja, todos e cada um tém possibilidade de se “experienciar”

nos diferentes lugares do espaco da quadra e, para tal, faz-se ne-
cessario assumir posturas diferentes, de acordo com o lugar que
estdo a ocupar num determinado momento do jogo.

Existem trés papéis que sao importantes na estruturagao do grupo:
o porta-voz, o lider e o bode expiatdrio.

O porta-voz

O porta-voz é aquele que tem como caracteristica a capacidade
para captar o que ocorre no grupo num determinado momento,
capacidade que lhe permite anunciar/denunciar suas fantasias, an-
siedades, necessidades. Por sua sensibilidade, verbaliza o ndo dito,
para que o conteudo latente no grupo ganhe forma, ganhe “fala”;
emerja. O porta-voz, quando fala, ndo estd a falar sozinho; traz na
sua fala o dizer grupal.

O lider

Existem dois tipos de
de resisténcia.

ideres no grupo: o lider de mudanca e o lider

O lider de mudanca é o que sempre estd aberto e disposto a acei-
tar a tarefa a ser realizada pelo grupo; é o que motiva e ao mesmo
tempo mobiliza os outros a assumirem o desafio da realizagdo da
tarefa. Sua forma de atuar é a de buscar solu¢des para os conflitos
e estar aberto para o novo, o desconhecido.

Ja o lider de resisténcia é o que sempre esta contra a realizacdo da
tarefa, representando o contraponto do lider de mudanca; é o que
tenta retardar o crescimento do grupo ao retroceder nas discus-
sdes, encaminhamentos e conquistas ja realizados; estd sempre
querendo retomar o que j4 foi acertado e definido. Sua proposta € a
de provocar todos os questionamentos possiveis, para “congelar” o
envolvimento do grupo na realizagdo da tarefa.

O bode expiatério

O bode expiatdrio, por sua vez, é receptdculo de tudo o que os
membros ndo querem ou ndo conseguem conter dentro de si; ele
passa, desse modo, a ser o “depdsito” das fantasias, angustias e
medos do grupo.



Sou grupo quando:

Tenho o outro internalizado em mim.

Existe alguém que me orienta e assinala o caminho de

partida, os diferentes atalhos, e me permite descobrir o

ponto de chegada.

Percebo que estou sendo visto e acompanhado na mi-

nha individualidade.

Percebo que posso contribuir com minha pratica para

enriquecer o grupo.

Percebo o todo tao importante quanto a parte na sua

relagdo de interdependéncia e continéncia.

Percebo-me representado no grupo.

—— Sinto-me pertencido e pertencente a algo maior que a

minha propria pessoa.

——— Suporto viver como desafio o préprio fato de nao ser
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ainda um grupo.

Estou aberto para dialogar.

Estou aberto para entrar em contato com

o meu nao saber e o do grupo.

Ouso assumir meu saber.

Consigo compartilhar, dividir com o outro.

Convivo realmente com o outro.

Percebo que posso aprender com o outro.

Ouso interferir no processo do outro.

Vivo alegre e amorosamente com o outro.

Consigo realizar uma escuta vazia

sobre a fala do outro.

Consigo posicionar-me em relagao

ao que penso e sinto.

Cumpro com os compromissos

assumidos no grupo.

Preparo-me para receber o outro.

Sinto a falta do outro.
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Brinquedos da
extroversao

Texto originalmente publicado no livro Brinquedos do cho: ‘
A natureza, o imagindrio e o brincar (Editora Peirépolis, 2016), 1. Gaston Bachelard.
de Gandhy Piorski. Todos os direitos reservados. A terra e os deva-

neios do repouso:
ensaio sobre as
imagens da inti-
midade. Colegéo
Tépicos. Sao Paulo:
/ Martins Fontes,

2003, p. 8.

Gandhy Piorski

Artista plastico, pesquisador
das préticas da crianga. Te-
6logo e mestre em ciéncias
da religido. Realiza pesquisas
nas dreas de culturas, produ-
¢oes simbdlicas, antropologia
do imaginério e filosofias da
imaginagdo. No campo das
visualidades, discute as narra-
tivas da infancia, seus artefa-
tos, brinquedos e linguagens,
criando, com isso, exposi-
¢oes, realizando curadorias,
propondo intervengdes.

A busca da crianga pelo intimo da matéria estd expressa, em qua-
se todo seu brincar, pelos quatro elementos da natureza. Entre-
tanto, nos brinquedos de imaginagao telurica, ou seja, da terra,
encontramos com maior anseio o impeto da crianga em colonizar
o mundo. O derramar-se da crianga na matéria é o desejo daquilo
que estd por ser revelado ou descoberto. Sobre a curiosidade da
crianga, Bachelard afirma:

E esta a curiosidade da crianca que destréi seu brin-
quedo para ver o que ha dentro. Se essa curiosidade de
arrombamento é realmente natural ao homem, ndo é de
admirar, digamos de passagem, que ndo saibamos dar
a crianga um brinquedo de profundidade, um brinque-
do que satisfaca realmente sua curiosidade profunda?
[...] Ndo retemos sendo a necessidade de destruir e de
quebrar, esquecendo que as forgas psiquicas em agdo
pretendem deixar os aspectos exteriores para ver outra
coisa, ver além, ver por dentro, em suma, escapar a pas-
sividade da visdo. [...] O brinquedo dotado de estrutura
interna proporcionaria uma solugao normal ao olho do
inquisidor, a essa necessidade do olhar que necessita
das profundezas do objeto. Mas o que a educagéo ndo

sabe fazer, aimaginag&o realiza seja como for.!

Entre os brinquedos de natureza construidos pela prépria crianga,
ha solugdes ainda mais elaboradas, no que se refere a avidez da
descoberta, ao olhar de profundidade. Essa busca pela materialida-
de intima descortina-se primeiramente nas formas rudes dos mate-
riais, nos brinquedos de modelar e construir. Inicialmente, inexiste
interesse maior da crianga pela aparéncia do brinquedo, mesmo
aqueles de matéria mole que permitem facilidade na construgao.
O bruto da forma e da aparéncia é a sintese de uma formulagao
quase sé imagindria, que se contenta com a narrativa prépria da
imaginacao. A matéria é apenas um suporte que recebe modula-
¢des mutdveis. J4 a imaginagao transmite aos corpos, aos mate-
riais, uma impressao, um halo estético, um poder méagico. Ela habita
os objetos dando-lhes ser. Vive uma concretude demilrgica, uma
mistica que entifica as coisas, que as origina e as mantém na meta-
fisica do fascinium. O mundus da crianga ndo decai na espacialida-
de profana - é sempre mistério renovado.

A crianga nao se impressiona com a superficialidade formal. H&
sempre, de sua parte, um interesse maior pela substancia e menor
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pelo resultado. Nos primeiros sete anos de vida, em poucos gestos,
sem a especialidade do corpo e da técnica, numa economia de ex-
pressédo, ela submete-se a volipia imaginéria e contenta-se com ela.
E mister e insuspeitdvel, consensual a sua imaginagao, entregar-se

a predominéancia das imagens sobre a matéria, ao seu dominio so-
bre o mundo material. A imaginacdo enrama-se na plasticidade das
aparéncias. Quer despoja-la, desmancha-la, ir em dire¢do ao seu
nlcleo. Faz das formas veios, canais, que levam a intimidade.

Buscar na natureza materiais pesados ou leves, flexiveis ou longili-
neos, modeldveis ou duros, ja requer um olhar apurado. Essa busca
material imprime nogdes de particularidade, revelando a natureza
do material, pois a pedra, com seu peso e sua textura, é parte inti-
ma da montanha, do rochedo, das pedrarias e dos seixos do riacho.
O sabugo de milho — usado como corpo de boneca - € a espiga de
que se retiraram os grdos; o cilindro dspero e leve, matéria-prima
rude de inumeros brinquedos. A cera de abelha é o cerne da col-
meia que serd macerada no pildo.

Modelar boizinhos em argila segue o mesmo principio da penetra-
¢do e da maceracdo em toda a intimidade da matéria mole. De-
pois, os meninos ainda queimam o barro em pequenas fogueiras
improvisadas ou sobre brasas do fogdo de lenha. Fixam a forma
material como querem por saberem de seu intimo e conhecerem
sua manipulagéo.

Desejo anatémico
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Da curiosidade mais radical pelo intimo surgem brinquedos que
causam estranhamento a mentalidade da pedagogia asséptica. Tra-
ta-se de um brincar das entranhas, com brinquedos recolhidos da
matéria dos caddveres de animais, também capturados para experi-
éncias do desmanche anatémico.

Em laboratdrios clandestinos, fora da visdo de maes, pais e pro-
fessores, em esconderijos de livre investigagédo, sdo esgacadas as
entranhas de sapos e calangos, ou mesmo — nos sonhos de quintais
- enterrados os ossos dos preds numa sepulturazinha bem demar-
cada. Ha bolas feitas de papos de perus e borrachas naturais, bexi-
gas de porco e carneiro e ainda fazendinhas feitas de ossos de boi,
de peixes e de galinhas. Essas praticas eram muito comuns nos ser-

2. 1d., ibid., p. 17.

tdes, mas também remontam a Antiguidade, pois relatos remotos
ja mostram filhos de esquimds entretendo-se com ossos de focas.

Esse comportamento investigativo das formas, que |&
nas entranhas dos animais uma profusdo de imagens
corpéreas, de fazendinhas, vaqueiros, cavalos e bone-
cas, é um olhar invasivo da intimidade geométrica, a
necessidade primeira de arrombamento e de anatomia
explicitada j& por Bachelard, que afirma: “A alquimia
também entrega-se frequentemente a essa simples
perspectiva dialética do interior e do exterior. Ela pro-
pbde muitas vezes a ‘revirar' as substancias como se re-
vira uma luva. Se sabes pér para fora o que esté dentro
e para dentro o que est4 fora, diz um alquimista, és um
mestre da obra".?

Evidentemente, o discernimento do alquimista ou do poeta diferencia-
-se daquele da crianga em seu impulso natural na descoberta do brin-
car, mas a substancia imagindria que move o olhar de avesso e &mago
é a mesma. Sdo criangas em seu alquimico pronunciamento imaginario.

Como um estilingue, o impulso imaginador lanca a crianga diante
dos espelhos de sua anatomofisiologia. A estrutura da natureza
refrata-se, espelha seus alicerces (0ssos, seivas, pedras, troncos),
como impressao sensoria na estrutura da crianga que agora se for-
ma. A imagem alicer¢ante do mundo lhe é alimento de construgao
corpérea. Imaginagao vitalizante.

Nutrir o aparelho sensorial da crianga das formas fundamentais, dos
materiais primitivos, das substancias que sustentam as coisas, é
almejar uma pedagogia de repercussées internas. E trabalhar com
0 eco muito mais do que com o som. E dispor-se a acompanhar até
onde alcanga, no ser da crianga, o efeito impresso pela vida formal
da natureza. As formas tém seus efeitos nos corpos. Os corpos
também sao resultado de sua interagdo com outros corpos e for-
mas. A corporeidade de um esquimd, que caminha sobre o gelo

e vive num entorno toldado de branco, tem refinos perceptivos e
percursos de subjetividade muito diferentes da corporeidade do
jangadeiro. Se criarmos porosidade sensorial, habilidade perceptiva
(tatil, auditiva, visual, olfativa, gustativa), as formas tocam do corpo
a alma. As formas naturais, ainda mais, pois sdo dadas ao corpo, de
seu mesmo lastro bioquimico.
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Imaginagao do imenso minimo
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Nesse trajeto de exteriorizagdo para a matéria, a crianga é provo-
cada pela morfologia, pela aparéncia externa do material. Mate-
riais figurativos de sua alma. Formatos que engendram a criagdo
de pequenos universos, como as fazendinhas, pequenas bonecas
e casinhas, que demonstram a capacidade de miniaturizar do
brincar teldrico. Um brincar que redimensiona amplamente os
espagos e repercute em ecos de espacialidade no ser da crianca.
O que é pequenino torna-se infinitamente maior nas paisagens
internas. Os lugares perdem a fixidez do tamanho, crescem lar-
gamente, aumentam suas proporgdes e gravam na memdria da
crianga o superespaco, o espaco fantastico, o lugar do sonho - na
expressdo de Durand, o carater topolégico profundo da imagem.
A grande capacidade que tinhamos, quando criangas, de absorver
e amplificar a topologia familiar, a espacialidade cotidiana, ndo
ocorria apenas porque éramos pequenos e os tamanhos nos sal-
tavam em proporgdes maiores, mas porque a poténcia imaginal
da crianga, sua imaginacdo geométrica, molda, redimensiona o
mundo, aprofunda os espacos.

Assim, devido ao poder pldstico da crianga de mode-
lar o mundo, retornar a um local de nossa infancia nos
traz quase sempre a sensagao de que aquele lugar
era maior — dimensao que a lembranca futura trans-
forma em saudade do ser. “"As coisas sonhadas jamais
conservam suas dimensdes, ndo se estabilizam em
nenhuma dimensao."

Permanentemente, a crianga transforma, alterna, cambia, adéqua,
para que a interioridade seja plasmada em intimidade com a intimi-
dade do exterior experimentado. No interior do mundo, a crianga
reencontra seu mundo interior. Dentro das pequenas coisas vive
um mundo do imenso que a imaginagao conserva sem reservas
para quem chega a ela. No brincar telurico, isso é condi¢ao primor-
dial do incanséavel ato de se consubstanciar com as dimensdes.
Desse modo, as propor¢des dos menores espagos sdo sedutora-
mente transformadas num cosmos, numa ambiéncia muito particu-
lar de solitude intima.

Um esconderijo, um laboratdrio secreto, a cabine de um caminhao-
zinho de lata, a cama da boneca num quartinho de penumbra da

3.1d., ibid., p. 11.

casinha: sdo todos lugares amplamente redimensionados que
apenas a natureza dindmica da imaginagao sustenta. A matéria,
em si, ndo comporta essas dimensdes; ela é apenas suporte para
o trabalho de plasticidade, de alargamentos e encolhimentos geo-
métricos, para a intraengenharia psiquica que prepara o ser para a
vida material.

A flora e o brincar

4.1d., ibid., p. 9.

A boténica do brincar desperta um imaginar da beleza. Sdo muitos os
adornos de guirlandas com flores e folhas, capas para unhas feitas de
pétalas e calices de pequenos lirios e brincos de botdes de papoula
por desabrochar, entre outros brinquedos que denotam um olhar de
intimidade para o delicado e o minimo das formas e cores.

A flor, por entre os tantos espinhos, agora € mundo, é enredo, é
narrativa de tdo eldstica substancialidade. Os estames rosados, de-
licados e retilineos, pousados em concha de pluma branca, de um
alvo tdo estranho e puro, ganham de imediato uma espacialidade
exuberante, sideral ou submarina. Aquelas escovinhas de tantas co-
res pousadas em pequenas covas das diversas pétalas, como que
flutuantes, usando chapéus exdticos de generais celestes, recebem
um halo ontoldgico (personalidade de ser), produzem impressdes
sobre a vida. Impressdes no minimo estranhas e misteriosas, de
uma imaginagao desmedida. Emerge, entdo, uma imaginacdo das
experiéncias do belo na natureza. Diz Bachelard:

Com que desdém pelos sonhos de crianga, por es-
ses sonhos que a educagao nao sabe amadurecer, o
filésofo condena o homem a permanecer, como ele
diz, “no plano dos fenémenos” [...] o filésofo acres-
centa geralmente o aforismo: “Tudo nao passa de
aparéncia”. [...] Como pode esse ceticismo dos olhos
ter tantos profetas quando o mundo é tdo belo, tao
profundamente belo, tdo belo em suas profundezas e
matérias? Como nao ver que a natureza tem um senti-

do de profundidade?’

Meninas de geragdes sucessivas reconheceram essa profundidade
da natureza. N&o é raro encontrar narrativas de meninas da natureza
que extraem das mais variadas flores, especialmente o mimo do
céu, urucum e anis, tinturas para pintar as unhas e colorir o corpo,
pois, segundo Bachelard, a tintura é uma “verdade das profundezas”.
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A imaginagao do brincar é a imaginagao do brincar de todos os
tempos, remonta a uma antiguidade anterior a ibérica, como faz
alusdo Jodao Amado ao falar dos adornos com flores e pétalas:

A variedade deste tipo de brinquedos é infinita, como
infinitos sdo os materiais utilizdveis na sua producgéao.
De entre esses materiais saliento as flores (de que

se faziam grinaldas, unhas de sardinheira, brincos de
princesa), as folhas (donde provinham os sapatinhos
de folha de figueira, bolsos e aventais de folha de
feijoeiro etc. etc.), caules, hastes e ramos (de que
recordo o chapéu de junco), os frutos (de que salien-
to os brincos de cereja, mdscaras de abdbora, éculos
de nozes, colares de bugalhas... de camarinhas... de
gilbardeira...), as barbas de milho... Imaginemos uma
crianga que se adorna com toda pandplia de mate-
riais, da cabeca aos pés, retomando tradigdes e rituais
que vém, em alguns casos, do fundo dos tempos, dos
remotissimos cultos agrarios.

A obra fotogréfica do alemao Hans Silvester denota a imemorial
experiéncia de povos que adornam suas peles com as peles da na-
tureza. Ele retratou os povos do vale do Omo, na Etiépia, onde jo-
vens e criangas vivem boa parte dos dias a experimentar, unir, juntar
seus corpos ao corpo, as texturas, tinturas e cores da natureza. Os
brinquedos feitos de flora refletem a vida delicada de frutos e pé-
talas. J4 a flora, feita brinquedo e transmutada no imaginar, refrata
na alma o vasto campo da beleza. Tantos animais sdo recriados dos
frutos, das sementes e das flores! Boizinhos de palito do fruto da
oitica do meldo-de-sdo-caetano, das mangas verdes, dos maxixes,
dos mangaras da bananeira, das cascas do melao e da melancia.
Pequeninas galinhas-d'angola provém das vagens abertas do pe-
reiro. Patinhos surgem de tantas flores silvestres que flutuam nos
charcos da baixada ocidental maranhense. Hélices sao feitas das
mais diversas sementes e flores dos brinquedos do ar. H3, ainda,
bonecas de margaridas, papoulas, figuras ibéricas de grao-de-bico
e folha de cana,® do sabugo de milho das Américas.

Generosamente, a imaginagdo mostra a crianga que as formas da
flora contém as formas da vida e de todos os seres. Das galinhas,
dos patinhos, dos boizinhos, dos porcos, dos galos, dos cavalos,
dos peixes, do humano, das estrelas e do sol, entre outros. A mor-
fologia do brincar telurico cria senso de parentesco, similitude e
unidade a existéncia.

5. Jodo Amado.
Universo dos brin-
quedos populares.
Coimbra: Quarteto,

2002, p. 19. 7.1d., ibid., p. 38

6.1d., ibid., p. 57

Da flora sonora e musical, surgem apitos das mais variadas canas,
canigos e tabocas, estaladores de talos de bananeira, coquinhos
sonoros da macauba atirados por baladeiras dos meninos do Cariri.
Assim também os pides que cantam, feitos dos pequenos cocos
das palmeiras. Das curiosidades sonoras da flora, Jodo Amado narra
O Nu...NU europeu:

O nu...nu parece-me a coisa mais ingénua que se pode
imaginar e que fui encontrar na memaria das gentes da
aldeia do Manigoto, concelho de Pinhel. E constituido
por uma bugalha com dois furos, um de cada lado, e

a qual se tira o miolo. Sobre um desses furos cola-se
com saliva um alvéolo de seda, muito ténuo, que se
encontra debaixo das pedras soltas dos muros e que

é produzida por uma espécie de aranha que habita no
seu interior (pele de caga-bichinho). Ao colarem-se os
labios, levemente, sobre a seda cantarolando “nu...nu..."
produzem-se vibragdes que ampliam o som e lhe dao
um tom flautado.’

Os brinquedos da crianga permitem a inquisigéo livre do olhar, a
sondagem e a investigacdo da natureza, o encontro com a integri-
dade de suas formas, com a individualidade oculta em seus contor-
nos e texturas, com a intimidade de inimeros modos de ser. Para a
imaginacao das coisas materiais, no brincar, todo corpo é espaco
de ser, é territério ontico, de vida interior, moldando as primicias
intimas da crianga.
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Se no raiar da Revolugdo Francesa o museu (de arte) era uma insti-
u a n d o os tuicdo nascente, inventando a si prépria entre saldes aristocréticos e
ateliés de pintores, podemos dizer que, para o século XXI, o museu ja
tem histdria. Seria possivel imaginar um museu de museus, dedicado
a historiar o porvir dessa estranha instituigao. Poderiamos fantasiar a
s u ba Ite r n os existéncia de um museu de publicos passados, um museu de técni-
cas expositivas vetustas ou um museu de colegdes obsoletas. Seria
um museu em que caberiam todos os museus da histdria, semelhan-
° te, quem sabe, aquele "Musée a croissance illimitée” que Le Corbu-
e n t ra m n o m u s e u ° sier imaginou em 1939. A partir da Segunda Guerra Mundial, e princi-
palmente depois dos anos 1970, o museu entrou em um vertiginoso
o~ ° processo de mudanga: submetido as derivas do capitalismo neolibe-
d es o b e d I e n c I a ral e as criticas dos diversos movimentos de luta pela representacao
das minorias politicas, o museu estd mudando. Quais s&o as linhas
de forca que estdo marcando esse processo de mudanga? Como se
- o o situa isso que resolveram chamar de “publico” em relagdo aos dois
e P ISte m I ca e espacos que até agora dominaram a instituicdo museu: por um lado,
e em termos patrimoniais, a colecao e, por outro, como dispositivo
oo @ ~ A . de representagao, a exposicao?
C r I tI ca I n St I t u C I o n a I Ao longo deste seminério questionarei a relacdo da instituicdo mu-
seu com a nogao de publico (ou publicos), e isso que tradicional-
© Paul B. Preciado, 2018. Texto originalmente publicado com o titulo “Cuando los mente tem sido chamado de programas publicos, vinculados aos
subalternos entran en el museo: desobediencia epistémica y critica institucional”, departamentos de educacéo ou de atividades, e que nos ultimos
no livro Exponer o exponerse: La educacidn en museos como produccidn cultural anos parecem ter conquistado cada vez mais espaco no &mbito da
critica (Los Libros de la Catarata / MUSAC, 2019), editado por Belén Sola Pizarro. producao cultural. Qual é a relacdo complexa de hierarquia e até de
Igigs.0s direitos reservados. rivalidade politica entre o espaco expositivo e isso que comumente
é chamado de “atividades”, o programa publico ou aquilo que Belén
Sola chamava de "media¢ao”? Refiro-me a esse conjunto de progra-
mas que foram situados em uma posigdo subalterna ou marginal
dentro da instituicdo museu, que aparecem como uma nota de
Pa u I B . PreCia d o) rodapé da exposigdo ou da colegéo, ou como um elemento sup[e-
mentar que supostamente deveria servir para captar novas audién-
cias e melhorar a relagdo com o contexto local da cidade em que
estd inserida a instituicdo...

Filésofo, curador e um dos
principais pensadores contem-
poraneos das novas politicas

do corpo, género e sexualida- ) ) ~ _ o
de. £ bolsista Fulbright, mestre Proponho analisar aqui a relagado entre colegao, exposicao e progra-

em filosofia e teoria de género mas publicos e educacionais, ndo pela perspectiva de sua fungéo,
pela New School de Nova York mas a partir do que poderiamos denominar de arquitetura semio-

e doutor em filosofia e teoria tico-politica da instituigdo museu. Este seria um dos pontos para o
da arquitetura pela Universida- qual poderia apontar este seminario: uma revisao critica das arqui-
de de Princeton. Atualmente é teturas institucionais ou da arquitetura do conhecimento e do po-

filésofo associado ao Centre der da instituicdo museu, que se insere na separagdo de uma série
Georges Pompidou, em Paris. 159




de departamentos e se materializa através da dotagdo de um orga-
mento e da concessao de um espaco (fisico, social, virtual e simbo-
lico). Por trés da divisdo administrativa, departamental, econémica
e arquitetdnica, oculta-se uma partilha ainda mais estrita em termos
de produgéo de sentido, de significado e, do meu ponto de vista,
daquilo que é mais importante ainda: em termos de producao de
subjetividade, de producéo de sujeitos politicos.

Vou partir de algumas hipdteses.

O museu como maquina

social performativa

160

A primeira dessas hipdteses, ao contrario do que se possa imaginar,
é que o museu ndo é um espago de representagdo neutro, ao qual
um curador, um diretor ou uma equipe de trabalho possa dar con-
teldo. O museu é um aparelho performativo que produz tanto o
objeto quanto o sujeito que diz representar. Um museu de arte “na-
cional” ndo representa a histéria nacional. Ao contrario: tem como
objetivo produzir a nagado através da criagdo de uma ficgdo coletiva
que chamamos de histdria, produzindo-a performativamente, me-
diante um conjunto de dispositivos, dois dos quais, dominantes e
hegeménicos a partir do século XIX, s&do os dispositivos da colegdo
e a exposicdo. Uma exposigdo, por exemplo, é uma linguagem que
se apresenta como enunciativa, que pretende dar a ver, descrever,
mas que constréi aquilo que representa. Assim sendo, trata-se de
prestar atencdo a esse conjunto de praticas de produgao que se
ocultam por tras do dispositivo enunciativo da exposigéao.

O museu é uma maquina performativa que funciona, ao mesmo
tempo, como um aparelho de verificagdo e de legitimacdo de um
enunciado. O museu enquanto espago institucional tem o poder de
legitimar como sendo verdadeiro o enunciado exposto dentro do
espaco institucional, do mesmo modo que, por exemplo, o hospi-
tal psiquidtrico constrdéi a diferencga entre a normalidade e o desvio
mental, a escola inventa a diferenga entre capacidade e incapacida-
de e a prisdo assegura a diferenga entre o cidaddo normal e o crimi-
noso. Esse é o potencial e o risco do museu.

O museu produz o publico

que pretende representar

A segunda hipdtese, intimamente relacionada com a primeira, é
que o publico ndo é algo que esta fora da instituicdo, que existe
ou que até preexiste ao museu e que o museu possa simples-
mente capturar com um conjunto de “técnicas de gestdo de audi-
éncias”, para utilizar a linguagem da instituicdo museu neoliberal
contemporénea. Dizem que hd uma série de publicos que estao
na cidade, que o que a equipe de programas publicos ou o cura-
dor tem que fazer é tentar atrair esses publicos e aproxima-los do
museu. O que eu vou tentar mostrar a vocés hoje é que o publico
nao existe, ndo preexiste a instituicdo museu, mas ¢é a propria
instituicdo museu que constréi o publico. O que pode preexistir

é a audiéncia, as audiéncias, essas sim, podem ser medidas em
termos quantitativos e assim refletir o sucesso de um evento, de
uma exposi¢cdo ou do museu, ndo como instituigdo, mas como in-
dustria cultural. A audiéncia é uma varidvel numérica do marketing
cultural. No entanto, o que interessa aqui ndo é a audiéncia, mas o
publico. Na medida em que este e a instituicdo sdo coconstituti-
vos, ndo existe a instituicdo antes do publico, nem o publico antes
da instituicdo. Esta é justamente a tarefa central de uma institui-
¢do: construir um publico como sujeito politico. Mas que publico
construiu o museu da modernidade?

O museu como dispositivo

de alterizagao

E necessario realocar a genealogia do museu em uma histéria geral
da modernidade e, para isso, é preciso atender a dimenséo politica
dessa instituicdo. O museu faz parte da rede de institui¢cdes disci-
plinares inventadas nos inicios da modernidade e que funcionaram
como operadores na constru¢do do sujeito dominante ocidental da
modernidade: o sujeito burgués, patriarcal e colonial. Esse processo
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comega com a expanséo colonial da Europa no século XV e se cris-
taliza por volta do século XIX, com a construgao disso que Michel
Foucault vai chamar de arquipélago de institui¢des totais. Foucault
chama essas instituigdes de totais ou totalizantes porque, diz ele,
funcionam através da légica da excluséo inclusiva. Nao se trata de
que o outro esteja excluido, mas de que o outro esté incluido como
“outro”. O museu é um dispositivo de alterizagdo que constréi iden-
tidade e diferenga. Acho que essa é uma das chaves que permitem
entender a complexidade politica da estratégia multiculturalista de
inclusdo da assim chamada “diversidade” de publicos no museu.
Frequentemente, a confusdo das nossas lutas tem a ver com o des-
conhecimento de nossa prépria histéria. Ndo me refiro apenas as
histérias minoritarias (e quando digo minoritarias ndo estou falando,
como ensinam Deleuze e Guattari, de uma questéo estatistica, mas
de um indice de opressao) que foram apagadas das narrativas do-
minantes: alguém pode terminar um mestrado ou um doutorado de
Histéria da Arte sem nunca ter estudado a histdria feminista, a his-
téria das préticas e as teorias da descolonizacéo. E urgente realocar
o museu dentro de sua prépria genealogia politica como uma das
instituicoes de normalizagdo, uma das instituicdes totais, ndo tdo
diferente de outras instituicdes modernas de reclusdo: a prisdo, o
hospital psiquidtrico, o colégio, a fabrica, o &mbito doméstico. En-
tender essa relagao permite uma primeira aproximagao ao proble-
ma dos publicos e de sua captacgdo ou inclusdo: contrariando sua
imagem aberta, o museu é uma instituicao clausurada, que admi-
nistra constantemente seus limites, que fecha, segmenta, separa,
distingue, classifica, hierarquiza; uma instituicdo que alteriza. Como
parte de um arquipélago de dominagao social, o museu constréi
uma reticula visual e sensorial de poder que ordena os corpos, dis-
ciplina o gosto e modela a imaginagao.

Do aristocrata e seu

studiolo ao publico

burgués colonial

No entanto, diferentemente de outras instituicdes disciplinares, no
caso do museu, a fungdo de clausura, de corte e taxonomia, acres-
centa-se a de desfrute estético, a de educagédo do gosto e a invengdo
dos aparelhos coletivos vinculados a imaginagéo e a sensibilidade. Eis
aqui o paradoxo: 0 museu nao é um dispositivo que normaliza vigian-
do e castigando, mas educando e divertindo. E qual é o prazer que

o museu fabrica? Que sujeito constréi essa aprendizagem estética?
Lembremos que o museu foi inventado como extensao republicana

e burguesa de um espaco aristocratico. O museu surgiu do studiolo,
um espago de construcado da subjetividade masculina, crista, ociden-
tal, aristocratica e, portanto, um espago em que o corpo viril solitario
se encontrava intimamente com a obra. O studiolo era ainda um es-
paco de autoconhecimento e de deleite estético, de aprendizagem
moral, um espago tremendamente ligado, em sua origem, aos esta-
mentos e as formas de produzir significado tanto da Igreja quanto
das hierarquias mondrquicas, aristocraticas e coloniais. O studiolo era
um sistema de representacgao baseado na propriedade privada, no
olhar e no gozo masculinos.

O museu moderno é inventado no momento da ascenséo das clas-
ses burguesas, da fundagédo dos estados-nagdo modernos, no final
de todo um processo de emancipagéo republicana que culmina
com a decapitagdo de Luis XVI. Isso supde acabar também com
uma prética de produgéo de subjetividade que estava ligada ao
encontro solitario do representante eclesiastico ou aristocratico
com a obra, o significado, a verdade ou a beleza. A Revolugéo Fran-
cesa supds a irrupgdo nos palacios, nos espagos da domesticidade
aristocratica da monarquia francesa e a abertura desse territério
estético ao olhar de um novo sujeito: o sujeito burgués. E impor-
tante lembrar aqui que, diante da imagem habitual da llustragdo, o
processo que conduz a invengao do museu nao é apenas o resul-
tado da secularizagdo dos saberes religiosos ou a democratizacao
dos bens aristocraticos, mas também da acumulacéo e do espdlio
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colonial. Esta é, sem duvida, como salienta Walter Mignolo, a parte
mais obscura do Século das Luzes. Ao ser franqueada a colegéo real
aos cidaddos com a invengéo do Louvre, transformou-se esse espa-
¢o aristocrético de acesso restrito em um espago que foi redefinido
como publico. Mas, atencéo, aqui “publico” quer dizer gerido de
acordo com os principios do Estado republicano.

Esse novo espacgo supostamente publico e democrético era, na
verdade, um dominio burgués, masculino e colonial. As mulheres,
as criangas, 0s corpos ndo brancos, os operarios, os ndo cristaos,
os indigenas estavam excluidos desse espago, ou melhor dizen-

do, estavam incluidos na medida em que eram objetos do saber

e da representagéo. Estavam alterizados. Eram “o outro”. O museu
construiu o que era nosso e o dos outros, nossa histéria e a deles, o
normal e o patolégico, o belo e o grotesco. Longe de estar excluido,
o outro estd incluido como objeto de consumo e desfrute visual e
discursivo. Cimplice dos processos de racializagao, sexualizagao

e exclusdo das classes trabalhadoras, o museu moderno foi a ins-
tituicdo através da qual a burguesia branca colonial inventou, pela
primeira vez, uma estética global.

O que caracteriza 0 museu como instituicdo disciplinar colonial é
que ndo tem lado de fora. O publico ndo esta fora da instituigao,
encontra-se dentro da instituicao e a constitui. Por exemplo, a su-
balternidade racial ou colonizada esta totalmente presente dentro
da instituicdo museu, mas como objeto etnogréfico. O museu mo-
derno é esse &mbito de representagao alterizante que poderiamos
chamar, junto com Walter Mignolo e Silvia Rivera, de espaco de
opressao epistémica e estética.

Um museu é uma arquitetura coletiva da memdria, um espacgo de
pedagogia do olhar e de politizagcdo do gosto. Longe de ser um es-
paco neutro, ocupa um lugar estratégico na construgao da hegemo-
nia e da subalternidade. Lucy Lippard, Tony Bennett, Douglas Crimp
e Michael Warner nos ensinaram que o museu € uma instituicdo
colonial e capitalista cuja missdo é escrever a histéria e construir

o imagindrio da classe hegeménica. A Histéria da Arte é o seu dis-
curso estético legitimador. A exposigdo, seu dispositivo central de
representagao, e a parede vertical, o espago diante do qual é cons-
truido o olhar do sujeito masculino, branco, valido e dominante.

O museu moderno tem como objetivo distribuir prazer e disciplina
social, ensinar a olhar e a produzir identidade e diferenca. E crucial,

por exemplo, embora essa seja uma histéria que ndo poderei de-
senvolver aqui, a distribuicdo das diversas classes sociais no museu
Ou NO circo, No Museu e na prisdo, no museu e no hospital psiquia-
trico e, mais ainda, entre o museu de arte e o museu antropolégi-
co, que gera hierarquias entre os objetos produzidos pelo sujeito
burgués masculino como “arte” e aqueles produzidos pelas cha-
madas classes populares ou os corpos racializados como simples
amostras de préticas folcldricas ou “fetiches”. Acrescente-se a isso
a complexidade de que com a invengao das exposi¢des universais a
partir do final do século XIX, o museu moderno entra em cheio em
um novo espago mercantil de circulagdo e de atribuigdo de valor a
mercadoria. O museu situa-se nessa economia colonial como uma
fabrica de valor e de significado.

A modernidade herdeira da revolugao de Gutenberg inventa um
publico de museu silencioso e escépico (por oposigao a oralidade e
ao tato), um sujeito individual masculino que conhece a simesmo e
sua prépria histéria através da confrontagao visual com a obra. A pa-
rede branca e vertical onde é pendurada a obra de arte é o espelho
em que se reflete o sujeito patriarcal e colonial moderno. Isso ndo é
banal, porque um dos problemas do museu atual é como trabalhar
a oralidade, com um publico que néo é silencioso, que tem algo a
dizer, que ndo mantém uma relagao dual e frontal com a obra e que
é um publico coletivo. Uma das revolugdes dos publicos que esté
acontecendo tem a ver também com a transformacéo da imprensa
nessa maquina digital e coletiva de produgéo de sentido que é a
internet, que abriu pontos de fuga extraordinarios dentro do museu.
Embora seja verdade que o processo de “democratizagdo” (antes
poderiamos dizer de racializagdo e sexualizagdo) do museu do
século XIX teve a ver com a transformacgédo de um sujeito aristo-
cratico em sujeito burgués, parece claro que o sujeito do museu
contemporéneo ndo pode mais ser um sujeito masculino, silencio-
so, visual, bipede, branco e burgués, ndo pertencente as classes
trabalhadoras, que constrdéi e conforta seu olhar na produgao de
um certo prazer sexual e de uma retribuigéo libidinal que é hete-
rossexual e heterocentrada.

O que estou tentando fazer até aqui é dessacralizar, quicé cons-
truir uma imagem menos utdpica da que habitualmente temos do
museu como um espago includente, um espagco democrético de
emancipagao sensorial e estética. Primeiramente, coloca-lo em
conexdo com outros espagos da modernidade; depois, relaciona-
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-lo com os processos de democratizagdo burguesa, colonial e de
expansdo mercantil e, portanto, entender o museu em relagdo com
a espoliacado colonial. Sabemos que, nas primeiras exposigdes, se
apresentava ao publico burgués europeu todo tipo de objeto, mas
também de corpos, que haviam sido usurpados na colonizagdo ndo
sé das Américas, mas também da india, da Africa etc. Sem essa
enorme colecao de capitais, ndo se entende o museu moderno.
Portanto, é essa cole¢ao que vai produzir um conjunto de taxono-
mias. Por exemplo, a diferenga entre o museu de arte e o museu
antropolégico ou o museu etnografico. Essas mesmas taxonomias
sdo as que vao produzir também os sujeitos dominantes e hege-
monicos, bem como os sujeitos periféricos da modernidade; assim
sendo, ao mesmo tempo em que a modernidade produz o sujeito
branco heterossexual burgués como o sujeito fundamental tanto da
experiéncia estética quanto como produtor do saber e da verdade,
surgem também os sujeitos subalternos que nao sdo considerados
como agentes dessa experiéncia estética, mas que sado objetos da
experiéncia estética. Por trds da suposta inclusdo do museu huma-
nista universalista dos séculos XVIIl e XIX, esconde-se essa maquina
de produzir hegemonia e subalternidade.

Desobediéncia epistémica

e critica institucional
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A transformagao do museu a partir dos anos 1970 tem a ver com o
devir politico daqueles que haviam sido objetos de processos de
institucionalizagdo hegemonica e de “inclusado excludente” dentro
do museu. Trata-se de um processo de empoderamento desses
sujeitos subalternos que haviam sido alterizados pelas instituicdes
disciplinares: a prisdo, a escola, a instituicdo doméstica, psiquidtrica
e a fabrica, mas também pelo museu.

Nancy Frasier e Michael Warner analisaram os processos através dos
quais os subalternos da modernidade, os movimentos feministas,
sexo-libertdrios e anticoloniais foram se constituindo como “contra-
publicos” e questionaram a instituicdo museu, sua narrativa universal
e seu funcionamento. A “critica institucional” dos anos 1960 caracte-
riza-se pelo questionamento da enunciagdo hegemdnica do museu.

Aqueles que haviam sido objeto de alterizagdo no museu e nas insti-
tuicdes da modernidade comegam progressivamente a converter-se
em agentes de enunciagdo. O perigo é olhar esses processos apenas
em termos de politicas de identidade e de sujeitos que buscam ser
representados dentro da institui¢ao.

F necessario conscientizar-se do potencial do museu como méquina
social, como instituicdo de produgédo de subjetividade e de produgéao
de verdade. E preciso encarar o museu ndo como criador de “audi-
éncias’, mas como um espago de instituicdo de publicos capazes

de criticar as modalidades epistémicas com que o préprio museu as
constroéi. O que o museu contemporaneo precisa é de dissidéncia
epistémica e ndo de inclusao de diferengas. Nao se trata de incluir
“mais” mulheres, mais artistas ndo brancos ou mais homossexuais,
mas de questionar a epistemologia patriarcal, colonial e heterocen-
trada com que o museu nos constréi como sujeitos. Portanto, traba-
lhar hoje em um museu contemporaneo é resistir. O cansago e o des-
gaste daqueles que, como nds, trabalham em instituicdes culturais
provém da tentativa de usar o museu contra sua prépria genealogia
politica, e esse é um exercicio constante de resisténcia e dissidéncia
gue muitas vezes acaba nos custando o cargo.

Essa genealogia politica da instituigdo museu que estivemos fa-
zendo nos permite analisar a relagdo entre a colecao, a exibicdo e
o programa publico em termos raciais e de género: taxonomica-
mente, a colecdo e a exposicdo encarnariam a soberania patriarcal
e colonial, diante do programa publico como espago submetido
ao qual seriam delegadas as tarefas de cuidado, de reprodugao
social e de saber. Dito de outra maneira: a colecdo autoriza, a ex-
posigao produz, o programa publico reproduz. A colegao é heran-
ca e valor. A exposi¢ao, mercado. Ao passo que o programa publi-
co parece estar a cargo do cuidado. A colegao é o pater familias. A
exposicao é o filho primogénito. O programa publico é a mée ou,
dizendo como diz Rita Segato, a ama de leite negra. O que envol-
veria a emancipagdo do programa publico diante da exposicdo ou
da colegdo? Que efeitos teria a despatriarcalizagdo e a descoloni-
zagado da instituigdo museu?
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"O parlamento dos corpos’,

documenta 14

168

Por ultimo, gostaria de mencionar brevemente como na docu-
menta 14, em Kassel e em Atenas, entre 2016 e 2017, tentamos
questionar tanto a relagcdo do programa publico com a exposigao,
quanto o funcionamento hegeménico do dispositivo exposicao
em suas formas de produzir subjetividade. Dai surgiu o programa
publico da documenta 14, “O parlamento dos corpos”. Ndo se
tratava do tradicional programa que comenta ou expande a expo-
sicdo, nem de um dispositivo pedagdgico ou educacional. “O par-
lamento dos corpos”, formado por uma série de sociedades que
emergiam diretamente das cidades de Atenas e Kassel, eram um
dispositivo que visava criticar a epistemologia patriarcal e colo-
nial da exposigao, utilizando os espacos de acdo e de visibilidade
como espagos de ativismo cultural.

E preciso estabelecer uma diferenca entre o discurso multicultural e
neoliberal do museu dos anos 1980 e 90 e a prética da desobedién-
cia epistémica na qual apostamos em “O parlamento dos corpos”.
A ética neoliberal supostamente convida a reconciliar a instituicdo
museu com uma diversidade de publicos, fazendo com que essa
diversidade seja representada dentro da instituicdo. Assistimos en-
tdo a entrada das politicas de identidade e suas légicas dentro da
instituicdo museu. De repente, passa-se a defender a realizagdo de
exposi¢cdes feministas ou supostamente feministas, o aumento de
exposi¢coes de mulheres, mas ndo nos esquegamos de que nos en-
contramos, entdo, com as politicas que eu ndo chamaria de cotas,
mas de “um pouco de cota” do tipo “por favor, facamos a exposicdo
de uma mulher de vez em quando. Mas sem exagerar. Fagamos al-
guma exposi¢ao com alguma pessoa homossexual, alguma exposi-
¢do com questdes raciais, de colonialidade, sobre o Saara... Mas s6
uma, de vez em quando”. Estou ironizando, mas é preciso entender
gue nao se trata de uma questdo banal: esse é o dispositivo epis-
temoldgico através do qual o museu estd se transformando atual-
mente, a passagem de uma instituicdo da modernidade burguesa
na qual o museu aparece como um museu universal, mas no qual o
sujeito da enunciacdo é apenas o sujeito burgués heterossexual oci-

dental, a um museu que administra as diferencas incluindo-as como
identidades, sem modificar sua epistemologia patriarcal e colonial.
Nao se trata, portanto, de aplicar uma timida politica de cotas, nem
de submeter o museu a uma contagem de audiéncia seguindo um
critério identitdrio, mas de submeter a instituicdo a um processo
profundo de despatriarcalizagdo e descolonizagao. Ndo se trata de
representar as diferencas, mas de questionar os dispositivos cultu-
rais e politicos que produzem e mantém as hierarquias de poder,
conhecimento e agao.
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Anna Bella Geiger
(Rio de Janeiro, RJ, 1933)

N° 26
1995

serigrafia e lapis de cor sobre fotocdpia
colada sobre papel

50,2x 69,9 cm
Doagdo da artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Gravura
MAM Sé&o Paulo, 1996
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Artur Lescher
(Sao Paulo, SP, 1962)

O Rio
2006

monotipia de offset sobre papel e madeira
235x470x12,5cm

Doacéo de Alfredo Setubal, 2006

Caio Reisewitz
(Sao Paulo, SP, 1967)

Jaragud, 22
2007

fotografia em cores
64,5x51cm
Doacgéo do artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Fotografia
MAM S3o Paulo, 2008

Chelpa Ferro
(Rio de Janeiro, RJ, 1995)

Totd treme terra
2006

mesa de pebolim, microfones,
amplificadores, caixas de som, mesa de
som, sampler, circuito eletrénico, caixa
de luz, madeira férmica

220 x 297 x 160 cm

Doacéo de Ursula Erika Marianna
Baumgart, 2006
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Claudia Andujar
(Neuchatel, Suica, 1931)

Maloca rodeada de folhas de bata-
ta-doce (da série “A casa”)
1974-76/2019

impressdo com pigmento mineral
sobre papel

102 x 68 cm
Doacéo de Renata Di Paula por

intermédio do Nucleo Contemporaneo
MAM S3o Paulo, 2019
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Claudia Andujar
(Neuchatel, Suica, 1931)

A jovem Susi Korihana théri em um
igarapé - Catrimani, Roraima

(da série “A floresta”)
1972-74/2019

impressao com pigmento mineral
sobre papel

68 x102 cm
Doacéo de Renata Di Paula por

intermédio do Nucleo Contemporaneo
MAM S&o Paulo, 2019

Dora Longo Bahia
(Sao Paulo, SP, 1961)

Cléssico (Corinthians x Palmeiras)
2003

video, colorido, sonoro, 52'24", loop e
fone de ouvido

Doacéo de Idel Arcuschin, 2006

Edouard Fraipont & Cildo Meireles
(Sé0 Paulo, SP, 1972 & Rio de Janeiro,
RJ, 1948)

Arte fisica — Mutagoes geograficas:
fronteira vertical (Yaripo)
1969-2015

9 impressdes fotograficas sobre papel

dimensbes variadas

Aquisicdo Nucleo Contemporaneo
MAM S&o Paulo, 2016
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Edouard Fraipont & Cildo Meireles -
(Séo Paulo, SP, 1972 & Rio de Janeiro,
RJ, 1948)
-
YARIPO / Fronteira Vertical o _L,“-
2015 e Wil e .
Franz Weissmann
videoproje¢ado com som, 10'52" . (Kn.lttelfeld, Austrla, 91
Frans Krajcberg - Rio de Janeiro, RJ, 2005)
Concepcéo (direcao e fotografia): (Kopemce, quon'a' 1921
Edouard Fraipont - Rio de Janeiro, RJ, 2017) Sem titulo
Assistente: Miguel Escobar 1967
Edicao: Oswaldo Santana Sem titulo
Assistente de edicao: Daniel Polacow Fausto Chermont 1981 relevo sobre madeira
(Sao Paulo, SP, 1961)
Aquisi¢do Nucleo Contemporéneo relevo de papel 80x80x3cm
MAM S&o Paulo, 2016 Lugar nenhum
72,8 x59,6 x5cm Aquisicdo MAM S&o Paulo, 1989

(da série “Projeto Preservar
Sao Paulo, Serra da Cantareira, SP") Doagao de Companhia Souza Cruz

1990 Industria e Comércio, 1981

fotografia p&b sobre papel
49,7 x40 cm

Doagéo do artista, 2003
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German Lorca
(Sao Paulo, SP, 1922 - 2021)

Ibirapuera
1998

fotografia p&b sobre papel
40,5x50,5cm

Doagéo do artista, 2000

German Lorca
(Séo Paulo, SP, 1922 - 2021)

Rio Pinheiros — Ponte Morumbi
1976

fotografia p&b sobre papel

40,3x 50,7 cm

Doacéo do artista, 2000

178

Jac Leirner
(Séo Paulo, SP, 1961)

Pulmao
1987

papel celofane (capa de caixa de cigarro)
montado em caixa de acrilico

21,7 x8,6 x6 cm

Doagao de Ricardo Resende em memdria
de Jodo Rezende, 1999

Jarbas Lopes
(Nova lguacgu, R, 1964)

Sem titulo
2011

monoprint a partir de uma matriz de
madeira sobre papel-arroz

47 x 62,5 cm
47 5x 63 cm

Doacgédo do artista por intermédio do
Clube de Colecionadores de Gravura
MAM S&o Paulo, 2012
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Laura Vinci
(Sa0 Paulo, SP, 1962)

Folhas avulsas #3

2019
latdo e ouro

Julia Amaral dimensédes variadas
José Leonilson José Leonilson (S0 Paulo, SP, 1978)
(Fortaleza, CE, 1957 (Fortaleza, CE, 1957 Doacéo de Ana Eliza Setubal em home-
— S0 Paulo, SP, 1993) - S&o Paulo, SP, 1993) Pedras-grito nagem aos 70 anos de Paulo Setubal,

2002 2019
Ninguém tinha visto Os cuspidores de fogo
c.1988 c.1989 fotografia em cores
acrilica e pastel oleoso sobre madeira acrilica, bordado e metal sobre tela 100 x149,5x 0,2 cm

30x45x0,2cm
144,5x85,3x0,5cm 41x 27,4 cm

) Doagéo da artista — Panorama 2005,

Doacéo de Eduardo Brandao Comodato Eduardo Brandao 2007
e Jan Fjeld, 2006 e Jan Fjeld, 2006
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Leda Catunda
(Sao Paulo, SP, 1961)

A montanha
1985

acrilica, pellcia e renda sobre lona
198 x 149 cm

Comodato Eduardo Brandao e Jan Fjeld,
2006
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Leda Catunda
(S&o Paulo, SP, 1961)

Paisagem sobreposta
2001

tinta spray sobre lona fixada em madeira
43 x33x7cm

Comodato Eduardo Brandao e Jan Fjeld,
2006

Lia Menna Barreto
(Rio de Janeiro, RJ, 1959)

Manha de sol
1994

brinquedos em pellcia, madeira, vime,
metal e néilon unidos por fio de |4

140 x 190 x 53 cm

Aquisicdo MAM Sao Paulo, 1997
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Luiz Braga
(Belém, PA, 1956)

Pegadas
1985

fotografia colorida sobre papel
41,9 x 619 cm

Doagao de Itay, 2006
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Luiz Braga
(Belém, PA, 1956)

Benevides
2007

fotografia colorida sobre papel
100 x150 cm

Doagéo do artista — Panorama
2007, 2007
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Luiz Braga
(Belém, PA, 1956)

Arvore em mosqueiro
1991

fotografia colorida sobre papel
42 x 62 cm

Doagéo Itau, 2006

Mabe Bethdnico
(Belo Horizonte, MG, 1966)

Paisagem
2002

flexografia sobre superficie varidvel
43,2x6,2x6,2cm
Doagao da artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Gravura
MAM S&o Paulo, 2002

Marcello Nitsche
(S&o Paulo, SP, 1942 - 2017)

Bolha vermelha
1968

néilon resinado, chapa galvanizada,
eletroduto de polietileno e motor exaus-
tor industrial

272 x 533 cm
Aquisi¢ao Fundo para aquisi¢do de obras

para o acervo MAM S&o Paulo — Pirelli,
2000
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Marcelo Cidade
(Séo Paulo, SP, 1979)

Transestatal
2006

entulhos diversos, plastico, madeira, tijo-

los, cimento, bebida alcodlica, mangueira
e bomba de 4gua

dimensodes varidveis

Aquisi¢ao Nucleo Contemporaneo
MAM S&o Paulo, 2006
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Marcelo Moscheta
(Sa0 José do Rio Preto, SP, 1976)

Sem titulo
201

rocha (matriz)
24 x 45 x 26 cm
Doacgédo do artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Gravura
MAM S&o Paulo, 2012

Marcelo Moscheta
(S&0 José do Rio Preto, SP, 1976)

A line in the artic #8
2012

impressao lambda sobre papel em
metacrilato e isopor

59,5x79,7 x8 cm (cada)
Doagéo de Paulo Proushan por intermé-

dio do Nucleo Contemporaneo
MAM S&o Paulo, 2016

Marcelo Moscheta
(Sa0 José do Rio Preto, SP, 1976)

Anélogos
201

dgua-forte e serigrafia sobre fenolite
25 x62 cm
Doagéo do artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Gravura
MAM S3o Paulo, 2012
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Marcelo Zocchio
(Sao Paulo, SP, 1963)

Céu
1998

fotografias em cores coladas sobre
madeira laqueada

208 x 219,2 cm

Doagéo de Galeria Vermelho e do artista,
2005
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Marcia Xavier
(Belo Horizonte, MG, 1967)

Luneta
2000

acrilico, aluminio, impressao fotografica
sobre duratrans e luz fria

100 x 80 x 80 cm

Doagao de Milu Villela, 2005

Marcius Galan
(Indiandpolis, Estados Unidos, 1972)

Sino
1998

ago e vidro
34,5x28 x28 cm

Comodato Eduardo Brandao e Jan Fjeld,
2006

Marcos Piffer
(Santos, SP, 1962)

Praia de Toque Toque Grande
— S30 Sebastiao, SP
1998

fotografia p&b
29,5x 39,6 cm
Doagédo de DEICMAR S.A. Despachos

Aduaneiros Assessoria e Transportes,
2000
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Marcos Piffer
(Santos, SP, 1962)

Mangue — Rio Itapanhal — Bertioga, SP
39,7x29,5cm

Rio Jaguareguava — Bertioga, SP
39,6 x29,5cm

Rio das Pedras — Cambury
— S&0 Sebastido, SP
29,5 x39,5cm

1999

fotografia p&b

Doagao de DEICMAR S.A. Despachos
Aduaneiros Assessoria e Transportes, 1999

Maureen Bisilliat
(Englefield Green, Inglaterra, 1931)

Sem titulo
(da série "As caranguejeiras”)
1968/2002

fotografia p&b sobre papel

97 x 69,5 cm
97,2 x 65,5 cm
68,5x97 cm
65,5x97 cm

Aquisi¢ao Nucleo Contemporaneo
MAM S&o Paulo, 2002
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Motta & Lima
(Séo Paulo, SP, 1976 ambos)

Sem titulo
2019

impressao digital sobre papel
55x35cm
Doagao dos artistas por intermédio do

Clube de Colecionadores de Fotografia
MAM S&o Paulo, 2019
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*
Nelson Leirner

(Sé0 Paulo, SP, 1932 - Rio de Janeiro,
RJ, 2020)

Paramutt
2001

papel, plastico, ago inoxiddvel e madeira
40x198x10 cm

Doacgéo de Milu Villela, 2005

OPAVIVARA!
(Rio de Janeiro, RJ, 2005)

Espreguicadeira multi

(cadeira de trés lugares; sofa de
praia; cadeira conversadeira)
2010

aluminio aerondutico, nailon e plastico
90 x 140 x 110 cm (cada)

Aquisi¢ao Nucleo Contemporaneo
MAM S&o Paulo, 2010

Paulo Bruscky
(Recife, PE, 1949)

Expediente: primeira proposta para o
XXXI Saldo Oficial de Arte do

Museu do Estado de Pernambuco
1978/2023

folha de ponto e escritério com
funcionario do museu

dimensbdes varidveis

Prémio Aquisicao Energias do Brasil -
Panorama 2005, 2006
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Pedro David
(Santos Dumont, MG, 1977)

Brasa (da série "O jardim")
2011

fotografia sobre papel
154 x193 x 8 cm

Doacédo do artista, 2015
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Pedro Motta
(Belo Horizonte, MG, 1977)

Treme Terra
1998/2008

impressao com saida digital
(lambda)

471x71x0,3cm
Doagéo do artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Fotografia
MAM S&o Paulo, 2008

Regina Silveira
(Porto Alegre, RS, 1939)

Masterpieces (in Absentia: Calder)
1998

vinil adesivo e pitdo
325 x 1110 cm

Doagao de Galeria Brito Cimino Arte
Contemporanea e Moderna, 1998

Rodrigo Andrade
(S&o Paulo, SP, 1962)

Paisagem brasileira — fim de tarde
com baoba
2012

bleo sobre tela
180,5x271x6 cm

Doacgéo de Rose e Alfredo Setubal, 2014
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Rodrigo Braga
(Manaus, AM, 1976)

Comunhéo |

Comunhéao Il
Comunhao Il
2006

fotografia em cores
50x73,5cm

I

Doagao do artista por intermédio do
Clube de Colecionadores de Fotografia
MAM S&o Paulo, 2007

el
Doagao do artista, 2007
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Rodrigo Bueno
(Campinas, SP, 1967)

Curupira pequeno
2018

acrilica sobre impressao digital colada
sobre estrutura de madeira recuperada
e corda

47 x 42 x10 cm

Doacédo de Rose e Alfredo Setubal, 2022

Rodrigo Matheus
(Séo Paulo, SP, 1974)

Cortina de Vento

(da série "O mundo em
que vivemos")

2008

fotografias, cavaletes e ventilador
dimensbdes variadas

Doacéao de Credit Suisse, com recursos
da Lei Federal de Incentivo a Cultura, 2011

Sandra Cinto
(Santo André, SP, 1968)

Estrelas azuis (para sol)
2008

acrilica e caneta permanente sobre
aglomerado

183,5x275,5x6 cm

Doagéo de Rose e Alfredo Setubal, 2014
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Sara Ramo

(Madri, Espanha, 1975) Tadeu Jungle
(Sao Paulo, SP, 1956)
Oceano possivel

2002 lemanja
2005
DVD (digital video), 3'56", sonoro,
colorido DVD, colorido, sonoro, 2'13"
Doagéo de Credit Suisse, com recursos da Doagao do artista, 2006

Lei Federal de Incentivo a Cultura, 2012

Sandra Cinto
(Santo André, SP, 1968)

Cavalo branco
1998

madeira e metal pintado

Shirley Paes Leme

431x109x 32,5 cm (Cachoeira Dourada, GO, 1955)

Comodato Eduardo Brandao e Jan Fjeld, Sem titulo
2006

1978
vestigios de fumaca sobre papel

73x130x 3,2cm
73,2x103,2x4 cm
103 x133x3cm

Doacgédo da artista, 1998

198 199



Tatiana Blass
(Sao Paulo, SP, 1979)

Delta Del Tigre — Naufragio
2012

fotografia e serigrafia sobre papel
30,8 x40,8 x 3 cm (cada)
Doagao da artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Gravura
MAM S3o Paulo, 2012
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Tarsila do Amaral
(Capivari, SP, 1886
- S&o0 Paulo, SP, 1973)

Paisagem
1948

Sleo sobre papel colado sobre papeldo
29,5x38,5cm

Doacgéo de Carlo Tamagni, 1967

Thomaz Farkas
(Budapeste, Hungria, 1924
- S&o0 Paulo, SP, 2011)

Sem titulo
déc. 1940

fotografia p&b sobre papel
29,5x 39,6 cm
Doagéo do artista por intermédio do

Clube de Colecionadores de Fotografia
MAM S&o Paulo, 2005

Vulcanica Pokaropa
(Presidente Bernardes, SP, 1993)

Vita Pereira, Dodi Leal, Rosa Luz
2016-19
video, 719" | 9'7" | 8'52"

Aquisicao por intermédio do Nucleo
Contemporaneo MAM S&o Paulo e da
artista, Panorama 2019, 2019
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