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EDUCACAO E INVENGAO EM TEMPOS DE INCERTEZA

Virginia Kastrup

O conceito de incerteza esta presente em diferentes dominios

do conhecimento e da realidade. Da filosofia antiga a fisica
quantica, atravessa areas do conhecimento como a economia, a
ecologia, a psicologia, a politica, a arte e a educacao. No mundo
contemporaneo, o conceito de incerteza esta no centro do debate.
O mundo assiste a multiplas catastrofes, desastres, crimes
ambientais, violéncias de toda ordem, radicalismos politicos,
étnicos e religiosos. O capitalismo mundial integrado, com

dominancia do modelo desenvolvimentista e neoliberal, produz
efeitos devastadores que afetam pessoas, minorias, comunidades,
cidades e nagdes inteiras. Esses efeitos atingem hoje todo o planeta.
O futuro da Terra € incerto para a espécie humana — e o presente
também. Assim, o conceito de incerteza torna-se experiéncia
concreta, assumindo dimensao existencial.

A experiéncia da incerteza é complexa e deve ser entendida
como um ponto de bifurca¢io que pode gerar dois caminhos ou
duas posigoes ético-politicas distintas. No primeiro caminho, a
incerteza € vivida como algo perigoso, demasiado grande, que
ndo é possivel combater. Ao nos agarrar a certeza do conhecido,
encolhemos nossas vidas — surge o medo, a indiferenga e o
desencanto. No segundo, a incerteza da lugar a invengao, fazendo
emergir atitudes de engajamento e participagdo que procuram
originar estratégias de constru¢cao de um mundo comum. Para
pensar o papel da educacdo em tempos de incerteza € preciso seguir
o segundo caminho, o da invencao.

Multiplos e variados, os processos de invenc¢do nao se
restringem a arte, a ciéncia, a tecnologia e a filosofia, mas fazem
parte do cotidiano. As grandes e pequenas invencdes permeiam o
conhecimento, atravessando subjetividades e dominios cognitivos.
A inveng¢do ndo é um processo psicologico especifico, como
a percep¢ao, a memoria, a linguagem e a aprendizagem. Ela
atravessa todos os processos e € a poténcia que a cogni¢ao possui

“Capitalismo mundial integrado” (CMI) é o nome
que, ja no final dos anos 1970, Félix Guattari propos
para designar o capitalismo contemporaneo como
alternativa a "globalizag@o”, termo por demais
genérico e que vela o sentido fundamentalmente
econdmico, e mais precisamente capitalista e
neoliberal do fenémeno da mundializagao em sua
atualidade. Nas palavras de Guattari: "0 capitalismo
€ mundial e integrado porque potencialmente
colonizou o conjunto do planeta, porque atualmente
vive em simbiose com paises que historicamente
pareciam ter escapado dele (os paises do bloco
soviético, a China) e porque tende a fazer com

que nenhuma atividade humana, nenhum setor de
produg@o fique de fora de seu controle”. GUATTARI,
Félix, "0 capitalismo mundial integrado e a revolugao
molecular”, in ROLNIK, Suely (org.), Revolugdo
molecular. Pulsacdes politicas do desejo. Brasiliense,
Sao Paulo, 1981.



1 Virginia Kastrup e Luiz Guilherme Vergara,
“A poténcia do experimental nos programas de
acessibilidade: Encontros Multissensoriais no
MAM-Rio”. Cadernos de Subjetividade (PUCSP), v.14,
2012, pp.62-77.

2 2 experiéncia de recognigdo é aquela que
permite o reconhecimento, pratico ou consciente, de

um objeto, ideia ou situagao.

3 Jean-Luc Nancy, La Beauté. Paris:
Bayard, 2009.

4 Virginia Kastrup, Silvia Tedesco e
Eduardo Passos. Politicas da cognigao. Porto Alegre:
Sulina, 2008.

de diferir de si mesma. Invencao também nao € sinonimo de
criatividade. A criatividade é somente uma parte da invencao, e

diz respeito a elaboragao de solucdes originais para os problemas
ja dados. Quando falamos de inveng¢ao, nos referimos a invencao
dos préprios problemas." Apresentar novos problemas, ou seja,
problematizar, é resistir ao saber que ja estd pronto e a recognicio.”
Isso significa acolher e habitar a incerteza. E nem sempre ¢é facil

e trivial abrir mao da tendéncia a recognic¢ao, quebrar esquemas
sensorio-motores, conexdes mecanicas de percepg¢ao-acao.

A arte é uma das maneiras de trabalhar na direciao da
problematizac¢do e da invengdo de si e do mundo. Essa ndo é a
unica estratégia, mas fornece efetivamente condigdes para evitar
automatismos perceptivos. Nessa medida, a arte possui um
potencial pedagogico e transformador. Em um texto de 2009
destinado a criancas,” o filésofo Jean-Luc Nancy (1940-) afirma
que a beleza é algo que leva além, ultrapassando a presenca
material e imediata da coisa percebida, seja uma obra de arte,
seja uma imagem qualquer. A beleza ndo agrada necessariamente,
mas atrai, transporta e faz nascer o desejo de ir mais longe. A
experiéncia estética pode ser de dificil apreensao, mas, por ter um
cardter inquietante, atrai e mesmo obriga a retornar a determinada
imagem diversas vezes, interrompendo e voltando, em um vaivém
entre o chamado da obra e o desejo de ir além que ela suscita.

A experiéncia estética tem, assim, o potencial de desencadear
processos de aprendizagem.

A arte contemporanea visa produzir experiéncias de
estranhamento. A pergunta que ela suscita ndo é tanto “isto é
belo?”, mas “isto € arte?”. Mais uma vez, estamos diante da
incerteza. Mas insiste a for¢a do enigma, a poténcia do que nio é
conhecido, sabido e esperado. Somos for¢ados a pensar, a ir além.
Acolher e habitar incertezas ¢ uma questao de aprendizagem. Aqui,
nao se trata da aprendizagem mecanica ou intelectual, nem daquela
que se baseia na transmissao de informacodes. A educacdo nao é
uma questdo de informag¢do, nem de explicacdo, nem de formacdo
de opinido. A questdo aqui é a da aprendizagem inventiva, que
inclui a capacidade de problematizar, de criar novos problemas.
Trata-se de instaurar uma politica cognitiva da inven¢do.*



Educacao e invencao em tempos de incerteza

Retornamos a ideia da incerteza como ponto de bifurcagao e
a escolha do caminho da invengio. Nessa dire¢ao, proponho que
pensemos no cego como uma figura da incerteza, mas também de
resisténcia e de invencdo. Sua presenca nas ruas com a bengala,
caminhando sem enxergar, muitas vezes provoca piedade e
até medo por parte dos videntes.” Vé-se apenas a deficiéncia
naquela pessoa. Ha ainda o profundo desconhecimento de seu
funcionamento cognitivo e de seu potencial inventivo. Acolher
pessoas cegas em museus de arte tem sido uma fabulosa experiéncia
e também um grande aprendizado. Nio ha espago para discutir
aqui as politicas dos programas de acessibilidade, mas é importante
destacar a surpreendente capacidade de habitagdo da incerteza e de
entrega a experiéncia estética multissensorial dos cegos.

No projeto Encontros Multissensoriais,® realizado no mam-Rio,
reuniram-se grupos nos quais havia cegos, videntes vendados,
pesquisadores, mediadores e artistas — todos eles autorizados a tocar
em esculturas e em objetos. A visita se fazia em meio a conversas,
trocas de experiéncias e mediacdo distribuida. O curioso é que os
cegos, pouco habituados a frequentar museus, participavam da
experiéncia com singela indiferenca as regras de apreciagao estética
tradicional - siléncio, maos para trds, visdo distanciada e corpos
déceis —; isso trouxe vida e alegria ao local. Diante desse grupo
estranho e singular, era notavel o espanto dos demais visitantes do
museu. O que se passava ali? Quem era cego e quem era vidente?
Seria uma performance artistica? Por alguns segundos, a vida se
confunde com a arte, a arte encontra-se no meio na vida.

Eis o exemplo concreto de uma situagao em que forgas
inventivas, engajamento e participagao reunem-se para construir
um mundo comum. Restam no ar algumas perguntas. Quem educa
quem? Quem ensina e quem aprende? Como acolher e lidar com
as eficiéncias e as deficiéncias que todos possuem? Como aprender
com elas? Como garantir a presenc¢a da inveng¢ao e da alegria nos
processos pedagdgicos? Perguntas oportunas para pensar 0s muitos
desafios da educagdo em tempos de incerteza.

5 Comoas pessoas que enxergam sdo
denominadas pelos que apresentam

deficiéncia visual.

6 Projeto desenvolvido no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio), entre 2011
e 2013, em parceria do Nucleo Experimental de
Educag@o e Arte, coordenado por Luiz Guilherme
Vergara, com o Niicleo de Pesquisa Cognigo e
Coletivos (Nucc) da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, tendo Luiz Camillo Osério como curador
do MAM. Essa experiéncia é apresentada nas
seguintes obras: Virginia Kastrup e Luiz Guilherme
Vergara, op. cit. 2012; Virginia Kastrup, “Cegos e
videntes se encontram no museu: da dicotomia a
partilha do sensivel”. Caderno Tramas da memdria,
v.3, 2013, pp.203-224; Luiz Guilherme Vergara e
Virginia Kastrup, “Zona de risco dos encontros
multissensoriais: anotagdes éticas e estéticas
sobre acessibilidade e mediagdes”. Revista Trama
Interdisciplinar, v.4, 2013, pp.53-68.
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1974, Santiago, Chile. Vive em Nova York,
Estados Unidos.

Felipe Mujica é licenciado em artes pela Pontificia
Universidad Catdlica de Chile (uc) e vive em Nova York
desde 2000. Ao longo de sua carreira, tem realizado
diferentes tipos de trabalho, como murais, instalagoes
espaciais, serigrafias, design e edigao de livros,
organizacgao de exposicoes e gestao da Galeria Chilena
(GCH), de 1997 a 2005. Paralelamente, desenvolve
projetos como artista/pesquisador, em que convida
outros artistas e curadores a investigarem o passado
recente da arte latino-americana, com interesse
especifico por experiéncias em educacao e arte. Desde
2007, participa da organizacao de exposicoes e de
projetos coletivos para espacos culturais no Rio de
Janeiro (Brasil), em Bogota (Colémbia), Cidade do
México (México), Nova York (Estados Unidos), Viena
(Austria) e Londres (Reino Unido), em colaboragao
com artistas ligados a GCH e outros que conheceu apos
deixar o Chile.



“Prefiro muito mais pensar que sou artista/
organizador... ou gestor. Ou um artista que trabalha
tanto individual como colaborativamente... ou
simplesmente um artista muito inquieto? Isso porque,
para mim, muitos dos projetos que gerenciei e com

os quais estive envolvido sao também momentos de
aprendizagem, situacoes em que trabalho a ideia de abrir
minha propria obra a participacao e criacao de espacos
de dialogo com outras obras de outros artistas.”

Felipe Mujica, entrevista aos participantes do
workshop do material educativo da 322 Bienal,
realizado em 2015.

Untitled (EI Quisco), 2013. Tecido e linha. Vista da instalagdo na
Fondazione Merz, Torino, Italia (2013-2014)




Processos colaborativos

A trajetoria de Felipe Mujica tem como fio condutor a realiza¢ao
de projetos colaborativos, cujo resultado pode assumir diferentes
formas. A necessidade de colaborar constantemente com outros
artistas surgiu em sua produ¢do a partir do entendimento dos
limites da cena artistica chilena em meados dos anos 1990, que
oferecia poucos espacos e oportunidades para jovens artistas
mostrarem seus trabalhos.

A Galeria Chilena, criada em 1997 por Mujica, Diego
Fernandez (1973-) e José Luis Villablanca (1971-), propunha
uma nova forma de apresentar a arte contemporanea jovem,
desviando-se dos modelos tradicionais. Embora fosse uma galeria
comercial, a Galeria Chilena era nomade, circulava pela cidade
sem ter sede fixa; desaparecia e ressurgia em diferentes bairros
e contextos sociais. Além de exposi¢oes, organizava bate-papos,

festas, leildes e recitais de musica.'

Painéis, cortinas e paredes
Com o fim das atividades da galeria, em 2005, Mujica deu
continuidade a sua atua¢ao como artista/organizador, propondo
trabalhos que sdo intervencdes em espagos expositivos de museus
e galerias. Para realizar essas obras, ele precisa negociar com os
demais artistas envolvidos nas mostras de que participa, bem
como com a dire¢do e a curadoria das institui¢des por onde passa,
pois ele interfere no modo como acontecem a circulagdo e a
percepcao dos visitantes na exposicao.

Sdo exemplos dessas intervengdes as cortinas em obras como

Untitled (para Cuenca) [Sem titulo (para Cuenca)], 2014, e

Untitled (El Quisco) [Sem titulo (El Quisco)], 2013. Compostas de

formas geométricas e geralmente fabricadas em série, essas obras

podem configurar conjuntos de uma ou mais cortinas, dependendo

do espago que ocupario.

Para sua criagio, o artista traca exercicios formais em papel e
depois os transpde em formato maior para o tecido. As cortinas
podem ser presas diretamente em elementos da arquitetura do
espaco expositivo ou fixadas em cabos de ago, para o artista ou

o publico poderem manipula-las. Na mostra Arriba como ramas

Felipe Mujica o9

1 a proposta de ser um espago sem sede fixa permitiu a
Galeria Chilena se manter ativa mesmo ap6s a mudanga de
Mujica para Nova York, em 2000, criando uma rede de trabalho

internacional.

Untitled (para Cuenca), 2013. Tecido e linha. Vista da instalag&o na XII Bienal de
Cuenca (2014)
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2 Para saber mais sobre essa exposicdo, consulte

materialeducativo.32bienal.org.br.

3 0 artista realiza as obras em sua residéncia, com a

ajuda de colaboradores.

4 Nesse sentido, suas cortinas se aproximam tanto das
proposicdes das vanguardas construtivas do inicio do século
20 - como os contrarrelevos do pintor, escultor e arquiteto
ucraniano Vladimir Tatlin (1885-1953) - quanto das propostas
de artistas atuantes nas vanguardas latino-americanas

das décadas de 1960 e 70. Os Parangolés, de Hélio Oiticica
(1937-1980), as obras do artista venezuelano Jesus Rafael
Soto (1923-2005), do franco-venezuelano Carlos Cruz-Diez
(1923-), entre outros, sdo referéncias importantes para
Mujica na concepgéo formal de seus trabalhos e na maneira
de pensar como eles ocupam o espago. Mais informagdes
sobre os artistas mencionados estao disponiveis em

materialeducativo.32bienal.org.br.

9 Em setembro de 1973, o entdo presidente chileno
Salvador Allende (1908-1973) foi deposto do cargo por um
golpe de Estado comandado pelas Forgas Armadas. Mediante
um decreto-lei, assumiu a presidéncia da junta de governo

o general do exército Augusto Pinochet (1915-2006), que
governou o pais até margo de 1990, quando novamente foram
realizadas eleigoes presidenciais. O regime ditatorial instaurado
por Pinochet foi marcado por intimeras violagges aos direitos
humanos, o que o levou a ser acusado internacionalmente de

crimes de genocidio, terrorismo e tortura.

que un mismo viento mueve |[Acima como ramos movidos por
um vento comum], 2014, realizada no contexto de sua exposi¢ao
individual no Museo Experimental El Eco (Cidade do México),
as pecas eram movimentadas a cada duas ou trés semanas,
adaptando-se a um programa para o qual Mujica convidou outros
artistas a colaborar.”

Essa estratégia de instalagido cria movimento nas pegas,
nio apenas pela interagio, mas também pela sensibilidade do
material em relagdo ao espaco. As cortinas se movimentam
com a circulacdo das pessoas e do ar. A escolha do tecido para
a confeccao das obras apresenta uma carga politico-poética
importante. E um material que pode ser trabalhado em ambiente
doméstico,” cuja manufatura nio exige especializacio e nio
reivindica a individualidade do génio artistico: basta saber
costurar. Essa objetividade levou o artista a denominar as pecas
“cortinas”, por acreditar na possibilidade de que elas funcionem
como mecanismo de didlogos espaciais, criando assim situacoes
de experimentacdo e ambientes que podem levar ao encontro e a
aprendizagem, envolvendo o publico, os funcionarios dos museus
e das galerias onde expde e os artistas que compartilham o espaco

das mostras.

Aprendendo com outros artistas
Mujica costuma dizer que suas cortinas sao quase-objetos e quase-
situagdes, que ocupam o espaco de maneira sutil e radical,* criando
didlogos entre os envolvidos nas exposi¢des das quais participa.
Ele afirma que sua vontade de trabalhar de modo
colaborativo tem como referéncia a pratica de Eugénio Dittborn
(1943-), que exerceu importante papel na cena artistica chilena
durante a ditadura de Augusto Pinochet.® Dittborn trabalhava
com grupos de artistas que procuravam refletir sobre as relacoes
entre a producdo de arte e a situacdo politica do pais, experiéncia
que se desdobrava nas oficinas que ministrava na universidade.
O artista incentivava os alunos a trabalhar em grupo e realizava
projetos fora dos muros da universidade, com temas relacionados
com a cidade.

Nas praticas de Mujica, isso levou ao entendimento que



“Obviamente, eu produzo
obras e elementos que sao de
minha ‘autoria’, mas [...] tento
torna-los horizontais em sua
producao, tanto no ambito de
sua criagao como no de sua
instalacao e efeito.

[...] Estou aberto a
modificacao do trabalho, tanto
fisicamente (ao mover uma
cortina de um lado ao outro em
um espago), como conceitual
e tematicamente (ao permitir
que outros, artistas ou
curadores, utilizem essas
cortinas quase como fundos
cénicos de seus proprios
interesses ou preocupagoes).”

Felipe Mujica, entrevista aos participantes do workshop do material
educativo da 322 Bienal, realizado em 2015.



“Meu trabalho tenta recuperar
e questionar as utopias
modernas, tanto suas

origens europeias como suas
trajetorias e modificagoes
vividas na America. Me
interessa o que aconteceu

na América Latina, pois é

das diferentes correntes que
ali surgiram que eu me sinto
mais proximo, por sua visao
particular como agentes de
transformacao social em

um contexto mais precario.
Essa precariedade social,
economica e politica € o que
outorga aos trabalhos sutilezas
materiais e poéticas.”

Felipe Mujica, entrevista aos participantes do workshop do material
educativo da 322 Bienal, realizado em 2015.
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permeia sua produgio: de que o aprendizado da arte se dd ao
fazer coisas, ao descobrir materiais e técnicas.

Na série de trabalhos Linea de hormigas [Linha de formigas],
iniciada em 2007, pode-se observar como o artista desenvolve
essas ideias. Ele propde a criagdo de estruturas lineares, utilizando

materiais cotidianos como cabos de madeira e fita isolante para dar

Linea de hormigas (Sao Paulo), 2012. Documentagdo fotografica de aces esculturais em
S&o Paulo, Brasil

forma a esculturas-desenhos em agées esculturais que modificam o
modo como se percebe o espaco onde a obra se encontra.

Por vezes, a criagao da obra acontece por meio da realizacdo de
workshops que podem envolver a participag¢ao de artistas locais e

do publico em situacdes especificas, acolhendo de criangas a idosos.

Pesquisa histérica de experimentos pedagdgicos como
parte da pesquisa artistica
Em sua obra e em suas exposi¢oes, Mujica valoriza também o

processo de pesquisa histérica da arte na América Latina, em geral

como forma de evidenciar a producdo de artistas que constituem
referéncia para seus trabalhos, muitas vezes desconhecidos do
grande publico internacional.

Um exemplo desse tipo de pratica do artista é o livro Jugador
como pelota, pelota como cancha | Jogador como bola, bola como
campo |, 2014, criado por Mujica como forma de recuperar as
praticas pedagdgicas do arquiteto e professor chileno Manuel
Casanueva (1943-2014) na Escuela de Valparaiso, no Chile, entre
os anos de 1974 € 1992. O projeto surgiu quando foi convidado
pela curadora mexicana Paola Santoscoy (1974-) para realizar
uma exposi¢ao individual de sua produc¢do, no Museo El Eco
(Cidade do México). O artista decidiu preparar, como parte do
projeto, uma homenagem dupla ao arquiteto Casanueva, por
meio da edicdo de um livro e da organizacdo de uma exposicao 6 0 edificio do Museo El Eco é considerado um marco
historica, para a qual convidou a curadora e artista chilena Maria da arquitetura moderna mexicana. Foi projetado na década

de 1950 pelo artista Mathias Goeritz (1915-1990), dentro

do principio do que chamava arquitetura emocional. Ao ser

Berrios (1978-).° O livro foi fruto de pesquisa e de conversas com

as duas curadoras durante todo o processo de criacao da mostra. . o ) . )
convidado para exibir nesse espago, Mujica propds a Berrios

O que interessa a Mujica no trabalho de Casanueva sao que organizasse uma mostra sobre a Escuela de Arquitecturay

as indmeras formas Como o pI’OfGSSOI propunha o jogo ea Diseiio da Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso, como
iencia ladi leti do d di forma de aproximar e criar um dialogo entre duas histdrias do
experiencia ludica coletiva como modo de aprendizagem. modernismo na América Latina até entdo desconhecidas uma

Os torneios de Casanueva eram realizados com os alunos de da outra.
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Jugador como pelota, pelota como cancha, 2014. Publicagdo

arquitetura em uma disciplina chamada cultura do corpo, em que
os participantes desenvolviam um jogo desde o planejamento, a
criagio de regras, desenhos de trajes e instrumentos e, finalmente,
a experimentacao do jogo inventado, em uma grande acdo

coletiva. TG

Referéncias bibliograficas
CASTRO, Carolina J. “Maria Berrios y Felipe Mujica: En memoria a
Manuel Casanueva. Artishock”. Revista de Arte Contempordneo,
23 mar. 201 5. Acesse via materialeducativo.32bienal.org.br.
MUJICA, Felipe. Jugador como pelota, pelota como cancha.
Cidade da Guatemala: Numu, 20135. (catdlogo de exposi¢ao)

. “Trenes que vuelan de un planeta a otro, samurdis que
luchan en un pasado inmutable”. Cuadernos de Arte, n.2o.
Santiago: Pontificia Universidad Catélica de Chile/Faculdad de

Artes, 2016. Acesse via materialeducativo.32bienal.org.br.
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1982, Lima, Peru. Vive na Cidade do México, México.

Rita Ponce de Ledn estudou artes visuais em Lima,
no Peru, e em seguida na Cidade do México, onde
reside atualmente. A artista trabalha com desenhos

e instalagdes que envolvem o publico, convidando

as pessoas ao desenvolvimento de relagoes com os
demais visitantes, com os objetos, com o corpo e com
o espaco. Em seus projetos, frequentemente discute
questoes relacionadas a educagao, procurando ativar
atitudes e situagoes de aprendizagem. Ponce de Leon
expos em lugares como o Museo de Arte Moderno,
Cidade do México, o New Museum, Nova York € a
Fundacié Miro, Barcelona. Em 2014, realizou a mostra
individual Endless Openness Produces Circles

[A abertura infinita produz circulos], no Kunsthalle
Basel, Basileia.

RITA PONCE
DE LEON



“Como entao viver plenamente o tempo? Primeiro, no meu
entender, parece necessario encontrar nao s6 aquilo que
nos resulta interessante ou estimulante, mas aquilo que nos
preocupa, que ha muito tempo nos envolve, no que estamos
realmente metidos. E isso, segundo estou aprendendo,

nao se consegue sozinho. Precisamos nos colocar em uma
atitude de aprendizagem, o que quer dizer uma circulacao
de afetos e ideias através de nos e de outras pessoas na
pratica. Precisamos que o que pensamos ressoe fora de nos
mesmos, se conduza, se transforme, nos faca mover por

sentimentos profundos e que mude nossa atitude corporal.”

Rita Ponce de Ledn, entrevista aos participantes
do workshop do material educativo da 322 Bienal,
realizado em 2015.

La mesa de Breton, 2012. Mesas de madeira e almofadas, cartas de plastico e caneta.
Vista da instalagdo na Galeria Ignacio Liprandi, Buenos Aires, Argentina (2015)
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Lacos francos, ainda que efémeros

Em seus desenhos e instalagoes, Rita Ponce de Ledn parte de
processos de troca e busca criar vinculos. Para a artista, ainda
que efémeros, os lacos devem ser sempre francos. Assim, ao nos
engajarmos em suas obras, sio ativados caminhos imprevisiveis,
muitas vezes na companhia de desconhecidos. Acreditando que
nods e os demais “podemos mover o espaco juntos, para cima,
para baixo, em diferentes velocidades”,' ela aposta na chance de
habitarmos dreas comuns.

Varias obras contam com processos criativos que tém como
dimensao narrativa disparadora a vida de pessoas proximas
a artista para, em um momento posterior, transbordar a
um publico maior. Outras sdo explicitamente realizadas em
colaborac¢do com artistas, bailarinos, arquitetos e educadores.”
Em algumas exposic¢des, o publico é convidado a se relacionar
com o espaco, com os objetos e os outros presentes, ainda que
nio necessariamente por meio do toque ou do olhar. Para a
artista, algo unico pode ser estabelecido no cruzamento de
intengdes e na presenca do outro, constituindo um tipo de
respira¢do compartilhada.

Memorias pessoais, argumentos politicos, referéncias de
estudos e interesses casuais sao elementos dos campos permeaveis
que Ponce de Leon cria. Em seus projetos, nao se percebem
as hierarquias de temas, mas uma diversidade de densidades
imaginativas, e tanto o pos-morte como a cor amarela podem
igualmente se tornar assuntos importantes em determinados
trabalhos.® Nesse campo de conversas, dancas e passagens,
encontra-se a forca social de suas proposi¢des. Entram em
jogo categorias e pardmetros inventados que desmantelam as
preocupagdes e as desconfiangas que habitam o dia a dia.

O atravessamento constante desses trabalhos é dado pelo
tempo, considerado pela artista sua matéria-prima. No lugar dos
chavdes nos quais submergimos durante as tarefas corriqueiras,
Ponce de Ledn deseja instaurar uma nogdo subversiva do tempo.
Em vez de trabalhos que tomam tempo, quer trabalhos que
oferecam tempo. Se o trabalho consome energia, quer explorar

como € possivel produzir energia, buscando converté-lo em uma
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Con tus propias manos, 2015. Tecido, papel machg, desenhos em tinta sobre
madeira, 2 projegdes em video, papel e metal. Vistas da instalagéo na Fundacié Mird,
Barcelona, Espanha (2015)

1 Entrevista aos participantes do workshop do material

educativo da 322 Bienal, realizado em 2015.

2 Alguns de seus colaboradores recentes sdo os artistas
japoneses Chikara Matsumoto (1967-) e Hiroshi Honda (1976-)

e os membros da Universidad de la Tierra, em Oaxaca, México.

3 Assuntos trabalhados no projeto La mesa de Breton, 2012
[pp.16 € 22].
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Con tus propias manos, 2015. Tecido, papel maché, desenhos em tinta sobre
madeira, 2 projegdes em video, papel e metal . Vista da instalagdo na Fundacio Mird,
Barcelona, Espanha (2015)

fonte de nutricdo. Assim, a artista sugere que a realidade pode
ter outras perspectivas e questiona com o que realmente

queremos estar envolvidos.

Criacao coletiva de imagens

Em Con tus propias manos [Com suas proprias maos], 2015,
encontramos diversos elementos pendurados e espalhados pelo
chdo de uma sala branca, dividida por um tecido que apresenta
fendas. Pegas de papel maché e pedagos de madeira desenhados
estao a disposicdo para o manuseio dos visitantes. Pelas frestas e
rasgos do tecido é possivel trocar os objetos e enxergar a pessoa
que esta do outro lado. Como o titulo sugere, é literalmente com
suas proprias mdos que o publico é convocado a manifestar uma
pOsi¢ao ativa no processo.

A artista conta que produziu as pegas de papel maché em
dias tranquilos, com seu pai, em Lima, sua cidade natal, para
“descansar das preocupagodes e da tristeza”. Na ocasido, a
aparéncia das pegas ndo ganhou relevancia, pois o que mais
importava era que desfrutassem daquele momento juntos. Sem
a rigidez da expectativa de perfei¢ao, as pecas se tornaram mais
acessiveis para a livre manipulacido do publico.

Apesar de nao ser explicitado como informacdo na obra,

o pano de fundo desse trabalho, servindo como centro para a
geracao de formas e imagens, é a relagao da artista com uma
amiga, sua primeira interlocutora. Para dar vazdo a novas
conexoes de ideias, ambas conversaram sobre assuntos que

lhes interessavam. Segundo Ponce de Ledn, hd muito sentido
em fazer arte para pessoas especificas. Para ela, ter a vida de
alguém como primeiro impulso para a obra aumenta o senso de
responsabilidade da criagio.

Na instalagio, o tecido constitui uma membrana. O que
poderia ser um limite torna-se uma estrutura permedavel para a
circulagio de ar, luz, ideias e objetos. A artista busca explorar
modos niao automatizados de acio, desnaturalizando a maneira
com a qual as pessoas se relacionam com a realidade e com
0s outros, algo extremamente intenso em seu trabalho. Ao

nos apropriarmos das pegas desse insolito universo, é possivel



“A arte, quando vive, coloca as
pessoas em lugares francos, em
suas entranhas ou em sua mente,
despeja rotas de entendimento
particulares em cada pessoa e,
sobretudo, gera mudancas no
terreno do cotidiano. Essa é a
funcao social que posso entender a
partir do lugar no qual me encontro
agora, aprender que nao desejo

s0 me reconhecer transformada
pelo que acontece, mas que
também influencio o que acontece,
simultaneamente. Nao poderia
continuar se nao transitasse entre
ter um espaco de solidao e um
espaco de contato com outros, de
onde tenho referéncias de um
caminho comum.”

Rita Ponce de Ledn, entrevista aos participantes do workshop do material
educativo da 322 Bienal, realizado em 2015.



BIENAL: Qual é a relagao entre
movimento do corpo e as formas
abertas nos desenhos?

RITA PONCE DE LEON: Se eu abro as
formas, literalmente, o espago
do papel (ou algumas vezes

o de um muro) entra dentro
delas, descrevendo categorias
da realidade e as desarmando.
Ali esta evocada a ideia de
movimento no interior de

uma imagem. Nao se trata da
representagao do movimento,
mas das ideias se abrindo e
dando forma aos elementos.

Rita Ponce de Ledn, entrevista aos participantes do workshop do material
educativo da 322 Bienal, realizado em 2015.



que as categorias no dia a dia se desmanchem para dar lugar

a outra ordem. O que € trocado, recebido, dado e até mesmo
levado embora, passa de mao em mao, podendo gerar empatia,
desconforto, apreco e estranheza. A circulagio de ideias é dada
na pratica, atravessando as pessoas, fazendo com que ressoe
para fora delas, gerando novas formas para as atitudes corporais
naquele espaco.

Recorrente em seus projetos, a presenga e a a¢ao do corpo é
primordial em Con tus propias manos. Nesse caso, a referéncia
de estudos é o but6, danca japonesa com origem no pds-guerra.
Para o butd, o corpo é um molde vazio que se preenche de ideias
e de imagens que desencadeiam o movimento. Assim, a obra foi
idealizada como um corpo-molde a ser preenchido pelo publico,

que é levado a se mover em uma danca nao coreografada.

Geografia comum

A nog¢ao de movimento e transformagio também aparece na
reflexdo de Ponce de Ledn sobre sua pratica de desenho. Para

a artista, o desenho possibilita o descobrimento de uma forma
que se cristaliza paulatinamente durante o fazer. Ao desenhar,
passa a conhecer algo para além do nivel racional, desarmando a
realidade. Assim, 0 movimento nio é representado ou traduzido —
ele estd no proprio interior da imagem desenhada. Ela considera
que, literalmente, abre formas quando desenha.

Essas aberturas, de contornos variados, aparecem em Nuestra
montaria voluntaria [Nossa montanha voluntaria], 2o12. Para
essa obra, a artista produziu uma série de desenhos com nanquim
sobre placas de madeira suspensas. Aberturas em diferentes
pontos das placas permitiram que os visitantes entrassem nas
formas e experimentassem diferentes perspectivas de seu entorno,
demandando ao corpo dos visitantes uma mudancga de posi¢ao. A
origem dos desenhos sao conversas que a artista teve com amigos
sobre suas experiéncias educativas: “Como vocé considera que foi
educado(a)”?

Como uma paisagem, os desenhos envolvem recordagdes e
opinides de multiplas vozes alinhavadas pela artista sem modelos

homogeneizantes. Retomando o titulo, pode-se imaginar uma

Rita Ponce de Leén

Nuestra montaiia voluntaria, 2012, Madeira, tinta e cabos de ago. Vistas da
instalagdo na Galeria 80M2 Livia Benavides, Lima, Peru (2012)
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montanha que traz a tona diversas ideias que poderiam se manter
subterraneas e que ganham vida com a presenga do publico. Sao

forcas de muitas camadas, coletivas e individuais, geradas pelos

“ i 2 & 20? s N . N ~
4“0 que acontece depois da morte? / 0 que é a abstragio? vestigios e poténcias que tém a educagido como centro.

/0 que é um humano? / Como redesenharia a maneira de medir

. . La mesa de Breton |A mesa de Breton], 2012, evoca no titulo
o tempo? / Diga tudo que puder sobre 0 amarelo. / 0 que é um

pais? / 0 que é esta mesa? / Que ideia considera realmente um episédio vivido pelo artista surrealista André Breton (I 89 6-
2 i ; .. L. . ~
sua? / Conte suas tristezas. / 0 que pensa da pessoa que esta 1966) em uma visita ao México. Ao pedlr a um artesdo que
asua frente?”
. . . produzisse uma cadeira para ele, desenhou um modelo. Quando
Perguntas dispostas da parte mais larga para a parte mais
estreita da mesa. As questdes foram inspiradas nas “Teaching retornou, a cadeira estava pronta, porém o objeto reproduzia de

notes” [Notas pedagdgicas] do artista Paul Thek (1933-1988). forma literal a perspectiva do desenho, tendo ficado desigual.

Na proposta, uma mesa triangular é dividida em dez

3 Indicagdies presentes na obra: segmentos. Cada parte contém uma pergunta4 impressa em sua
“1. Selecione o topico que vocé quer discutir sentando em um 1 1 ibli dad dupl 5
dos segmentos da Mesa de Breton. Quando julgar apropriado, ateral. O publico, convidado a sentar e conversar em duplas,
ceda o seu lugar para outra pessoa. pode escrever as respostas recebidas com uma caneta na pr()pria
2. Se voc quiser discutir um assunto ¢ houver alguém mesa. A medida que as perguntas tornam-se mais intimas, as
ocupando o segmento correspondente na mesa, vocé pode f . . bai d d
tomar o seu lugar. Para fazer isso, recorra ao moderador. mesas icam mais estreitas ¢ baixas, acercando 0 corpo dos
3. Quando ouvir o seu interlocutor dizer algo que considere interlocutores e deixando-os cada vez mais préximos do chao.
importante, anote diretamente na superficie da mesa. Use a Ha uma dose de incerteza na proposigio, na medida em que
caneta que Ihe fornecemos”. L . .

ja ndo é possivel prever o resultado dessas conversas. Assim como

o traco do desenho pode levar a artista a zonas inexploradas,

em suas instalacdes o espaco expositivo também ¢é vivido como
territério de liberdade e de acolhimento do acaso dos encontros.
Nesse caso, as pessoas dedicam um periodo a estar com o outro, e
esse outro pode ser um desconhecido. E, para Ponce de Leon, ter

tempo € basicamente o que nos da plenitude e ideias completas. RI
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1928, Sao Paulo, Brasil - 1976, Estocolmo, Suécia.

Nascido no Brasil, Oyvind Fahlstrém viveu a infancia
entre Sao Paulo, Niterdi e Rio de Janeiro, e recebeu
educacao em portugués e em inglés na St. Paul’s
School. Artista autodidata, estudou historia da arte

e estudos classicos na Universidade de Estocolmo,
Suécia, entre 1949 e 1952. Nos anos 1950, dedicou-se
a poesia e ao teatro, ao jornalismo, a criticae a
traducoes literarias, e dividia seu tempo entre
Estocolmo, Paris e Roma. Em 1961, recebeu uma
bolsa de estudos da Swedish-American Foundation

e mudou-se para Nova York, cidade onde residiu

e trabalhou a partir de entao. O artista passava o
verao anualmente na Europa. Desde 1953, ele teve
exposicoes individuais frequentes na Europa e em
Nova York. Representou a Suécia na 52 Bienal de
Sao Paulo em 1959 e na Bienal de Veneza em 1966.
Colaborou com varias pegas para a emissora nacional
de radio da Suécia, além de ter realizado filmes e
documentarios. Em 1976, com a idade de 47 anos,
Fahlstrom morreu de cancer em Estocolmo. Uma
retrospectiva itinerante de sua obra foi apresentada
no Moderna Museet em Estocolmo (1979), no Musée
national d’art moderne em Paris e no Museum
Boijmans van Beuningen em Roterda (1980), no
Solomon R. Guggenheim Museum em Nova York
(1982) e no Walker Art Center, Mineapolis (1983).
Sua obra foi incluida nas edi¢coes da Documenta IV,

6 e X (1968, 1977 e 1997), e uma grande exposi¢io
itinerante de sua obra foi organizada em 2000 pelo
MACBA, Barcelona.



Q: O que, em sua... formacao vocé considera relevante

ao entendimento de sua arte?
R: ...Os primeiros dez anos passados no Brasil.

Oyvind Fahlstrom, questionario do Museum of
Modern Art (MoMA), Nova York, 1968

Section of World Map — A Puzzle, 1973. Serigrafia (5 cores) sobre vinil de
recorte, imas e esmalte sobre painel de metal




Ligacao com o Brasil

Filho de escandinavos, Oyvind Fahlstrém nasceu no Brasil
e viveu a infancia em Sao Paulo e no Rio de Janeiro. Os pais o
enviaram a Estocolmo em julho de 1939 para visitar parentes.
Com a eclosdao da Segunda Guerra Mundial, em 1 de setembro
daquele ano, Fahlstrom nao conseguiu voltar para casa.

Em 1959, participou como um dos dois representantes oficiais
da Suécia na 5° Bienal de Sao Paulo com a pintura Ade-Ledic-
Nander 11, 1955, que obteve mencdo honrosa.' Nessa ocasido
seu trabalho foi rotulado como “mais ou menos surrealista”, e
observava-se no texto do catalogo que “Fahlstrom enche seus
quadros com signos magicos e sugestivos como os hieroglifos
egipcios ou os simbolos da escrita asteca”.

Para entender os signos mdgicos e sugestivos de Fahlstrom,
¢ fundamental saber que ele foi poeta concretista antes de ser
surrealista. Na definicao da poeta e critica Mary Ellen Solt
(1920-2007), “a matéria do poema concreto € a linguagem:
palavras reduzidas a seus elementos de letras (ver) e silabas
(ouvir)”.? Em sua obra Concrete Poetry. A World View [Poesia
concreta. Uma perspectiva mundial], 1968, Solt credita Fahlstrom
Ccomo o primeiro artista e poeta a empregar o termo poesia
concreta. Em seu texto de 1953, Hipy Papy Bthuthdth Thuthda
Bthuthdy: Manifesto for Concrete Poetry [Manifesto pela poesia
concretal, o titulo € um verso do livro Winnie-the-Pooh [O ursinho
Pooh], de A. A. Milne (1882-1956).

A poesia concreta vincula Fahlstrom diretamente a cultura
brasileira. Ele disse que se nao tivesse sido enviado a Europa em
1939, provavelmente teria sido um poeta brasileiro concretista.
Mais tarde descobriu, gracas ao livro pioneiro de Solt, que estivera
trabalhando paralelamente ao influente grupo Noigandres de
poetas concretistas brasileiros (Augusto de Campos [1931-],
Haroldo de Campos [1929-2003] e Décio Pignatari [1927-2012]).
Mas havia diferencas maiores entre Fahlstrom e o Noigandres.
Os brasileiros criavam poemas visuais para serem vistos como
pintura, inspirados pela arquitetura modernista em seu projeto
de modernizar a linguagem. O ponto de partida de Fahlstrom foi

a musique concrete do francés Pierre Schaeffer (1910-1955), €
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1 Vertambéma biografia de Oyvind Fahlstrom disponivel em

www.fahlstrom.com. Acesso em fev. 2016.

2 Mary Ellen Solt, “A World View at Concrete Poetry”, in
M. E. Solt (ed.), Concrete Poetry: A World View. Scarborough:
Indiana University Press, 1968, p.7.
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s,

3 Sergio Bessa, “silence = death’ - Architecture Versus
Sound in Concrete Poetry”, 1997. Disponivel em

www.fahlstrom.com.

4 Oyvind Fahlstrom, “Take Care of the World”, 1966, in
Manuel Borja-Villel (ed.), Oyvind Fahlstrom: Another Space for
Painting. Barcelona: MACBA / Actar, 2001, p.196.

ele criou poemas sonoros para serem ouvidos como musica. “Se
a poesia concreta do grupo Noigandres visava demolir a lingua
portuguesa”, escreve o autor e curador Antonio Sergio Bessa
(1951-), “Fahlstrom trabalhava numa dire¢ao contriria para
tornar a lingua sueca mais complexa”.®

Influenciado por esse desejo de complexidade e por seu
gosto catdlico, o universo artistico de Fahlstrom é abundante
e polimorfo. Saltando as fronteiras dos suportes artisticos, ele
trabalhou com uma gama impressionante de linguagens, como
pintura, desenho, instala¢des, teatro, pecas radiofonicas, filmes
de curta e longa metragem, happenings, poesia, jornalismo e
literatura critica, reinventando cada suporte e mesclando-os
livremente em hibridos de produgio caseira. Ironicamente, sua
originalidade radical dificultou a recep¢ao de sua obra porque ela

desafiava qualquer tipo de classificacao facil.

Arte como fusao de prazer e discernimento
Examinando os elementos que constituem nosso mundo e nossa
imaginacio, a obra de Fahlstrom conectava e recombinava esses
elementos em conjuntos maiores. Na década de 1960, em seu
ensaio “Take Care of the World” [Cuide do mundo], ele declarava
o principio da “arte como uma maneira de experimentar uma
fusido de ‘prazer’ e ‘discernimento’”.* Sua nocdo de cuidado
global nunca estd muito distante da critica, e o prazer estd
ligado a um sentido de transgressdo. Essas fusdes e tensdes eram
alimentadas pelo que Fahlstrom chamava de “rigidez quebradi¢a”
de regras e normas, e ele produziu regras elaboradas para aqueles
de seus trabalhos que convidam a intera¢do do publico. Muitos
deles eram jogos ou estruturas que parafraseavam jogos de
tabuleiro, dominé e fliperama. Em World Trade Monopoly (B,
Large) [Banco imobilidrio do comércio mundial (B, grande)],
1970, ele transformou o popular jogo de tabuleiro em uma
aventura anticapitalista de emancipa¢ao mundial. Ele queria que
seus jogos fossem produzidos em massa como trabalhos de arte
baratos e jogaveis.

Nos anos que antecederam sua morte, Fahlstrom desenvolveu

um novo tipo de pintura histérica na qual mapeava esferas



transnacionais de influéncia e relacoes de poder. Uma das versoes
impressas de Section of World Map — A Puzzle [Secao de mapa-

mundi — Um quebra-cabeca], de 1972, é, em suas palavras

[...] um mapa histérico do mundo, aprox. 1970. A maior
parte é sobre o Terceiro Mundo: exploracdo econdmica,
repressdo, movimentos de libertacdo, Estados Unidos: a
economia de recessdo. A Europa é representada por um
manual sueco para esposas de diplomatas (o capitulo “Em
caso de revolu¢do”). As formas dos paises sdo definidas

pelos dados sobre eles. E um mapa de tipo medieval.”

Mediante o uso da palavra medieval, Fahlstrom transfere
seu trabalho e estilo de cartum, com expressoes pictoricas do
modernismo do século 20, para um contexto historico maior.

Nessas cartografias da dindmica global da Guerra Fria, o artista
continuou a se referir ao Brasil e 4 América Latina. Sua instalacdo
Garden — A World Model | Jardim — Um modelo mundial], 1973
[p.28], consiste em elementos sensualmente modelados por
recortes de folhas de vinil que ele criava por meio de um processo
de desenho automatico. Os quinze elementos sao montados em
varetas de madeira inseridas em vasos de plantas. O conjunto
todo é apresentado em um tablado baixo verde em uma sala verde
projetada por Fahlstrom. Nas flores, imagens pintadas com mapas,
graficos e quadros ilustrativos combinam-se a informacdes sobre
demografia, auxilio ao desenvolvimento, polui¢ao, produgio de
alimentos, apoio euro-americano a ditaduras, entre outras.

Em um dos elementos, é citado um discurso proferido na
Organizagido das Nag¢des Unidas (onNu) pelo ex-presidente chileno
Salvador Allende em 1972, cujas palavras sio premonitérias:
“Estamos testemunhando uma batalha entre estados soberanos
e corporagdes transnacionais gigantes que, no tocante a soma
total de sua atividade, nao respondem e nem sao controladas por
nenhuma instituicao que representa o interesse publico”.

Além da dissecacdo analitica do equilibrio mundial de poder
em 1973, Fahlstrom descrevia Garden — A World Model para sua

esposa, Sharon Avery-Fahlstrom, como “uma imagem onirica da
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5 Idem, “Description of Five Paintings”, 1975, ibidem, p.258.

World Trade Monopoly (B, Large), 1970. Pintura variavel, elementos magnéticos,
imas sobre painel de metal pintado
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6  Trecho de uma conversa entre Lars Bang Larsen e Sharon
Avery-Fahlstrom. Barcelona, 23 set. 2015.

7 Trecho de conversa telefénica entre Lars Bang Larsen e
Sharon Avery-Fahlstrom. 16 dez. 2015.

Garden — A World Model, 1973. Acrilica e nanquim sobre vinil, cavilhas de
madeira, 16 vasos de flores, terra e tapete verde. Vista da instalagao no
Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA)

meméria de infincia de um jardim brasileiro”.® Idealizada como
cartografia politica e um sonho de lembranga infantil, a instalaciao
combina planos politicos e existenciais em uma nova linguagem
artistica que permite sua coexisténcia.

Fahlstrom foi convidado a expor em Bienais de Sao Paulo
novamente nos anos 1960 e 70. Recusou todos os convites
alegando que o Brasil havia se tornado “uma ditadura militar
particularmente sérdida”.” Desse modo, seu apego profundo a seu

pais de origem o impediu de regressar a ele. LBL ¢ SA-F
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