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Resumo

SIRTOLI, Guilherme Susin. A experiéncia estética e a participacdo ativa do
espectador: Entre a poética e o ensino de Artes Visuais. 2021. 94f. Trabalho de
Concluséo de Curso (Especializacdo em Artes). Programa de Pds-Graduacao em Artes,
Centro de Artes, Universidade Federal de Pelotas, Pelotas, 2021.

Este trabalho tem como objetivo investigar a experiéncia estética atrelada a poética e
suas reverberacdes no ensino de Artes Visuais, na concepcao de uma educagcao que
privilegie o sensivel, como proposto por Duarte Junior (2000). Para tal, sdo analisados
trabalhos artisticos desenvolvidos pelos artistas Hélio Oiticica, Lygia Pape e Lygia Clark,
em meados da década de 1960 e 1970. Tais trabalhos foram desenvolvidos durante o
periodo da contracultura no Brasil e propunham novas rela¢des entre espectador i obra,
sendo que a participacdo ativa do espectador/participante € fundamental para as
experiéncias possibilitadas pela obra de arte se concretizarem. Concebe-se que tais
experiéncias promovem uma corporificacdo entre obra-participador, indo de acordo com
as ideias propostas pelo filésofo francés Maurice Merleau-Ponty (2011). Assim, relacdo
entre individuo e obra ocasionam experiéncias elasticas (DEWEY, 2010), reverberando
consequentemente em iniciativas poético-educativas. Entre as experiéncias poético-
educativas analisadas estdo os @omingos da Criacdog concebidos por Frederico Morais
em 1971 nos jardins do MAM Rio e as atividades propostas pelo @ia da Criatividaded
evento desenvolvido pelos docentes e discentes do Instituto de Letras e Artes da
Universidade Federal de Pelotas, abrangendo a comunidade escolar do municipio de
Pelotas/RS, com sua primeira edicdo em 1979 e inumeras edi¢cdes na década seguinte.
Em tal contexto, constata-se que os artistas e arte-educadores encontraram na arte uma
forma de transformar o espectador em um cocriador/participador ativo, protagonista da
propria arte, ampliando a relacéo entre arte e vida em prol da importancia de um cotidiano
sensivel.

Palavras-chave: artes visuais, experiéncia, educacao do sensivel.



Abstract

SIRTOLI, Guilherme Susin. The aesthetic experience and the active participation of
the spectator: between poetics and the teaching of Visual Arts. 2021. 94p. Course
Conclusion Monography (Specialization In Arts). Postgraduate Program in Arts, Arts
Center. Federal University of Pelotas, Pelotas, 2021.

This work aims to investigate the aesthetic experience linked to poetics and its
reverberations in the teaching of Visual Arts, in the conception of an education that
privileges the sensitive, as proposed by Duarte Junior (2000). To this end, artistic works
developed by the artists Hélio Oiticica, Lygia Pape and Lygia Clark, in the mid-1960s and
1970s are analyzed. Such works were developed during the counterculture period in
Brazil and proposed new relations between spectator - work, and the active participation
of the spectator / participant is essential for the experiences made possible by the work
of art. It is conceived that such experiences promote a embodiment between work-
participant, following the ideas proposed by the French philosopher Maurice Merleau-
Ponty (2011). Thus, the relationship between individual and work causes elastic
experiences (DEWEY, 2010), consequently reverberating in poetic-educational
initiatives. Among the poetic-educational experiences analyzed are the 'Domingos da
Criacéo’, conceived by Frederico Morais in 1971 in the gardens of MAM Rio and the
activities proposed by the 'Day of Creativity’, an event developed by teachers and
students of the Institute of Letters and Arts of Federal University of Pelotas, covering the
school community in the municipality of Pelotas / RS, with its first edition in 1979 and
countless editions in the following decade. In such a context, it appears that artists and
art-educators found in art a way to transform the viewer into an active co-creator /
participant, protagonist of art itself, expanding the relationship between art and life in favor
of the importance of a sensitive dalily life.

Keywords: visual arts, experience, education of the sensitive
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1. Introducéo

Na contemporaneidade estamos sendo diariamente estimulados por um nimero
cada vez maior de imagens. Estas imagens ndo nos acometem somente pelas midias
impressas, como acontecia na época da reprodutibilidade técnica, como nos mostrou
Benjamin (2017). Hoje, além da reprodutibilidade fisica, estamos imersos na época da
reprodutibilidade digital (SIRTOLI; COSTA, 2017), onde somos acometidos diariamente
por um numero gigantesco de imagens presentes no mundo virtual e pelos inUmeros
aplicativos que fazem parte deste (Instagram, Facebook, Twitter, WhatsApp, entre
inimeros outros). Essa enxurrada imagética pode ser compreendida enquanto uma
producdo massiva de imagens, chamada de imagerie (FABRIS, 2014).

Tal fato ja vem sendo foco de inUmeras pesquisas no ambito académico e a
questdo da producéo exacerbada de imagens no contemporaneo é corroborada por Han:
AHoj e prodoeammasajuda da m2dia digital,
(2018, p.57). Essa producédo excessiva de imagens, estimulada cada vez mais pela
midia e pelas plataformas digitais, acaba muitas vezes por afastar o individuo das reais
experiéncias com o mundo ao redor. Isso acontece pois a gama de informacdes presente
no consumo de tantas imagens, ao mesmo tempo, acaba por anestesiar e,
consequentemente, se reflete na relacdo do individuo frente as obras de arte. Assim, o
espectador acaba se anestesiando e afastando-se das experiéncias propostas pelas
linguagens presentes na arte contemporanea.

A reflexdo critica sobre as imagens e consequentemente do cotidiano e do proprio
mundo ao redor bem como a possibilidade de estreitar a relacéo entre espectador i obra
de arte ja eram temas que me eram muito caros. O pensar critico sobre as imagens, com
foco na fotografia, foi o tema do meu trabalho de conclusdo de curso durante a minha
graduacéo, além das pesquisas académicas que venho desenvolvendo paralelamente a
minha formacdo, atuando enquanto pesquisador no PhotoGraphein 7 Nucleo de
Pesquisa em Fotografia e Educacdo (UFPel/lCNPq), coordenado pela Profa. Claudia
Branddo. Dentro do nucleo, fui bolsista de extensdo por praticamente toda a minha

graduacéo, participan d o do projeto OPhot oGr aphei,
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desenvolvendo atividades relacionadas a fotografia, imagem e olhar critico em escolas
publicas da regido de Pelotas (RS) e Rio Grande (RS).

Logo, esta pesqui s a epretende@prafumdandisagdsi@esques ol a d o ¢
ja fazem parte de pesquisas anteriores na minha formacéo, durante a graduacdo no
curso de Artes Visuais modalidade Licenciatura. Inclui-se aqui a minha atuagéao dentro
do PhotoGraphein, j& citado, que possibilitou minha primeira imersdo em ambito escolar,
participando do projeto de extensdo. Tais vivéncias me possibilitaram um olhar apurado
acerca da importancia das reais experiéncias em artes no contexto escolar, muitas vezes
deslocadas quando ndo existe a devida contextualizacdo e reflexdo critica. Tais
observacdes, praticas e atuacfes foram fundamentais para este trabalho.

Estamos imersos em um contexto pandémico que perpassa todos 0s ambitos da
vida em sociedade. Em tempos de negacionismo cientifico, se faz cada vez mais
necessaria a reflexdo critica sobre nossa atuacdo no mundo, visto o contexto politico e
social brasileiro em que nos encontramos hoje. A pandemia de Covid-19 assolou o globo
em meados de 2020 e continua assolando i principalmente o Brasil i enquanto este
trabalho € escrito, logo a necessidade de rever modos, praticas e formas de consumo,
incluindo a reflexdo critica sobre as imagens e a visualidade que permeia nosso
cotidiano, se acentuou.

Digo isso, pois, em situacdo de confinamento, se explicitou que a nossa Unica
maneira de acessar o mundo que existe fora de nossas casas se da por conta da
tecnologia. Logo, a percepc¢ao da existéncia dessa verborragia imagética que permeia o
contemporaneo aumentou significativamente. Consequentemente, se faz cada vez mais
necessario pensar sobre as imagens e seus processos de recepcdo e consumo no
ambito do contemporaneo. Nao posso deixar de mencionar a arte enquanto poténcia
capaz de suscitar tal reflexdo critica, modificando significativamente a vida e as
percepcdes que temos da realidade, além de agir e transformar o proprio real.

Durante uma dessas noites de confinamento, me deparei com um texto sobre
narrativas que agem sobre a realidade. O texto especificamente tinha foco na literatura
francesa contemporanea, mas uma frase nele me chamou atencdo. Nesse texto, escrito

por Ricardo L2sias para a revista Suplemento F
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artistica ndo representa a realidade; ela faz parte da realidade, agindo sobre esta e a
transfor man@@®p4d.LESI AS,

Em seu texto, Ricardo faz mencéo ao termo obra de arte para se referir a literatura,
mas creio ser poss2vel pensarmos na sua frase
geral. As obras de arte ndo séo representantes de uma realidade ou de um determinado
periodo historico, meramente ilustrativas. Elas fazem parte da realidade enquanto ao
mesmo tempo modificam a mesma. Quando falo em obras de arte também ndo me
refiro somente ao que tange as artes visuais, meu foco de pesquisa e atuacdo, mas de
todas as obras de arte, sendo que entre elas incluem-se linguagens proprias das artes
visuais como é o caso das instalacdes, fotografias, pinturas, esculturas, mas também
livros, ensaios, pecas de teatro, composi¢cdes musicais, entre tantas outras. As obras de
arte sdo um pequeno recorte, um fragmento da realidade ao mesmo tempo que agem
diretamente sobre ela.

Enquanto arte-educador, concebo que tais questbes necessitam ser
contextualizadas e abordadas no ambito do ensino de artes visuais, possibilitando aos
estudantes refletirem acerca das imagens que consomem e produzem. Tais questdes
entram de acordo com as concepgdesdearte-e duca- «0 na contemporanei
arte exige contextualizacdo, a qual é a conscientizacdo do que foi feito, assim como
gualquer leitura como processo de significacao exige a contextualizacédo para ultrapassar
a mera apreens«o do objetoo (BARBOSA, 2014, p.
para aproximar 0s mesmos das experiéncias estéticas propostas pela arte. Assim, este
trabalho, desenvolvido no curso de Especializacdo em Artes da Universidade Federal de
Pel ot as, na termina-«o0o de O6Ensino e Percurso
pesquisa que unisse a poética e o ensino de artes visuais, minha area de formacao.

Muitos escolares acabam sendo anestesiados pelos inameros estimulos
imagéticos, nao refletindo acerca das imagens e muito menos se deixando entregar para
as reais experiéncias propiciadas tanto pelo seu entorno quanto pelas obras de arte. A
guestdo do anestesiamento ou letargia em oposicao as estesias na contemporaneidade,
vivenciadas pelo sensivel,f or am estudadas por Duarte Junior

uma estratégia do sistema industrial moderno, em busca de novos produtos a serem
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consumi dos, do que constituir uma verdadeira
(2000, p.121).

Logo, concebe-se que o capitalismo e a cultura do consumo bem como a
homogeneizacéo vinculada pela midia, acabam criando padrdes no estilo de vida que
consequentemente provocam um afastamento da experiéncia estética. Aqui levamos em
consideracao da experiéncia para John Dewey, visto que esse € um conceito chave na
obra do autor. Para Dewey, a experiéncia ocorre no ambito das acdes dos agentes, como
uma incorporacao entre o ser humano e o meio ao seu redor. Como a arte é um reflexo
da vida, ® necess8riidase datem meiccammente; n@plagenaa A v
nel e, mas por causa dele, pela intera-«o com
tem uma extensao elastica, ela ndo é delimitada por um meio e um fim, mas necessita
de dedicacao para acontecer.

Como forma de investigar a participacdo do publico para a obra de arte se
concretizar e a experiéncia estética ocasionada entre espectador - obra de arte, na forma
de estreitar a relacdo entre individuo/obra, parto do estudo de caso de obras
emblematicas da arte brasileirad o s®cul o XX, tais como os OPar
O6Di vi sor 6 d eAléh degtasa sacPamgdigadas também duas obras de arte
participativas, propostas pela artista brasileira Lygia Clark (1920 - 1988), sendo elas:
6Camhand®63) e Bidhds (1965). Assim, questiono: Como a experiéncia
participativa do espectador nas obras de arte potencializa o ensino e a
compreensdo da arte através de uma educacdo do sensivel?

A pesquisa tem sua abordagem qualitativa, de cunho bibliografico e exploratério,
sendo que dentro de seus procedimentos metodoldgicos incluo a pesquisa acerca de
obras de arte participativas bem como a analise de atividades poético-educativas,
partindo de dados e imagens cedidas para a pesquisa, desenvolvidas no ambito da arte.
O objetivo geral do trabalho € o de investigar a participacdo do espectador para a
experiéncia estética da obra de arte se concretizar e o quanto tal questdo possibilita a
aproximagdo do proprio individuo para com as artes visuais. Também s&o objetivos da

pesquisa:

15



- Sistematizar conhecimentos acerca do periodo da contracultura e
experimentalismo no ambito artistico e cultural no Brasil das décadas de
1960 e 1970.

- Refletir acerca de obras participativas no contexto da arte brasileira bem
como suas articulagbes na contemporaneidade no que tange a
experimentagcdo no ambito das artes visuais.

- Investigar o conceito de experiéncia estética atrelada a participacdo ativa
do espectador nas obras.

- Investigar experiéncias educativas que envolvam a experimentacdo em
artes, como o Domingos de Criagdo (1971) no MAM Rio e o Dia da
Criatividade promovido pelo Instituto de Letras e Artes da Universidade
Federal de Pelotas (UFPel).

- Contribuir para o campo da arte-educacdo, resgatando a memoria de
atividades poético-educativas no ambito nacional e local, aproximando a
poética artistica do ensino das artes visuais por meio da experiéncia

estética, considerando a necessidade de uma educacao do sensivel.

Para estreitar a compreensao da experiéncia estética frente a obra de arte, é
necessario retomarmos a histéria para compreendermos alguns guestionamentos. Por
muitos séculos na tradicdo artistica, construida com base candnicas nas Belas Artes
(pintura e escultura), a relacdo entre individuo e obra de arte se deteve a uma relagéo
meramente contemplativa e passiva. Tal relacdo, que € altamente questionada e
ressignificada na contemporaneidade, comecou a se alterar significativamente a partir
de meados da década de 1960/1970. Neste periodo,0s movi ment os oO6contr
tomaram partida, trazendo luz a uma nova subjetividade e criacdo poética no ambito

artistico e cultural:

A proposi-«o0o de uma fAdnova sensibilidade
certa concep-«0 de fAmarginalidadeo em r
e artistico-cultural, aparecia como motivacdo basica daquelas
manifestacdes - o que implicava mudanca acentuada da ideia e das

praticas de participacdo desenvolvidas na década de 1960
(FAVARETTO, 2019, p.11).
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Assim, o trabalho constitui-se em trés capitulos, sendo eles divididos entre: A
contracultura e a experimentacdo nas artes, Lygia Clark: a experiéncia estética advinda
da participacédo e A experiéncia e a arte por uma educacao do sensivel. Aqui é necessario
mencionar que a Profa. Ursula Rosa da Silva possibilitou-me o acesso as memorias do
6Dia da Criati wmedanderdato camod Brofa rZuhibda Kaufmann,
fundamentais para a escrita do ultimo capitulo.

O primeiro capitulo aborda o contexto historico e questdes acerca dos movimentos
contraculturais das décadas de 1960/1970, com énfase no ambito brasileiro, pensando
nas mudancas de paradigma provocadas por tais movimentos, bem como artistas e
obras especificas afetaram a relacéo entre espectador e obra de arte. Para isso, analiso
os OParangol ®s 06, obra emblem8tica de Helio O
p¥%blico e a cria-«o0 deaupgrRopo®iva«eeaasl &iil vaadeE
brasileira Lygia Pape.

O segundo capitulo analisa as obras participativas de Lygia Clark, na
compreens«o de que a mesma foi uma pioneira nc
proprio espectador, sendo a pioneira de uma nova estrutura ligada ao sentido do tempo,
gue ndo s6 aprende um novo campo ha escultura como que funda uma nova forma de
express«oo (OITI CICA, 2006, 3asobra8dhjrtistas®noi m, s «
conceito de experiéncia estética proposta por John Dewey (2010), e o conceito de estesia
em oposicao a anestesia, como propdem os estudos de Duarte Junior (2000).

O terceiro e ultimo capitulo aborda como o experimentalismo e as experiéncias
estéticas presentes nas obras participativas podem afetar positivamente a relacédo entre
arte e educa-«o, partindo da ans8lise dos 06Do
realizada na area externa do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM), durante
janeiro e agostode 1971e do 6 Di a d aacdDpropaditivaxcomdvidsdedu@ativo
em artes, desenvolvida e promovida por docentes e discentes do até entdo Instituto de
Letras e Artes (ILA), hoje Centro de Artes (CA), da Universidade Federal de Pelotas, no
final da década de 1970 e inicio da década de 1980. Analisar tais propostas nos mostra
gue tanto os Domingos quanto o Dia da Criatividade ndoforamo0 event os,mas ol ad o s

caminharam juntos na consideracdo da necessidade de abordar novas formas que
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transgridam a relacdo do espectador passivo frente a arte, ativando a potencialidade
educativa da experimentacdo enquanto pratica fundamental da arte-educagdo e

modificando a relac&o entre sujeito i obra de arte.

Assim, a0 mesmo tempo que experimentamos e estamos criando coletivamente
em arte, também estamos descobrindo a nés mesmos e ao mundo que nos rodeia, Visto
que ndo somos isolados do mundo em que vivemos. Dessa forma é possivel tracar
relagbes entre a experimentacdo, a criacdo artistica e o ensino de artes visuais,
conectando atividades e relacdes que aconteciam simultaneamente em diferentes partes
do pais, na tentativa de criar uma relacdo mais proxima entre individuo e obra de arte:
ANO museu, a -saafastadadarexperi@ntiadaeta, devido ao interdito secular:
pede-se nao tocar. Trata-se de acelerar a compreensao da obra de arte a partir de um
relacionamento direto com alssotudoaocsauaaetdifORAI S,
em contato com atividades que promoveram uma verdadeira emancipacdo social e
estética por meio da arte, na necessidade iminente da formacdo de espectadores
emancipado para permearem a sociedade contemporanea, como discute o filésofo

francés Jacques Ranciére (2017).
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2. A contracultura e a participacao do espectador nas Artes Visuais

Propor outra maneira de nos relacionar com a arte, os objetos e as
praticas. Transformarmo-nos a nés mesmos. Tudo, simultaneamente. Na
medida em que a &rea, os limites, as formas de aproximar e definir, de
colocar em pratica as propostas que desenvolvemos na vibrante
intersecao educativo-artistico-curatorial continuam processos
experimentais.

A frase de Sofia Olascoaga (2018. p.26) € um bom inicio para este capitulo. A
autora estuda acerca das manifestacdes artisticas e sociais no ambito da América Latina
e a interseccao entre propostas que promovem a producado artistica, o educativo e o
curatorial em artes. Escolho essa frase em especifico pois vislumbro ser cada vez mais
necessario pensar na interseccao educativo-artistica-curatorial no que tange ao ensino
e pesquisa sobre a arte.
Isso na concepcdo de que nada acontece de forma isolada, ao estudar
determinados artistas e suas obras, é imprescindivel nos situarmos em seus respectivos
momentos histéricos, bem como entender que a arte faz parte da propria vida e atua
diretamente nela. No caso, a participacao do espectador no ambito das artes visuais no
Brasil ocorreu simultaneamente em um periodo de enorme opressao e censura impostos
pelo regime ditatorial brasileiro (1964 - 1985), intensificado com a promulgacdo do Ato
Institucional No. 5 (Al-5) em 1968. Como forma de agir frente a esta realidade, a
participacdo nas obras comecou a ser proposta pelos artistas que integravam o
panorama contracultural da ®poca, #Afruto de uma sociedad:
reivindicada por jovens que fugiram da padronizacao da cultura social do ocidente ap6s
a segunda guerra mundial o (GUI MAREES, 2012, p
E como uma reacdo contraria a esse regime tdo opressor e restritivo, 0
movimento contracultural pairou em panorama nacional, sendo concebido em diferentes
manifestacdes ao longo do territorio geografico do pais. Assim, tal movimento tomou
v8rias faces, cores, formas e natigémedesbiinGeo nt r ac |
foram designacdes que pretendiam dar conta de uma producdo variada e dispersa,
embora constituindo uma trama feita com al gun
p.10).

19



Esse vasto movimento, com diferentes ramificacdes em linguagens especificas
da producéo artistica, emergiu no Brasil propondo uma transformac¢ao no campo artistico
e institucionalizado da arte e da cultura, promovendo praticas interseccionais entre arte-
educacédo-curadoria e deslocando o eixo das artes visuais que estava restrito ao circuito
de museus e exposi¢cdes para as ruas, tendo enquanto mote principal a transformacéao,
tanto da relagdo com as obras de arte quanto a relacdo com as instituicées culturais:
Atransformar a institui-«o0o em seavincumtcoemroi or . T
p%blicod (OLASCOAGA, 2018, p.26). As condi - »e:
vez mais asfixiantes para os artistas, a cultura e para a producéo artistica que acontecia

no periodo:

O processo artistico-cultural, tal como vinha se desenvolvendo nas
décadas anteriores, foi em grande parte inviabilizado: a vigorosa
atividade que tensionava as relacdes entre experimentalismo e politica,
vanguarda e participagdo, foi interrompida com o recrudescimento da
censura, com as prisbes e exilio, forcado ou ndo, de muitos artistas
(FAVARETTO, 2019, p.9).

Era necessario entdo modificar as estruturas do sistema vigente da arte, cada vez
mais fechado e ensimesmado para abranger um maior nimero de individuos e burlar
com a censura e as condi¢cdes impostas pelo regime militar. Como forma de obter uma
compreensao acerca desse periodo, traca-se neste capitulo um breve panorama de dois
artistas, Hélio Oiticica e Lygia Pape, e algumas de suas obras embleméaticas para
entender este contexto conturbado e ao mesmo tempo tao vasto em termos de producgéo
artistica.

Sabemos que o movimento da contracultura ndo aconteceu somente nas artes
visuais, mas em grande parte cultura que vinha se fomentando: fipoesi a, m%¥%si c a,
teatro, artes plasticas, literatura, jornais, revistas, livros, compunham uma producao
dispersa e multifacetada, que ndo deixava de seu modo uma contesta¢céo ao Brasil do
per2o0doo (FAVARETTO, 2019, p.23).

Acerca do movimento contracultural e da producdo artistica brasileira,
encontramos grandes contribui¢cdes nos estudos do fildsofo e professor Celso Favaretto.

O autor em quest«o nos explica a proximidade
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que pretendia divulgar uma nova imagem de vida, diferente daquela pregada pelo

governo vigente e suas instituigdes:

O que ficou conhecido como contracul tur
sensi bilidadeo, mantinha cl aras refer°n
em que a atitude drop out, o cair fora da sociedade, era veiculada por

revistas, jornais, na musica e em rituais que pretendiam divulgar

principios de uma nova imagem de vida, que induzisse a novos
comportamentos (FAVARETTO, 2019, p.32).

Quando falamos sobre o per2odo da experi me
arte, provocada pelo experimentalismo artistico da década de 1950 e 1960, a obra de
arte passa de simples objeto de contemplacdo passiva para objeto ativo, de fruicdo e
experimenta-«o corporal, sendo experimentada
de 1960, isso comeca a mudar, os artistas ja ndo querem fazer coisas que falam do
mundo, mas que sejam atos no mundoo (HELGUERA,
enquanto maneira de ser e estar no mundo que utilizava o corpo enquanto ativo no
ambito das artes visuais, desenvolveu-se principalmente por conta de certos movimentos
artisticos e artistas, como € o caso do neoconcretismo brasileiro.

O movimento foi integrado por diferentes artistas visuais, escritores, poetas...
entre eles podemos citar Ferreira Gullar, Theon Spanudis, Amilcar de Castro, Franz
Weissmann, Lygia Clark e Lygia Pape. Estes artistas questionaram a maneira tradicional
de rela-«0 entre espectador/ obra de arte, que
se deteve a uma relacdo meramente contemplativa e passiva. Tal relacdo que vem sendo
constantemente questionada e ressignificada na contemporaneidade, ja estava sendo
problematizada pelos neoconcretos, quando fundaram o movimento no final da década
de 1950, enquanto uma reag¢do ao racionalismo geométrico proposto pelo movimento

concretista brasileiro:

O Neoconcretismo tem sua primeira exposicdo em 1959, momento em
guem procura, sobretudo em Lygia Clark e em Hélio Oiticica, uma saida
para o esgotamento do projeto concretista. Apesar de esse movimento
agrupar elementos sofisticados da tradicdo construtiva, ele apresenta,
principalmente, uma incisiva critica da impossibilidade de realiza¢do dos
principios concretistas como projeto de vanguarda cultural brasileira
(MEDEIROS, 2015, p.40).
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Inconformados pelo racionalismo proposto pelo movimento concretista no pais,
com suas formas geométricas estaticas, o neoconcretismo pretendia alargar a
experi°ncia entre corpo e obra de arte:

ter sobre o0 comportamento perceptivo, a experiéncia direta sempre reservaria surpresas,

~

APor

vari a-»es; e essas deveriam ser incentivadas

p.31). Por conta de tal experiéncia, que pretendia aproximar o corpo do espectador com
a obra de arte, o manifesto neoconcreto teve forte influéncia das ideias presentes na
fenomenologia da percepcao, proposta pelo filésofo francés Maurice Merleau-Ponty
(2011). Para Merleau-Ponty, o ponto de partida de nossa experiéncia no mundo é sempre

0 corpo:

Considero meu corpo, que é meu ponto de vista sobre 0 mundo, como
um dos objetos desse mundo. A consciéncia que eu tinha de meu olhar
como meio de conhecer, recalco-a e trato meus olhos como fragmentos
de matéria. Desde entdo, eles tomam lugar no mesmo espaco objetivo
em que procuro situar o objeto exterior, e acredito engendrar a
perspectiva percebida pela projecdo dos objetos em minha retina (2011,
p.108).

O proprio corpo enquanto objeto de experimentacdo do mundo e
consequentemente da arte, como propde Merleau-Ponty, se relaciona com as
proposicdes de Hélio Oiticica (1937 i 1980) que nédo via o corpo do espectador enquanto
apenas um suporte inerte, ou um mero contemplador passivo. O que importava para
esse artista era uma verdadeira incorporagdo do espectadorcom a pr - pri a
afirmava também que o corpo do espectador ndo era o suporte da obra, que se tratava
mais de wuma incorpora-«o do corpo na o
JACQUES, 2003, p.29). Dessa forma, ndo podemos deixar de mencionar que o artista é
um dos nomes importantes no panorama contracultural no ambito das Artes Visuais e
gue o mesmo promoveu mudancas disruptivas na relagéo entre espectador/obra de arte.

Se faz necessario contextualizar que a experimentacdo e a participacdo do
espectador eram pontos chave no movimento contracultural, pois justamente iam
contrarios as formas institucionalizadas e tradicionais da arte (como a pintura de

cavalete, explicitada e de certa forma repudiada por Oiticica e a escultura tradicional, por
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exemplo). Esses novos interesses, muito mais colaborativos e construidos coletivamente

(@)
m
"

com o p¥blico, estavam postos inclusive no

para a exposicao Nova Objetividade Brasileira que aconteceu no MAM Rio em 1967:

Nova Objetividade seria a formulagdo de um estado da arte brasileira de

vanguarda atual cujas principais caracteristica sdo: 1: vontade construtiva

geral, 2: tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de

cavalete; 3: participacdo do espectador (corporal, tactil, visual, semantica,

etc); 4: Abordagem e tomada de posicdo em relacdo a problemas

politicos, sociais e éticos, 5: tendéncia para proposicdes coletivas e
consequente aboli-«o0o dos fAismosodo caract
século na arte de hoje (OITICICA, 2006, p.154)

A participacado do publico foi um aspecto importante das artes na década de 1960:
Afdesenvol vimento da quest«o da participa-«o d
em questdo da problematica espectador-par t i ci pador o, f oi uma car
da d®cada de 600 ( DOMWssiDEproponh2 @as @ebrucprmds &m .
al gumas-chbabedéds para entendermos como funcionayv

visuais, compreendendo o periodo historico.

2.1 Os Parangolés de QOiticica

Em meados de 1964, com o golpe militar tendo sido anunciado e executado no
Brasil, Hélio Oiticica ja integrante do grupo neoconcreto e nome importante do
movimento contracultural tropicalista, teve uma guinada em sua obra. E necessario
mencionar que 0 contexto sociopolitico refletiu na producdo artistica do periodo,
concentrada em propostas coletivas de circulagéo e abrangéncia de arte para fora das

i nstitui - »sewmmbém arésisténcia dessa arte, sua forma politica se da pela
circulacdo, mobilida d e , fuga, di fus«o de comportamentos
2019, p.57).

O artista comecou a frequentar a Mangueira, favela mitica do Rio de Janeiro, 0
gue possibiitounovas experi °ncias no gque tangia a vVvi

pela sociedade burguesa. Nesse espaco, Hélioin«o se contenta em obse
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experimentaro (JACQUES, 20 andbientede e@dmentdEdof oi 1 me
possibilitado pelas novas vivéncias - totalmente diferentes das que estava habituado -
gue o artista desenvolve uma obra de relevancia ao que tange a experiéncia do
espectador/par ti ci pant e: Nessa ®poca, O artista c¢r
marcante em sua producdo, que consistem em capas feitas com diversos tecidos,

criadas para serem experienciadas em ag¢oes individuais ou coletivas.

Figura 1: Nildo da Mangueira vestindo P 04 Parangolé capa 01 (1964) de Hélio Oiticica no
morro da Mangueira. Rio de Janeiro, 1979. Fonte: Museu de Arte de Sao Paulo (MASP).
Disponivel em: https://masp.org.br/exposicoes/helio-oiticica-a-danca-na-minha-experiencia

Os parangolés sdo capas, tendas e estandartes, mas sobretudo capas
que vao incorporar literalmente as trés influéncias da favela que Oiticica
acabava de descobrir: a influéncia do samba, uma vez que os Parangolés
eram para serem vestidos, usados e, de preferéncia, o participante
deveria dancar com eles (...) (JACQUES, 2003, p.29).
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Como nos mostra Jacques, a obra n&do consistia em somente a sua materialidade.

Assi m, 0s OPar ampaoie®ds e mMmcodOvVvEsdgamsH0 ,ou peda-o0s
costurados, faziam também parte integradoras da sua constituicdo a propria acdo do
espectador e da m¥Wsica (0 samba) e tamb®m da
faixas e bandeiras construidas com tecidos e plasticos, as vezes com frases politicas ou

poéticas.

Ao vestir, correr ou dancar com um Parangolé, a pessoa deixa de ser um
espectador para se tornar parte da obra de ar
se faz muito importante, pois sem ele aobrando 6 n « 0 a c,wistd geeceleasd eram
considerados Parangolés quando estavam em movimento e sendo experienciados
(Figura 2).

|1

i

Erate’

Figura 2: Moradores do morro da Mangueira, no Rio de Janeiro, com Parangolés de Hélio
Oiticica durante as filmagens de H.O., de Ivan Cardoso, 1979. Fonte: Museu de Arte de Séo
Paulo (MASP). Disponivel em: https://masp.org.br/exposicoes/helio-oiticica-a-danca-na-minha-
experiencia.

A experiéncia, em especifico da danca, relacionada a obra de Oiticica foi retomada
em 2020 na Heéhopddstii-ciocad A dan-a na minha expe
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP). A exposicao esteve patente de 13 de outubro a 22
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de novembro de 2020 e partiu da obra-chave dos Parangolés para tracar a trajetoria

po®tica do a r hdo slkeraentos fiitmidos,n doredgraficas, dancantes e

performativos nos trabalhos anteriores 8 dos Metaesquemas aos Relevos espaciais,

N%cl| eos, Penetr8veis, B-lides e, por fim, os
Paola Berenstein Jacquest @t2i000a&8B ) d & mGisregia 0Ol, i

importante leitura acerca das obras de Oiticica, fortemente influenciadas pela arquitetura

das favel as. Nos OParangol ®s 0, a ideia de 06a

constru-»es presentes na mdoregpoeirioreaa provisdrior i gar

enquanto habitar ® da ordem do dur8vel e perm
Logo, a obra n«o fad eternume, imasaparp ser lideraldehte r ar 6

experienciada e vivenciada pelos seus espectadores-participantes. E necessario

mencionar que essa obra foi uma criacdo coletiva com os habitantes da Mangueira, 0s

primeiros que realmente os experimentaram:

(...) A influéncia da ideia de coletividade anénima, incorporada na
comunidade da Mangueira, com os Parangolés, os espectadores
passavam a ser participantes da obra e- diga-se - a ideia de participagéo
do espectador encontrou ai toda sua forca; e a influéncia da arquitetura
das favelas, que pode ser resumida na prépria ideia de abrigar, uma vez
gue os Parangolés abrigam efetivamente e , a0 mesmo tempo, de forma
minima, os que com eles estado vestidos (JACQUES, 2003, p.29).

As vivéncias e participacbes coletivas estavam no centro das proposicoes
contraculturais do periodo, ndo somente na obra de Oiticica, mas também na producao
de outras artistas, podendo citar nomes como Lygia Clark e Lygia Pape, entre outros(as).
Para Favaretto, os Parangolés enquanto criacdo poética estavam a margem do sistema
de arte vigente, sendo um dos porta-estandartes da contracultura nas artes em meados
da d®cada de 1960: AOi ticica, particul armente
marginalidade, desde a invenc¢do do parangolé, fundante de uma concepc¢ao antiarte,
experiment al “ margem do sistema da arteo (FA
Os Parangolés propdem diferentes experiéncias e foram feitos para serem
experimentados fAou a pessoa 0SsS veste e se mo\
guando eles sdo vestidos/levados por outros participantes. Sao experiéncias diferentes,

gue fazem parte da concep-«0 da -sehmecassariol JACQU
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mencionar tal fato pois atualmente, algumas dessas pecas Ssao recriadas para serem
expostas em grandes Bienais e exposi¢coes de arte, onde acabam sendo expostas em
estandartes ou vitrines, sem ser possivel a participacéo do publico. Tal mecanismo foge
de encontro do que foi proposto pelo artista, fazendo a obra se esvaziar de sentido e
significado (JACQUES, 2003).

A experiéncia na Mangueira so foi possivel gracas a real vivéncia do artista para
com aquele ambiente, se entregando as experiéncias proporcionadas naquele espaco e
contexto. Diferente de inUmeros outros artistas, que retrataram as favelas em suas obras
de forma meramente ilustrada, mantendo determinado distanciamento, Oiticica vivenciou
a Mangueira (JACQUES, 2003). Essa vivéncia resultou na concepc¢éo dos Parangolés e
posteriormente de Tropicalia (Figura 3), obra de 1967 e exposta pela primeira vez na
exposicdo da Nova Obijetividade, ocorrida no mesmo ano, no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Enquanto os Parangolés trabalham com a integragéo entre corpo/veste,
a Tropicdlia trabalha com a relagdo corpo/ambiente:

Os primeiros trabalhos efetivamente denominados pelo artista como
labirintos séo os primeiros Penetraveis (a partir de 1960), prolongamentos
l6gicos dos Nucleos, também labirinticos: tAbuas de mandeira pintadas,
suspensas por fio de nailon, que descem e, ao tocar o solo, formam
paredes - os Penetraveis (JACQUES, 2003, p.68).

Figura 3: Hélio Oiticica. Tropicélia PN2 e PN3, 1967. Fonte: Projeto Hélio Oiticica. Disponivel
em: http://www.heliooiticica.org.br/obras/obras.php?idcategoria=4
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Os Penetraveis de Oiticica, assim como os Parangolé, evocam pela participacao
do espectador. Nos Penetraveis,ar el a- «0 entre a cor e 0 espect
Penetravel, decididamente, a relacdo entre espectador e a estrutura-cor se da numa
integra-«o compl et a, pois que vVvirtual mente G
(OITICICA, 2006, p.85). A obra propriamente s6 se concretiza quando existe a
participacéo, tornando o espectador em um potente co-criador do trabalho na medida
gue modifica 0 mesmo a partir de seus proprios caminhos: nO espectador, qu
entrar em seus trabalhos, a partir de entdo, poderia também manipula-los a escolher seu
pr-prio percursoo (JACQUES, 2003, p.71).
Logo, tais expeersit®anbceilaesc ind«os 66,pro®&u sej a, N « C
um meio e por um fim, mas modificam-se dependendo da bagagem e do tempo dedicado
pelo espectador/participador/co-criador para acontecerem. Tais questdes vao de
encontro ©° concep-«0 de experi°ncia para John
integral se desloca para um desfecho, um fim, uma vez que s6 para depois que as
energias nela atuantes fazem seu trabalho adequado. Esse fechamento de um circuito
de energia ® o oposto da paralisa-«o0, da esta
A experiéncia, quando concebida neste sentido, aproxima individuo i criacédo
artistica e também possuem uma qualidade educativa, ao mesmo tempo que modifica o
proprio sujeito que dela frui, promovendo um novo olhar para o cotidiano a partir da sua
pr-pria experi®°ncia e experimenta-«o0 no ©Ombi't
funcdo pedagdgica da arte, € possivel inscrever no imaginario coletivo, pouco a pouco,
uma disposicao diferente para socializar, entender, consumir, construir e desconstruir a
nossa cultura e as estruturas sociais que reproduzimos ao realizd-l a6 ( OLASCOAGA,
2018, p.28).
Deve-se levar em conta de que a experimentacao € um dos pilares fundamentais
da concepcéo de arte/educacao que temos hoje: A experiéncia estética da obra acontece
e modifica significativamente o seu participante, o que por sua vez acaba agregando
novas sensacoes, fruicdes e experiéncias, sensibilizando o participador com a propria

arte e consequentemente com o mundo ao seu redor.
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2.2 A experiénciacoletivano o6 Di vi sor 6 de Lygia Pape

Assim como Oiticica, Lygia Pape (1927 - 2004), foi uma artista brasileira e
expoente do movimento neoconcreto, i nserida nocomamtaexitt d uda b
denominacgéo contracultura assumiu uma especificidade nos rastros do tropicalismo,
associada " s designa-»es de umaowavaoasctudei
6nova sensibilidadedo (FAVARETTDO, 2019, p. 31)
alas para diferentes proposi¢des participativas, que tinham como um de seus principios
o de aproximar coletivamente os individuos da sociedade para com a arte, configurando
Afembl em8ticas interven-»es aliando experiment
desl ocamento da quest«o do pol2tico na arte e
Vi ®s experimental proposto pel aort@inceona@rasgee nsi bi |
Pape, abordado em diferentes proposeaaRedadosodendo
Prazeres, do mesmo ano.

Assim, a artista e suas proposicoes nao estavam deslocadas de seu periodo
histérico, visto que a censura e a opressao as artes era recorrente. Nesse sentido, era
necessario usufruir de outros espacos e proposi¢cdes que ativassem os individuos para
com a participagdo nas obras, bem como para habitar o espago da cidade. Isso vai de
encontro a compreensao de que a arte pertence a todos, e ndo deve ficar somente
reservada para uma determinada parcela da populacao que frequenta espacos artisticos
OuU possui uma O6éeduca-«o0 formal é em artes: A A
cidaddo, um patriménio da humanidade (...). Democratizar a arte ndo € aumentar o
namero de proprietérios de obras de arte, mas colocar o publico diretamente no processo
de criacdo (MORAIS, 2017, p.5).

Mobilizada por tais ideias e representante engajada do movimento contracultural
no que tangia ao ambito de artes visuais, Pape produziu ativamente durante as décadas
de 1960 e 1970, em pleno regime ditatorial brasileiro. Na sua producédo do periodo, com
viés experimental e participativo, dialogava com 0s espacos urbanos e propunha
deambulagdes coletivas pela cidade. Tais deambula¢des foram fortemente influenciadas
pela necessidade de habitar o espaco da cidade enquanto modo politico. Aqui, se faz

necessario conceituar o ato de habitar:
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Habitar € ao mesmo tempo, um evento e uma qualidade mental e
experimental e um cenario funcional, material e técnico (...) o ato de
habitar também é um ato simbolico que, imperceptivelmente, organiza
todo o mundo do habitante. Nao apenas nossos corpos e necessidades
fisicas, mas também nossas mentes, memarias, sonhos e desejos devem
ser acomodados e habitados. Habitar é parte de nosso proéprio ser, de
nossa identidade (PALLASMAA, 2017, p.8)

Pape propunha que o0s espectadores-participantes de sua obra realmente
habitassem o espaco enquanto forma social e experimental. Uma dessas proposi¢cdes
experimentais coletivas € o caso do Divisor (Figura 4), trabalho concebido em 1968, onde
a participacado ativa do publico era fundamental para a obra se concretizar (SOUZA,
2013).

Figura 4: Lygia Pape: Divisor (Divider), 1968. Performance no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAMRJ). Fotografia. 1990. Fonte: LAART. Disponivel em:
https://laart.art.br/blog/lygia-pape/.

O 6Divisordé consiste em uma grande teia de
coletiva. A participacdo se dava pelo caminhar coletivo enquanto parte da proposta
artistica, integrando participador e urbano por meio da acgéao: AFoi cami nhando
homem comecou a construir a paisagem natural que o circundava. Foi caminhando que,
no ultimo século, se formaram algumas categorias com as quais interpretar as paisagens
urbanas que nos circundam (CARERI, 2013, p.28).

Caminhando, a grande teia formada pelos espectadores-participantes vai
coletivamente habitando e se relacionando com o espacgo urbano. A obra, diferente dos

Parangolés de Oiticica, ndo pode ser ativada individualmente, ela necessita de uma
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participa-«0 em conjunto: ANo Divisor o col eti

€ parte da proposta e ocorre em espacgos publicos: pracas, ruas, praia. (...) Ambos,

Parangolé e Divisor, sao feitos de tecido e precisam que o espectador atue neles, um
espectador participanteo (SOUZA, 2013, p. 145

A ativagdo dos sentidos do espectador com a obra da artista, vai contra a
anestesia em que muitos individuos acabam tendo no espaco urbano, circulando pelas
ruas e espacos urbanos, mas nao se relacionando de forma profunda com a cidade: i1 é
medida que a cidade do olhar torna passivos o corpo e os outros sentidos (...) a
pacificacdo do corpo cria uma condi¢ao similar ao apagamento da consciéncia induzido
pela televis«o0o (PALLASMAA, 2017, p. 48) . Faze
do corpo e dos sentidos, a artista pretendia em suas proposi¢ées ativar o espectador
/participador para com o espaco, liberando a consciéncia corporal do individuo por meio
da obra de arte.

Podemos perceber tal preocupa-«0 Nh«0O SoOmel
ORoda dosd Pralkzrea edatada de 1968 que consiste 1
com quatro cores que se repetem de forma alternada. Em cada uma dessas bacias, um
sabor diferente poderia ser degustado com um conta-gotas, a participacdo aqui também
€ necessaria.

Dessa forma, as proposicdes da artista estreitam a relacdo entre arte e vida, na
Aa reivindica-«o0o da cidade como campo de refl
06Di visor 6 potencializou as subjetividades, €
espectadores-parti ci pantes e a urbe, sendo que AA cida
instrumento de funcdo metafisica, um instrumento intrincado que estrutura poder e acao,
mobilidade e troca, organi za-»es sociais e es
(PALLASMAA, 2017, p.47).

A proposicéo experimental de Pape continua sendo refeita até hoje, sendo ativada
constantemente na contemporaneidade. Em 2017, a performance foi recriada em Nova
York sob responsabilidade do THE MET!. Cada vez que a obra é refeita e mais

indiv2duos se mobilizam para experimentar o]

1A proposi-«o foi c r i hydiaPapeuarmaltittde offarmsé x g o i a€ondéeceu no
Metropolitan Museum de Nova York (THE MET) entre 21 de marco e 23 de julho de 2017.
https://www.metmuseum.org/exhibitions/listings/2017/lygia-pape
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estabelecidas entre sujeito, obra de arte e espago urbano, criando experiéncias potentes
no ambito das Artes Visuais.

Tais meandros alteraramo ei x 0 0 o0 beasap edcet aadrotre6, tirando
papel tradicional enquanto espectador inerte, meramente contemplativo. Isso, na
compreens«o de que a arte ® um reflexo da vid
se da em meio ambiente; ndo apenasnel e, mas por causa dele, pel
(DEWEY, 2010, p.74), ou seja, arte e vida ndo sao descoladas uma da outra.

O mundo estava se modificando, bem como a sociedade e consequentemente a
arte: AUma obra de arte, mai s abeceituplmente medi ar
estruturado do estado objetivo do mundo, possibilita um intenso conhecimento
experimental o (PALLASMAA, 2017, p.59). Novas 1
artistico estavam sendo pensadas e propostas, 0 experimental era privilegiado e a
producdo artistica atuava diretamente no tecido social. A arte relacionava o publico com
0 espaco urbano, tendo em vista a participacdo do espectador enquanto ativo para as
experiéncias propostas. Essa nova forma de se relacionar com a cidade s6 foi possivel
visto o interesse dos artistas em encontrarem novas formas de relacionamento para com
as obras de arte, agora pensadas de forma muito mais aberta.

As proposicOes feitas pelos integrantes do movimento contracultural eram
propostas de resisténcia e tal fato € perceptivel ao estudar tais obras, artistas e
fragmentos desse vasto movimento. Assim, compreende-se a preocupagdo comum em
deslocar a arte de seus espacos institucionalizados para atingir outros publicos em
didlogo com o espaco urbano. Enquanto a situagéo politica no pais fazia com que os
cidaddos se fragmentassem cada vez mais como maneira de diminuir o poder
guestionador da populacéo, as experimentacdes artisticas atuavam de modo contrario.

A arte possibilitava aos individuos a unido em potentes constru¢cdes coletivas, atuando
diretamente na construcao de suas subjetividades e na relagdo com o cotidiano de cada
um. N&o podemos deixar de mencionar a contribuicdo dos protestos contrarios a
ditadura militar e a consequente necessidade de habitar o espago da rua enquanto modo

politico, chave do movimento contracultural.
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3. A participacdo atrelada a poética: experiéncia em Lygia Clark.

Quando falamos de experiéncia estética, € necessario compreender o momento em
gue vivemos e a nossa forma de ser/estar no mundo. Na concepc¢éao de alguns autores
estamos em um per 2 o0dd Ta erisetecafastagnento paraecerh &s i c a
experiéncias estéticas acaba criando uma espécie de letargia, restringindo entdo as

experiéncias propostas pelo sensivel e modificando nossas experiéncias no mundo:

A crise que ora acomete 0 nosso estilo moderno de viver precisa ser vista
como diretamente vinculada a uma maneira de se compreender o mundo
e de sobre ele agir, maneira que se veio identificando como tributaria
dessa forma especifica de atuacdo da razdo humana: a forma
instrumental, calculante, tecnicista, de se pensar o real (DUARTE
JUNIOR, 2000, p.72)

A crise derivada deste modo instrumental, tecnicista e calculante de viver a vida
ndo comecgou recentemente, mas é fruto de uma modernidade ocidental forjada com
base nos saberes racionais e técnicos em oposi¢cdo aos sentidos e a sensibilidade
(DUARTE JUNIOR, 2000). N&o pretende-secom esse trabalho repudi
ci °nci ad, p e $aberestecnitos o® modode viv@rsa vida tecnicista, com base
narazdo,® o que podemos chamar de O6caixa de ferra
Alves (2011). Alves pensou a ciéncia e a razdo técnica no molde de uma verdadeira
6caixa de ferrament asi@osemhamasosi magbegeiso.,do
facilmente encontrados quando experenciamos em arte, permeiam o gque o autor
intitulaenquantoad cai xa de 6bri nquedos

A caixa de brinquedos contém tudo o que pode proporcionar uma verdadeira
nutricdo estética (MARTINS, 2011). Essa nutricdo acontece quando vamos de encontro
com a arte, pensando o sensivel enquanto uma verdadeira caixa de brinquedos contendo
pinturas, masicas, pecas teatrais, poemas, cheiros, sons, toques, entre outros.

Devemos levar em conta que as proposicoes e producdes artisticas de modo geral
trabalham com o sensivel e com as inUmeras experiéncias que dele derivam. Assim,
consideramos que para uma educagéao plena, a razao e a sensibilidade devem caminhar
juntas. As experiéncias sensiveis,que Odespertambd nossofermasent i do

estésicasdeof azer amor 6 com o mundo i vis@osasidicdoy ol t a:
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olfato, tato, gosto i séo todos 6rgdosde f azer amor com o mundo,

(ALVES, 2011, p.16). Tais experiéncias sao despertadas pelas praticas artisticas e

principalmente pela educacéo em artes, a educacao dos sentidos e do sensivel.

(o

Partimos do conhecimento de que iuma obra de arte centra

superf2cies que estabelecem as fronteiras

2017, p.59). Ou seja, o trabalho artistico tem o poder de nos fazer refletir acerca de nos
mesmos e consequentemente nos fazendo perceber questdes acerca do cotidiano em
gue estamos inseridos. Isso, na concepc¢do de que as praticas em artes e 0 ensino da
arte despertam os individuos, promovendo encontros. Estes encontros ndo sao fechados
e devem ser concebidos no ambito da subjetividade, enquanto momentos abertos sem
inicio e fim delimitados. A abertura é prépria para a criacao e a fruicdo, onde € possivel
se estesiar e dessa forma quebrar com a crise anestésica que nos ronda. Aqui,

compreende-se o conceito de estesia enquanto:

(.) definido pel os dicion8rios co

mo

isensibilidadeo e, secundari ament e,

verdade, tal termo apresenta-se hoje como irmdo da palavra estética,
tendo ambos origem no grego aisthesis, que significa basicamente a
capacidade sensivel do ser humano para perceber e organizar os
estimulos que |he alcangam o corpo. Mas, enquanto limitamos

atual mente a abrang®°ncia do conceito

BN

tdo-s6 as questdes ligadas a experiéncia da beleza e as discussdes
acerca da arte, a fAestesiao diz
nossa prontiddo para apreender o0s sinais emitidos pelas coisas e por nos
mesmos (DUARTE JUNIOR, 2000, p.142, grifos do autor).

As experiéncias estésicas vao muito além das concepc¢des acerca do belo e da
beleza, promovendo uma verdadeira percepcdo acerca de n6s mesmos e do mundo,
educando o0s nossos sentidos para tal. A percepcdo de nods mesmos e
consequentemente do mundo se inicia por/pelo nosso corpo, se aproximando das
concepcoes de Merleau-Ponty (2011), visto que para o autor, corpo é o ponto de partida
para nossa experiéncia, sendo nossa porta de entrada para a propria percepcao e
experiéncia no mundo. Merleau-Ponty propde em sua Fenomenologia da Percepc¢ao que
as nossas experiéncias sdo corporificadas, ndo separando nosso corpo do espaco ao

redor e consequentemente dos objetos na qual temos contato:
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Quando fago sinal para um amigo se aproximar, minha intencdo nao é
um pensamento que eu prepararia em mim mesmo, € nao percebo o sinal
em meu corpo. Faco sinal através do mundo, faco sinal ali onde se
encontra meu amigo; a distancia que me separa dele, seu consentimento
ou sua recursa se léem imediatamente em meu gesto, ndo ha uma
percepcdo seguida de um movimento, a percepcdo e 0 movimento
formam um sistema que se modifica como um todo (MERLEAU-PONTY,
2011, p.166, grifo nosso).

As ideias de Maurice Merleau-Ponty foram bastante compreendidas e estudadas
em terra brasilis, principalmente durante a segunda metade do século XX. Elas foram
primeiramente postas no cenario artistico pelo critico Mario Pedrosa (1900 i 1981) e
posteriormente pelo poeta e critico brasileiro Ferreira Gullar (1930 - 2016) (MALUF,

2007). A teoria do autor fundamentou o que estava sendo produzido na arte brasileira,
principalmente no Rio de Janeiro, podendo citar o movimento neoconcreto na concepcao

de que fAa nossa percep-«0 ® integrada e tamb®
objetoso (MALOUF, 2007, p.

Tocado pela fenomenologia da percepcao de Merleau-Ponty, Gullar criou, no final
da década de 1950 e inicio da década de 1960 a teoria do ndo-objeto?. O nédo-objeto, se
refere a producdo artistica de vanguarda que ndo se encaixava mais em moldes
fechados como O6a pi nt urnmad dedrabalhdsaqueeiant alémtdissoa 0 ,
propunham experiéncias participativas. Essas obras estavam sendo concebida pelo
grupo de artistas que integravam o neoconcretismo, na qual o préprio Gullar se inseria.

Essa nova arte que fugiado tradici onal esquema da O6pin
escultura tradicionalmente concebidas, relacionava espectador/obra de arte de forma
diferente: i p o d e -s& que teda obra de arte tende a ser um ndo-objeto e que esse
nome s6 se aplica, com precisdo, aquelas obras que se realizam fora dos limites
convencionais da arte, que trazem essa necessidade de deslimite como a intencdo
fundament al de seu ap aq9a®0).Osartistasbusdavard tolmpegR, 19
os limites circundados e pré-estabelecidos entre publico e arte, desestabilizando com as

relacbes constituidas e perpetuadas durante séculos no que tange ao ocidente. Na

2 Teoria do N&o-Objeto apareceu numa edicdo do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil como
contribuicdo a Il Exposicdo Neoconcreta, realizada no saléo de exposi¢éo do Palécio da Cultura, Estado
da Guanabara, de 21 de novembro a 20 de dezembro de 1960. Disponivel em:
https://notamanuscrita.files.wordpress.com/2014/03/teoria-do-nc3a30.pdf
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rel a- «o 0 toreapedtador assumia &uim carater meramente contemplativo e
passivo frente a obra de arte.

Mal uf tamb®m nos aj uda a -ochojmeptroeée nndae rv
fO ndo-objeto (...) é toda obra que propde a ruptura da passividade do espectador, que

expande os limites da obra e do corpo de quem se relaciona com ela, e também a obra

i msed oh od

gue ndo cabe dentro das definigbes: pintura, escultura, objetoo ( MAL UF, 2007, [

Assim, podemos perceber que a producdo dos neoconcretos fugia destas linhas
limitrofes de categorizacdo da arte, ou melhor dizendo, os 6-n B p e prapsnbam
novas relagoes.

Entre as proposi¢cfes do periodo, além de Hélio Oiticica e Lygia Pape, uma das
artistas que paulatinamente buscou alterar tal relacdo entre espectador/obra de arte foi
a mineira Lygia Clark (1920 i 1988). Com uma vasta obra no que tange a producéo
artistica modernista e proposicdes que uniam a corporificagdo entre
espectador/participador e obra de arte. A artista € um grande expoente da arte moderna
brasileira, sendo reconhecida internacionalmente e tendo seus trabalhos expostos em
varias partes do globo. Apesar da @orporizacdo p o n t ypaeseaté em suas obras, que
posteriormente foi estudada por diferentes autores dentro da academia, Lygia nédo se
baseava e muito menos era estudiosa da fenomenologia de Merleau-Ponty.
Provavelmente teve contato com as ideias do filosofo francés através de Ferreira Gullar,
porém, Mao é enganoso falar que as obras de Lygia tém um modo fenomenoldgico de
apreensdo do mundo, e é por isso que a teoria se apresenta tdo adequada para o
alargamento da compreenséo de suas obraso(MALUF, 2007, p.19).

Na década de 1960, ap0Os integrar o grupo neoconcreto, a producdo da artista
comecou a voltar-se para proposi¢cdes cada vez menos centradas na autoria individual,

mas focadas nas construcdes coletivas. As ideias e propostas de Clark sempre

permearam uma organi ci dad®dmendieaishe nsae Ws®Bctadab a

1 9 5 @& busda de Lygia foi, nos seus trabalhos, desde os anos 1950, um processo de

tornar orgdnicooes pa- o geom®tricoo ( MEDEI R@ashrasg 015, [
aproxima intensamente das ideias propostasporDewey, na concmapiexo de
assim como na natureza e na vida, as rela-»es

p.260). Logo, podemos perspectivar que a artista pretendia aproximar a arte da vida por
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meio das interagbes que propunha em seus trabalhosia busca de tornar or

O projeto art2stico que era tamb®m um projeto

316 Os Bi ¢ h o paba akérh @a6naterialidade

Advinda de uma educacdo formal e extremamente tradicional em Artes,
possibilitada pela sua situacdo socio-econdmica, Lygia Clark permeou por diferentes
linguagens @os suportes e r etas artee dsuals raté dhegai mam ai s 6
proposicbes da década de 1960. Nesta época, seus trabalhos se centravam na
participacao ativa, sendo essa fundamental para a experiéncia da obra propriamente se
concretizar, Al ®m di sso, ® necess8ri o mencionar gque a
consci ®°nciad no que tangia a participa-«o0 do

anterior, antes de integrar o movimento neoconcreto:

As transformagfes propostas por Lygia, como a quebra da moldura
(Composicao n° 5, de 1954), a insercdo da linha organica (Planos em

superficie modulada n° 1, de 1957) ou mesmo o descolamento da obra

em relagdo a parede (Casulo, de 1959), podem ser entendidas como

movimentos de aproximacgéao do espectador com a obra, como estratégias

para este fienvolvimento fenoifWwbU-|] - gi coo
2007, p.22)

Aos poucos, Lygia foi subvertendo as linguagens formais das artes visuais, como
a pintura e a escultura, buscando uma integracéo entre obrai espa- o e suj ei t o:
dualidade reiterada vai ser subvertida de diversas formas, numa tentativa recorrente de
encontrar afii nt e gdrea -t«uod 0 0 , come-ando pela anul a-«o
inaugurando uma continuidade entre a obra e o espacoque acic undao ( BARBI ER
2008, p.10).Nos Casulo, obra de 1959, (Figura 5) percebe-se uma aproximagdo com o
gue viria a ser desenvolvido artisticamente na década seguinte. Nessa obra, a artista foi
aos poucos diluindo as fronteiras tradicionais que delimitam os pla n 0 s : hejaa aos ¢
&asulosg que marcam A morte do planode introduzem o que ela chamou de vazio pleno 0
(BARBIERI, 2008, p.11, grifo da autora).
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Figura 5: Lygia Clark. Casulo No. 2 (Cocoon No. 2), 1959. Fonte: Moderna Museet.
Estocolmo, Suécia. Disponivel em:https://www.artsy.net/artwork/lygia-clark-casulo-no-2-cocoon-
no-2

O vazio pleno pode ser considerado enquanto o espaco para o espectador
participar. A artista entdo comecou a repensar a propria autoria da obra, deslocando o
participante para um verdadeiro co-autor do trabalho. Essas questbes foram todas
explicitadas e escritas pela prépria Lygia, bastante influenciada em seus textos pela
psicandlise e pela sua experiéncia de vida enquanto paciente. A reflexdo acerca da co-
autoria da obra apareceem De | asupr es s B texto pdbdicado pedalpijimeicat

vez em 1975, na revista francesa Macula 1, enquanto Lygia morava na Franca:

Anteriormente, na projecdo, o artista sublimava os seus problemas
através de simbolos, figuras ou objetos construidos. O artista que perde
a autoria da obra teve inicialmente vérias atitudes compensatorias.
Cultivou a sua personalidade como obra, passou a ser sua propria
assinatura (CLARK, 2006, p.351).

3 Da supresséo do objeto.
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Essa despreocupacao enquanto Unica autora da obra, possibilitou pensar a obra
de arte de uma forma aberta, explorando outras relagdes entre o espectador e trabalho
artistico. Logo, a atitude artistica proposta em Casulos acabou desembocando nos

060Bi chos 6, p r obpf@scasulesplugares delgedsdacao, vdo desembocar nos

ABichoso, estruturas em metal que articul

transformados pelo espectadoro ( B ARB I E R.11). As3ifh, p&cebe-se que além
da aproximacado estética entre os Casulos e Os Bichos, existe uma aproximacao

conceitual que supera a prépria materialidade do trabalho artistico.

44 :
r‘./’,’, ', /,/
7 , ;
Figura 6: Clay Perry. David Medalla with Lygia Clark sculpture, Signals Gallery, London.
Fotografia. Década de 1960. Fonte: England & Co. Londres. Disponivel em:
https://www.artsy.net/artwork/clay-perry-david-medalla-with-lygia-clark-sculpture-signals-gallery-

london.

Os Bichos, consistem em obras feitas com estruturas de metal, articuladas por
dobradicas que tomam novas formas cada vez que sdo manipuladas. A série de

trabalhos foi desenvolvida na fase posterior ao ingresso da artista no grupo neoconcreto

e foram executados depoi s de muypid Qarkdez ¢encad o
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de setenta Bichos com a ajuda de fabricantes de objetos de metal e fez inUmeros estudos
em papeldo, que possibilitam nossa visualizagdo da forma como pensou as pecaso
(LATTAVO, 2020, p.1). O trabalho foi elaborado e estudado em diferentes materiais para
gue suas dobradicas fossem manipuladas de inidmeras formas, criando visualidades a
partir da experimentagéo do proprio espectador (Figura 6).

Assim, a obra de Clark ndo consistente simplesmente na materialidade dos
Bichos, nos objetos de metal que vemos no plano fisico, mas também na experiéncia
gue deles derivam. Isso € fundamental para a obra, na concepc¢éo de que a mesma so
6 a ¢ 0 n guante sas potenciais experiéncias sao ativadas, ou seja, quando ela é
experimentada e moldada ao desejo do espectador que aqui atua enquanto participante
dotrabalho: A O pr o d U teroplodyaadra, escudtura, poema - ndo é o trabalho, a
obra artistica. A obra ocorre quando um ser humano coopera com o produto de tal modo
que o resultado € uma experiéncia apreciada por suas propriedades libertadoras e
ordeiraso (DEWEY, 2010, p.381).

Dewey ja concebia na primeira metade do século XX de que a obra de arte
ultrapassa a sua propria materialidade e se alastra para a experiéncia do participante.
Na época em que formulou suas ideias, as experiéncias artisticas eram muito mais
voltadas para a contemplacdo. As proposi¢cdes participativas da década de 1960 que
Lygia Clark desenvolveu nos ajudam a ter uma melhor visualiza¢éo de tais questdes na
prética.

Aqui deve-se levar em conta que na contemporaneidade, muitas vezes os Bichos
originais sdao mantidos foram do alcance do publico participador por conta de sua

materialidade histérica, o que por sua vez acaba impedindo o despertar sensivel

proposto pela obra, sendoquefia partir da reflexividade sens

como tal, assedia e é assediado por outros corpos,numa abertura para o
(SILVA, 2008, p.18). Apesar de muitos museus e espacos de arte ndo propiciarem as
experiéncias com 0s originais, algumas exposicfes e espacos artisticos possibilitam
experienciar os 0Bi pditioimivaseor meioade réplicasaaessivaisb r a s
ao publico, preservando a materialidade historia, mas mantendo as experiéncias vivas

propostas pelos artistas.
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326 Caminhandoé (1964)

Imersa em uma confluéncia entre a larga atitude contracultural e a
experime nt a- « 0 artzstica, Lygi a Clar k e outros
caminhando na direcdo de mudancas no exercicio das artes implicadas na abertura ou
na morte da obra de arte, na assimila-«o da
(FAVARETTO, 2019, p.43). O estreitamento dos lacos entre arte e vida permeou grande
parte das proposi¢cdes do periodo. A artista rompia com os limites entre obra de arte e
espaco, pensando em uma continuidade entre obra e o préprio espaco da vida.

Essa continuidade possibilitou elaborar novos caminhos para a producéo artistica,
levando em conta que a obra de arte é aberta as diferentes interpretacdes e fruicdes,
nos aproximando do pensamento de Umberto Eco:Ai A abertura ® a condi
fruicdo estética, e toda forma fruivel como dotada de valor estético é @bertad E @bertad
como ja vimos, mesmo quando o artista visa a uma comunicacdo univoca e nao
amb2zgua. o0 (2016, 89).

Na primeira metade da década de 1960, Lygia Concebe a proposicdo participativa
6 Cami nhand o) ondeFoi egpeatador € ativado por conta da proposicdo. A

proposta consiste em criar uma fita de Moebius* e corta-la em toda a sua extensao:

Por volta de 1963, ela propbe que o espectador, que ja é entdo co-autor
participante da obra, crie uma fita de Moebius que cortard em toda a sua

extensao, fazendo a experiéncia da continuidade entre o dentro e o fora

dque ela chama de ACaminhandobo. Nessa
Moebius, Lygia encontra uma intimidade entre o eu e o outro, o artista e

0 espectador ou, ainda, entre a obra e o espectador/participante, numa

relagdo de continuidade que promove a fusdo entre 0 eu e 0 outro
(BARBIERI, 2008, p.10).

4 Uma fita de Moebios ou faixa de Moebios é um espaco topol6gico obtido pela colagem das duas
extremidades de uma fita, apds efetuar meia volta em uma delas. Deve o seu nome a August Ferdinand
Mobius, que a estudou em 1858.
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Figura 7: Lygia Clark. Caminhando (Walking). 1963. Fonte: MOMA T The
MuseumofModern Art. Nova lorque. Disponivel
em:https://www.moma.org/audio/playlist/181/2392#:~:text=Lyqgia%20Clark.

Para tal experiéncia de fusdo entre o eu e o outro realmente acontecer, é
necessario dedicacdo e participacdo ativa do espectador/participante/cocriador,
despertando a percepcao do proprio sujeito e atingindo o sensivel estésico. A experiéncia
aqui ndo é concebida de forma fechada, com data e horario exatos para comecar e

terminar, mas é tida enquanto um fluxo aberto e continuo de energia:

Existem padrdes comuns a varias experiéncias, por mais diferentes que
elas sejam entre si nos detalhes de seu contetido. Ha condicfes a serem
satisfeitas, sem as quais a experiéncia ndo pode vir a ser. Os contornos
do padrdo comum sao ditados pelo fato de que toda experiéncia &
resultado da interacé@o entre uma criatura viva e algum aspecto do mundo
em que ela vive. Um homem faz algo: digamos, levanta uma pedra. Em
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consequéncia disso, fica sujeito a algo, sofre algo: o peso, o esforco, a
textura da superficie da coisa levantada (DEWEY, 2010, p. 122).

A experiéncia para o autor é resultado da interacdo entre uma criatura viva e o
mundo em que ela se encontra. As proposicdes de Lygia Clark atuam diretamente nos
sentidos do participante, ativando os mesmos para com o mundo ao seu redor. A obra
de arte entdo, se torna capaz de ativar a percep¢ao para com o proprio mundo, fazendo
o participador perceber de forma diferente o cotidiano, integrando arte e vida por meio

da experiéncia estética:

Sentimentos comuns: aquilo que o cotidiano nos proporciona por entre
deveres, obrigacdes e prazeres de nosso dia-a-dia. Certamente tais
sentimentos estdo conectados a uma série de procedimentos praticos e
até poéticos com os quais estamos diariamente envolvidos, a uma série
de saberes que, por corriqueiros, ndo os identificamos como tais
(DUARTE JUNIOR, 2000, p.165).

Logo, o trabal ho art?2sti ©wpasatkadire@meantm@a &6 mal h
realidade, modificando-a e estabelecendo novas relacdes. Tais ideias corroboram com
as concepcoles de Merleau-Pont vy : A Amundo ime sAo dados com as partes de
meu corpo ndo por uma geometria natural, mas em uma conexao viva comparavel, ou
antes idéntica a que existe entre as partesde meu pr - pri o corpoo (201
Sendo que para essa O6conex«0 VimeeSsaripr opr i a
uma conexao com a experiéncia proposta pela obra por meio da participacédo, onde os
sentidos experenciam. Tais experiéncias ndo podem ser quantizadas ou descritas de
uma forma calculista como propde a logica racional, mas sao igualmente importantes na
necessidade veemente de uma educacdodoss ent i dos: fAa educa-«o0 da
processo de se conferir atencdo aos nossos fendbmenos estésicos e estéticos, vai se
afigurando fundament al (.. .) para uma Vvive°nc
(DUARTE JUNIOR, 2000, p.177).
No ambito da arte dentro da escola, Caminhando se faz enquanto uma poténcia
para os jovens educandos ativarem suas percepcoes e entabularem questdes referentes

a producdo artistica, promovendo uma verdadeira educagéo do sensivel:
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Como na experiéncia com a fita de Moebius, em Caminhando, obra de
Lygia Clark, em 1964, movemos 0 outro e a nés mesmos para viver
experiéncias estéticas, ndo mais da maneira espontaneista da escola que
s6 valorizava o fazer, mas na consciéncia de si, ha percep¢do dos
proprios processos de criar, pensar, produzir significados, de se colocar
Vivo na experiéncia, de compartilha-la com outros na conversa que se
torna espaco do didlogo, do enfrentamento da diferenca, da inquietude
da desaprendizagem de nossas amarras conceituais (MARTINS, 2011,
p.314).

O trabalho artistico acaba atuando diretamente na percepcédo daqueles que o
experimentam, influenciando nos processos de criacdo. Quando falo aqui em criagdo me
refiro tanto a criagdo poética quanto da criacdo de proprio significado no mundo. Tais
guestdes acabam modificando as ideias do senso comum sobre a arte, que para alguns
€ concebida apenas como um mer o 60 f azer engaantb 2lisgtiagen 6 ou
tradicionalmente consagradas,na c ons i der arendo éadpmnas hasca, inas
fundamental na educacdo de um pais que se desenvolve. Arte ndo € enfeite. Arte é
cognicao, é profissdo, € uma forma diferente da palavra para interpretar o mundo, a
realidade, o imaginario, e é conteldoo(BARBOSA, 2014, p.2).

Logo, perspectiva-se que as obras de Lygia Clark atuam enquanto uma mediacao
entre o sujeito e o mundo que ele estéa inserido, visto que a arte ndo é deslocada da vida,
mas € essencial para termos novas leituras acerca do préprio cotidiano, modificando
relacées com o mundo, promovendo uma educacdo para com o sensivel. A obra pode
ser feita e refeita em diferentes tempos-espaco e € justamente ai que existe uma de suas
inUmeras poténcias. As s i m, tanto 6Caminhandobd @Quant o
percepcbes de cada espectador, quebrando com a logica tradicional da participacao
apenas contemplativa: o espectador/participante se torna um verdadeiro coautor do

trabalho, sendo fundamental para ele acontecer.
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4. A experiéncia e a experimentacdo por uma educacao do sensivel

Desde a década de 1960, foram elaboradas diferentes relacdes entre arte e
publico. Tais relagdes implicavam em mudancas paradigmaticas no que tangia ao ensino
da arte vigente no pais. Isso na concepc¢ao de que o Brasil se encontrava em um periodo
de extremo conservadorismo por conta da repressdo provocada pela ditadura militar.A
experimentacdo no ambito das artes visuais esteve significativamente presente na
producéo artistica durante o periodo ditatorial brasileiro (1964 - 1985), nesse periodo
aconteceram inUmeras mudancgas nas concepc¢des do ensino artistico, que comecgou a
ser compreendido enquanto poténcia social, capaz de modificar subjetividades em um
periodo que pretendia censurar e aniquilar com as mesmas.

A relacdo entre espectador e obra de arte foi alterada e principalmente
participacdo do espectador/obra de arte. O espectador comegou a atuar ativamente,
enquanto um verdadeiro participante ou cocriador da producdo artistica. Esse contexto
impulsionou determinados artistas, professores e educadores a pensarem em uma
poética em consonéancia com a educacao que modificasse significativamente as relacdes
vigentes e tradicionalmente enraizadas. Tais questdes sao explicitadas por Ana Mae
Barbosa acerca do per2odo: ARE preciso agilizé
privilegiada através da estimulacdo do processo criativo que todo educador sabe ser a
condi -«0 b8sica para o indiv2zduo ultrapassar
(2014, p.33).

Os tradicionais modos de conhecer e fazer na qual a autora se refere € o modo
tecnicista e racional de pensar acerca da realidade, ou para pensarmos um exemplo de
facil visualizacéo: a difusdo do saber artistico enquanto somente o desenho técnico, algo
amplamente propagado durante o0 regime miltar no ambito educacional.
Compreendendo que o ensinoda artevaial ®m do 6t ®cni co eoresaci ona
foram capazes de proporcionar uma experimentagdo no ambito alargado, considerando
O conhecimento da arte enquanto fAa iIintersec- «
da informacéo. Arte/educacgédo é epistemologia da arte como pressuposto e como meio,

sk0 0S modos de inter/relacionamento entre a a
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Novas formas de relacionamento entre a arte e o publico foram um dos motes
principaisdocr 2ti co de arte, curador e criador
da arte ndo se fundamenta mais em técnicas especificas, que envelhecem rapidamente.
A nocao de atelié amplia-se, passando a ser qualquer lugar da cidade onde estiverem
reuni dos professores e 24D0)uAsang 0 engind ORakte e
antes estava restrito a aprendizagem de técnicas especificas e fechado no ambito
escolar, passa a integrar o espaco amplo e experimental, se relacionando com a propria
cidade.

Imersos no sistema vigente, os arte/educadores e artistas conseguiram encontrar
subterfagios por meio da intersec¢éo entre as praticas artisticas com viés experimental
e 0 ensino das artes visuais, desenvolvendo proposicées que agregassem os individuos
de forma coletiva. Assim, tais participantes permeavam o urbano, habitando os espacos
pormeiodaarte. Es s e Ohabi taaartedd idnesstli ot cuocyresemta dentro dod
museus, galerias e exposi¢des artisticas para as ruas e espacgos abertos no contexto da

cidade. Levando em conta de que dentro do museu,

(...) a arte encontra-se afastada da experiéncia direta, devido ao interdito
secular: pede-se nao tocar. Trata-se, entdo, de acelerar a compreensao
da obra de arte a partir de um relacionamento direto com a criagdo, dando
énfase a experiéncia, revelando potencialidades e provocando iniciativas
(MORAIS, 2017, p.5).

Problematizando o afastamento da experiéncia direta com a obra de arte,
circunscrita até entdo aos espacos fisicos dos museus e galerias institucionais, se fez
necessario pensar em acdes coletivas - de cunho ético e estético - onde fosse possivel
experimentar e criar em arte para além dos muros e das paredes das instituicoes.
Somente assim, foi possivel aos cidadaos/participantes, por meio da arte, atuarem

enquanto fragmentos do tecido social de determinados territorios, promovendo uma

educacgédo do sensivel ao habitar os espacos urbanos, na consideracdo dequei O at o

mi nei

2017,

(@}

de

habitar € o modo basico de alguémser el aci onar com o mundoo (PA

p.7).
Do mesmo modo, o ato criativo transforma o espaco fisico do real em um

verdadeiro campo de experimentacdo, alterando diretamente a realidade por vias da
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criagdo artistica. Diferentes arte-educadores e artistas brasileiros visaram propostas
lidicas em prol da criatividade como modo expressivo, onde fosse possivel vislumbrar
uma nova sociedade, mais humanitaria, em consonancia com o sensivel, por meio de

uma educacédo dos sentidos proporcionada pelas vivéncias e imersdes da arte.

4.1 Os Domingos de Criacao (1971) no MAM Rio

Tocado pela efervescéncia do movimento contracultural brasileiro, influenciado
também pelas mudancas significativas ocorridas em maio de 1968 e 0s novos
comportamentos propostos em relacdo ao publico - arte, Frederico Morais, professor e,
entdo curador do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAMRJ), organizou, no
ano de 1971, diferentes eventos i ntDomingbsados
aconteceram em diferentes meses, de janeiro a agosto do mesmo ano e estimularam a

criacdo coletiva e a experimentacdo no ambito da arte nos jardins do MAMRJ:

Os Domingos da Criacao, organizados por mim, foram realizados na area
externa do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, entre janeiro e
agosto de 1971. Foram seis: Um domingo de papel (24 de janeiro), O
domingo por um fio (7 de marc¢o), O tecido do domingo (28 de margo),
Domingo terra a terra (25 de abril), O som do domingo (30 de maio) e O
corpo a corpo do domingo (29 de agosto). Os materiais empregados
foram doados por industrias e colocados a disposi¢do do publico, que
com eles exercitava livremente sua criatividade (MORAIS, 2017, p.5,
grifos do autor).

Com os Domingos, foi possivel aos participantes realmente vivenciarem a arte na
pratica, criando coletivamente conforme o material que lhes era disponibilizado (Figura
8). Essa criacado ultrapassava um mero fazer artistcoouo6 f azer por fazer
uma preocupacao educativa no sentido mais amplo, no que tangia a relagao entre arte e
p¥%blico, visto que AO0Os domingos da Cria-«o

mais amplo. Educag&o n&o apenas como aprendizado de leitura, de formular conceitos,

t

c

mas educa-«0 no sentido de Oskewrdos foranVg@msadossS , 201

como uma forma de amplificar a educacao nao-formal, possibilitando abordagens
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educativas de forma coletiva foradosamb i t os o6étr adi ci onai s©o

Oou universidades.

Figura 8: Um domingo de papel (24 de janeiro de 1971). Fotografia. 1971.
Fonte: Acervo Instituto MESA.

Al ®m di sso, o0s 0 D passibiitgransqueduen plBlico nzaiordiveesse
contato com a arte, como expde o proprio idealizador, a arte € todos: ela € um bem
comum do cidaddo (MORAIS, 2017). Se a arte a todos pertence, hada mais justo do que
ela fazer parte do cotidiano, aproximando as rela¢gdes entre os individuos por meio da
criacao coletiva, concebendo nestes encontros a arte enquanto poténcia modificadora
da propria realidade e da forma de se relacionar com o mundo.

Os encontros pretendiam deslocar a arte de sua forma tradicionalmente concebida
para uma manifestacdo com viés experimental, atuando enquanto instrumento politico,
guestionando as regras ditatoriais e 0 ensino tecnicista pregado pelo governo. Assim, a
experimentacdo em arte atuava enquanto ferramenta de humanizacao diante do regime
autoritario imposto pela ditadura militar. Para tal, devemos levar em conta a necessidade

veemente - naquele periodo ainda mais acentuada - de estimular a educagdo dos
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sentidos na popul a-«o0o: APrecisamos estimul ar
imaginagdo cr i ati va e o0 entendimento dos princ?2pio
(BARBOSA, 2014, p.6). Estas questdes perpassavam pelas ideias de Morais, que

buscava a compreenséo do papel social da arte e da constru¢éo do processo criativo de

forma coletiva:

A nocao de criatividade esta ligada a recuperacao que o homem faz de si
mesmo no sentido de alcangar a plenitude de seu ser. (...) A atividade
criadora se justifica nela mesma. Viver em estado de criagdo é
reencontrar-se consigo todo o tempo. S6 quem estid permanentemente
aberto a busca do novo e do original, quem cria o tempo todo, pode
enfrentar a massificacdo e o processo repressivo da sociedade atual
(MORAIS, 2017, p.242).

O modo de vida da sociedade a qual Frederico Morais se refere em meados da
década de 70, no periodo ditatorial, continua ecoando, tendo condicBes e aspectos
similares no contemporaneo. Alguns destes aspectos foram amplificados por conta da
sociedade industrial, que privilegia a razdo e o pensamento l6gico em detrimento a
sensibilidade, afastando os individuos cada vez mais de um cotidiano sensivel,

influenciando diretamente na educacao a qual a populagéo esta submetida:

Decorrentes de nossa sociedade industrial, as condicdes de mercado
influenciam o tipo de educacdo a que estamos submetidos, a qual
contribui, sem contestacdo, para a formacao desse tipo de pessoa que,
compartimentada, movimenta-se entre uma vida profissional e um
cotidiano sensivel, cotidiano para o qual parece nao possuir 0 menor
treinamento com base no desenvolvimento e refinamento de sua
sensibilidade (DUARTE JUNIOR, 2000, p.171).

Emum contextor esul tante de uma O6ématriz industr.i
educacédo no século XX, nos vemos na necessidade cada vez maior de encontrar meios
para uma educacédo do sensivel em uma sociedade que foi enraizada num viés racional,
fordista, privilegiando a razao por um longo tempo. Isso provocou o0 anestesiamento dos
sentidos, dificultando as possibilidades presentes em um cotidiano sensivel.
Assim, se faz imprescindivel pesquisar sobre experiéncias passadas, retomando
memorias que fizeram a diferenca e possibilitaram inimeras atuacdes na

contemporaneidade, compreendendo que diferentes esforcos vém sendo tomados
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desde meados do século passado, na necessidade veemente da formacgdo de
espectadores emancipados (RANCIERE, 2017) na sociedade em que vivemos:

Afespectadores que desempenhem o papel

(RANCIERE, 2017, p.25).

No contexto brasileiro, varias acfes ocorreram neste periodo repressivo, na

concepcao de que educacao do sensivel vaid e e n c o nt mmaior Sensibitidade;

vale dizer: menor anestesia perante a profusdo de maravilhas que este mundo nos

de

prépria traducdo para apropriar-s e da fAhi st -riao e fazer

i nt
del ¢

permite usufruir e saborear. Uma vida mais p

JUNIOR, 2000, p.187).

Para termos uma vida mais prazerosa, levando em conta a educacdo de nossos
sentidos, devemos conceber que a racionalidade pura ndo faz mais sentido, visto que ja
ultrapassamos o periodo moderno onde buscava-se uma originalidade aos moldes
modernistas, criados com base no pensamento cartesiano. A razao foi potencializada
pela sociedade capitalista e industrial, no século XX e atualmente o papel do homo
aestheticus contemporaneo, como nos mostra Mirian Martins, € reapropriar-se fue si pelo
conhecimento histérico, enlagcando a objetividade e a subjetividade: o homo aestheticus
contemporaneo instaura seu modo particular de ser/estar no mundo. Afinal, ndo ha
mundo objetivo, apenas interpreta-»eso

Os Domingos nos mostraram que todos somos capazes de criar, sendo que a
criatividade nos constitui enquanto seres humanos. Os eventos néo pretendiam a criacéo
de um 6 pr od westabelecidompraviahmente.Orq® estava sendo proposto era o
préprio processo, sendo esse a propria experiéncia da criacéo coletiva. O produto da arte

era 0 processo experiencial, se é que assim podemos dizer. Assim, experimentar em arte

(2011,

também é uma maneira de experimentarmos o prépriomundo, s endo essa um Ot en

para estreitar nossa relacdo com ele: AEm toda experi°nci a,

t ocarl

de um tent8culo espec?fico, realizamos nossa i

4.2 O Dia da Criatividade
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Assim como a proposta de Frederico Morais com viés poético-educativo-social-
experimental em Artes, descentralizando as atividades que ocorriam apenas dentro do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro para sua area externa afim de atingir um maior
publico no fazer criador, outras iniciativas tomaram conta do pais no mesmo periodo.
Uma delas, na qual tive o prazer de ter contato e retomar sua importante memoéria
durante essa pesquisa por intermédio de minha orientadora, Profa. Ursula Rosa da Silva,
foi o Dia da Criatividade - atividade desenvolvida e idealizado pelo entdo Instituto de
Letras e Artes (ILA) da Universidade Federal de Pelotas.

O Instituto de Letras e Artes (ILA) acabou originando o Centro de Artes (CA),
unidade académica que conhecemos hoje, da referida universidade, que oferta
dezessete cursos de Graduacao, nas areas das Artes Visuais, Cinema, Design, Musica,
Teatro e Danca, além de dois cursos de pds-graduacéo, nivel especializacdo e mestrado

académico. Atualmente, o CA é a unidade académica com mais cursos da universidade:

A histéria do Centro de Artes da UFPel passou por varias transformagdes
e denominagcBes i Escola de Belas Artes Carmen Trapaga Simdes
(1949), Instituto de Artes (1971), Instituto de Letras e Artes (1973), e
Instituto de Artes e Design, de 2005 a 2010 (...) Em 2010, o Instituto de
Artes e Design uniu-se ao Conservatério de Musica dando origem ao
Centro de Artes da UFPel (SILVA, 2015, p.3136).

O Dia da Criatividade teve sua primeira edicdo ocorrida em 8 de novembro de
1979, coordenado e idealizado por professores do ILA com a participacdo da 52
Coordenadoria Regional de Ensino e a Secretaria Municipal de Educacao e Cultura da
Prefeitura de Pelotas (SMEC). Além deste evento inicial, aconteceram varias edicfes
durante a década de 1980. O evento teve também uma edicdo comemorativa em alusao
aos 65 anos da Escola de Belas Artes de Pelotas (EBA), ocorrido em 26 de abril de 2014°
(Figura 9). Em 2014, teve-se por objetivo resgatar parte da historia da prépria instituicéo,
que realizava as jornadas do Dia da Criatividade em seus primérdios (COORDENACAO
DE COMUNICACAO SOCIAL UFPEL, 2014).

5Dia da Criatividade marca 65 anos da Escola de Belas Artes. Disponivel em:
https://ccs2.ufpel.edu.br/wp/2014/04/28/dia-da-criatividade-marca-65-anos-da-escola-de-belas-artes/
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Figura 9: Fotomontagem com imagens da edicdo comemorativa do Dia da Criatividade
durante as comemoragdes de 65 anos da EBA. Fotografia. 2014. Fonte: Acervo particular de
Ursula Silva.

A edicdo comemorativa do Dia da Criatividade de 2014 foi coordenada pelas
professoras Ursula Silva e Nadia Senna e ocorreu em uma manhé de sabado na Praca
Cipriano Barcellos, onde aconteceram diferentes DDC na década de 1980. Assim, o
evento comemorativo buscou retomar o evento que fez parte da historia da entdo ILA e
posteriormente do Centro de Artes da UFPel. Nesta edicdo, participaram diferentes
projetos e iniciativas vinculadas ao Centro de Artes da referida universidade, podendo
citar o PhotoGraphein i Nucleo de Pesquisa em Fotografia e Educacéo (UFPel/CNPqQ),
na qual atuo enquanto pesquisador desde 2016.

O PhotoGraphein tem como tema propulsor a imagem, investindo em pesquisas
e acdes que privilegiam especialmente a imagem fotografica, associada aos processos
educativos e de formacédo docente (Site do PhotoGraphein, 2021). Para o Dia da
Criatividade, foram desenvolvidas atividades relacionadas as Tecnologias do Imaginario
(Blog do PHOTOGRAPHEIN, 2014) possibilitando ao publico desenvolverem atividades
vinculadas as experimentacdes fotograficas, com o] 0Di spositivo

desenvolvido pelo entdo académico Gustavo Reginato (Figura 10) (Figura 11).
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Figura 10: Paola Brum. Dia da Criatividade e os criAtivos. Fotografia. 2014. Fonte:
Acervo do PhotoGraphein. Disponivel em: http://photographein-
pesquisa.blogspot.com/2014/05/dia-da-criatividade-e-os-criativos.html

P
aaan®

Figura 11: Paola Brum. Dia da Criatividade e os criAtivos. Fotografia. 2014. Fonte:
Acervo do PhotoGraphein. Disponivel em: http://photographein-
pesquisa.blogspot.com/2014/05/dia-da-criatividade-e-os-criativos.html

O Dia da Criatividade, com suas inumeras edi¢des, incluindo a comemorativa,

teve uma grande importancia dentro da comunidade universitaria e do proprio municipio
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de Pelotas. Em seus primérdios, a proposta era coordenada pela entdo professora do
departamento de Artes Visuais, Zunilda Maria Correa Kaufmann, que gentilmente cedeu
seus manuscritos, documentos contendo 0s objetivos do projeto (Anexo A) bem como a
avaliacao realizada apés cada evento (Anexo B), além de fotografias (Anexo C), datando
das edicOes realizadas nos anos de 1980, 1981 e 1986. Tais contribuices foram de
suma importancia para o andamento desta pesquisa.

O objetivo geral do evento era promover uma integracdo no ambito da educacéao
e da criacdo artistica com a comunidade escolar pelotense, na qual procurava-se
valorizar a crianga e integra-la no meio ambiente e social por meio da arte. Tal integracéo
nNn«o Vislumbrava o6produtos finais com qualide
desenvolvido, mas visava o proprio processo de criacdo do participador. Essas questdes
constam nos objetivos do projeto, constatando uma énfase no que tange ao processo de

experimentacgao e criacao da crianca:

O Dia da Criatividade, além de servir como fonte de realimentagéo para

0 curso, que objetiva formar arte-educadores, pretende ser um apelo ao

sistema de educacéo atual, enfatizando a importancia de nao se dar nada
Apronto ° cri an- a,-laapersar,aitomar mhieiativa,sat i mu |l §
criar enfim, sem esperar qualidades artisticas no trabalho, pois (...) 0 que

realmente desenvolve, é o processo de criagdo, e ndo o resultado, o

produto final (KAUFMANN, 1982, p.2)°.

Tal objetivo fundado no processo de criagdo nos aproxima do que foi proposto por
Frederico Morai s nos,redlibadannonniciodadécada derl97@nos< o 6
jardins do MAMRJ. O evento desenvolvido pelo
da Cri ati vi ds thasmmos enostralumé mrdfunda consonancia e relagdo no
que diz respeito a participacao ativa do publico. Essa experiéncia ativa acaba colocando
0 proprio participador enquanto protagonista da arte desenvolvida no periodo, como

fundamenta o autor acerca dos objetivos propostosnos6 Domi ngos de Cri a- «o

N&o se trata de levar a arte (produto acabado) ao publico, mas a propria
criagdo, ampliando-se, assim, a faixa de criadores de arte mais do que
consumidores de arte. Novas relagcdes no circuito da arte. Depois da arte
e do artista, é preciso liberar o espectador, colocando 0 no processo

6 Documento na integra no ANEXO 1 deste trabalho: Dia da Criatividade (documento) de autoria de Zunilda
Maria Correa Kaufmann. N&o publicado. 1982. 5f.
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criador. Ele é o principal protagonista da arte atual (MORAIS, 2017,
p.242).

Dessa for ma, a proposta visava desl o
dos ambientes formais de ensino para 0s espacos publicos, sendo possivel reverberar o
ensino das artes que acontecia dentro da universidade para a comunidade. O evento
transformou o espaco urbano - pracas e demais espacos publicos onde foi sediado - em
verdadeiros ateliés a céu aberto, sendo possivel ftrocar experiéncias, crescer juntos, na
descoberta do outro, dos entes da natureza: formas, linhas, texturas, cores, sons,
movimentos, integrando-se, comunicando-se, entre si, consigo, com 0 mundo exterior,
atrav®s da expeKAUPMANN, EB982ap:1)’.Faztsd necassari@ mencionar
gue o evento mobilizou diferentes grupos escolares, de nivel publico e privado, e
aconteceu em diferentes espacos publicos da cidade, ndo somente nas areas centrais,
mas também em outros bairros. Assim, o DDC abrangeu uma gama diversificada de
escolares, de diferentes idades e camadas sociais em suas diversas edicdes.

O primeiro Dia da Criatividade ocorreu em 1979 e foi sediado na Praca Julio de
Castilhos, situada no centro da cidade de Pelotas. Na primeira edi¢do, participaram
alunos do curso fundamental das escolas da rede municipal, estadual e particular de
ensino, bem como entidades assistenciais que funcionavam na regido do municipio. O
evento foi voltado para a idade infantil, sendo a faixa etaria de abrangéncia jovens de 5
a 14 anos de idade, comparecendo cerca de 400 pessoas entre criangas e adultos, sendo
estes ultimos pais e professores das instituicdes, bem como alunos e professores do ILA
(KAUFMANN, s/d)2.

O Dia da Criatividade foi organizado por diferentes grupos de apoio, incluindo
diversos setores da universidade e da comunidade em geral, compreendendo a
organizacao, transporte, material, implantacdo e programacao visual da praca (a cargo
dos graduandos dos cursos do ILA), seguranca, musica, flmagem, fotografia (Anexo C)
e documentacdo. Além disso, houve apoio e contribuicdo de diferentes entidades com

patrocinio de materiais, merendas, seguranca e suporte financeiro. Entre o0s

“Dia da Criatividade (documento) de autoria de Zunilda Maria Correa Kaufmann. Ndo publicado. 1982. 5f.
8 Manuscritos e anotac¢des de Zunilda Maria Correa Kaufmann. N&o publicado, sem data. Acervo
particular de Zunilda Kaufmann.
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colaboradores pode-se citar a Prefeitura Municipal de Pelotas, a Escolinha Municipal de
Arte, a Brigada Militar (que auxiliou na seguranca do evento e também participou com a
Banda da Brigada Militar), e a propria Universidade Federal de Pelotas.

Na primeira edicdo, 0 evento ndo estava centrado em uma Unica linguagem
artistica, mas sim em mudltiplas linguagens, podendo citar a muasica, as artes visuais,
artes cénicas e literatura. Participaram da elaboracéo e atuaram no projeto professores
representando todos os departamentos do ILA: Departamento de Artes Visuais,
Departamento de Musica e Artes Cénicas e o Departamento de Estudos da Arte, Letras
e Comunicacgéo. E necessario mencionar que neste periodo, os cursos de letras eram
lotados junto aos cursos de artes, integrando 0 mesmo instituto.

O ensino polivalente, abrangendo diferentes linguagens, era uma caracteristica
comum e fazia parte do curriculo dos cursos de formacao de licenciatura em educacao

artistica, criados nacionalmente em 1973:

Os cursos de licenciatura em educacao artistica nas universidades foram
criados em 1973 compreendendo um curriculo basico a ser aplicado em
todo o pais. O curriculo de licenciatura em educacdo artistica na
universidade pretende preparar um professor de arte que seja capaz de
lecionar musica, teatro, artes visuais, desenho, danca e desenho
geomeétrico, tudo ao mesmo tempo, da primeira a oitava série e em alguns
casos, até o 2° grau (BARBOSA, 2014, p.10)

A interseccédo presente no curriculo do curso de graduacéo ficou evidente entre
as diferentes linguagens da arte, percebe-se tal fato pelo planejamento do evento e pelos
registros feitos ao longo das edi¢des subsequentes do Dia da Criatividade, mostrando
uma unido entre musica, artes visuais, teatro e danca, além de contar com as atividades
de literatura, organizadas por subcomissdes de alunos e professores lotados no
Departamento de Estudos da Arte, Letras e Comunicagdo. Foram criadas diversas
0 s whm s s, »aefendde organizar as atividades que foram elaboradas para a
comunidade escolar da cidade, visando promover encontros entre as diferentes

linguagens para os escolares envolvidos.
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Figura 12: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986), Praca Cipriano Barcellos,
Centro de Pelotas. Fotografia. 1986. Fonte: Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

As subcomissdes de apoio do evento compreendiam 0s seguintes grupos
tematicos: a pintura, oportunizando a crianga o desenvolvimento de formas e vivéncias
de cores através da experimentacao de tintas, pincéis, giz de cera, lapis de cor, nos
suportes do leito das ruas e de papéis disponibilizados. Plastica: compreendendo a
manipulacdo de materiais moldaveis (Figura 12) e exploracdo sensivel das mesmas
pelas formas e cores, pretendendo uma experimentacao fora do plano bidimensional que
€ caracteristico da pintura e do desenho.

Além das subcomiss@es referentes as linguagens préprias das artes visuais,
também foram compreendidas atividades de teatro e expressdo corporal, propondo a
liberacdo do corpo através da expressao e da experimentacao corporal, sensibilizacdo
tatil, auditiva, visual e olfativa visando o contato direto com o meio ambiente. Montagem
de equipamentos de lazer: proporcionando a crianga a confec¢do de equipamentos para
seu lazer (brinquedos) de forma ludica e exercitando o dominio criativo, sentindo texturas
e diferentes superficies e materiais. Fantoches: propondo o teatro enquanto instrumento
didatico. Literatura: pretendendo despertar na crianca o0 gosto pela leitura,

proporcionando um contato com os livros. Musica, procurando despertar na crianga o
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gosto pela musica através da valorizacdo das tradicbes musicais em cantigas de roda
(Figura 13).

Figura 13: Dia da Criatividade no Bairro Navegantes (12 de novembro de 1981),
Pelotas. Fotografia. 1981. Fonte: Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

A realizacdo do Dia da Criatividade mobilizou os alunos da graduagdo, que
Aitiveram a oportunidade de observar, in |l oco,
gue seja devidamente estimulada e tenha materiais que realmente oportunizem a livre
express«oo0o ( KAUFMASiM,os rdfe8spres da universidade e alunos
da graduagdo em educagdo artistica percebiam e vivenciavam na préatica a teoria
ensinada no ambito académico, estimulando a criatividade nos jovens escolares.

A necessidade de um estimulo criativo estava diretamente ligada com a situacao
politica do Brasil. Assim, reverberando em diferentes proposi¢cbes no contexto da
ditadura militar, como nos explicaAna Mae Bar bosa, na consider a-

9 Dia da Criatividade (documento) de autoria de Zunilda Maria Correa Kaufmann. N&o publicado. 1982.
5.
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identificacédo de criatividade como autolibertacdo, pode ser explicada como a resposta

gue os professoresdear t e foram | evados a dar para a sit
(2014, p.11). Assim, nos mostrando uma consonancia dos discentes e docentes da
universidade para com as situacdes politicas e sociais que estavam acontecendo no

periodo.

Na segunda edicdo do evento, em 1980, o DDC foi sediado na Praga Cipriano
Barcellos,c onheci da popul ar ment e ¢gtuada naddPea aentialn ha do
dacidade. A repercuss«o do evento e a ades«o por
positivamente e no ano seguinte, o Dia da Criatividade foi ampliado, ocorrendo em dois
dias consecutivos em duas partes diferentes da urbe. O primeiro deles aconteceu no dia
12 de novembro de 1981, na Praca Cipriano Barcelos (Centro) e o segundo aconteceu
no dia seguinte, 13 de novembro de 1981, no Bairro Navegantes, zona periférica da
cidade, onde participaram cerca de 150 criancas na faixa etaria de 6 a 14 anos de idade
(KAUFMANN, s/d)?°.

Nas edicbes do ano de 1981, participaram varios professores e alunos do ILA,
além de criancas das comunidades do bairro Navegantes e do Instituto Espirita Lar de
Jesus, instituicdo dedicada ao acolhimento de criangas. O evento foi ampliado gragas ao
apoio do projeto Fazendo Artes da Fundacao Nacional de Artes (FUNARTE), importante
projeto no que tangia a area de artes/educacéo do pais, que fomentou inGmeros eventos
e acOes educativas naquelep er 2 od o : AROs projetos financiado
FUNARTE (...) enfatizavam arte comunitaria para criancas, adolescentes e professores
de arteodo (BARBQSA, 2014, p.

Nesse ano, por conta do incentivo recebido por parte da FUNARTE, foi possivel
ampliar as comissdes, passando a integrar também: cinema, visando proporcionar as
criangas um contato com a leitura de imagens e com a linguagem cinematografica,
incluindo o conhecimento teorico sobre a historia do cinema e o conhecimento técnico,
manuseando projetores de filme 16mm e pelicula filmica. Assim a atividade oportunizou
momentos tedricos e vivéncias praticas. Isso tudo contribuindo para que o0s jovens

escolares experimentassem tal linguagem, ampliando seus repertorios.

10 Manuscritos e anotagdes de Zunilda Maria Correa Kaufmann. N&o publicado, sem data. Acervo
particular de Zunilda Kaufmann.
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Os participantes também foram introduzidos a atividades de fotografia, visando
proporcionar experiéncias e conhecimentos acerca do processo fotogréfico, unindo a
teoria sobre a imagem fotogréafica e a pratica por meio de saidas de campo. Nesse ano
também integraram comissfes de Lingua Estrangeira por parte do curso de lingua
francesa do ILA, possibilitando aos jovens envolvidos um contato com a lingua francesa
através de cancdes folcloricas, como consta nos manuscritos disponibilizados para a
pesquisa.

Além do contato com as linguagens artisticas, os jovens educandos que
participaram do projeto puderam ter um contato maior com o urbano (Figura 14), se
relacionando com os espacos da cidade de uma forma ludica e criativa. Tais relacfes
aproximaramascriancaspar a o O c ot i dorraboramdopaansiefegaade Oy ma
educacédo abrangente, comprometida com a estesia humana, emerge como importante
arma para se enfrentar a crise que acomete o nosso mundo moderno e o conhecimento
por ele produzido (DUARTE JUNIOR, 2000, p.177).

Figura 14: Dia da Criatividade na Pracga Cipriano Barcelos, Centro de Pelotas.
Fotografia. Possivelmente 1981. Fonte: Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Como é comum a toda acdo educativa, ao final do evento era realizada uma
avaliacdo (Anexo C) com fins de analisar questdes acerca andamento das atividades. A
avaliacdo acabava sendo um importante instrumento para tratar de sugestées e ideias
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para as proximas edicdes, além de compreender comentarios sobre aspectos gerais do

evento. Nos manuscritos e anotacdes disponibilizados pela professora Zunilda'!, os
resultados coletados nas avaliacbes mostramqueiif or am concl u2das que,
a arte € uma atividade absorvente que conjuga, huma nova forma, o pensamento, o
sentimento e a percsédpsipkoo ( KAUFMANN,

As atividades desenvolvidas demonstraram entdo um impulso na agao construtiva
de experiéncias estéticas, promovendo a experimentacdo da crianca através da arte
educacédo. Novas experiéncias foram desenvolvidas no espaco do urbano, permeando
as pracas e 0s espacos publicos da cidade, colocando o proprio cenario urbano enquanto
espaco para a construcao coletiva de conhecimento. A urbe entdo se mostra enquanto
espaco aberto para as diferentes experiéncias formadoras, o que por sua vez acaba
descentralizando o proprio ambiente da escola enquanto o Unico lugar do saber e fazer
criador. A cidade se torna capaz entdo de alterar a propria relagdo entre individuo e
espaco urbano quando nos dedicamos a participar efetivamente de seu cotidiano
(PALLASMAA, 2017).

A poténcia educativa da arte acaba integrando a propria relacdo entre sujeito e
territério urbano, reverberando no ambito escolar, considerandoquefia arte na educ
afeta a invencgdao, inovacgao e difusdo de novas ideias e tecnologias, encorajando um meio
ambiente instituciona | i novado e inovador o ( BésRdBeds A, 20
participantes das atividades foram convidados pelas praticas artisticas a experienciar e
modificar a prépria relacdo com o espaco da cidade.

Colocando a crianga enquanto participadora ativa e central das atividades do Dia
da Criatividade, perspectiva-se que a proposta corroborou para a emancipacao do fazer
artistico da propria crianca, estimulando seu senso estético e colocando-a enquanto
protagonista das acdes desenvolvidas. Isso foi capaz de promover para os alunos, o
conhecimento e a manipulacédo de diferentes materiais por meio do fazer artistico
coletivo. Assim, conjecturamos que as experiéncias se sucederam ndo somente de uma
forma estética, mas também com cunho social e coletivo, indo de acordo com as ideias

formuladas acerca da emancipacdo do espectador. A emancipacdo coloca o sujeito

11 Manuscritos e anotagdes de Zunilda Maria Correa Kaufmann. N&o publicado, sem data. Acervo
particular de Zunilda Kaufmann.
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enquanto um verdadeiro ator social participativo, nas concepc¢des desenvolvidas por

Jacques Ranciéere (2017) em meados do século XXI. As ideias de Ranciéere se alinham

com o que ja estava sendo desenvolvido desde 1979 pelos envolvidos com o evento.
Vislumbra-se entdo, que para aqueles que se dedicaram as proposi¢cées do Dia

da Criatividade, foi possivel uma verdadeira emancipagdo estético-social: fi A

emancipacao social foi ao mesmo tempo emancipacao estética, ruptura com as maneiras

de sent i r |, ver e dizer gue <caracterizavam a

concepcao do autor, para isso acontecer, é necessario principalmente participacao ativa,

como constata-se nas fotografias e registros do Dia da Criatividade (Figura 15) (Figura

16)

N\

b

Figura 15: Dia da criatividade (20 de outubro de 1986). Fotografia. 1986.
Fonte: Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

62



am
-~

R A

I

Figura 16: Dia da criatividade (20 de outubro de 1986). Fotografia. 1986.
Fonte: Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Através dos registros fotogréaficos foi possivel constatar de que os educandos
estavam dedicados para com as experiéncias propostas, se aproximando de um
cotidiano sensivel, estimulado por uma educacdo que visava a autonomia dos sentidos:
AfUma educa-«o0o do sens?vel, da sensibilidade i
o lastro suficiente para que as naus do conhecimento possam singrar 0S mares mais
di stantes de nossas terras ®O@pli8d.i anaso (DUART
A preocupacdo em aproximar 0os participantes para com as linguagens da arte,
possibilitava uma nutricdo estética (MARTINS, 2011) no contato com o0s materiais e
fazeres artisticos e consequentemente o estimulo estésico da crianc¢a. Tal sensibilizacédo
€ capaz de alterar a forma como o ser humano se relaciona com o mundo a sua volta,
na consideracdo de uma sociedade e governos que naquele periodo pouco privilegiava

os estimulos sensiveis e criativos:

Se encarada dessa maneira, a educacao artistica podera colaborar de
forma decisiva para a educacdo integral da pessoa, oportunizando
momentos de auto-realizagdo e sendo inclusive, um dos meios mais
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privilegiados de humanizacao, na sociedade insensivel e destruidora em
gue vivemos (KAUFMANN, 1982, p.2)*2.

Analisando a participagdo coletiva para colocar em pratica as proposicdes
promovidas pelo Dia da Criatividade, que teve sua primeira edi¢cdo no final da década de
1970 e diversas edi¢cdes durante a década seguinte, percebemos que o evento estava
em consonancia com as atividades realizadas em ambito artistico e educacional no pais.
Essas atividades, criadas durante o periodo de represséo do regime militar, visavam pela
arte a promocéo de uma educacdo com base nos estimulos as experiéncias propostas
pelo sensivel, agindo diretamente na realidade repressiva e no modo tecnicista de
educacéo.

Experimentar e criar experiéncias em artes de forma coletiva em prol de um
cotidiano mais justo aproxima participador/arte/espaco urbano, amplificando tais
relacdes. Isso acaba nos mostrando que arte e vida ndo estdo descoladas uma da outra,

mas caminham juntas. A arte pode interferir diretamente na vida, na concepcao de que

elaampl i a nossa per cep-Semapeesenatar anza proposicaoualatva :

ao mundo ou a sua condi¢cdo, uma obra de arte centra nosso olhar nas superficies que
estabelecem as fronteiras entre nossoeue omundod ( PALL ASMA A9). LAd)
as descobertas proporcionadas pelas propostas artisticas descortinam nossa percepcao
da realidade, atuando diretamente na mesma, promovendo partilhas e experimentacdes

coletivas para uma experiéncia cotidiana mais sensivel.

12Dja da Criatividade (documento) de autoria de Zunilda Maria Correa Kaufmann. N&o publicado. 1982. 5f.
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5. Considerag¢des Finais

Como nos expde Duarte Janior (2000), uma maior sensibilidade também presume
uma menor anestesia frente as experiéncias possibilitadas pela arte e pela vida.
Devemos levar em conta de que somos fruto de uma modernidade construida com base
nos principios da racionalidade e da razdo técnica, que por sua vez ecoa em uma
contemporaneidade que tenta afastar cada vez mais individuos para com as experiéncias
estésicas possibilitadas pelo sensivel. A reflexdo sobre um cotidiano sensivel e a
necessidade de retomar a memoria enquanto meio de se vislumbrar saidas futuras
possiveis faz-se necessaria, visto 0 contexto social e politico que nos encontramos no
pais. Estudar acerca de experiéncias passadas a fim de compreender que a arte atua
diretamente na formacgao humana, privilegiando a sensibilidade que € uma caracteristica
prépria do ser humano.

A experimentacao nas artes visuais aproxima a relacéo entre arte e vida, visto que
elas ndo sdo descoladas, considerando a experiéncia enquanto um fluxo continuo de
energia, sem inicio e fim delimitados, como propde Dewey (2010). Visto a enorme
repressdo social e cultural no contexto politico da ditadura militar no Brasil, 0 espaco
para o sensivel e as experiéncias estéticas tentou ser aniquilado. Frente a tal realidade,
a arte brasileira do periodo, pensada e criada dentro dos movimentos contraculturais da
segunda metade do século XX, elaborou, executou e consequentemente alterou as
relacbes hegemonicamente estabelecidas entre o espectador e a arte, modificando o
cenario repressivo por meio da criacao artistica.

O espectador deixou de ser um mero contemplador passivo de objetos inertes
para um participador ativo, sendo essencial para a experiéncia estética da obra se
concretizar. Essas relagfes visaram um contato mais sensivel para com a obra de arte
e com o préprio cotidiano. As mudancas paradigmaticas entre espectador e obra foram
executadas por artistas como Hélio Oiticica, Lygia Pape e Lygia Clark, importantes
expoentes do movimento neoconcreto que se tornaram coautores de seus préoprios
trabalhos junto com o publico que os experimenta, propondo através da poética artistica

novas formas de relacionamento entre publico participativo e a obra de arte.
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A participacdo nas experiéncias coletivas acabou reverberando da poética para
situagbes poético-e ducati vas, como ® o caso dos mDomi ng:t
Frederico Morais no inicio da década de 1970, na concepc¢do de que todo individuo é
criativo, sO necessita de estimulo e possibilidade para vivenciar tais experiéncias. Tais
guestdes vao de encontro com o que foi proposto por teéricos como Ana Mae Barbosa
(2014) acerca do ensino da arte no Brasil.

Foi possivel perceber que as atividades poético-educativas propostas pelo
Domingos de Criacdo ndo estavam acontecendo de forma isolada, mas aproximam-se
de outras atividades desenvolvidas no periodo, como € o caso do Dia da Criatividade,
atividade desenvolvida em 1979 pelo Instituto de Letras e Artes da UFPel, que promovia
a experimentacao artistica em ambientes publicos da cidade de Pelotas durante o final
dos anos 1970 e praticamente toda a década de 1980.

Retomar a importadncia de tais eventos nos mostra a resisténcia que é
caracteristica da arte/educacdo e sua atuacdo em diversos ambitos da sociedade.
Estudar a memoria de tais iniciativas amplia e torna visivel atividades que foram
desenvolvidas em décadas anteriores, mas que tiveram importancia no panorama geral
do ensino da arte, reverberando até hoje. Isso também nos mostra que os objetivos do
Dia da Criatividade e do entdo Instituto de Letras e Artes da UFPel estavam em
consonancia com o gque estava sendo proposto em arte/educagéao no panorama nacional.

O legado das atividades para a cidade de Pelotas e para a comunidade académica
ficou claro quando o Centro de Artes da UFPel, em 2014, retomou as atividades do Dia
da Criatividade em uma edicdo comemorativa que buscava resgatar a memoria desse
evento significativo para a instituicdo. Concebe-se que o CA historicamente promove
iniciativas em defesa da arte/educacdo, possibilitando aos discentes universitarios e
consequentemente aos jovens educandos da regido, uma formacéo sensivel por meio
da experimentacdo em arte, visando 0 processo criativo. Assim, 0s alunos atuam
enquanto verdadeiros participantes, sendo protagonistas das experiéncias da arte.

Conclui-se que estudar experiéncias, tanto poéticas quanto educativas,
desenvolvidas em periodos de forte repressdo social, onde a censura e o
conservadorismo agiam diretamente no campo da cultura e da educagcao, nos mostra

gue os artistas e educadores encontraram subterflUgios para criar e aproximar 0s
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individuos para com a criacdo artistica. A arte entdo atua enquanto resisténcia,
possibilitando encontros e saidas possiveis para a realidade dura. Além disso, percebe-
se uma preocupacdo em proposicdes coletivas que visavam permear o espaco urbano,
onde tais propositores agiam diretamente no cotidiano, aproximando os participantes e
a cidade, colocando o proprio sujeito/cidadao/espectador enquanto protagonista na
composicao experimental proposta pela arte/educacéao.

Assim, devemos levar em conta de que a arte reverbera na sociedade e que o
processo de criacdo faz parte do desenvolvimento do ser humano, na necessidade
iminente de termos uma sociedade permeada por espectadores emancipados, em suas
multiplas formas estéticas e sociais. Para uma sociedade ser propriamente habitada por
tais individuos, devemos considerar a arte e a educacao enquanto poténcias capazes de
atuar e modificar o préprio mundo, transformando a maneira como nos relacionamos com

ele, visando um cotidiano sensivel em detrimento da pura racionalidade e razao.
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ANEXO A

Documentacdo constando os objetivos do Dia da Criatividade
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DIA DA CRIATIVIDADE

Foi realizado, no dia 28 de malo, com a Coordenacdo da
Profie SUNILDA LnBIA COBRIA KaUFIMLAIN, mais um Dia da Criativi-
dade, premegdo que vem acontecendo desde 1979, por iniciativa

do Institutd de Letras e sirtes da Universidade Tederal de Telg

tas e contay com o apoic da TUNARIT e a participagdo do Projg

to Londone.

0 local escolhido bara a realizazfo do evento fol o Cep
tro Sceial Urbane do Bairro Cruzeiro, que possul aumpla drea pa-
rar recreagio, espago ocupado, naquela tarde, por banda, mﬁsicq
cores, movimento, agdo e muita alegwria de mais de quinhentos par
ticipantes.

0 objetivo de valerizar a crianca através da expressio i
vre e criadora, foi »lenamente atingido. Utilizando, am diferen-
tes momentos, diferentes materials, todos tiveram opertunidadede
criar, atraﬁés do desenho, 4z pintura, da modelagem, do teatrode
gantoches, Go aproveltanentc de sucatas, €a o7 Dressao cenica e
da poesia. Jestacaran-se, iumbém, as atividades de recreagdo e
de lazer, Cssenvolvidas sor professores e 2lunos da Tscola Supg
rior de Zducacio “isica, da UFPel,

i preparezio e crganizazio dzs atividades estiveram a
cargo dos alunes gue cursam, no momentc, a disciplina Pritica de
Zdvecacdo Lrt{stica, do Curso de Licenclatura =m &ducaggo Artist;
ea. Os universitérios tiveram a oportunidade Ce cbservar, in lo-
co, gue toda s crianga pode ser criativa, cesde gue seja devida-
mente estiwulada ¢ tenha materiais que realmente oportunizem a
livre expressio, como pineéis largos, folhas grandes e tinta 1f-
quida em abundancia.

G bia aa Géiatividade, além de servir como fonte de rea-
limentagdo vara ¢ Curso, gue cbjetiva formar arte-educadores,pre

tende ser um apelo ao sistema de educaglo atual, enfatizando &
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importancia de nao se dar nada "pronto" a crianga, mas sim
de estimuld-la a pensar, a tomar iniciativa, a criar enfim,
sem esperar qualidades art{sticas no trabalho, poils o  que
realmente Interessa ew arte infantil, o que realmente desep
velve, & 0 processo de criagao, e nio o resultado, o produ-
to final.

be encarada dessa manelra, a educagic artfstica pode
r2 colaborar de forma decisiva para a educacgio infegral da
pessoal oportunizando momentos de auto-realizacio e sendo
inclusive, un dos melos mais peivilegiados de humanizacdo,

na sociedade insensivel e destruidora em que vivemos.

Prof“, Zunilda Maria C.Kaufmann
Coord.do Dia da Criatividade

_
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0 Dizda Qriatividade ¢ uma atividade de integracdo em TAu
‘cagdo Art{stica, através da qual procuramos valorizar a crianga,
integrando-a no meio ambiente ¢ social.

Levandqfem consideracio gue os SrpAos competentes nfo  tem
consezuido realizar, atmavéds dos melog oficlals disvonfvels, a
nivel de esquema educacional, os objetivos maiores que a "du-
cacdo, Artistica se propoe, na atuagio junto a crisncas e que 2
Universidade, em busca constante de aprimoramento do arte~"du-
cador, n3o tem condigGes de atuar diretamente dentro dz "scola,
busca-se, com esse evento, uma participagfo paralela junto ng
zscolas, como também junto aos Bairros mais necessitados, trz
zendo as criangas, seus professores, PULS, alunos e nrofesso -
res da Tniversidade, pora uma srande sala de aula - uma vractz
-gnde possanm trocar exnorineias, crescer juntos, na degcoberta
do outro, doé snteg da natureza: formas, linhas, texturas, co -
res, sons, movimentos, intesrando-se, comunicando-se, ~ntre si,
consizo, com o mundo extevior, atrayds da oxperiencia artistica,
do leger, 4O restar-se junto a um wundo presente sempre, ¢, el
tretanto, tfo continuamente ausente.

Tpocuramos: Sespertar nd crianca o gosto pela miisica, atra-
vés dz valorizagio das nossas iradigOes musicais em cantiens de
roda.

Desenvolver a cagpsacidads de criapr formas e COIeS, através
do manejo de tintas, pineéis, giz de cera, 18pis de cor, papel
jornal.

Manipular materiais molddveis (argila, areia) com a explo-

hergd o~
ragio sensfvel da forma e cor (anilinas e témperas).
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Desenvolver 2 habilidade para a expressio estética e cria

tiva, adquirindo uma linguagem pessoal, através do movimento e

do senso ritmico.

Propiciar & crianga uma vivéncia do processo ropografico.

Tomar contato com a 1fngua francesa, através de cancao 1ol

¢lorica.

- Desenvoiver o conhecimento da estrutura ga 1{nzua portu
< &~

guesa ¢ o gosto pela poesia, atravis de umd atividade ludica.

Fropiciar a crianga um contato com leitura de imasens,nm
2 < 14
ypimelro momento o, conseglientemente com a 1inguagen cinematogra

fica.
Tgses objetivos justificam-se€, considerando que ura das
maneiras de regpeitar a crianca & estimular su2 1ivpe exXPressad,

-1z a assunir-se como agente
ealidades objetivas @ comuni-

rorma de levd vital, inserindo emo-

anentos neste pundo de T

¢des ¢ pens

caveus que constitui o universo moterial e social conforme afir-
P

i epianca faz a reprssentaggo da realidade 20 nivel

.
ma Dpaget. - &

Wl -
P T .
de suas vivencias, através de uma inguagen proprid, que.traduz

sua forma de percepgao, de selegao e valorizacao do real.

Temos a conviccdo de que o ato de criar & mais significa-

tivo que o trabalho realizado, € qualquer critica ou andlise que

se faca ao produto da criatividade infantil, s6 terd sentido se

eio de conhecer e ajudar a propria crianca. Yesmo quan

do sugerido o tema, Temos que respeitar a forma particular pela

e também sabermos que o relevante neg

-

a res -

quel a crianga o repraesenta
sa comunicagio é levd-la a uma dinamica e nd3o & resposta,

posta esperada que corresponda @ nossas préorias experi@ncias.

Podemos destazcar trés posigdes significativas do ato de
criars
19 reforga o sentido humanistico, ajudahdo a criangé‘ na

sua auto-realizag8o e no desenvolvimento da sua sensibilidade.
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2¢ aproxima as atividades art{sticas aos comportamentos

eriativos, introduzindo técnicas de ativacio do pensagento pro

dutivo, de manipulag3o de materiais e de resolucao de proble -

mase.

[f]

acentua a participagﬁo do homem no seu pProcesso civill

3
’ 13dade social, 7moOr

zatdrio, reforgando a sua imtegragao na rea

- ~ ~ y P
meios de comunicacgao e de expressao artistica.

13.035.372
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ANEXO B
Avaliagéo do Dia da Criatividade
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2-"

L2

MINISTERIO DA EDUCAGAO E CULTURA
UNIVERSIDADE FEDERAL DI PELOTAS
INSTITUTO DE LETRAS E ARTES

AVALIACAO DIA DA _CRTATIVIDADE

Ingatisfatorio

Satisfatorio

- Bom

o Muito Bom

» Planejamento e Organizacao

1.3 - Horérin da atividade

Y.2 Lo

21l onde Toram desenvolvidas

o

ks 3 Distribuigzc d> material
1k - Material utilizade
1,5 - Prosedimentss iniclais (indelo dos trabalhos)

1 6 - Ppeparagac previa dcs elementos que conduziram os trabalhos.

G
-
Criane
2.2 ~ Ppofessores {coleglos)
2.3 Institute de Letras e Artes

2.4 - Demais partizipantes

. Obietivos

3.1 - Peles criangas
3.2 - Professcres
3-3 - Instituto de Letras e Artes

3.4 =~ Demals participantes

0 _traobalho des vido 3 criancas

L,1 - ESpontaneidade
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k. g - Ipiciative
4,3 - Liberdade de escolha

L. - Seguiresm o temna proposto

Qual a atividade desenvolvida, na sua opinidc, que mals se des-

tacou ?

Qusl a2 atividade desenvolvida que na sua opiniao, menos se des

tacou ?
Apresente uma aubo-avaliagdo do Dia da Criatividades

Apresente sufestoes:
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ANEXO C
Fotografias do Dia da Criatividade (1980, 1981 e 1986)
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Figura 1: Dia da criatividade (Praca Cipriano Barcellos). Fotografia. Possivelmente
1980. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 2: Dia da criatividade (Praca Cipriano Barcellos). Fotografia. Possivelmente
1980. Acervo particular de Zunilda Kaufmann
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Figura 3: Dia da Criatividade (Bairro Navegantes). Fotografia. Possivelmente 1981.
Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 4: Dia da Criatividade (Bairro Navegantes). Fotografia. Possivelmente 1981.
Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 5: Dia da Criatividade (Novembro de 1981 na Praca do Pavéao). Fotografia. 1981.
Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 6: Dia da Criatividade (Novembro de 1981 na Praca do Pavéao). Fotografia. 1981.
Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 7: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 dentro da Escola de Belas Artes).
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 8: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 dentro da Escola de Belas Artes).
Fotografia. 1981. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 9: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos, com
a Banda da Brigada Militar). Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 10: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos, com
a Banda da Brigada Militar). Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 11: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 12: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 13: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 14: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 15: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 16: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 17: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 18: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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Figura 19: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.

Figura 20: Dia da Criatividade (20 de outubro de 1986 na Praca Cipriano Barcellos)
Fotografia. 1986. Acervo particular de Zunilda Kaufmann.
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