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Tecendo a manha

“Um galo sozinho nédo tece uma manha:

ele precisara sempre de outros galos.

De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

gue apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

gue com muitos outros galos se cruzem

os fios de sol de seus gritos de galo,

para que a manha, desde uma teia

ténue,

se va tecendo, entre todos os galos. (...)”
(Jodo Cabral de Melo Neto)



(Fairfield Porter, The Mirror, 6leo sobre tela, 1966)



RESUMO

O presente trabalho utiliza como técnica a perspectiva etnografica no ambito da
observacéo participante executada no Porto Iracema das Artes, escola de formacéao
artistica vinculada ao Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura (CDMAC), no
municipio de Fortaleza, no Cearad. A pergunta inicial feita, “como se forma um
artista?”, conduziu a um caminho tedrico-metodoldgico que passou pela via
identitaria. Considerando as reflexdes apresentadas por Nathalie Heinich (2016)
acerca do regime que regula o campo artistico a partir da arte moderna, ou seja, 0
regime da singularidade, esta dissertacdo problematiza o modo como se da o
reconhecimento artistico na contemporaneidade e qual o papel que o percurso
formativo desempenha nesse processo. Neste contexto, a pergunta que
frequentemente figura no horizonte de apreciacdo de qualquer obra, “isso € arte?”,
impde ao artista contemporaneo uma questao também identitaria, uma vez que nao
ser capaz de negociar com o campo o reconhecimento do valor artistico de seu
trabalho plastico implica em afirmar que esse sujeito nédo foi igualmente capaz de se
fazer reconhecido como artista nesse momento. Assim, a formacdo em arte
contemporanea € compreendida, nesta perspectiva, como uma sucessdo de
confirmacgdes feitas por outros artistas, instituicoes e situagcbes autorizadas pelo
campo acerca da identidade que singularmente cada artista constréi para si mesmo.

Palavras-chave: Identidade de artista. Arte Contemporanea. Regime de

Singularidade.



ABSTRACT

The present work uses ethnography as a technique. Its participant observation was
carried out at Porto Iracema das Artes, an art school linked to the Dragdo do Mar
Cultural Center, in Fortaleza, Ceara. The initial question, “How is an artist formed?”
led the investigation to an answer based upon an identity path. From the perspective
presented by Nathalie Heinich (2016) about the regime that regulates contemporary
art, the singularity regime, the way in which artistic recognition is given in this period
is presented, elucidating that the question that appears on the horizon of any creative
work, “Is this art?”, imposes on the contemporary artist an issue of identity, since not
being able to negotiate with the field to make a work recognized as art implies also
affirming that this artist was not able to be recognized. as an artist at that occasion.
Thus, the formation in contemporary art is understood, in this perspective, as a
succession of confirmations made by other artists and situations authorized by the

field about the identity that an artist uniquely builds for himself.

Keywords: Artist Identity. Contemporary Art. Singularity Regime.
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1 INTRODUCAO

Qual fator seria determinante na configuracdo da experiéncia estética
propiciada pela enigmatica Monalisa: a disposi¢cdo inquieta e especulativa de
Leonardo da Vinci — capaz de captar com sensibilidade uma expresséo universal e
traduzi-la no sorriso “semi-irbnico da alma humana®- ou as méos e os olhos do
pintor, as quais encontraram as cores e a técnica necessarias na feitura deste
quadro que atravessa o0s séculos, levantando questionamentos e oferecendo deleite
agueles que o observam? Ou seria, talvez, o conjunto das condi¢cfes historico-
sociais que permearam a finalizacdo do quadro, a partir das diversas negociacdes
politico-sociais que Leonardo fez com a sua pratica?

O debate acerca da “genialidade” do artista, do talento “natural”, parece
desviar a atencdo dos processos formativos que fundamentam uma producao
técnica e das negociacbes com o campo efetuadas por uma pratica artistica. No
entanto, 0s usos sociais e politicos que sao feitos destes percursos formativos se
imiscuem nos contextos soOcio-historicos destes sujeitos, tornando possivel suas
existéncias.

Norbert Elias, em seu livro Mozart: a sociologia de um génio (1995),
lembra do fato de que a idiossincrasia de um individuo, bem como a singularidade
de sua trajetéria social, € perpassada por uma contextualidade que a torna
inteligivel, desfazendo a ideia da iluminacdo quase metafisica que compde a
imagem do artista aceita pelo senso comum a partir da Idade Moderna.

Como, entdo, forma-se um artista? Essa é uma das particularidades do
campo da arte que guiara a reflexdo que se encontra ao longo das paginas que se
seguirdo. O olhar sociologico utilizado para as analises de dados articula o entorno
da sociologia da arte (Heinich, 2008) e da sociologia do individuo (Elias, 1994;
Lahire, 2006). Foi apenas na analise dos dados coletados ao longo da observacao
etnografica realizada em campo que a questdo identitaria emergiu como elemento-
chave para a compreensao do processo formativo proposto pelo Porto Iracema das
Artes, escola de arte sediada em Fortaleza.

O inicio desta investigacdo privilegiou o registro de algumas atividades
formativas com énfase em processos criativos e as considerou como formagao

técnica de uma pratica. No entanto, durante o processo de analise de dados, ficou

LEdgar Quinet citado por JARDIM, 2009.
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evidente que uma parte consideravel e muito importante do percurso formativo nos
laboratorios de criacdo da escola configurava-se de maneira distinta para cada dupla
de alunos que a frequentava, revelando uma formagédo personalizada e muito
especifica para cada projeto aprovado. Esse dado passou a ser considerado como
uma peculiaridade rica em sentidos. A partir da articulacdo entre este campo
empirico e a teoria sobre o regime de singularidade formulado pela socidloga
Nathalie Heinich (2016), este trabalho passou a abordar essa formagdo como um
percurso composto por inUmeras legitimacdes que estruturam o campo da arte,
constituindo-se estes em responsaveis pela legitimacédo do proprio status de artista
de um aluno, ou seja, da identidade de artista que lhe foi conformada de modo
paulatino e singular.

As péginas seguintes, portanto, propdem uma visdo ndo essencialista,
mas antes processual, acerca do conceito de identidade de artista e fardo reflexdes
sobre como ela é construida a partir do recorte representado pelas atividades
desenvolvidas nos laboratérios de criacdo do Porto Iracema das Artes.

Assim, dividiu-se o trabalho em 5 capitulos: 01 — Porto Iracema, 02 —
Regime de Singularidade, 03 — Campo Etnogréfico, 04 — Formacé&o do individuo em
regime de singularidade e 05 — Estruturas Escolares. No capitulo 01, aborda-se
aspectos da estrutura fisica do campo empirico e da educacdo em arte; no 02,
apresenta-se o regime de singularidade e o conceito de identidade utilizado nas
analises; no 03, serdo abordados aspectos do processo seletivo; no 04, apresenta-
se a formacao de um artista no regime corrente; no 05, serdo descritas e analisadas
pela perspectiva identitaria as estruturas LabX, Reunides Mensais, Contradi¢cdes de
um percurso singular, Amarracbes Estéticas, Apresentacdo final e célula de

operacao.
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2 PORTO IRACEMA

O campo empirico, objeto de observacao participante nesta investigagéao,
foi o Porto Iracema das Artes, escola de formacéo cultural ligada ao Centro Dragéo
do Mar de Arte e Cultura (CDMAC), com investimentos provenientes principalmente
do Governo Estadual®>. Destaca-se como a instituicdo cultural mais plural, nessa
categoria no Estado do Ceara, no que concerne as producdes artisticas exploradas.
Seus programas de formacdo e de criagdo concentram-se nos dominios da
Dramaturgia, das diferentes vertentes assumidas pelo Audiovisual (cinema,
televisdo, animacao, jogos digitais e transmidia), das Artes Visuais e Multimidias, da
Danca, da Musica e das Artes Cénicas.

A realizacdo desta pesquisa deu-se nas dependéncias desse centro
formador, por se compreender que ai se encontram grandes investimentos
financeiros de ordem publica, pelo fato de a escola estar localizada em um complexo
cultural de referéncia regional — o Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura — e por
ser uma instituicdo desvinculada da universidade, cujo programa acha-se destituido
das exigéncias académicas proprias das formacOes oferecidas pelos centros
universitarios e dos trabalhos produzidos sob suas tutelas.

Portanto, este trabalho afirma sua relevancia também no plano de
discussdo das acbes e politicas publicas (Lascoumes, 2012) para a cultura,
formuladas pelos gestores estaduais e municipais das ultimas décadas, no estado
do Ceara. Perpassa, assim, pela possibilidade de entender o modo pelo qual os
investimentos publicos encontram sua ressonancia na esfera cultural da cidade de
Fortaleza. O conjunto de politicas publicas voltadas ao campo artistico requer ainda
contribuicdes cientificas que lhe confiram maior visibilidade, a fim de compreender,
neste caso especifico, o impacto que produz tanto na formacdo de novos artistas,
guanto em relagdo ao incremento da vida cultural e suas repercussdes na esfera
econOmica estadual.

A pesquisa tem como objeto socioldégico o processo de formacdo do
artista cearense e busca compreender como este fendmeno se caracteriza frente a
uma conjuntura politico-social especifica no plano cultural contemporaneo. Ela se

apresenta como possibilidade de construir conhecimentos em torno de como o

2Segundo o relatério de acompanhamento dos contratos de gestéo da Secretaria do Planejamento e
Gestéo (SEPLAG) do governo do estado do Ceara, o Instituto Dragdo do Mar recebeu 11,3 milhées
entre janeiro e junho de 2018, apenas em contrato de gestéo.
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“artista moderno contrario a academia” (Honorato, 2008) apreende sua técnica e
produz, como obtém sua formacao propriamente.

E sabido que o génio “é uma verdadeira construcdo social, historica e
cultural” (TOTA, 2000, p 75). A sua existéncia, portanto, depende de fatores externos
a ele, os quais perpassam toda a grande estrutura na qual o artista se insere. Em
“As Reconfiguracdes do Estatuto de Artista na Epoca Moderna e Contemporanea”
(HEINICH, 2005), a autora reflete sobre a expressao cunhada por Alan Bowness
acerca dos “circulos do reconhecimento”. Afirma que, na contemporaneidade, ha
trés instancias responsaveis por transformar um dado artista sem reconhecimento
publico em outro que assim o detenha: a primeira seria expressa pelo circulo dos
pares, sendo este composto pelos demais artistas em correlagcdo com 0 sujeito-
objeto em analise; a segunda, por intermediarios, a exemplo dos criticos de arte e
dos curadores de museu, colocando em primeiro plano as instituicdes publicas no
gue diz respeito ao reconhecimento em arte contemporanea; e, por ultimo, os
colecionadores e galeristas, como representantes do mercado privado.

O que esta investigacdo apresenta acerca da formacdo do artista
contemporaneo parece projeta-la para além do aprendizado de técnicas, no espaco
social das negociacdes estabelecidas pelo artista em relacdo ao seu meio. Alias, a
escola de arte parece representar especialmente um lugar de reconhecimento
publico, responséavel pela legitimacao social do produtor no mundo que o circunda,
de maneira que seria relapso da parte do pesquisador ignorar a funcédo de
reconhecimento social que esta instituicAo acarreta ao contexto das formacodes
oferecidas.

Ser aluno dos Laboratérios de Criacdo do Porto Iracema das artes é bem
mais do que frequentar as salas de aula da escola e ter acesso as experiéncias
formativas privilegiadas oferecidas por ela. Representa também ter sido bem-
sucedido em um concorrido processo seletivo de ingresso, no qual os concorrentes
reprovados fazem parte do mesmo circulo social dos que foram aprovados. Em
algumas ocasifes em que estive em galerias de arte locais e relatei elaborar minha
pesquisa nos laboratorios do Porto Iracema, escutei pessoas se dizerem cientes
sobre quem estava no laboratério de artes visuais daquele ano e no dos anos

anteriores, o que € um claro indicio de distincdo social no campo das artes local.
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2.1 EDUCACAO EM ARTE

Data de 1816 — 8 anos ap0s a vinda da familia real para o Brasil — a
abertura da primeira instituicdo com propésito de formar artistas no Pais: a Escola
Real de Ciéncias, Artes e Oficios, no Rio de Janeiro. A partir desta escola, nasceu a
Academia Imperial de Belas Artes, em 1826, que funcionaria até 1889, quando um
grupo de artistas fez oposicdo ao seu funcionamento, exigindo uma grande
reformulacdo em seu modelo de ensino. Este grupo ficou conhecido como “grupo
dos modernos” e foi o criador do primeiro modelo que se contrapunha a uma
formacdo artistica académica, denominado de Atelié Livre. A crise da Academia
Imperial acontece paralelamente a crise politica da Monarquia no Brasil. Sob o
regime republicado, nasce, em 1890, a Escola Nacional de Belas Artes, que é
dirigida por Rodolfo Bernardelli, um dos integrantes do grupo dos modernos
(HONORATO, 2008).

A referida escola promoveu um processo de modernizacdo gradual no
ensino artistico e na socializacdo desta pratica. Sob a dire¢cdo de Lucio Costa,
assumiu a proposta de modernizacdo acentuada, a partir de 1930, até que, em
1937, foi incorporada a entdo criada Universidade do Brasil, que seria a futura
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Foi a partir da década de 1940 que
nasceram as novas escolas de cursos livres. A pioneira foi a Escola Guignard,
fundada em Belo Horizonte, a qual tinha como principal caracteristica a auséncia de
ortodoxia educacional e institucional. Propostas semelhantes foram surgindo pelo
pais, como o Atelié Coletivo, fundado no inicio da década de 1950, em Recife, a
Escola Brasil, de 1970, em Sao Paulo, e a Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
de 1975, no Rio de Janeiro — a Unica ainda em funcionamento entre elas
(HONORATO, 2008).

No Ceard, tém-se a criacdo da primeira formacdo artistica em 1946,
representada pelos cursos livres de desenho e pintura ofertados pela Sociedade
Cearense de Artes Plasticas, SCAP (MARQUES, 2002). Mais recentemente, tem-se
como experiéncias instituidas na esfera publica, vinculadas a Secretaria de Cultura
do Estado do Ceara (SECULT-CE), a Vila das Artes, fundada em 2010, e o Porto
Iracema das Artes, de 2013. Ambas as escolas apresentam a proposta de um fazer
artistico comprometido com o processo criativo do artista. Para o transcurso da

investigacdo deste trabalho, foi escolhido o Porto Iracema, cuja apresentacdo de
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projeto pedagogico introduz a preocupacdo da formacdo independente, como se

pode observar pela leitura do texto disponivel no website da instituicao:

Assim como o proprio nome sugere, a escola tem como obijetivo funcionar
como um fértil porto de experiéncias estéticas, um ancoradouro de ideias e
pensamento, um lugar de trocas e de partilhas simbdlicas. Uma Escola de
Formacdo e Criacdo de Cultura, que desenvolvera processos formativos
com vistas a formar uma geracéo de jovens criadores, nos diversos campos
das artes. Um lugar de reflexdo. Um espaco de cultura, no sentido mais
plural do termo, no sentido da invencao poética, daquela que lanca méo dos
saberes para construir novas formas de vida. PORTO IRACEMA?

O processo de institucionalizacdo da formacdo deste segmento
profissional, apresentado no decorrer destas paginas, remete a ideia de que o artista
pode ser lapidado. Este mesmo que necessita apreender a técnica e disciplinar o
olhar e a pratica, com vistas a caminhar com fluidez no dominio artistico no qual se
prop@e a trabalhar, assim como aprender a negociar com as diversas instancias que
integram o campo da arte para ser reconhecido como artista. Neste espaco, ndo se
trata do génio criador, cuja producao brotaria naturalmente de elementos inatos de
sua personalidade, mas do ser humano que se propde a exercer uma atividade
profissional e que, para tanto, necessita de disciplina e de sistematicidade na
aprendizagem, como € proposto nas teorias provenientes da Sociologia da Arte.

Tomando por ponto de partida para analise o intervalo temporal de 19
anos que se seguiu entre a criacdo do curso de licenciatura em Mdusica da UECE,
em 1977, e a abertura do Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria Audiovisual do
Ceard, em 1996, observa-se que nenhum investimento publico fora feito na
formacao de artistas no estado do Ceara por um longo periodo.

Dada a especificidade dos cursos oferecidos por ambas as instituicoes, o
Estado apresentava uma forte demanda social por espacos formativos para o
segmento artistico. Um novo e importante investimento publico foi feito em 2008,
com a abertura dos cursos de Danga, Musica, Cinema e Audiovisual pela UFC.

Para compreender a consolidacdo do Porto Iracema das Artes como
escola do Instituto Dragdo do Mar, faz-se necessario recorrer a sua historia. Com a
abertura do Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria Audiovisual do Ceara, a
proposta pedagdgica adotada pelo Centro estava voltada para a capacitacao

técnico-artistica no campo da expressdo por imagens e por sons, na area

3 Disponivel em: <http://www.portoiracemadasartes.org.br/>. Acesso em 12 de dezembro de 2017.
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audiovisual. Aberto em 1996, buscava uma visdo atualizada e marcada pela
semiotica e pela multimidia no contexto das formacdes que oferecia, evitando
reproduzir estruturas produtivas e pedagdgicas tradicionais. Eram entdo quatro as
frentes em torno das quais o Centro operava: o Curso Técnico de Realizacao
Audiovisual, as oficinas de Capacitacdo e Atualizacdo, Seminarios Especializados e
Desenvolvimento de Projetos. Nascia, ainda, sob o discurso do poder publico em
instalar no Ceara um polo produtor de Cinema. Até ser definitivamente fechado em
2011, sofreu modificacdes estruturais.

Com o arrefecimento dos esforcos dos gestores publicos em direcao a
montagem desse polo — que perpassou pela extrapolacdo do orcamento previsto — o
Instituto passou a oferecer formacdes nos diversos dominios artisticos, em especial
no teatro e na danca, tendo sido o responsavel por formar uma importante geracao
de artistas.

Sob a gestdo do Governo Lucio Alcantara, houve uma mudanca nos
investimentos publicos em relacdo as politicas culturais, e o braco formativo do
Instituto Dragdo do Mar foi fechado devido a impossibilidade de seguir com a
utilizacdo dos recursos do Fundo de Amparo ao Trabalhador (FAT) para financiar a
profissionalizacdo na area das artes. Outra escola desvinculada do sistema
universitario ja existia: a Vila das Artes fora criada em 2010. Esta, cujos
investimentos provinham do municipio de Fortaleza, possuia alcance limitado em
relacdo ao publico que pretendia formar, pois os recursos que recebia ndo eram
abundantes.

O esfacelamento do brago formativo do Instituto Dragédo do Mar deixou
um imenso vazio para a classe artistica. Os artistas ndo-académicos, desvinculados
dos cursos universitarios e da estrutura oferecida pela universidade, apenas podiam
contar com 0s escassos recursos da Vila das Artes, a qual ndo conseguia atender a
demanda social, aumentada ap6s o seu fechamento do referido Instituto.

Assim, esse contexto apontava a necessidade de que um passo fosse
dado no sentido de consolidar novamente um espaco que pudesse atender as
demandas deixadas a politica adotada pelo Governo Lucio Alcantara. Em 2013, o
Porto Iracema das Artes nasceu como uma Organizacdo Social, cujo orcamento
arrecadado, em 2017, era maior do que o da instituicdo da qual fazia parte, o Centro
Dragdo do Mar de Arte e Cultura: enquanto este recebeu 12 milhdes em

investimentos, aquele contava com 14 milhdes para subvencionar suas atividades.
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Conforme informacéo encontrada no website da escola*:

Construido em uma éarea de 2184m?2, o prédio relne, em dois pavimentos,
oito salas de aula e trés laboratorios. Sdo cerca de 2060m2 de &rea
construida, sendo 1178m2 no térreo e 882m2 no piso superior. A estrutura
contempla projeto de acessibilidade e contou com amplos investimentos na
aquisicdo de equipamentos de ponta, que somam, aproximadamente, R$
1.950.000.000. (PORTO IRACEMA)

Com sede propria na antiga Capitania dos Portos, integra um dos prédios
do Complexo Dragao do Mar, sendo administrado pelo Instituto de Arte e Cultura do
Ceara (IACC). As novas articulacbes que culminaram com a sua criacao fizeram do
Porto Iracema das Artes um espaco mais eficiente na formacéo que oferece do que
aquela ofertada pelo antigo Instituto Dragdo do Mar de Arte e Inddstria Audiovisual
do Ceard. Isso porque, com prédio e recursos préprios, gere de maneira mais ou
menos autbnoma as quantias que recebe e tem agendas e planos diretores préprios,
funcionando como uma Organizacéo Social (OS).

Segundo as reflexdes feitas por Ana Claudia Capella, no texto
Perspectivas Tedricas sobre o Processo de Formulagdo de Politicas Publicas (2006),

do ponto de vista da estratégia politica, a definicdo do problema é
fundamental. A forma como um problema € definido, articulado,
concentrando a atencdo dos formuladores de politica pode determinar o
sucesso de uma questdo no processo altamente competitivo de agenda-
setting. (Capella, 2006)

Viu-se, como no exposto, que a criagdo de um problema social — a
caréncia de espacos formativos para artistas — imp6s a agenda publica a
necessidade de negociacdo para o atendimento de uma demanda, culminando com
a posterior implantacdo de uma politica publica — a abertura do Porto Iracema das
Artes.

Sabendo que o fluxo politico segue regras e dindmicas préprias, as quais
independem do reconhecimento de um problema ou das alternativas possiveis, tem-
se que ele se constréi a partir de coalizdes e negociacdes politicas entre as partes
envolvidas no processo (CAPELLA, 2006). Observa-se, no exemplo da referida

escola de arte, como foi possivel manter uma politica de formacdo de artistas pelo

4Disponivel em: <http://www.portoiracemadasartes.org.br/dragao-do-mar-inaugura-escola-porto-iracema-das-
artes-nesta-quinta-feira-29/>. Acesso em 18 de dezembro de 2017.
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Instituto Dragdo do Mar, a partir de perdas e ganhos e do debate publico conduzido
por diferentes agentes sociais.

Se, em principio, foi de interesse publico profissionalizar a atuagdo de
artistas, mediante a criacdo do Instituto Dragdo do Mar de Arte e Industria
Audiovisual do Ceara, logo esta iniciativa sofreu um recuo. No entanto, a demanda
formativa j& havia sido instalada e operava com sucesso entre 0s usuarios, que se
viram desassistidos quando do encerramento das atividades formativas do Instituto
durante o Governo Lucio Alcantara. Um novo debate foi desencadeado entre
gestores publicos e segmento artistico, visando atender a demanda previamente
existente. Assim, a partir de negociacdes e barganhas, nasceu o Porto Iracema das
Artes, como ferramenta responsavel por recuperar as atividades do antigo Instituto.

Fazendo uma andlise sobre como a agenda governamental absorve
problemas vindos da sociedade e os transforma em politicas publicas, tem-se que o
fluxo politico recebe trés elementos de influéncia, segundo Kingdon, citado por Ana
Claudia Capella (2006). O primeiro seria o clima ou o humor nacional. Caracteriza-se
por uma ocasido em que muitas pessoas compartilham questbes semelhantes por
um dado intervalo temporal. Ele funcionaria como um terreno propicio para que
novas ideias emerjam e ajuda a explicar a razdo pela qual algumas questdes
receberdo atencdo da agenda publica e outras néo.

A percepcao, por parte dos atores que fazem parte dos processos
decisérios, de um humor favoravel pode incentivar a legitimacdo de algumas
guestdes e desestimular outras. No caso referido, tem-se que a conjuntura politica
federal da era progressista dos Governos Lula e Dilma (2003 — 2016) promovia
investimentos soélidos nas areas de Educacdo e de Cultura, o que favorecia
investimentos de ordem publica nesses setores também na esfera publica estadual.

O segundo elemento de influéncia no fluxo politico, segundo o autor, seria
composto por for¢as politicas organizadas, que seriam responsaveis por criar grupos
de pressdo (CAPELLA, 2006). Esses grupos se apoiam ou se opdem em
determinada questdo, provocando consenso ou conflito acerca da resolucdo da
mesma, 0 que convoca os formuladores de politicas a avaliarem o solo encima do
gual uma proposta poderia fundamentar-se. Caso 0s grupos em questao apoiem-se,
o ambiente é favoravel para uma mudanca na direcdo de atender a demanda que

apontam. Quando, no entanto, eles estdo em oposicdo, os defensores da proposta
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feita devem buscar identificar quais setores sdo favoraveis e quais ndo sdo a
emergéncia de certa questao na agenda.

N&o necessariamente a falta de apoio por parte de alguns setores fara
com que a defesa desta questdo seja abandonada, mas certamente indica que ai
havera necessidade de barganhas e de eventuais perdas durante o processo. No
caso do Porto Iracema, tem-se que houve uma divisdo de for¢cas no que concerne a
sua criacdo. De um lado, o Instituto Dragdao do Mar apresentava uma demanda
social agravada pela lacuna que seu braco formativo deixou ao ser fechado; de
outro, os gestores do governo estadual, que elegeram outras prioridades em termos
de gestdo da cultura, secundarizaram esta pauta na agenda. Os contornos
assumidos por esse embate, as barganhas e as negociacdes feitas culminaram com
a abertura do Porto Iracema das Artes.

O terceiro elemento teorizado por Kingdon concerne as mudancas
internas do governo, ou seja, a mudanca de pessoas que ocupam posi¢cdes de
decisdo na estrutura governamental (CAPELLA, 2006). E certo que a mudanca de
gestores e de elementos contextuais nas esferas publicas, estadual e federal,
ensejou alteracdes no cenario formativo em artes configurado no estado do Ceara.

Portanto, a pesquisa de cunho qualitativo proposta parte da observacéo
direta da realidade na busca da compreensdao de uma praxis estabelecida no
processo de formacédo de artistas. Para ser bem executada, fez-se necessario que a
pesquisa envolvesse um trabalho imersivo em campo, com coleta de dados vividos
pelos participantes que compuseram a andlise circunscrita a um dado lugar de
observacdo — a escola Porto Iracema das Artes. A abordagem qualitativa escolhida
respondeu bem ao objeto em analise, por consistir em uma forma de pensar
artesanalmente o objeto (GONDIM; LIMA, 2006), com énfase na perspectiva dos
sujeitos que integram o universo estudado. Este trabalho de pesquisa pretende
compreender ndo somente o0 sentido que os sujeitos atribuem individualmente as
suas praticas, mas também o modo pelo qual elas se interligam, mediante um
contato longo e o mais constante possivel entre o pesquisador e 0s sujeitos
analisados.

Por meio da observacgéo patrticipante, foram colhidas informacgdes acerca
de experiéncias nos espacos sociais de formacdo em Artes Visuais, na referida
escola, a qual opera como extensao do Centro Cultural Dragdo do Mar. O trabalho

de acado investigativa traduziu-se entdo na aplicacdo de entrevistas semi-
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estruturadas com coordenadores de curso, tutores e alunos, seguidas de uma
analise compreensiva dos pressupostos e conteudos trazidos a tona no momento de
cada encontro. Este modelo de entrevista foi escolhido porque nele se encontra
maior possibilidade de expressdo subjetiva por parte do entrevistado. Suas
experiéncias e suas percepcdes podem ser mais facilmente expressas na fala, o que
aproxima o pesquisador da realidade investigada.

Além das entrevistas, foi acompanhado o proprio processo criativo dos
quatro projetos aprovados para o Laboratério de Artes Visuais no ano de 2017. A
vivéncia, registrada em diario de campo, sugeriu insercéo na realidade pesquisada e
proporcionou ao pesquisador uma melhor visdo do objeto em analise: a formacéo
dos artistas envolvidos no processo de ensino/aprendizagem. Para compreender de
forma mais ampla o contexto em que tudo isso se deu, buscaram-se dados
historicos sobre a formac&o em artes no estado do Ceara e no Pais.

Por meio do recurso as técnicas mencionadas para a obtencdo do
material empirico, este foi analisado também sob a perspectiva da ldgica
institucional, a fim de compreender como o projeto pedagdgico definido pelo Porto
Iracema, na ocasiao da formacdo dos artistas da linguagem das Artes Visuais que
participaram da pesquisa, pretendia influenciar na formacéo destes como produtores
de arte.

O suporte tedrico utilizado assenta-se em uma perspectiva bourdiesiana,
dentro de uma interface da sociologia da arte. Tem por objetivo elaborar uma
compreensao das modalidades formativas do artista como um habitus (BOURDIEU,
1996), o qual possibilite subjetivar certa visdo de mundo e das proprias dimensdes
cognitivas implicitas em processos formativos dos quais participa, compondo assim
um modo de orientacdo para atuacdo no campo artistico (BOURDIEU, 1989), por
meio do acumulo de diferentes tipos de capital que municiam as disputas entre seus
agentes.

O habitus é construido ao longo do processo de socializagdo de todo
sujeito. Ele é inacabado, porque a socializacdo existira pelo mesmo tempo de vida
de quem a vive, sem, no entanto, ser uniforme, jA que sua expressdo possui
mdltiplos graus e matizes. E a partir do encontro com o mundo social organizado em
uma diversidade de campo que se pode criar 0 habitus e é a partir do que o sujeito
dele apreende que passara a responder da maneira como responde a cada

situacdo. E no vivéncia deste processo que Bourdieu defende que serédo elaboradas
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todas as matrizes de comportamento e as estruturas mentais de todo ser humano,
em perpétuo processo de socializacao.

E como se o habitus pudesse funcionar como uma bussola social que fora
oferecida ao sujeito pela prépria sociedade, sendo uma “competéncia pratica
adquirida na e para a acao” (WACQUANT, 2007), como uma aptiddo social
incorporada, em vias de acontecimento, durante toda a vida deste sujeito.

Os dois principios em torno dos quais se constroi a percepcdo de habitus
seria 0 de sociacdo e o de individuacdo. Pode-se perceber, partindo de uma analise
sobre o0 que representaria cada um destes conceitos, que 0 habitus seria, portanto,
um mediador entre o social e o individual.

A partir do principio da sociacdo compreende-se que as categorias de
juizo e de acado social provém da sociedade e que elas seriam partilhadas pelos
demais individuos que foram submetidos a condi¢cdes semelhantes, em um dado
grupo social. Pela individuacéo, entende-se que cada sujeito de um mesmo grupo
possui uma trajetoria de vida Unica, completamente singular e distinta daquela dos
demais. Este fator seria responsavel, desta maneira, por tornar singular o modo
como cada pessoa incorpora uma composicao de esquemas também singular.

O habitus é estruturado nos meios sociais e € também estruturante de
acOes e de representacdes de um individuo. Ele é o “principio ndo escolhido de
todas as escolhas” (BOURDIEU 1980/1990). E com base nesta reflexdo que se
desenvolve o trabalho ora apresentado, compreendendo-se o processo formativo
como uma instancia maior da vida de um artista singular, a qual o conduzira ao
longo de um caminho estruturado que ja existe, o campo artistico. Porém, cada
artista o percorrera de maneira diferente da de seus pares, pois todo agente
desenvolve sua relacdo com a grande estrutura de modo Unico, a partir do que
incorporou de suas proprias experiéncias.

Em relacdo ao que Pierre Bourdieu fala a respeito de campos sociais,
pode-se compreender que estes possuem suas proprias regras, hierarquias e
principios. Partem, para se constituirem, de conflitos e de tensfes no que diz
respeito a suas delimitacbes e nascem de redes de relacfes entre os atores sociais
— que se opdem entre si ou se associam, atuando internamente em sua estrutura.

Eles sdo constituidos como espacos sociais delimitados razoavelmente
porosos, nos quais é possivel encontrar uma normatizacdo comum a todas as agcdes

sociais individuais, que é criada e transformada constantemente como consequéncia
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destas acbes. Sofrem influéncia — e, consequentemente, modificacdo — direta e
constante dos sujeitos envolvidos em sua composicao, e trazem, em seu modo de
operacdo, uma dindmica que €, ao mesmo tempo, determinada pelos
posicionamentos individuais de seus atores e determinante para a atuagdo social
dos mesmos. Desta maneira, sdo espacos sociais construidos por e para o0s sujeitos
responsaveis por produzi-lo.

Os diferentes campos se inter-relacionam e, neste devir, originam
espacos sociais mais abrangentes e conexos, que sao, a0 mesmo tempo,

condicionadores e condicionados pelas dinamicas de funcionamento de cada um.

O campo, no seu conjunto, define-se como um sistema de desvio de niveis
diferentes e nada, nem nas instituicGes ou nos agentes, nem nos atos ou
nos discursos que eles produzem, tém sentido sendo relacionalmente, por
meio do jogo das oposicdes e das distincdes (BOURDIEU, 2003)

Com a compreensédo de que o0 “objeto em questao ndo esta isolado de um
conjunto de relacdes de que retira o essencial de suas propriedades” (BOURDIEU,
2003), busca-se, na observacdo participante executada nesta pesquisa no Porto
Iracema das Artes, desenlacar e descrever, o0 mais proximo que seja possivel, as
dindmicas internas deste campo em questdo e as relacbes que seus agentes
estabelecem entre si, assim também como as reacdes resultantes desse processo.

Considera-se importante, também, para a conducdo deste trabalho, a
compreensao de que a formacéo do artista insere-se, de modo gradual, na producéo
de um campo artistico e em seu processo de autonomizacdo (MARQUES, 2007), de
vez que a produgdo, a circulagdo e o consumo dos bens culturais constituem,
segundo Weber (2002), “uma esfera social” particular que demanda uma
compreensdo minimamente orientada aos fatores e agentes presentes na
historicidade de sua constituicdo. No caso do campo das artes cearenses, esse
fendbmeno ocorreu aliado, de modo especifico, ao desenvolvimento das artes visuais.

As acdes investigativas deste projeto perpassam, também, pela
construgdo de um conhecimento em torno do modo como o Campo artistico-cultural
se constitui. E que diferentes sub-campos estiveram em inter-relagdo no processo
de construcdo deste espaco social pesquisado, com as atuacdes dos agentes
politicos (gestores publicos), dos agentes artisticos (artistas visuais) e dos agentes

de circulacdo de obras (mercadores de arte).
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E que tanto interiormente ao campo estudado quanto em sua Orbita,
diferentes atores gravitam com objetivos diversos e singulares. Existem, portanto,
agentes que se esforcam para manter as estruturas de poder e a organizagdo dos
diferentes aspectos destas e aqueles agentes que ainda se esforcam em promover
suas insercbes nesse campo e, desta maneira, sua participacdo efetiva na
consolidacdo dessa estrutura. E um jogo de forcas que pode apresentar objetivos
similares ou antagonicos e que constitui a homologia estrutural entre este e outros
campos.

As teorias que envolvem este dimensionamento do objeto estudado
também encontram sua exemplaridade na discussdo promovida por Howard Becker,
em seu livro Falando da Sociedade: ensaios sobre diferentes maneiras de
representar o social (2007). No texto de Becker, os pressupostos de diversas
expressodes artisticas sdo pensados como formas de “transmitir e de traduzir” algo
sobre as sociedades, levantando a possibilidade de compreensdo destas
representatividades, que estariam apenas conjugadas pelas ciéncias sociais. Em
todo caso, esta teorizacdo coloca como viavel pensar o que a producdo das artes
visuais cearense e, consequentemente, do habitus artistico pode falar acerca das
dindmicas culturais e seus respectivos investimentos financeiros e ressonancias no
estado do Ceara.

Trata-se, pois, de contextualizar as dinamicas de institucionalizagdo do
campo artistico e de seus processos de apropriacdo, a exemplo daquelas
“mudancas de valores atribuidos pelo publico a arte e ao artista, constituindo
elementos fundamentais que contribuem para a configuragdo de um habitus
silencioso, como disposi¢cao social duravel, mas ndo imutavel; como campo
socialmente incorporado e matriz geradora de estratégias.” (MARQUES, 2007).

Nesta perspectiva, a analise das relacdes entre agentes internos e
externos a realidade do campo estudado elucida as tensGes estabelecidas entre
esses diferentes agentes e os resultados de suas interacdes para a conformagéo de
um espaco de atuacao artistica e politica, objetivando expor e valorizar a producao
em artes visuais do Estado.

Para responder as questdes postas por este trabalho, foram
acompanhados de perto os 4 projetos do laboratério de Artes Visuais de 2017. O
relato de campo sera feito de maneira a anonimizar os entrevistados. Assim, optou-

se por ndo nomear nenhum participante e por omitir informac6es muito particulares



25

ao trabalho desenvolvido por eles, evitando o mais que seja possivel a possibilidade
de sua identificacdo. Também foram propositalmente modificados os géneros dos
entrevistados de maneira aleatdria e recorrente, de modo que um mesmo
participante passou a ser designado como “ele” e “ela” indiscriminadamente ao longo

de todo o texto.
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3 REGIME DE SINGULARIDADE

Hipoteticamente, os mecanismos tedricos que um pesquisador poderia
utilizar para analisar uma trajetoria artistica ficticia que se passe em um futuro
distante do atual, em uma sociedade de configuracdo distinta, certamente seriam
diferentes daqueles que hoje ele pode acessar como instrumentos de reflexdo. Nao
se disporiam das informa¢Bes necessarias para compreender a qual escola este
artista pertenceria, a qual movimento artistico corresponde a sua pratica, nem com
guais capitais necessita negociar em um mundo da arte cujas regras seriam

desconhecidas no tempo presente, pois, como aponta Vera Zolberg:

Os cientistas sociais partem da premissa de que a arte deve ser
contextualizada, em termos de lugar e tempo, em sentido geral, bem como,
mais especificamente, em termos de estruturas institucionais, normas de
recrutamento, treinamento profissional, recompensa e patronato ou outro
apoio qualquer. Os socidlogos concentram-se na relacdo do artista e da
obra de arte com as instituicbes politicas e as ideologias, e outras
consideracfes extra-estéticas. (ZOLBERG, 2006)

Segundo Nathalie Heinich (2016), ha uma diferenca no que diz respeito
as leis que regem o reconhecimento em arte segundo o periodo em analise. No
tempo da arte dita “classica”, havia uma prevaléncia do chamado regime de
comunidade, em que se valorizavam canones de representacdo, normas de
figuracdo elaboradas por geracbes de artistas anteriores e conformidade com
cbdigos preestabelecidos.

Neste periodo, era essa conformidade com todos os padres da figuracao
gue deveria guiar as produc¢des individuais dos artistas em atividade. Assim, o ideal
da “pintura histérica” encontrava-se no topo da hierarquia de valoracédo da boa arte,
sendo seguida pelo mundo real expresso pelos “géneros menores”, como as cenas
do cotidiano, a paisagem e o retrato (HEINICH, 2016).

Em um dado momento da histéria da arte, portanto, aquilo que foi
socialmente avaliado como bom e que era o esperado de um artista que se
comprometesse em fazer uma obra reconhecida pelo publico seriam representacdes
fiéis da realidade, com técnicas de luz e de sombra capazes de circunscrever a cena

retratada na profundidade realmente vista e com pinceladas e cores que trouxessem
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a imagem produzida para o campo da nao-imaginacdo no receptor, que deveria
enxergar a representacao tal qual ela um dia foi.

Ainda segundo Heinich, o regime ao qual o reconhecimento da arte
obedece mudaria a partir da arte moderna. A partir de entédo, seria 0 “regime da
singularidade” que operaria como diretriz do que se consideraria a boa arte. Na arte
moderna, predominaria entdo o que € considerado fora do comum — o atipico, aquilo

gue é Unico — que governaria os padrbes da producao artistica.

N&o se trata de uma estrutura subjacente (ou, em outros termos, de uma
“gramatica”) do mundo axiolégico, isto €, representacdes partilhadas daquilo
que é bem ou mal, bonito ou feio, bom ou ruim, etc. Para chegar a essa
dimensdo da experiéncia coletiva, que é a dos valores, é preciso aceitar
ampliar o espectro da descricdo sociologica para além da base “positiva”
dos fatos, para ai incluir as dimensdes imaginarias e simbdlicas das
representacdes (HEINICH, 2016)

A experiéncia — que certamente ndo € individual, dada a dimenséao
dialégica da relacao entre o produtor e os demais, entre um sujeito e a comunidade
a qual pertence — passaria a ser valorizada na sua singularidade. Na idade moderna,
seria entdo o proprio mundo interior do artista que seria francamente valorizado
como resultado da interacdo com o mundo exterior, na figura do que seria a arte
apresentada por ele. Neste sentido, a sua subjetividade e o seu universo particular
seriam refletidos em suas obras, inovando a cada trabalho apresentado, pois a
dimensdo da subjetividade é ela mesma inovadora. Modificam-se o artista e, por
consequéncia, aquilo que se materializa a cada producédo concluida: o trabalho
exposto. E a partir dai que o singular — o bizarro, o incomum — governaria 0s
canones da arte.

O regime da singularidade seguiria também no momento posterior da
historia da arte, representado na primeira metade do século XX por Marcel Duchamp
e Kazimir Malevitch, impondo-se como paradigma dominante a partir de 1950. A arte
contemporanea surge, entdo, partilhando o mesmo regime do periodo anterior,
porém obedecendo a normatividades bem diferentes da arte moderna, na medida
em que agora entram em questao também o jogo que as obras surgidas tracam com
os limites do que é visto como arte ou nao arte pelo senso comum (HEINICH, 2016).

Nas exposicoes de entdo aparece o frequente julgamento sobre se
cabelos espalhados pelo chdo em um formato determinado ou se pessoas desnudas
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em posicdes consideradas constrangedoras pela maioria dos apreciadores
mereceriam ocupar espaco em um lugar legitimador de arte, e isso passa a permear
as trajetérias dos produtores destes objetos e acdes. Ndo é apenas a obra que é
singular, individual, fora do comum, mas também a prépria vida de seu criador.
Acerca do modo de viver que o artista desenvolve a partir do periodo

moderno, Bourdieu escreve:

Assim, segundo Balzac, em um universo dividido em "trés classes de
seres", “0 homem que trabalha" (ou seja, desordenadamente, o lavrador, o
pedreiro ou o soldado, o pequeno varejista, 0 empregado subalterno ou
mesmo o médico, o advogado, o grande negociante, o fidalgo de provincia e
o burocrata), "o homem que pensa" e "o homem que ndo faz nada" e se
dedica a "vida elegante", "o artista € uma excecado: sua ociosidade € um
trabalho e seu trabalho, um repouso; ele é alternadamente elegante e
negligente; veste, segundo o seu capricho, a blusa do lavrador, e determina
o fraque usado pelo homem na moda; ndo segue leis. Ele as impfe. Se se
ocupa em ndo fazer nada ou se medita uma obra-prima, sem parecer
ocupado; se conduz um cavalo com um morso de madeira ou dirige com
toda a velocidade os cavalos de uma britschka; se ndo tem vinte centavos
de seu ou se lanca ouro pela janela, ele é sempre a expressdao de um

grande pensamento e domina a sociedade (BOURDIEU,1996)

O artista se torna aquele que tem uma vida de artista. A composicao de
sua trajetoria tem uma relacéo direta com as negociacfes que ele necessita fazer
para assumir uma identidade de artista: o reconhecimento de si mesmo como tal e a
confirmacgéo dessa autoimagem pelos outros, a apreensdo da técnica com a qual
trabalha para desenvolver a sua obra e a relacdo entre ela e os espacos de
legitimacao de arte que autorizam este modo de fazer como sendo arte e etc.

E a singularidade do artista, na arte contemporanea, que vai determinar a
sua capacidade de tornar-se reconhecido como artista. Também nao se dissocia
uma trajetéria da obra que foi produzida ao longo dela. Acerca disso, Nathalie
Heinich escreve que “ndo ha doravante artista verdadeiramente grande que nao
deva inventar um procedimento fora da norma em sua obra e, se possivel também,

em sua prépria vida” (HEINICH, 2005), e Bourdieu (2013) confirma esta afirmacao:

On voit bien (...) que la rupture avec le style académique implique la rupture
avec le style de vie qu'il suppose. C'est un postular d'estétique que jai
toujours défendu, qui est au centre de La Distinction: le style de vie est un
tout. Il en est de méme du style d’écriture: il y a des bases anthropologiques
a la graphologie (au sens de fausse science), comme il y a une base
anthropologique a l'idée d'une écriture, l'allure globale d'une démarche,
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d'une maniére de s’habiller, de parler, etc., et c’'est cette affinité qui fait le
style d’'une personne, qui fait son style de vie et qui, pour les artistes,
s’exprime dans le style de leur oeuvre. (BOURDIEU, 2013, p. 207)

Portanto, falar sobre trajetoria € falar também sobre a obra: uma néo se
dissocia da outra. Estdo interligadas tanto o modo pelo qual se tornou possivel
tecnicamente a producdo criativa, quanto o resultado dessa apreenséo técnica e as
negociacodes feitas com as instituicoes legitimadores de todo o processo. O conjunto
de experiéncias vividas ao longo da vida de alguém que resultou na busca por este
vir-a-ser é entao singular, foi experimentado apenas pela pessoa que o viveu, assim
como a obra que nasce dai.

Ora, mas ndo seriam todas as trajetorias singulares? Acaso todas as
pessoas nao viveriam as suas vidas com certa dose de exclusividade, sem que a
mesma histdria tenha sido repetida por ninguém mais? E 6bvio que a resposta para
essas perguntas € afirmativa. Todo ser que vive viveu uma histéria de vida
irreplicavel. No entanto, dada as especificidades deste campo, sdo 0Ss usos e as
negociacodes feitas da singularidade que ha em cada narrativa pessoal e os transitos
feitos com ela que tornardo possivel a construgdo de uma identidade de artista no
contexto da arte contemporéanea.

Neste ponto, 0 sucesso ou o fracasso em arte ndo desqualifica apenas o
impacto artistico da obra produzida, mas assume também um outro valor: o
identitario. Nao ter sido capaz de produzir uma obra de arte esta diretamente
relacionado a néo ter sido capaz de ser reconhecido como artista. (HEINICH, 2005)

Se, no regime de comunidade, fracassar significaria ter produzido uma
obra ruim, que fora comentada pela critica como ndo sendo satisfatoriamente
adequada aos padrbes do que se consideraria bom, no regime de singularidade
significaria nem sequer ser comentada. A obra ndo existe porque € ignorada
(HEINICH, 2005).

No regime anterior, 0 que poderia ser considerado como sendo arte
estava muito claro, ja que havia uma expectativa de que todos os artistas deveriam
atender acerca dos objetos que produziam: a pintura historica, a natureza morta, o
retrato. Na arte contemporanea, € exatamente o rompimento com essa expectativa
gue qualifica uma obra como sendo bem sucedida, como tendo sido capaz de
inovar, de ser singular. Neste sentido, “a sancédo do fracasso tem implicacbes que

ndo sdo soO financeiras, mas também identitarias, visto que elas concernem a
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‘qualidade’ (no sentido de estatuto) da pessoa, tanto quanto a ‘qualidade’ (no sentido
de valor) da obra” (HEINICH, 2005). O sucesso resultaria, portanto, em ter sido
capaz de ser artista, e, o fracasso, em nao ter sido.

A carreira de artista transforma-se em algo muito particular:

E, por conseguinte, esta forma que vai tomar, na época contemporanea, a
realizac@o por exceléncia do sucesso artistico: sucesso que, desde entéo,
nao podera mais ser assimilado a uma ‘carreira’ no sentido tradicional, visto
gue se trata da inveng¢do, por um individuo singular (pensemos, por
exemplo, no caso de Marcel Duchamp), de um itinerario estético que lhe
seja proprio, em uma biografia que, ela propria, pelos obstaculos e
fracassos acumulados no caminho do criador, garante sua irredutibilidade
aos céanones, sua incuravel marginalidade, sua capacidade radical a se
moldar em qualquer tradi¢céo.” (HEINICH, 2005)

Diante das especificidades apresentadas, uma breve andlise serd feita
acerca do modo com que se torna possivel fazer da anormalidade uma regra, ou
seja, da aparente contradicdo que existe em, fugindo de modelos, tornar-se um.
Para Nathalie Heinich, existem duas formas possiveis para desenvolver uma
reflexdo sobre essa antitese: 0 modo coletivo e 0 modo individual.

No modo coletivo, os diferentes sujeitos formariam grupos de singulares,
ou seja, seriam “excéntricos em varios” (HEINICH, 2005). Assim, cada individuo
buscaria a sua individualidade e a exploraria, encontrando algo que o diferenciasse
dos demais, porém reconhecendo-se em um conjunto com outros sujeitos que
possuem a mesma aspiracdo: a de ser unico. Os grupos de artistas comecaram a
surgir no Romantismo, como efeito do abandono das estruturas tradicionais, e
tiveram sua criacdo continuada ainda no século XX, um desaparecendo para dar
lugar a outro, ja que seu tempo de vida deve ser sempre efémero.

Desse modo, a légica da singularidade interdita uma formalizacédo
verdadeira — estabilizada, ritualizada, como, por exemplo, a de partidos politicos —
representada por elementos como programa detalhado, escritorio, reunido com
convocacado, papel timbrado e outros, radicalmente opostos a uma disposicao
singular. Como continua existindo tanto a necessidade de agrupamento como
também a de uma imprecisdo no modo como ele ocorre, aparece uma nova forma
de publicidade: o manifesto. Com ela, um grupo pode existir publicamente sem a

rigorosa formalizacao que a singularidade rejeita (HEINICH, 2005).
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Ja no modo individual, a trajetoria de um artista € construida em torno da
elaboracdo de um modelo singular baseado na invencao biogréafica. Este seria um
modo raro e bastante eficaz de normalizagdo no regime de singularidade, e apenas
alguns individuos marcantes irdo desenvolvé-lo. Segundo Harrison e Cynthia White,
a partir da primeira metade do século XX, inicia-se um deslocamento das obras para
as pessoas. Neste contexto, valorizam-se as biografias de artistas, a publicacdo de
suas fotografias pessoais e de cartas que trocaram com outras pessoas — ou seja, a
intimidade torna-se tdo publica quanto a obra, de modo a acentuar um movimento
gue se inicia na Renascenca de Giorgio Vasari (2012). Isso contribui para
transforma-los em mulheres e homens marcantes, havendo a possibilidade de o
artista ele mesmo tornar-se tdo ou mais célebre que as obras que produziu, como
Duchamp, Dali e Picasso. Progressivamente, o artista ndo sera apenas aquele que
produz obras de arte, mas o que consegue, sobretudo, fazer-se reconhecido como
artista (HEINICH, 2005).

Deslocamento da obra para a pessoa, da hormalidade para a anormalidade,
da conformidade para a raridade, do sucesso para a incompreensao, do
presente para a posteridade, e, mais geralmente, do regime de comunidade
para o regime de singularidade: assim se apresenta o novo paradigma do
artista, encarnado pela figura popularizada de Vincent Van Gogh. (HEINICH,
2005)

O que o senso comum chamaria de génio € alguém cuja obra é
vastamente conhecida e a sua pessoa ela mesma €é detentora de grande influéncia
em seu tempo, sendo ela eventualmente conhecida mesmo por aqueles que nao
tém interesse particular em arte. Aos moldes de Van Gogh, Picasso e Duchamp, ele
logra fazer da sua proépria vida uma obra, da narrativa que elabora sobre si mesmo
algo valoroso o suficiente para ultrapassar a sua morte.

Como afirma Ana Lisa Totta, “certamente génio é algo que se conquista,
ndo é inato. O génio, longe de ser um produto ‘natural’, € uma verdadeira construgao
social, histérica e cultural” (TOTTA, 2000). A andlise da compreensdo das
negociacdes feitas pelo dito génio em arte pode nos ajudar a compreender a
construcdo da trajetoria de artistas que ndo lograram obter esse estatuto. Isso
porque o artista génio foi aquele que foi capaz de radicalizar o processo que leva
alguém a ser reconhecido como artista, aguele que conseguiu elaborar tanto uma

obra, quanto uma imagem, como também as negociacdes feitas a partir delas,
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eficientes o suficiente para uma formulacdo universalizante acerca de sua
identidade.

A concepcdo de génio, como é conhecida até hoje, beneficia-se do
Romantismo, no século XVIII. A representacdo social do artista contemporaneo, para
além de enxerga-lo como possuidor de uma quase sacralidade, recalca varios
aspectos dos ideais romanticos: “penso no artista como pessoa que falha na vida, na
celebragcédo do seu sofrimento psiquico e material como fonte da profundidade das
suas obras, no martirio simbdlico a que o génio € submetido em vida para ser depois
reconhecido e apreciado apenas post mortem” (TOTTA, 2000). Os sujeitos que séo
reconhecidos neste rotulo, portanto, ndo possuem alguma coisa inata, mas sim algo
da ordem de um produto de conquistas fundamentadas em uma teia de significagcoes
sociais e de construcdes pessoais e historico-culturais.

A reconstrucdo da trajetéria pessoal de Mozart leva Norbert Elias — em
sua obra Mozart, Sociologia de um Génio (1995) — a desmontar os ideais romanticos
gue retiraram a dimensdo social do que foi a vida do muasico e de todos os
processos que o levaram a se constituir como um génio ainda antes de a concepcao
de génio existir. Aquilo que permanece depois de se ter eliminado do trabalho de um
desses sujeitos o produto da técnica e dos anos de estudo € o que possibilita um
percurso sobre a compreenséao de sua trajetéria (De Nora, 1995).

Mozart e o pai eram ambos empregados do arcebispo Leopold, que n&o
era flexivel em relacdo a producao criativa dos muasicos que contratava. Mozart seria
considerado por ele um executante de suas instrucbes e deveria seguir suas
sugestdes musicais. O musico, no entanto, recusava-se a aceitar as intervencgdes de
seu patrono e sentia-se fortalecido pelo fato de ter sido considerado um prodigio nas
cortes europeias — terreno certamente aberto pelo seu pai, que o apresentava, ainda
crianca, em diversas turnés junto com sua outra filha.

A rebeldia o leva a se proclamar um artista-livre, sem patrono, fato
reprovado pelo pai. E que, naquele contexto, um muisico que quisesse ser
reconhecido socialmente como artista e receber um pagamento por seu trabalho
deveria encontrar uma posicdo dentro das instituicdes aristocraticas — o que ja lhe
tinha sido oferecido quando ainda era crianca. Ele abre méao da influéncia da
aristocracia e decide produzir o que ele préprio considera boa musica, rompendo,

sozinho, com o0 modelo de gosto e de poder da sociedade de seu tempo.
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Nesse momento, o mercado de musica encontrava-se em seus
primordios, ou seja, 0os concertos com publico pagante e a venda de reproducdes
das obras produzidas estavam no inicio, e, por essa razao, o0 musico ndo conseguia
o suficiente para manter-se financeiramente. Além disso, passa por toda sorte de
humilhacdes infligidas pela aristocracia em resposta a rebeldia ao sistema vigente.

Ao ser um maldito em sua sociedade, Mozart afirma a incompreensao e a
vida de sofrimentos que viria a ser valorizada como caracteristicas do artista
romantico, mesmo antes do Romantismo. Ele, sozinho, antecipa 0s tempos e cria
um novo modelo de relacionar-se com as suas estruturas contemporaneas.

Falar em génio criador nos moldes do socialmente construido propostos
nas paginas anteriores nao significa ignorar a existéncia do talento. E que, em
realidade, a sociologia pode contribuir para a compreenséo desta caracteristica ao
sublinhar os aspectos relacionais dela com os demais acontecimentos do contexto
social destes sujeitos, ou seja, ao compreender o conjunto de dinamicas que
tornaram possivel que ela se destacasse e construisse uma trajetoria. O talento ndo
€, portanto, uma qualidade ontoldgica interior a um individuo e esta relacionado a
aspectos de seu entorno (TOTTA, 2000). Ele se liga a realidade social de alguém e
estd imiscuido em correlacdo com os demais elementos de uma narrativa pessoal,
guando da composi¢ao da historia que este sujeito conta sobre si.

A narrativa sobre a construcdo de uma trajetoria, seja ela de que natureza
for, esta relacionada diretamente com a narrativa que um individuo constroi sobre si
mesmo, e o talento assume aspectos de significacdo diferentes para cada individuo.
Este escolhe os elementos que a sua experiéncia mostrou serem fundantes para
tornar-se aquilo que se tornou no momento em que expressa essa ideia. Narrar-se,
de certo modo, € reviver o passado de traz pra frente, com a roupagem e a forma
gue o olhar do presente proporciona sobre 0s acontecimentos vividos. Ana Lisa Totta

(2000) faz questionamentos interessantes:

Mas como escolhemos as formas de narragdo mais adequadas a
representacdo de ndés mesmos? Podemos supor que 0s contextos
profissionais, por exemplo, em que estamos inseridos, influenciam o modo
como nos representamos? E ainda: existem padrfes narrativos tipicos e
recorrentes que caracterizam certos tipos de narracdes biogréficas?
(TOTTA, 2000)

A autora analisa narrativas de profissdes artisticas e faz algumas

observacbes acerca da construcdo delas, afirmando que existem alguns aspectos
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comuns gue se configuram como tipicos no que diz respeito a cultura profissional
dos artistas de sua analise, feita com sujeitos provenientes do teatro. Ela sugere que
0 processo de objetivacdo da experiéncia biografica traz uma relacdo com o
contexto profissional de quem se narra. Totta segue seu raciocinio ao citar a
Philosophie des Geldes de Simmel, onde é possivel tracar uma relacdo entre
identidade e objetivacdo, evidenciando o carater processual subjacente a qualquer

representacéo do eu:

A consciéncia [...] de ser um individuo € ja em si mesma uma objetivacdo. E
nisso precisamente que consiste o fenémeno originario da forma de
personalidade do espirito; o fato de nos observarmos, nos conhecermos e
nos podermos julgar a nés mesmos como um ‘objeto’ qualquer, o fato de
dividirmos o préprio Eu, sentido como unidade, num Eu representante,
sujeito, e num Eu representado, objeto, sem que por isso ele perca a sua
unidade [...] - este é o produto fundamental do nosso espirito que determina
toda a sua configuragdo [...]. Assim, tornando-se consciente de si mesmo,
dizendo Eu a si mesmo, o homem realiza a forma fundamental da sua
relacdo com o mundo, a sua representacdo do mundo. (TOTTA, 2000)

Segue afirmando que o conjunto de convengdes sociais, culturais e
linguisticas que opera em um dado contexto, assim como a linguagem ela mesma,
estdo na base da representacao do eu de uma narrativa biografica — ou seja, a partir
desta influéncia sobre o individuo, esses elementos criam padrdes narrativos em um
grupo, ja que influenciam de maneira equivalente as diferentes trajetorias. Os atores
sociais tém, sem duvida, amplas liberdades em relacdo as narrativas disponiveis em
um dado sistema social, entretanto ha uma probabilidade bastante elevada de que
haja repeticdes narrativas no discurso biografico de diferentes sujeitos inseridos em
um mesmo sistema.

Totta lembra que o conceito de identidade tem relagdo com “processos de
reconstru¢ao simbolica através da memoria” (SCIOLLA,1995, apud TOTTA, 2000).
Dessa maneira, as conexdes entre diferentes experiéncias somente se realiza apos
a vivéncia dessas experiéncias, em ajustamentos sucessivos relacionados com o
momento em que a narrativa € feita. Isso dado, “podemos formular a hip6tese de
gue esses processos de reconstrucdo simbdlica ocorrem com base em padrdes
narrativos especificos” (TOTTA, 2000) — ou seja, a identidade, segundo o conceito
de Sciolla trazido por Totta, é resultado da reconstrucdo simbolica da narrativa de si
mesmo, e a hipotese levantada pela autora € a de que os padrBes narrativos

existentes em certo contexto se imiscuem no processo de construcdo do eu,



35

explicando de que modo as profissdes, por exemplo, influenciam na construcédo da
identidade.

Sua argumentacdo, entdo, dirige-se a defesa de que os padrbes
narrativos existentes nas profissdes criativas — ou seja, as maneiras utilizadas por
essas pessoas para narrar-se e apresentar acontecimentos — levam a “esquemas
cognitivos quase pré-preparados’. Nas profissbes artisticas, o0s individuos
frequentemente concebem as suas trajetérias como tendo sido construidas em
“caminhos iniciaticos” e, assim, com frequéncia a escolha definitiva da arte como
profissdo aparece como tendo sido resultado da superacao de obstaculos, como um
pintor que afirma que conseguia pintar mesmo quando nao tinha dinheiro e, ao se
interrogar sobre se um dia isso iria acabar, dizia-se que pouco importava a
dificuldade em comprar comida. Sua arte |he era suficiente.

A autora apresenta, ainda, outro padréo narrativo recorrente relacionado a
“reconstrucao simbolica da infancia como espaco privilegiado”, ocasido na qual seria
manifestado o carater extraordinario do sujeito que viria a tornar-se artista. As
reminiscéncias da infancia, portanto, aparecem nas narrativas acerca das
construcdes de trajetorias de sujeitos que aderiram a profissées com forte referéncia
a dimensdao da vocacdo, como € o caso das profissdes artisticas (mas ndo somente
delas).

Totta argumenta, ainda, que a construcdo social da identidade do artista
estd mais relacionada com um processo de diferenciacdo dos demais
(individualizacdo) do que com um processo de assemelhacdo a um grupo
(identificacdo) — cujas razdes encontram-se em argumentagoes trazidas por Nathalie
Heinich em paginas anteriores. A singularidade do artista seria tamanha que
necessitaria manifestar-se desde sempre.

A referéncia a infancia, portanto, nasce a partir de uma retranscricao
autobiogréfica que leva o sujeito a atribuir valores a experiéncias que ele considera
terem sido reflexo de algo que sempre esteve presente em seu temperamento e que

o levou a descobrir algo extraordinario sobre si: a sua vocacao.

Com efeito, a vocacgéo foi considerada como um indicador forte de uma
visdo sagrada, quase mistica, do proprio trabalho. O conceito de vocacéo foi
assumido numa acepg¢do particular, isto é, como retranscricdo biografica
(...), evitando a questéo filoséfica ou teoldgica da existéncia da vocagado
como realidade ontoldgica. (TOTTA, 2000)
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Dessa maneira, sem considerar se 0 conceito de vocacdo como algo
intrinseco a um individuo, provindo factualmente do mais profundo do seu intimo, &
verdadeiro, a autora conduz sua argumentacao afirmando que aquilo que fora
levado em consideracdo na pesquisa que apresenta € se uma experiéncia aparece
para o proprio sujeito que a conta como dotada de um valor narrativo vocacional.
Sua hipotese é a de que existem contextos culturais e profissionais nos quais é dado
valor positivo a vocacgao, o que justificaria a identificacdo de padrdes narrativos que
levavam a ela na reconstrucdo das trajetorias de artistas. A vocagao surgiria como a
chave de uma leitura fundamental de todo o passado (TOTTA, 2000).

Esse tipo de padrdo passa a ser mais frequente em contextos cuja
representacdo social estaq, de alguma maneira, intersectada com o conceito de
genialidade. Isso porque o0 génio é aquele que atingiu o extremo da singularidade,
gue fora capaz de produzir algo que jamais existiu da maneira como ele apresenta.
Ora, a trajetéria construida por um génio é forcosamente genial, e a sua vocacao
necessitou ter sido apresentada por ele desde a mais tenra idade.

A sociologia contribui para a compreensao dessa caracteristica na media
em que a coloca em relacdo com o contexto historico-social. Se acaso se toma a
vocacdo como um conceito ontolégico aos individuos que a possuem, pode-se
imaginar que um pintor serd aquele que, quando era crianca, desenhava,
desconsiderando que o ato de desenhar é comum a maioria das criancas, artistas ou
nao. Assim, quando um artista afirma que desenhava quando era crianca, em sinal
de que esta caracteristica provinha de sua vocacao, ele reconstrdi a sua narrativa
pessoal em um processo identitario: reconhece-se desta maneira e, no momento em
que fala, escolhe esta experiéncia entre todas as demais para conectar com outra, a
sua escolha, atribuindo sentido e unidade aquilo que viveu.

Como é no senso comum, uma concepcao ontoldgica de arte s poderia
se autoalimentar de representacdes ontologicas de artistas. O objetivo proposto
neste trabalho vai entdo na contramao dessa representacao. Totta prop0e a seguinte

reflexao:

Aquilo que é vocacional € em primeiro lugar a sele¢c@o dos acontecimentos
pertinentes que o entrevistado efetua na sua narrativa. (...) Com efeito, dizer
‘eu desenhava em crian¢a’ é quase tautolégico, no sentido em que equivale
a dizer ‘eu andava em crianca’. E preciso notar a este respeito que seria
bastante dificil, se ndo impossivel, encontrar alguém que nunca tenha
desenhado em crianga. Todavia, o fato de a acdo de desenhar se tornar
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relevante depende da circunstancia de hoje em dia a entrevistada ser uma
cenografa profissional. A luz desta nova informagdo, os seus gatafunhos
incompreensiveis aos trés anos de idade assumem magicamente aos
nossos olhos um novo significado, indicios ocultos daquela genialidade e
daquele talento que hoje é patenteado publicamente através do seu
trabalho. A expresséo ‘eu desenhava em crian¢a’ torna-se fundamental para
a construcdo discursiva de uma imagem de infancia adequada, isto é, capaz
de anunciar as etapas seguintes da biografia da entrevistada. (TOTTA,
2000)

Ao romper com a formulacdo que vé no intrinseco e no mistico uma
explicacdo viavel para compreender o assunto da arte e do artista, pode-se perceber
com maior clareza o modo como se constréi a trajetoria de um artista, repleta de
significacdes dadas pelo proprio sujeito acerca de sua histéria, mas também
imiscuida com instituicbes, tempo historico, contextos culturais. E a insergéo deste
ator social na sociedade que torna a sua a existéncia compreensivel, e a sua
singularidade, normalizada. Ao longo das paginas seguintes, compreenderemos
como se constréi a trajetoria de artistas, em um contexto histérico-social

determinado.

3.1 IDENTIDADE: UMA NARRATIVA NO TEMPO PRESENTE

Algumas questbes emergem quando se pergunta como um artista se
forma: é possivel ensinar alguém a ser criativo? A categoria “criatividade” é
determinante para ser artista? Criatividade € um exercicio ou uma condi¢ao inata?
Frequentar uma escola de arte torna alguém artista? Como se apreende o modo de
pensar artistico? Como se apreende a praxis artistica? Afinal, o que é um artista?
Se se afirmasse que uma escola seria capaz de ensinar como ser artista
a qualquer pessoa que lhe procurasse, implicar-se-ia também dizer que haveria
métodos objetivos para transmitir as capacidades de produzir criativamente — e,
portanto, de ensinar criatividade. Do mesmo modo, a escola seria reconhecida por
ser capaz de efetuar as negociacdes simbdlicas que a producédo plastica necessita
para ser reconhecida como arte, e de o artista em formacdo, vinculado agora a
autoria de uma obra, ser entédo reconhecido socialmente como artista.
Portanto, se acaso a afirmativa feita fosse mantida, seria possivel

supor que todos os alunos que se engajassem em apresentar um bom desempenho
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nesse tipo de escola seriam capazes de, ao sair dela, considerarem-se e serem
considerados artistas, produzindo objetos que fossem vistos como obras de arte.

No entanto, a literatura sobre sociologia da arte e a observagdo empirica
de uma escola de arte colocam um paradoxo: apesar de a escola ser concebida
como uma entidade cujo objetivo € o de formar, instruir e capacitar indistintamente a
sua clientela, apenas uma minoria das pessoas que frequenta suas dependéncias
lograra constituir uma identidade de artista.

N&o seriam, portanto, apenas a quantidade de horas gastas estudando
novas formas de “criar’ nem tampouco praticando essa producéao criativa os fatores
necessarios para levar alguém a se tornar um artista. Nado seria tampouco um
diploma, como o0 que se recebe ao se concluir uma graduagdo universitaria, que
legitimaria socialmente alguém que quisesse seguir esta carreira e praticar a arte na
condicao de produtor.

Mas quem €&, entdo, o artista? E se ir a uma escola, estudar sozinho ou
praticar uma técnica ndo constituem elementos suficientes para capacitar alguém
gue queira seguir essa profissdo, como afinal um artista se tornou artista? Els
Lagrou ensaia uma resposta que podera nos conduzir a algumas elucidacdes sobre

0 tema:

Ideologicamente a figura do artista se projeta como inventor do seu préprio
estilo, como inovador incessante, ao modo de um Picasso, emblema do
Modernismo na arte. A fonte de inspiracdo e legitimacdo se encontra no génio
do artista, que é visto como agente principal no processo de relacdes e
interacdes que envolvem a producao de sua obra, produzida com o Unico fim
de ser uma obra de arte. (LAGROU, 2010)

Portanto, ao ser “um inventor do seu préprio estilo”, o artista deve
encontrar 0os seus proprios meétodos para se considerar e ser considerado
socialmente como tal. Sendo este percurso singular e estando ele mesmo inserido
no regime de singularidade ao qual Nathalie Heinich (2016) se refere como sendo
vigente também na Arte Contemporanea, inexistem receitas pré-fabricadas para
lograr fazé-lo — cada percurso deve ser Unico, sem repeticbes — e é precisamente
por essa razdo que uma escola de arte ndo pode transformar alguém em artista.

Ao ser tido como “agente principal no processo de relacdes e interacbes
gue envolvem a producao de sua obra”, cabe a ele efetivar — de maneira individual e

singular — as negociagfes simbdlicas necessarias para se adequar a identidade de
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artista, ser reconhecido pelos demais dessa maneira, para apenas entdo se
autoproclamar “artista”, a partir da convergéncia entre esse reconhecimento e aquilo
gue ele ja acreditava ser anteriormente.

Para haver artista, entdo, € necessario que antes tenha se concretizado a
autoria de uma obra de arte. Mas em que medida esta difere do artesanato ou de um
artefato? Quais sdo os limites entre um objeto que qualquer pessoa com uma

técnica apreendida pode fazer e uma obra artistica?

Se objetos indigenas cristalizam acfes, valores e ideias, como na arte
conceitual, ou provocam apreciacGes valorativas da categoria dos
tradicionais conceitos de beleza e perfeicdo formal, como entre nds, por que
sustentar que conceitualmente esses povos desconhecem o que nés
conhecemos como ‘arte’? (LAGROU, 2010)

A resposta para essas questbes parece estar relacionada com o
reconhecimento social que um objeto tido como obra de arte recebe, pois € no plano
coletivo da producédo discursiva que reside a diferenca primordial entre uma obra
artistica e uma peca produzida artesanalmente.

Portanto, alguém que se identifica com a categoria “artista”, que atribui a
si mesmo este rotulo, provavelmente realizou um percurso anterior a essa
formulacao simbdlica de si mediante a fabricacdo de objetos ou de a¢cbes marcadas
pelo registro do universo artistico. Ocorre que, ao ser iniciada no campo da
producéo criativa, uma pessoa ainda ndo é artista. Ela ainda ndo se vé assim porque
ainda néo foi reconhecida desta maneira por ninguém mais experiente em arte — ou
seja, alguém que tenha adquirido em sua trajetéria os elementos simbdlicos
necessarios para ter a autoridade social de diferenciar arte de objeto convencional.

Existe uma transicdo necessaria entre a producéo de objetos ou de acdes
comuns e a producdo de uma obra. Essa transformacdo € progressiva, porque a
primeira pessoa a reconhecer que um objeto manufaturado tem potencial para
converter-se em obra de arte é seu primeiro publico, ou seja, o préprio artista que o
produziu. A designacdo que este sujeito d4 ao seu objeto € o que configura a
aspiracdo de que ele seja transformado em obra de arte. Mas nao seria contraditorio
afirmar que sdo agentes que ja gozam socialmente da identidade de artista que
podem reconhecer em outro esse perfil e, ao mesmo tempo, dizer que é o proprio

produtor do objeto aquele que primeiro devera rotuld-lo como sendo uma obra?
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A construcao dessa identidade configura-se como um jogo dialético entre
0 que o sujeito pensa ser, 0 modo como 0s outros 0 veem e, finalmente, como ele ira
interpretar a resposta que esses outros |he dao sobre aquilo que ele acreditava
sobre si. E um processo de etapas que se atravessam quase simultaneamente. 1sso
guer dizer que a construcao social da narrativa identitaria continua se transformando
progressivamente. Nos espacos de formacéo, tal processo inicia-se com a producao
de um objeto ou agéo e vai sendo confirmada aos poucos pelos demais elos dessa
cadeia intersubjetiva, até que o sujeito possa construir uma narrativa de identidade,
entrelacada com aquela de seus pares, constituindo o que ele acredita ser a sua
histéria. E, portanto, a trajetoria que o sujeito da presente pesquisa percorre ao
longo de seu percurso formativo no campo artistico, validado pelas as acbes ou
objetos produzidos, que se testemunha a constituicdo de sua identidade de artista.

Segundo a socidloga Loredana Sciolla (2005), é reunindo os fios do
passado que um individuo ou uma comunidade cria as premissas para que a sua
identidade seja reconhecida. Manter uma relacéo de continuidade com o passado
converte-se, portanto, em necessidade identitaria profunda. Para ela, o conceito de
identidade indica a capacidade de um sujeito (individual ou coletivo) em estabelecer
relativa continuidade temporal e estabilidade de referéncias simbdlicas que pautam
sua histéria. Desenvolvendo-se a partir do "fio condutor" que é a narrativa, um
sujeito conectaria 0 presente a experiéncias e escolhas feitas no passado,
conferindo a estas um sentido condicionado por seu momento atual, mas também
em projeto para um futuro que se anuncia. O aspecto social da identificacdo e do
reconhecimento € fundamental para fazer com que os "dispositivos" de memoaria
funcionem e funcionem efetivamente (SCIOLLA, 2005).

A narrativa €, portanto, o fio condutor a partir do qual as memorias do
passado adquirem uma objetivacdo no presente, unificando-se em uma histéria com
comeco, meio e fim (sendo o fim representado pelo momento presente). Os eventos
organizados pelo discurso sdo estabelecidos em ordem mais ou menos cronolégica
e cada um deles recebe um significado. Esse conjunto de elaboracdes sobre fatos
do passado e o0 gque eles representaram constituirdo a inteligibilidade acerca do que
alguém acredita ser, ou seja, da sua identidade.

Ha toda uma tradicéo interdisciplinar e influente de estudos que veem a
memaoria ndo como um conjunto de dados inertes, armazenado e preservado para

estar sempre disponivel a consciéncia, mas como algo construido a partir da
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perspectiva do presente, baseado em um "enredo" inconsciente. No nivel do
individuo, a tese do carater construtivo e seletivo da memaria e sua importancia para
a identidade — que precisa de uma histéria para se preservar — pode, por assim
dizer, revelar-se nas patologias da memoria. Por exemplo, nos casos clinicos de
pessoas afetadas pela sindrome de Korsakov (mencionados por Oliver Sacks em
citacdo de SCIOLLA, 2005) ha uma incapacidade na recordacdo de quase tudo o
que perdura. Por esta razdo, esses pacientes sdo forcados a contacdo continua de
histérias com um frenesi narrativo tal que impede a constru¢do daquela “histéria de
si mesmo", daquela necessaria evocacdao de seus proprios dramas, capaz de
conferir continuidade a identidade. A incapacidade de conectar memaorias em uma
histéria biogréfica coerente forca esses pacientes a inventarem a si proprios a cada
momento, tentando pegar algo que eles sempre perdem (SCIOLLA, 2005).

Falar sobre o lembrar implica também refletir sobre o esquecer. E que a
histéria que o sujeito narra sobre si mesmo no presente seleciona mais ou menos
conscientemente apenas o0s fatos que ele julga serem coerentes para dar
objetivacdo a imagem que ele inicialmente acreditou ter, que foi em seguida
confirmada socialmente, tendo como resultado entdo a consolidacédo do “sou isto”
pelo sujeito inicial.

Sa0 necessarias palavras para narrar o passado, salvando-o do
esquecimento. Porém, existem eventos que, por serem dolorosos ou traumaticos,
exigem ser esquecidos para que 0 sujeito continue a viver. Dessa forma, o0 conjunto
de palavras que os descreveriam é esquecido. Uma possivel objetivacdo da
psicandlise poderia ser descrita como sendo esta uma pratica que se baseia no
reconhecimento de memoérias esquecidas — ou recalcadas — com 0 objetivo de
produzir um jogo no processo narrativo que 0 sujeito que se analisa faz com a sua
prépria historia.

Por meio desse elaborado dispositivo subjetivo, percebe-se que é no
momento em que alguém fala o que lhe aconteceu que se seleciona mnémicamente
alguns eventos e que se atribui sentidos a esses fatos acontecidos no passado para
construir a ideia que a pessoa que fala tem acerca de si mesma. A lembranca de
dolorosos acontecimentos esquecidos pode entdo ser reconfigurada pelo individuo
gue produz o discurso e tem como resultado a mudanca de um comportamento

doloroso, que este sujeito realizava ciclica e repetidamente, sem se dar conta.
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Essa operacdo demonstra o papel que a memoéria tem na atribuicdo de
sentido em relacdo ao momento presente, ou seja, em relacdo ao modo como um
sujeito se enxerga. Em sintese, em relacdo a sua identidade. Por essa razdo, a
funcdo do esquecer esta diretamente relacionada com a constru¢éo da identidade
tanto quanto a do lembrar, ja que as memaorias que alguém nao lembra constituem a
histéria que esse alguém nao viveu.

O fato de ndo lembrar algo no momento presente ndo implica na
afirmacdo de que esse esquecimento perdurard no futuro. Insights acerca de
acontecimentos anteriores podem ser desencadeados nos mais variados momentos
da vida, trazendo a lembranca de coisas antes esquecidas. As novas memorias
entdo objetivadas no pensamento em forma de palavras levam a uma nova
interpretacdo de situagOes experienciadas anteriormente, alterando o0 modo como o
sujeito narra essa experiéncia. Por essa razdo, a autoimagem de um individuo esta
em constante construcdo com os demais, pois sd0 0s outros que confirmam no
comportamento dele novos paradigmas presentes no seu modo de viver.

A identidade se constituira, assim, como uma relacdo incessante entre o
que alguém lembra e o que esquece. E nesse jogo binario que residem os
elementos necessarios para se objetivar uma narrativa pessoal. Aquilo que é
lembrado, portanto, sera responsavel por constituir o fio condutor de uma historia.
Inseridos nessa histéria, estdo os conjuntos de valores pessoais e morais precitados
no temperamento do individuo a partir de como ele interpreta as experiéncias de que
se lembra. Ou seja, a lembranca, mas também o esquecimento, de certos
acontecimentos molda o modo como alguém se vé.

A partir desse dispositivo que utiliza a prépria narrativa no tempo presente
do sujeito para selecionar lembrancas que explicam quem ele é, o individuo se
confirmara nos outros, que reconhecerdo ou nhdo um conjunto de valores adotados.
As negociagfes que essa pessoa fard com a recusa ou com a aceitacdo desses
elementos integram o processo de constituicdo continuo de sua identidade.

A validacdo do olhar dos outros como necessaria para 0 Processo
identitario pode ser comparada com a validacdo que um argumento académico
adquire quando é fundamentado por outro autor diferente daquele que escreve o
texto. Em um trabalho cientifico, os resultados apresentados devem estar em
consonancia com 0 que outras pessoas disseram para ser cientificamente

pertinente. Um conjunto de ideias que se encadeiam logicamente deve ser
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decomposto em diferentes unidades teoricas, sendo cada uma delas explicada a
partir da perspectiva de outros autores, a semelhanca da unidade representada pela
lembranca e o dispositivo da narrativa.

De fato, os comportamentos se entrelacam a narrativa apresentada sobre
eles. Como o argumento cientifico que necessitou encontrar validacdo em outros
autores para ser considerado valido, a construcdo da narrativa de uma experiéncia
também é decomposta em pequenas unidades. Observa-se gue um comportamento
encontrou, antes de comecar a ocorrer, um conjunto complexo de narrativas que nao
pertencem apenas ao sujeito que o pratica, como se a lembranca fosse o argumento
e 0s autores pesquisados para validar a ideia fossem os parametros narrativos do
grupo social no qual o sujeito que vive essa experiéncia esta inserido.

Por exemplo, a familia na qual esta pessoa nasceu tem influéncia no
modo como ela executa determinadas acdes que conformam seu comportamento: a
natureza amavel ou violenta dos pais, a classe social a qual a familia pertence e etc.
Também a escolha profissional influencia a definicho de certos padrbes
comportamentais necessarios para a execucdo de certo oficio, entre outras
definicbes contextuais.

Assim, um comportamento revela-se em contexto, mas se enraiza na
histéria do individuo que o exerce. Nesse sentindo, sendo entdo o comportamento
equivalente ao argumento, e 0s autores, ao contexto das diversas instancias da vida
desse sujeito, a validacdo que o pesquisador avaliador daria a um argumento
apresentado seria como a validacdo que o individuo encontra em outros para
confirmar determinada caracteristica comportamental. Ou seja, a produ¢éo simbdlica
gue alguém faz acerca do que recebe como reprovacao ou aprovacdo de uma dada
acao é o que possibilitara o reconhecimento de uma caracteristica pessoal como
algo que pertence ao sujeito, a como ele se enxerga — ou seja, a sua identidade.

O papel do pesquisadora valiador, responsavel por avaliar um argumento
como valido ou invalido, € paralelo a fungédo dos outros a que nos referimos no inicio
dessa argumentacdo. Ele é mais experiente, possivelmente produziu outros
trabalhos sobre tematica afim aquela de seu aluno e tem a funcédo de lhe atribuir
uma nota. O pesquisador é, portanto, alguém em quem o aluno pode confiar para
avaliar o trabalho que escreveu.

As diferentes perspectivas teoricas articuladas como argumento e as

reflexdes produzidas a partir delas constituem o corpo de um trabalho cientifico. Por
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seu carater cumulativo, os argumentos validados por diferentes autores podem
ocupar, ha comparacao que ora é feita, a posicdo de um comportamento. Portanto,
tais argumentos equivaleriam a lembrangca quando da construgcdo da narrativa no
tempo presente, ao passo que o texto cientifico, como unidade, guardaria
semelhancas com a identidade. A avaliacdo que o pesquisador faz acerca do
trabalho feito seria o reconhecimento, expresso por meio de nota atribuida, a
identidade do trabalho apresentado.

A metéfora que ora € mobilizada como chave de compreenséo considera
gue a nota atribuida ao texto representa a finalizacdo do processo de
reconhecimento. O processo identitario se conclui, nesta elucida¢éo, quando entéo o
individuo, tendo recebido a nota, compara-a com aquilo que ele acredita ter sido o
seu trabalho, considerando a imagem que possui acerca da capacidade avaliativa de
seu avaliador e elaborando o seu proprio juizo acerca do que produziu. Ou seja, a
atribuicdo da nota influencia 0 modo como o aluno interpretard o seu resultado,
porém pertence ao aluno o julgamento pessoal que faz acerca desta producdao.

Acontece de maneira equivalente no processo identitario. O individuo se
enxerga de uma maneira, ou seja, ele se narra de uma forma especifica, seleciona
as memorias que justificam a sua vida como ele a concebe. Em seguida, cabe aos
outros com quem 0 sujeito negocia, um a um, reconhecer essa pessoa e confirmar a
imagem por meio da qual ela se vé. Apenas entdo é que o individuo consolidara uma
objetivacdo de si, dando o nome de “eu” a si mesmo. Esse jogo permanente e
dialogico realizado entre a articulacdo da memadria e a experiéncia concreta do
individuo no mundo sera responsavel por construir a percepcao de “eu” de alguém.

Serd o que uma pessoa pbde fazer consigo apesar de tudo.
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4 CAMPO ETNOGRAFICO

Foi preciso aprofundar o detalhamento feito acerca do processo de
construcdo de identidade artistica pela razdo de que este sera o principal ponto de
argumentacao na analise do campo etnografico desta dissertacao.

Avaliar apenas a metodologia que o Porto Iracema das Artes dispde para
ensinar artes visuais a 08 alunos selecionados, sendo aqueles que receberdo a
formacdo oferecida, poderia levar a uma resposta incompleta ao problema
apresentado na pergunta de partida deste trabalho: Como se forma um artista?

Caso fossem analisados apenas dados acerca do quantitativo de
horas/aula ofertadas, das atividades formativas oferecidas, do perfil social dos
alunos, da escolaridade e atividades profissionais exercidas anteriormente,
desconsiderando questdes subjetivas relativas ao modo como essas pessoas se
percebem, como falam de si mesmas, como veem o oficio de artista e os demais
artistas em formacéo, seria negligenciado o fator identitario, a0 menos sob a
perspectiva dos sujeitos analisados.

Conforme foi tratado no capitulo um, a pergunta “isso € arte?” passa a
emergir de forma recorrente no horizonte de qualquer obra de arte contemporanea.
Ainda naquela altura do texto, foi evidenciado que o enquadramento do artista no
regime de singularidade passou a orientar a percepc¢ao de que somente aquele que
lograr produzir um objeto avaliado como obra de arte obterd reconhecimento,
assumindo a identidade de artista.

Compreender, deste modo, como essa identidade se consolida nas
dindmicas do campo artistico aponta uma resposta mais acurada para o enigma de
como um artista se forma. E preciso considerar ainda que, se toda identidade de
artista supfe alguma espécie de formacéao anterior, nem toda formacéo anterior sera
capaz de produzir uma identidade de artista. Ou seja, pela via identitaria, é possivel
compreender 0 processo que acontece com as pessoas que se tornaram artistas,
uma vez que todo artista passa por uma gradativa producdo de sua propria
identidade.

Essa perspectiva processual acerca da construgdo identitaria é capaz de
elucidar aspectos no percurso formativo que foram responséaveis por validar
gradualmente a autoimagem de artista com que alguém se percebe. No permanente

jogo de imagens com que um sujeito joga com 0S seus pares e com as instituicoes,



46

emergem os processos de identificacdo e de reconhecimento elucidando o papel do
olhar dos outros no modo como estes agentes sociais se veem.

Entender a formacdo em arte, portanto, como uma trajetoria de repetidas
confirmacgfes sobre o modo como o sujeito se percebe é uma maneira possivel de
analisar o percurso formativo ofertado pelo laboratorio de artes visuais do Porto
Iracema das Artes. E ainda pela mesma raz&o que a permanéncia nessa atividade
representa apenas um trecho do percurso de constituicdo de habilidades que ja
havia comecado anteriormente ao momento de formacdo analisado e que
possivelmente perdurara.

Essa compreensdo é uma tentativa de responder a uma questao maior:
como nasce um artista? Isso porque a analise do Porto Iracema das Artes é tomada,
neste ponto, como um recorte na trajetoria continua de um sujeito, que contribuiu
ativamente para a producdo da sua propria identidade singular. Essa perspectiva
revela que a instituicdo constitui apenas um dos inumeros elementos que
compuseram os caminhos formativos pelos quais as 08 pessoas que acompanhei
em 2017 percorreram.

Fundamentada a ideia de que a identidade se constitui a partir de uma
articulacéo entre a memoéria e o mundo a sua volta, evidencia-se que a participacéo
de cada formando nos laboratérios de criacdo € configurada a sua maneira. De fato,
como é caracteristico da construcao identitaria, cada pessoa submetida a diferentes
experiéncias de criacdo formal produziu diferentes sentidos e conceitos em relacéo a
uma mesma elaboracao subjetiva: eu sou um artista.

A experiéncia formativa do Porto Iracema tem por base uma concepcao
de artista e de arte atravessada pela dimensao singular, tal como propbe o
paradigma da arte contemporanea sintetizado por Nathalie Heinich (2016). Portanto,
a apreensdo de tal experiéncia exige uma metodologia de andalise baseada na
singularidade. Se, no regime contemporaneo, o status do objeto artistico é incerto,
pois aparentemente tudo pode ser arte a partir do discurso formulado acerca da obra
exposta, a trajetoria do artista revela sua capacidade de produzir um objeto ou uma
negociacao singular o suficiente para estabilizar o discurso que converte o objeto
exposto em obra de arte.

Ora, parece entdo coerente buscar respostas que sigam pelas vias da

individualidade quando a pergunta € “como se constitui uma identidade de artista?”.
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Porque o processo identitario é singular, € a apreensdo do mecanismo com o qual
ele opera que pode viabilizar a compreenséo de como uma identidade foi elaborada.

Nesse contexto, a objetivagdo socioldgica possivel passa por esse
mecanismo. Esta pesquisa ndo encontra uma generalizacdo viavel para nenhuma
das etapas do processo que leva alguém a ser artista. Ndo existem manuais nem
metodologias de correspondéncia univoca entre o percurso realizado por um
iniciante (ponto de partida) e a producdo artistica (ponto final). Inexistem pré-
requisitos ou conceitos que, caso sejam aprendidos, possam fazer emergir um
artista. Um iniciante devera perfazer um caminho em certa medida solitario a fim de
responder a questdo: como eu me torno um artista?

Dito isso, é por meio da compreensao da operacionalidade do mecanismo
composto pela identificagdo e pelo reconhecimento que se pode vislumbrar uma
resposta para essa Ultima pergunta apresentada. Como singularmente alguém pode
se tornar artista? Qual a dindmica vigente entre estes dispositivos que possibilita a
pessoas diversas elaborarem e concretizarem diferentemente 0 mesmo conceito, ser
artista?

A andlise que sera feita do Porto Iracema das Artes se configura como
uma proposta de recorde de trajetoria. Serdo analisadas algumas possiveis
explicacBes sobre como certas atividades pedagdgicas promovem uma ratificacdo
da ideia de si mesmo encarnada por cada participante. Ou seja, a0 promoverem
acOes que afirmam um reconhecimento em relagdo aos alunos da identificacdo que
estes estabelecem com a imagem que individualmente cada um construiu sobre o
gue é ser artista, a escola promove um programa formativo que valoriza a

singularidade.

4.1 PROCESSO SELETIVO

4.1.1 Regulamento

Quando uma pessoa € admitida para um laboratério de criacdo, a
conclusao inicial a que a maioria delas pode chegar é a de que foi considerada uma
artista pela selegéo. Algumas razdes que justificam essa afirmacgéo serdo descritas a
seguir. De inicio, sera analisado o edital de entrada, objetivando a compreenséo

sobre o que se espera dos candidatos. Em seguida, sera feita uma analise do
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processo seletivo, ao fim do qual tem-se a lista com 0s nomes que comporao as
turmas daquele ano letivo. O objetivo dessa andlise é elucidar como uma selecao
pode ndo apenas julgar as habilidades técnicas que um individuo desenvolveu para
executar uma determinada tarefa, como também reconhecer caracteres identitarios
nos candidatos, aprovados e reprovados.

Se a primeira pessoa a dizer que um artista assim o é deve ser ele
préprio, a sua trajetéria formativa, qualquer que tenha sido, € composta por uma
sequéncia de confirmac¢fes sobre essa autodeterminacao inicial. Os laboratérios de
criacdo sdo considerados a formacdo avancada oferecida pelo Porto Iracema das
Artes, e o regulamento da selecéo de entrada diz, em relacédo ao laboratério de Artes

Visuais:

O Laboratério de Artes Visuais tem como objetivo aprofundar
conhecimentos e experiéncias teéricas e praticas no campo das artes
visuais, fomentando o debate estético e critico, na perspectiva da inovagdo
de linguagem. Poderdo participar projetos nas diversas investigacfes
visuais (fotografia, pintura, gravura, escultura, videoarte, instalacdo,
quadrinhos, videomapping, performance etc.). Nesta edicdo serdo
selecionados até 03 (trés) projetos em poéticas — pesquisa pratica na qual o
artista investiga seu préprio processo criativo — e até 01 (um) em pesquisa
tedrica — na qual se investiga a producéo artistica cearense, escolhendo um
artista ou um periodo histérico. (REGULAMENTO, ITEM 1.4.1.)

O edital estabelece recorrentemente limites identitarios acerca do que
considera serem os candidatos aprovados. Por exemplo, ao afirmar que “nesta
edicdo serdo selecionados até 03 (trés) projetos em poéticas — pesquisa pratica na
gual o artista investiga seu proprio processo criativo”, o regulamento coloca esses 03
membros como artistas, enquanto caberia ao quarto projeto selecionado ocupar a
posicao de pesquisador tedrico.

Estabelece o mesmo limite identitario acerca dos aprovados quando, na
ocasiao do detalhamento das inscri¢cdes, pede aos candidatos que discorram acerca

da relevancia artistica de seu projeto, no item 5.3.1:

b) Justificativa, explicitando a relevancia artistica e social do projeto, bem
como o que ele agrega ao trabalho j4 desenvolvido pelo proponente (até
3000 caracteres com espaco). (REGULAMENTO, ITEM 5.3.1)
Da mesma forma que, no mesmo item, tanto nomeia cada um dos
candidatos de cada projeto ao requisitar os seus curriculos, quanto pede registros de

suas experiéncias artisticas ja reconhecidas como arte:
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e) Curriculos do artista proponente e de até 01 (um) artista colaborador por
ele indicado (até 3000 caracteres com espaco para cada curriculo);

f) Comprovacdo de experiéncia do proponente e do artista colaborador no
segmento, apresentando: portfélio (site, blog, &lbuns virtuais); matérias
publicadas em jornais, revistas, blogs e sites, sobre trabalhos realizados
anteriormente; 01 (um) ou mais videos, no caso de performances, videoarte
etc. Todos os itens devem ser enviados através de links de acesso.
(REGULAMENTO, ITEM 5.3.1)

No item 6.1, ao descrever as trés etapas da avaliacao, detalha a segunda
delas, que consiste em uma avaliacdo técnica feita por especialistas contratados
pela escola. Os candidatos que lograrem sucesso nela irdo para a etapa seguinte, o

que quer dizer que necessariamente tiveram boa avaliacdo técnica:

2a Etapa - Avaliacdo Técnica: somente 0s projetos aprovados na la Etapa
(andlise dos documentos) serdo avaliados na 2a Etapa. A avaliacéo técnica
sera executada por uma comissdo formada por especialistas indicados pelo
Porto Iracema das Artes nos segmentos especificos e levara em conta a
qualidade conceitual do projeto apresentado, conforme os critérios e
pontuacdes listados no item 6.5. (REGULAMENTO, ITEM 6.1)

Ainda no mesmo item, a descricdo da terceira etapa informa aos
candidatos que eles serédo avaliados desta vez por meio de uma “defesa de projeto”

e de uma entrevista com comissao avaliadora:

3a Etapa - Avaliacdo Presencial: em cada um dos cinco Laboratorios
poderdo ser convocados até 15 (quinze) projetos com a melhor pontuagéo
na 2a Etapa, para uma apresentagéo da seguinte forma:

(...)

b) para projetos nos segmentos de Artes Visuais, Audiovisual - Cinema,
Danca e Teatro, a Avaliacdo Presencial serd feita por meio de “defesa do
projeto da ideia”, seguida de entrevista pela comissdo avaliadora, em local,
tempo de duracdo e horérios a serem divulgados pelo Instituto Dragdo do
Mar por ocasi@o do anuncio dos classificados. (REGULAMENTO, ITEM 6.1)

Essa é a segunda vez que a selecdo reconhece uma identidade de artista
nas pessoas que logram ser selecionadas, j& que confirma aos candidatos que eles
preencheram o conjunto de requisitos necessarios para a etapa seguinte. Apesar de
haver 03 fases no processo seletivo, a primeira ndo foi mencionada como um
confirmador identitario pela razdo de que ela consiste na “conferéncia dos dados
solicitados no processo de inscricdo, de acordo com as exigéncias deste processo
seletivo” (REGULAMENTO, ITEM 6.1) e, portanto, ndo avalia o estatuto de artista

dos candidatos.
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O regulamento ainda € responsavel por apresentar a autoridade da
comissao avaliadora, autorizando-a a atribuir valores as competéncias dos

candidatos:

6.2. A comissdo de avaliacdo de cada Laboratério sera composta por, pelo
menos, 03 (trés) profissionais de comprovada experiéncia e notério saber
em cada segmento objeto deste processo seletivo, a serem designados pelo
Porto Iracema das Artes para realizacdo das etapas de avaliagdo técnica e
de avaliacdo presencial. (REGULAMENTO, ITEM 6.2)

Ainda no item sobre a sele¢édo, o regulamento discrimina quais sao 0s
critérios avaliativos com que a comissao trabalhara. Os avaliadores deverao atribuir
um valor a caracteristicas como a singularidade e a consisténcia artistica do projeto,

gue apresentam forte significacao identitaria:

Na 2a Etapa, os membros da comissdo de cada segmento avaliardo os
projetos individualmente, utilizando-se dos seguintes critérios:

a) Singularidade (originalidade da proposta): 0 a 20 pontos — 20%;

b) Consisténcia artistica (coeréncia e relevancia da proposta): 0 a 20 pontos
— 20%;

c) Articulacéo e clareza das ideias: 0 a 20 pontos — 20%;

d) Viabilidade de realizacdo do projeto nos termos do referido processo
seletivo: 0 a 20 pontos — 20%;

e) Curriculos dos integrantes: 0 a 20 pontos — 20%. (REGULAMENTO,
ITEM 6.5)

O regulamento ainda discorre sobre quais serdo as obrigacdes dos
aprovados. Eles deverédo celebrar um termo de compromisso com o Instituto Dragéo
do Mar, entregar as respectivas coordenacdes relatérios mensais acerca de suas
atividades, entregar aos tutores os exercicios solicitados, cumprir a frequéncia de,
no minimo, 75% nas atividades formativas presenciais (masterclasses, oficinas e
tutorias promovidas pelo Laboratério ao qual o projeto se vincula), assim como
condiciona o pagamento do beneficio de 800 reais de cada estudante a entrega do
relatorio e a participacédo nas atividades. Afirma, ainda, que os selecionados devem
participar das reunides periddicas de avaliacdo da coordenacdo e estima que as
atividades formativas apresentam uma carga horaria de 20 horas por semana

Além do que foi citado acima, o0s artistas deverdo apresentar o

desenvolvimento de seus projetos nas Rotas de Criacdo® e no MOPI (Mostra de

5Mostras publicas de processo, em que o0 artista apresenta os resultados a que chegou até o

momento.
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Artes do Porto Iracema), assim como realizar, em agenda acordada previamente
com a coordenacédo do Laboratorio, 01 atividade complementar gratuita — como uma
apresentacao de processo ou oficina — na escola ou em uma instituicao parceira, tais
como escolas publicas e centros culturais. A Ultima obrigacdo listada deve ser
apresentar em sessdes publicas, ao final do ano letivo, os “trabalhos de concluséo”
(REGULAMENTO, 10.5) desenvolvidos por cada projeto.

4.1.2 Selecao

A primeira estratégia de insercdo em campo utilizada consistiu em
participar da propria selecdo de admissdo de um laboratério de criagdo do Porto
Iracema das Artes. Eu fui o artista colaborador de um projeto para o laboratério de
audiovisual. O artista proponente foi uma pessoa minha conhecida que ja se
percebe como artista.

O trabalho desenvolvido ao longo dos 7 meses em que 0S projetos
selecionados para o laboratdrio de audiovisual recebem suporte estrutural da escola
consiste na elaboracdo de um roteiro — normalmente um longa-metragem ou uma
minissérie. Seu acesso tem como pré-requisito 0 sucesso em uma selecdo que
consiste, assim como para os demais laboratérios, em 3 fases: a analise de
documentacéo, a avaliagdo técnica dos projetos apresentados pelos candidatos e a
entrevista final.

Para o laboratoério de Cinema, sédo selecionados seis projetos, sendo que
guatro privilegiam futuros roteiristas do Ceara e dois aqueles provenientes dos
demais estados da Regido Nordeste. Para os demais laboratérios, apenas quatro
projetos sdo escolhidos, sem distincdo de estados. Cada projeto recebe
financiamento para duas bolsas: uma concedida ao artista proponente e outra ao

artista colaborador, ambas de mesmo valor.

A selecdo aconteceu ao longo de aproximadamente 2 meses e meio, e 0
projeto de filme que desenvolvemos chegou até a ultima etapa do concurso, que
consistiu na entrevista com trés tutores do laboratério de audiovisual e um roteirista

assistente. Nao fomos aprovados no resultado final.

A primeira tarefa de que necessitamos dar conta para a selecdo foi a

leitura do regulamento. Isso em nada diferiu de outras selecbes de carater
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académico. Havia um edital, que pedia rigor no cumprimento do que fora regulado, e
havia uma coordenacédo, que definia os requisitos que um candidato apto deveria
preencher. Nao havia restricdes de area profissional de egressdo, nem se exigia
experiéncia anterior com a producédo de textos desse tipo, de maneira que nada

impediu a minha inscrigcéo.

O material necessario para a primeira etapa da selecdo foi entregue por
nés juntamente com o requerido para a segunda etapa, e consistia, ambos, no
argumento inicial®, uma sinopse, uma descricdo de até cinco personagens, uma
carta de motivacdo e um link de pagina de internet de alguma producéo audiovisual
para cada um dos candidatos, assim como seus curriculos. Foram entregues, na
mesma ocasidao, 0os comprovantes de endereco dos participantes, que foram
utilizados como controle de acesso a uma ou a outra modalidade da mesma selecéo
para o Audiovisual: projetos provenientes do Estado do Ceara e os provenientes dos
demais estados da regiao nordeste. Estava vetada, na selecéo, a participagéo de
candidatos das demais regifes do Brasil.

A primeira etapa da selecao foi feita a partir da analise da documentacao
entregue. Deste modo, a organizacdo verificou a legitimidade das inscricdes por
regido espacial e também a presenca de todos os documentos requeridos no edital.
Liberados os nomes da primeira lista de aprovados, iniciou-se, por um intervalo de 4
semanas, a avaliacéo técnica dos projetos selecionados para a segunda etapa.

Concluida a avaliacdo da segunda etapa, foram divulgados os nomes
aprovados nesta para seguirem em direcdo a etapa seguinte, a entrevista com 0s
tutores. Cada equipe aprovada recebeu agendamento em um dos trés dias em que a
coordenacao iria executar a selecdo. Cada entrevista teria o tempo de trinta minutos
para acontecer.

Esta etapa do processo aconteceu na Cena 15, que € um dos espacos
administrados pelo complexo Dragdo do Mar, sob a responsabilidade do Porto
Iracema. Nesse prédio, funciona o Laboratorio de Audiovisual da escola. A primeira
guestdo colocada pelos avaliadores dirigia-nos a falar a nossa histéria como se
féssemos a voz narradora de um audiolivro, de maneira o mais corrente possivel e
sem explicacdes exteriores ao fluxo narrativo. Os selecionadores perguntaram, entre

outros questionamentos, a respeito da narrativa ela préopria, das referéncias

6 Nome dado ao corpo do texto que apresenta o enredo de um filme.
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utilizadas durante a composicdo da trama e do nosso interesse em estar no

processo.

4.1.3 Artistas e ndo artistas

O resultado final € responséavel por apresentar ao publico quem foram os
candidatos selecionados para cursar aquele ano letivo. Eles foram avaliados em
relacdo a aspectos que diziam respeito as suas habilidades técnicas, comprovadas
por meio de entrevistas, documentos e registros de trabalhos ja considerados como
sendo arte. A aprovacdo em uma selecdo que julga o valor artistico nos moldes do
gue foi apresentado parece conduzir a uma identificacdo dos candidatos aprovados
a uma identidade de artista temporaria, pelo tempo que durar o processo para o qual
essa selecéo foi feita.

Essa identificacdo necessita ser confirmada recorrentemente, através do
reconhecimento que se operara em relacdo a ela ao longo de todo o processo
formativo de um laboratério de criacdo do Porto Iracema das Artes. As etapas da
formacao serdo descritas ao longo dos topicos subsequentes desta investigacéo, e
se elucidara o modo como operam as recorrentes validacdes que a escola oferece a
identificagdo que individualmente cada artista tem com a identidade de artista.
Dessa maneira, ao dizer “artista” a um candidato selecionado, a escola também diz
“nao artista” a um reprovado.

Recorrentemente pude escutar, em situacées de campo, observacdes de
alunos e de nédo alunos afirmando que as atividades da escola eram pouco
democréticas e que esta seria uma instituicdo cujo uso é reservado a uma pequena
elite, apesar de todas as atividades oferecidas serem gratuitas. No entanto, das 08
pessoas que compuseram o laboratério de artes visuais de 2017, apenas 02 viviam
em bairros compreendidos na regional 02 — ou a Grande Aldeota, area considerada
nobre no municipio de Fortaleza — enquanto que 02 viviam em um bairro de classe
meédia universitario, 02 em um bairro periférico e 02 na regidao metropolitana. Todos
os 08 patrticipantes concluiram um curso de ensino superior, sendo que 03 entre eles
também finalizaram um mestrado.

Esses dados parecem sugerir que o perfil dessa elite esta relacionado
menos com o0 rendimento financeiro que com o0 acesso a oportunidades

educacionais. Em um pais onde educacdo de qualidade é um privilégio, como o



54

Brasil, e na regido deste pais com o segundo pior indice de Desenvolvimento
Humano Municipal” (IDHM), o Nordeste, ter acesso ao ensino universitario € um
marcador social relevante.

Ainda, os aprovados no processo seletivo dos laboratérios de criacédo ja
apresentavam um percurso anterior de relativo sucesso nas Artes Visuais. Eles
tiveram acesso as vagas por meio da comprovacdo e da andlise de suas
competéncias, 0 que indica que a escola busca, no perfil dos selecionados,
continuar a formacdo de pessoas que ja estiveram em processos formativos
anteriores, que ja compdem o cenario artistico, configurando também um segmento
social de elite.

Muitas das demais atividades sdo abertas ao publico em geral e recebem
participantes obedecendo ao limite do espaco fisico onde ocorrerdo. Algumas
oficinas de conteddos mais especificos pedem que as pessoas que desejam se

inscrever apresentem um portfélio com trabalhos anteriores.

7“Entre 2000 e 2010, as regifes que tiveram o crescimento do indice de Desenvolvimento Humano
Municipal (IDHM) mais acelerado foram o Norte e o Nordeste. Ainda assim, estdo com 0s menores
IDHMs do pais — 0,667 e 0,663, respectivamente. O maior IDHM registrado foi o da regido Sudeste
com valor de 0,766, seguida pela regido Centro-Oeste, com 0,757. A regido Sul esta com o IDHM de
0,754.", segundo 0 http://lwww.ipea.gov.br/portal/index.php?
option=com_content&view=article&id=27463, acessado em 02/08/19.
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5 FORMAGAO DO INDIVIDUO EM REGIME DE SINGULARIDADE

Como foi explicitada anteriormente, a proposta formativa oferecida pelos
laboratérios de criacdo do Porto Iracema das Artes converge com a teoria da
singularidade proposta por Nathalie Heinich (2016). Cada projeto constroi
individualmente as ac6es que o levardo a concluséo. Isso contribui para afirmar a
identidade singular que é a fundamentacdo do paradigma da arte moderna e
contemporanea.

Ao estabelecer a singularidade no proprio projeto formativo, o que se
propde é relativizar a necessidade de enquadramento coletivo e isonémico que uma
instituicdo de ensino necessita ter em relagdo a seus alunos. Em principio, a ideia de
escola pode remeter ao modelo experimentado pela maioria das pessoas que
vivenciaram o processo de educacédo formal: muitos alunos, todos usando a mesma
farda, lendo os mesmos livros didaticos, assistindo as mesmas aulas e fazendo os
mesmos exercicios, para, ao final de dado periodo, prestarem 0s mesmos exames e
receberem um mesmo tipo de documento com as notas correspondentes as suas
avaliacoes.

O gque se conhece por modelo escolar convencional nesse sentido €,
portanto, um mecanismo que promove a formagdo em massa, que se propde a
nivelar, pelo menos idealmente, todos os individuos de determinada faixa etaria em
relacdo a um conhecimento minimo, detalhado por agéncias estatais de educacao.
Isso provoca a unificagcdo de uma dada coletividade, como se fosse julgado que
todos os membros desse grupo respondem da mesma maneira em relagdo aos
estimulos exteriores.

Para ensinar arte contemporanea, ndo parece ser esse o modelo de
escola possivel de ser adotado. Se todos os iniciantes em arte frequentassem uma
sala de aula como a da escola tradicional, o resultado seria a formacgédo de
produtores capacitados tecnicamente, e nao de artistas.

E que, nesse modelo de educacéo, a massificacio vai de encontro aos
ideais de singularidade com os quais o participante da escola Porto Iracema
necessita negociar para se tornar um artista. A frequéncia a cursos que ensinem
disciplinas formais — como “desenho facial I”, com uma lista de obras indicadas no
inicio, com exercicios de modelo passo a passo para cada etapa do desenho, com

avaliacao periddica e controle de presenca — proporcionaria a muitas pessoas, ao
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final das avaliacGes, receber uma nota acima da média estabelecida para ser
considerada suficiente.

Acontece que, tendo a arte contemporanea que ser experienciada e
elaborada de maneira singular, a admisséo baseada em uma metodologia coletiva
seria incoerente com as exigéncias feitas aos aspirantes a artistas. Se todas as
pessoas capazes de receber uma determinada nota fossem consideradas artistas,
nao existiria nenhuma prerrogativa para a singularidade, nenhum espaco para o que
€ particular aquele que produz a partir de sua teia mais intima de relacdo com o
mundo. Isso porque o resultado avaliado no exame teria sido produto de uma
dindmica coletivizante, com a leitura das mesmas teorias e a elaboracdo dos
mesmos exercicios. Também os critérios de avaliagdo seriam universalizantes, com
respostas pautadas por um “gabarito oficial”.

O resultado dos alunos de uma escola como essa ndo poderia negociar
com o mundo da arte contemporanea, pela razdo de que uma instituicdo assim nao
faria despontar o elemento essencial para a configuragcao da identidade de artista
nesse contexto: a singularidade.

O desafio a ser superado por uma escola de arte contemporanea, a
exemplo da escola Porto Iracema das Artes, parece ser, portanto, como produzir
“singularidades”. Nao seria possivel ensinar essa caracteristica. I1sso porque 0s
métodos de ensino convencionais tém na sua fundamentacdo uma proposta
massificadora. A docéncia de qualquer disciplina, em qualquer configuracao,
pressupfe alguma generalizacdo no que diz respeito ao método com que se propde
a ensinar algo a alguém. Uma proposta de ensino implica necessariamente uma
massificacdo em alguma medida. Cada estratégia utilizada para obter certo
resultado é aplicada em todas as pessoas as quais ela se destina.

Dito isso, em principio a singularidade ndo poderia ser ensinada, pois
todo método de ensino implica a coletivizacdo da experiéncia de ensinar. Ora,
considerado nessa coletividade de aprendizes, o individuo j4 ndo seria mais singular,
pondo por terra toda estratégia de transmissdo dessa caracteristica.

Mas se o conceito de escola exige ensino, se, no regime de singularidade,
€ essa a caracteristica determinante para a consolidagcdo do discurso de alguém que
se percebe como artista e se, finalmente, ndo se pode ensina-la, qual a solugédo
operacional encontrada pelo Porto Iracema das Artes para cumprir com sua missao

pedagogica?



57

A proposta metodologica de ensino de arte adotada pela instituicdo
consiste em um investimento particular no percurso que cada projeto ira tracar. No

edital de selecéo para os laboratérios de criacdo do ano de 2017, |1é-se:

Os Laboratorios funcionardo em regime de imersao, através de processos
formativos de exceléncia, desenvolvidos em torno de projetos previamente
selecionados. Os integrantes receberdo orientacdo de tutores, que
conduzirdo a qualificacdo dos projetos através de consultorias individuais,
oficinas, palestras e atividades em conexd@o com os demais segmentos e
cursos. Os Laboratérios desenvolverdo experiéncias artisticas a serem
apresentadas em suas condicbes processuais. (EDITAL DE SELECAO,
2017)

Cada um dos 04 projetos selecionados para o laboratério de artes visuais
do ano de 2017 esbocou o seu proprio trajeto na escola. Isso se repetiu com 0s
demais laboratorios desse ano e de anos anteriores.

Cada projeto é mantido por dois artistas: o proponente e o colaborador. O
artista proponente é o responsavel pela proposta formal quando da inscricdo no
processo seletivo. E ele quem deve defender a proposicdo estética e operacional do
projeto na selegcéo. Esse integrante ndo pode ser substituido da equipe selecionada
no caso de sua aprovacgao, de vez que supostamente a ideia da proposta inicial seria
dele. Ja o artista colaborador deve auxilia-lo no transcurso das atividades e pode ser
substituido por outra pessoa ao longo do percurso.

Os projetos selecionados recebem entdo a consultoria de um especialista,
condicionada a escolha dos artistas envolvidos. Inicia-se ai o dispositivo de
individuagdo que se opera ao longo de todo o processo em andlise. E verdade que
nao se pode ensinar singularidade, mas também é verdade que é possivel estimular
o0 seu desenvolvimento em alguém, sendo neste ponto onde o Porto Iracema
distingue sua estratégia pedagodgica.

Diferente andlise deve ser conduzida em relacdo a um dentre os cinco
laboratérios que sdo ofertados pela escola. E que, neste, os tutores sd0 0S mesmos
todos os anos, dado o empenho da instituicdo em se consolidar como um centro
formador de referéncia nessa forma de producédo artistica e as projecdes politicas e
habilidades técnicas que estes tutores lograram construir. A proposta de analise
apresentada, portanto, ndo se aplica a esse laboratorio, e uma nova reflexao

acompanhando as atividades dele deverd ser construida com o objetivo de
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identificar quais sdo os efeitos que a mudanca de tal variavel pode ocasionar na
formacéao oferecida por essa configuracao.

Nos demais laboratérios, a escolha do tutor que sera o responsavel por
um dado projeto selara a composicdo das 03 pessoas com que esse mecanismo
operara no contexto em andlise. E que, selecdo concluida, tem-se o inicio do
percurso formativo.

O artista proponente deverd indicar um nome de sua escolha para
acompanhar o projeto. O caché oferecido a cada especialista — cerca de 20 mil reais
— € pago em quatro parcelas, a cada vinda do profissional a Fortaleza. Também se
somam a esse valor as despesas provenientes de sua alimentacdo e hospedagem
em hotel na orla da cidade, visto que os quatro tutores do ano de 2017 viviam em
outros estados. Fendmeno semelhante aconteceu nos demais laboratorios.
Especialistas podem ser convidados mesmo que vivam em localidades estrangeiras.
E o caso de um dentre os tutores, trazido periodicamente de um pais europeu.

A livre escolha por parte dos alunos acerca do tutor que acompanhara o
seu trajeto € uma estratégia muito eficaz da qual a escola disp6e para cumprir com o
objetivo de estimular a singularidade. A mudanca do ano letivo sempre inaugura uma
nova turma. Esse novo grupo de alunos aprova novos projetos para um dado
laboratorio. Isso quer dizer que a demanda por especialistas irA mudar anualmente,
porque mudaram as pesquisas selecionadas. Como néo existem planos de aula nem
lista de professores indicados, cada processo ira encontrar o profissional que melhor
se adequar as necessidades que o artista proponente julgar ter.

O pacto estabelecido entre a instituicdo e a categoria tutor € mudado a
cada ano, segundo a mudanca dos especialistas que ocupam essa funcéo. Ainda
gue eventualmente algum professor seja convidado em mais de um ano letivo para
atender a um projeto distinto, a normatividade na qual a escola opera é a da
renovacdo, uma vez que esse profissional devera ser novamente convidado caso
tenha seu servigo solicitado outra vez.

O fato de que também o proprio tutor ndo receba indicacbes de como
deve trabalhar faz com que cada projeto seja concretamente uma nova experiéncia
de ensino. Ainda que estejam no mesmo laboratério, as formacdes vivenciadas
pelas oito pessoas ali presentes terdo 04 inclinagdes distintas. E como se a escola

ofertasse 22 cursos anualmente para os 22 projetos que recebe nos laboratorios de
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criacao todos os anos, com aulas personalizadas, que jamais se repetirdo para cada
equipe, a cada ano letivo que se inicia.

O desenho com que um percurso sera implantado emerge, entdo, como o
produto das negociacdes internas de sua célula, composta pelo artista proponente,
pelo artista colaborador e pelo tutor. A configuracdo assim apresentada conduz a um
processo de individuacdo de cada uma dessas células, em que se estabelece
relativa autonomia de operacéao.

O fato de que a selecéo dos consultores aconteca todos os anos afirma o
compromisso da escola com a singularidade. Nessa proposta, ela ndo se deixa
impregnar pelas estratégias pedagogicas implantadas por eles, adotando como
propria metodologia de ensino a auséncia de uma metodologia fixa. A normatividade
operacional do aparelho é, nesse sentido especifico, “anarquica”. Isso porque a
auséncia de regulamentacao acerca de quais sao as diretrizes pedagodgicas exigidas
pela instituicdo para que um tutor possa guiar as atividades do projeto para o qual foi
contratado abre espaco para a autogestao de qualquer tipo de acdo formativa.

O olhar etnogréafico mobilizado nesta pesquisa teve uma particularidade
imposta pelo campo. Dado o carater “desinstitucionalizado” das acfes formativas —
gue sdo poucas vezes compartilhadas com as demais pessoas nas dependéncias
da escola, como, por exemplo, em uma aula convencional — acompanhar cada
projeto so foi possivel na medida em que seus membros permitiram sua observagéo.

Isso quer dizer que diferentes células constituiram jogos de relacdes
distintos com o tutor, com o gesto formativo, com a instituicdo e, como ndo podia
deixar de ser, com o pesquisador. Cada grupo, entdo, abriu a minha presenca
apenas o que julgou ser o adequadamente socializavel, mediante avaliacdo com
base em variaveis diversas: o inconveniente que € dividir com um observador o curto
tempo de convivéncia com o tutor — que chegou a ser de um dia e meio em certa
ocasido — e a relacdo que essas pessoas tém com o aprender, com o0 sentido de
privacidade e com a imagem que construiram a meu respeito.

A relacdo da pesquisa com cada célula foi singular, porque foi também
singular a relacdo que essas células estabeleceram com as diversas instancias
sociopoliticas com que negociaram. Desse modo, a particularidade do emprego de
recursos etnogréaficos nessa pesquisa parece conduzi-la, em certo sentido, a uma
etnografia da memoria, pois cada equipe selecionou como matéria-prima partilhada

neste trabalho as lembrancas que conceberam como possiveis de serem registradas
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e divulgadas. Neste caso, esse texto poderia ser concebido como uma
representacdo da memoria?

As acles registradas foram as mais diversas. Farei, a seguir, a descricao
de trés delas: Em um projeto que registrava memoérias de uma dada
comunidade de natureza bastante peculiar, ocorreu uma acao formativa muito
semelhante a um gesto antropoldgico. A negociacéo feita entre determinada equipe
e a tutora responsavel concluiu que toda a célula deveria fazer uma visita de campo
a localidade referida.

Desde a primeira comunicacéo feita com as coordenacdes de laboratorios
de criacao, recebi a informacdo de que o meu trabalho deveria ser integralmente
negociado com cada célula que eu pretendesse analisar. Com isso, a escola
reafirma a sua proposta de individuagdo e deixa para os alunos a decisao de me
receber ou ndo. Para acompanhar a atividade, portanto, entrei em contato
inicialmente com o artista proponente do projeto, que gentilmente concordou em que
eu estivesse presente ao longo das cenas que serdo descritas a seguir.

A escola oferece transporte confortavel em um veiculo de modelo seda
conduzido por um motorista para eventuais deslocamentos de pessoal. A tutora
responsavel e um funcionario seriam levados até o local de observacao, e, porque
fui convidado por eles, eu também. Foram junto conosco alimentos variados, como
bolo, sanduiches e sucos, que foram oferecidos para 0os nossos anfitrides.

Apoés o cumprimento do trajeto que partiu do prédio da escola e passou
pelo hotel onde se hospedava a tutora, o grupo seguiu ao destino final, chegando a
localidade onde encontrariamos os dois alunos. O olhar atento dos artistas neste
projeto comeca a se apresentar logo no inicio do encontro. Enquanto estdvamos
parados em determinado ponto da rua onde nos encontramos, o artista colaborador
nos incitou a observar que uma importante linha de 6nibus passa na entrada da
localidade sem, no entanto, adentrar nela, deixando-a desassistida em relagdo ao
transporte coletivo. Ele atribuiu o fato a delicadas negocia¢cdes com o poder publico,
e ambos contextualizaram a realidade da comunidade.

Partimos em direcdo ao destino final. Era uma construcdo bastante
ampla, com 03 ou 04 blocos. O artista parecia avido por encontrar alguma coisa com
sua tutora. Compartilhou informacdes, esperava ser escutado e queria mostrar as
coisas que ja havia descoberto. Ele conduziu um trabalho proximo ao que seria uma

etnografia. Conquistou a confianca das pessoas do local, preocupou-se em
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conhecer a historia delas e do lugar onde vivem, fez conexdes entre aquilo que via e
outras coisas.

Preparou um gravador que, a meu ver, parecia muito bom. Perguntei se
era do Porto ou seu proprio. Ele me disse que era seu e que nao era um
equipamento muito bom. Anteriormente, por ocasido de minha pergunta sobre se a
instituicdo ofereceria equipamentos, o funcionario da escola me informou que sim, e
gue, a depender do equipamento, um técnico precisaria estar presente.

Conversamos com um senhor ja bastante idoso. Logo o artista iniciou a
gravacdo da voz dele, sem informa-lo de que estava comecando, enquanto ele
discorria sobre sua vida. Buscava naturalidade. Concluiu a entrevista reiterando o
convite para que o interlocutor fosse a uma atividade que organiza ndo muito longe
dali.

A tutora permaneceu silenciosa a maior parte do momento. A maioria das
coisas que falava eram amenidades da vida cotidiana. Eu ndo a escutei fazendo
nenhuma pontuagao. Terminado o primeiro momento, fomos caminhando ao
longo de uma alameda, que se estendia por talvez 500 metros até outra regido onde
aconteceria a proxima atividade.

L4, outra pessoa juntou-se a nos. Ela era uma informante-chave da
equipe, alguém muito importante para o andamento desse projeto. Conhecia bem
todo o local porque nasceu ali e trabalhava na assisténcia publica da regido. Tinha
bastante consciéncia acerca das relacdes de poder e muita insercdo com a maioria
dos moradores do perimetro.

Uma atividade de entretenimento para a populacdo local foi entédo
organizada pela equipe. Muitos moradores aderiram a proposta recreativa e 0s
artistas consideraram que tiveram boas respostas em relacdo a ela. A tutora falava
pouco e permaneceu relativamente silenciosa durante a maior parte de todas essas
acoes.

A seguir, explicito a descricdo da segunda acao formativa. Nesta, néo
houve a presenca do tutor. Aconteceu com uma equipe que necessitava fazer a
filmagem de uma entrevista. Apdés entrar em contato com a artista proponente,
recebi sua autorizacdo para assistir & atividade. Entrei em contato com a escola, que
me comunicou o horéario de encontro.

Era uma equipe numerosa, composta por trés profissionais especializados

em audiovisual, dois adolescentes de um programa publico de profissionalizacdo e
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um funcionario responsavel por coordenar a acdo. Com eles, vieram também
avancados equipamentos eletrénicos, tais como cameras, microfones e refletores.

Essa equipe chegou antes dos artistas. Foram eles os responsaveis por
fazer as negociac¢des iniciais com o anfitrido, que se aborreceu com a nossa
chegada supostamente antecipada. O espaco era bastante amplo. A equipe técnica
de video iniciou imediatamente ap0s a nossa entrada a organizacdo do ambiente.
Procuraram a melhor cadeira disponivel, tentaram encaixa-la onde o jogo entre a luz
e o0 pano de fundo mostrava-se mais favoravel. Depois disso, buscaram o melhor
angulo na camera para enquadrar a cadeira onde o entrevistado deveria se sentar.

Os artistas, proponente e colaborador, ocuparam-se dos preparativos
necessarios para que a filmagem se realizasse quando chegassem. A hora marcada
para a chegada deles foi diferente daquela em que a equipe chegou, a fim de que
esta pudesse organizar tudo com antecedéncia. Antes de a flmagem ser iniciada, a
entrevistadora se apresentou para o entrevistado, falou quais eram os seus objetivos
e contextualizou a razdo daquela entrevista. Seguindo-se a essa conversa nao muito
longa, a gravacgao foi iniciada com microfones tanto suspensos quanto presos na
roupa do entrevistado, refletores de luz e todo o aparato que se espera de uma
producao profissional.

Um terceiro ato formativo foi uma agéo que passou a ocorrer todos 0s
meses em que seu respectivo projeto esteve em andamento. Configurou-se como
um protesto porque a escola, que tinha certa impressora alugada, achou por bem
suspender o aluguel por falta de uso. O ato seria, portanto, para dar uso a
impressora entdo sem uso, imprimindo os zines e os demais materiais gréaficos de
gualquer pessoa que estivesse presente no evento. Distribuiriam os materiais
produzidos pela regido no entorno e em linhas e terminais de transporte coletivo.
Essa célula se mostrou sempre muito reflexiva acerca dos seus proprios privilégios
sociais e registrou inimeras vezes, mesmo em falas publicas, o carater socialmente
privilegiado que representava estar em uma formacéo no Porto Iracema das Artes.

A acao acontecia no estudio de musica da instituicdo. Era uma ampla sala
com pé-direito elevado e paredes com revestimento acustico, em cujo centro foram
instaladas varias mesas uma ao lado da outra, formando uma Unica grande
plataforma de trabalho. Nela, dividiam espaco papeis de muitas cores, fitas
adesivas, placas de vidro utilizadas no corte com estilete de suportes variados,

desenhos e rabiscos de ideias.
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Era uma acao realmente coletiva, com um intenso fluxo de pessoas que
entravam com projetos e disposi¢cao para produzir e saiam com materiais prontos
para distribuicdo. Aconteceu durante aproximadamente quatro horas, ao longo da
tarde, e qualquer um que tivesse tido acesso a informacdo de que ela estava
ocorrendo era bem-vindo.

Como foi descrito anteriormente, a formacédo oferecida pelos laboratérios
de criacdo guarda, portanto, um carater, em boa medida, inesperado. Seré feita
posterior andlise sobre como a singularidade estimulada pelo trajeto formativo tem
influéncia no modo como se percebem as pessoas que o percorrem. Por hora, 0
objetivo a que se destinou esta discussado foi elucidar como € possivel que uma
instituicdo operacionalize essa perspectiva, ou seja, como cria métodos que tornam
a experiéncia de ser considerado singular reproduzivel.

No capitulo Il, foi abordado o modo pelo qual Nathalie Heinich explica
como fazer da anormalidade a regra, ou seja, como o regime de singularidade
consegue operar no que concerne a formacdo de uma categoria profissional inteira
gue se baseia nessa caracteristica. Como fugir de modelos pode ser concretizado
como um modelo?

Para responder a essa antitese, ela aponta duas soluc¢des: o modo
coletivo e 0 modo individual. Para esta analise, resgataremos uma referéncia ao
modo coletivo, em que diferentes sujeitos formariam grupos de singulares, ou seja,
seriam “excéntricos em varios” (HEINICH, 2005). Assim, cada individuo buscaria a
sua individualidade e a exploraria, encontrando algo que o diferenciasse dos demais,
porém reconhecendo-se em um conjunto com outros sujeitos que possuem a
mesma aspiracdo: a de ser Unico.

O processo formativo foi construido de maneira a ser o mais livre possivel
de preconcepcdes sobre o ato formador, produzindo como resultado uma
metodologia que se fundamenta na auséncia de metodologia. A partir dessa solucéo,
o Porto Iracema encontra uma forma de estimular a singularidade pela producéo da
singularidade de seus percursos formativos.

O artista proponente se identifica com essa singularidade que lhe é
oferecida. A escola reconhece essa identificacdo concedendo suas demandas por
atos formativos, ja que o seu percurso formativo é construido pelas negociacdes que
ele for capaz de fazer com as diferentes instancias da escola, ndo lhe tendo sido

dado em principio como um modelo a ser seguido. Assim, o artista proponente se
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acredita singular, pede para que uma determinada atividade seja realizada, efetua
negociacdes inéditas com a coordenacao e tem, apos isso tudo, uma resposta sobre
0 gue é possivel de ser realizado como a sua atividade. Isso o reconhece como
produtor do seu percurso, que € singular. Isso o reconhece como sendo singular ao
ponto de ter um percurso formativo que ninguém mais teve e nem tera.

A instituicdo proporciona uma convic¢do para cada célula: a de que é
Unica, pois aquele modelo educacional jamais sera reproduzido outra vez. O jogo de
espelhos que se estabelece internamente entre o artista proponente, o artista
colaborador e o tutor, e entre esse grupo e os demais grupos, pode ser explicado a
partir dos conceitos de identificacdo e de reconhecimento no contexto da construcao
de uma identidade de artista.

Isso acontece porque, ao ser admitida no laboratorio, uma pessoa €
reconhecida como artista pelo processo seletivo. Dois deles sdo escolhidos para
cada projeto, um colaborador e um proponente. A diferenca entre esses participantes
pode ser expressa, por exemplo, pelo fato de que o artista colaborador pode ser
substituido ao longo do percurso formativo, o que é interditado ao artista proponente.

O artista proponente, no sentido mesmo do nome de sua atribuicdo na
escola, € o que faz a proposicdo. Ele seria o responsavel pela ideia central do
projeto aprovado. Devera partir dele as inquietacbes que moverdo a proposta
estética da pesquisa que sera desenvolvida. E dele a Ultima palavra sobre quem
sera o tutor responsavel e quais os rumos de sua formacéo, ja que o tutor s6 o
encontrara 4 vezes ao longo dos 7 meses em que estardo trabalhando. Toda a
estrutura parece girar em torno dessa figura, e o artista colaborador esta la para
colaborar, ou seja, para auxiliar no projeto do artista proponente. No regulamento da

selecdo, tem-se a seguinte descri¢cdo do incentivo:

Concessédo de ajuda de custo mensal, no valor de R$ 800,00 (oitocentos
reais), no periodo de 07 (sete) meses, para até 02 (dois) integrantes de
cada projeto, para participacdo em atividades presenciais que resultardo no
desenvolvimento dos estudos. A ajuda de custo sera destinada e limitada ao
proponente e até 01 (um) artista colaborador do projeto, a serem indicados
em suas respectivas fungbes, no ato da inscricdo. Com excec¢do do
proponente, o artista colaborador de cada projeto podera ser integrado ou
substituido ao longo do percurso formativo, conforme as necessidades do
processo e em acordo com o tutor e o(a) coordenador(a) da respectiva area.
A participacdo de cada artista colaborador se dard pelo periodo minimo de
02 (dois) meses e podera se efetuar até o quinto més do processo (EDITAL
DE SELECAO, 2017)
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Parece fazer muito sentido que seja estabelecida uma ordem hierarquica
entre os dois participantes para a confirmacdo da identidade de artista do artista
proponente. ISso porque atua nele o mecanismo de identificagdo com a posicao de
idealizador de um projeto artistico na escola, afinal, apés o processo seletivo, ele
recebeu um rotulo: “artista no Porto Iracema”. Essa identificacdo ainda é fragil. Para
tornar-se uma conviccdo, ela necessitara ser reconhecida muitas vezes e em
diferentes instancias, ou seja, ela devera ser confirmada por outras pessoas e
situacOes de maneira reiterada.

O primeiro reconhecimento que recebe o artista proponente acerca de
sua identificacdo com a identidade de “artista no Porto Iracema” tem origem na
pessoa que sera a mais proxima a ele durante toda a formacdo: o artista
colaborador. S6 é possivel saber que existe o vermelho porque existem outras cores
no espectro. S6 é possivel reconhecer algo quando existe um elemento comparativo
com o qual se possa referenciar a comparacdo. Assim, a partir da comparacao de
determinada caracteristica de um elemento com a mesma caracteristica de um
elemento distinto pode-se produzir uma percepcao sobre essa caracteristica.

Sendo o artista proponente o responsavel por dado projeto, € a
comparacao com o seu par que lhe possibilita receber essa atribuicdo. Isso porque
s6 podem existir duas fungfes distintas porque cada uma existe singularmente. Se
acaso as atribuicdes das duas categorias fossem conferidas a uma Unica pessoa —
gue receberia, portanto, duas vezes o valor financeiro da bolsa de pesquisa como
incentivo — ndo existiria artista proponente. Esse aluno seria apenas artista. Nao
existiria nenhum padréo de comparacao, e, por essa razdo, ndo haveria 0 processo
de reconhecimento que opera quando a comparacgao passa a existir.

A presenca do artista colaborador € responsavel por reconhecer a
existéncia do artista proponente enquanto idealizador do projeto artistico trabalhado.
E como se cada fungio fosse representada por setas opostas alocadas em uma
mesma linha reta. Se uma fungéo deixa de existir, 0 sistema se altera radicalmente,
apontando apenas para a direita ou apenas para a esquerda.

A funcéo artista colaborador opera, assim, como um reconhecimento e
posterior confirmagdo da fungdo artista proponente. S6 pode existir artista
proponente porque existe artista colaborador. Assim, na existéncia dessa diferenca,
a escola opera o dispositivo de reconhecimento da identificacdo que o artista

proponente estabelece em relacdo a esse rotulo: ele sera o idealizador do projeto
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selecionado. Assim, nessa funcdo, um aluno terd essa posicdo reconhecida e
confirmada pela estrutura institucional, que lhe conferiu inclusive a assisténcia
remunerada de um auxiliar.

Isso pOde ser elucidado em situacdo de campo quando uma artista
proponente afirmou que pedia a metade da bolsa recebida pelo artista colaborador
para o pagamento do aluguel de um ateli€, que, alids, nunca era utilizado por esse
altimo. O dinheiro parece entrar, nessa negociacdo, como uma reivindicacdo de
autoridade por parte da artista proponente — que pede parte consideravel do valor
monetario recebido pelo parceiro — e como um elemento de reconhecimento dessa
posicdo de autoridade por parte do artista colaborador.

Um dado interessante entre a interagdo desses dois participantes diz
respeito a propria identificagdo com a identidade de artista. Apenas a artista
proponente se reconhecia nessa posicdo. O artista colaborador executava uma
profissdo de natureza criativa, porém néo havia feito as negociacdes necessarias
para se reconhecer como artista. A sua funcdo era a de observador do trabalho da
artista proponente e isso foi verbalizado em algumas situa¢gdes de campo. Cabia a
ele ver o trabalho ja realizado, agrupa-lo, produzir discursos de atribuicdo de sentido
acerca da producéo feita.

Na apresentacéo final que os participantes realizam ao fim do ano letivo,
em que mostram os resultados do que fizeram, a artista proponente atribui ao artista
colaborador um olhar externo ao seu trabalho, responsavel por Ihe ajudar bastante
na producdo. Quando a palavra passa para o préprio artista colaborador, a sucinta
narrativa que produz acerca da experiéncia vivida remete o ouvinte a uma
experiéncia de visitacdo dos 7 meses que compuseram aquele ano letivo para a
artista proponente, elucidando aspectos de sua trajetéria no periodo, como se a sua
participacdo tivesse sido pautada no gesto de observar.

Outro dado interessante sobre a identidade daquela participante diz
respeito a narrativa que logrou construir acerca de sua producdo criativa. Em dada
ocasido, em uma reunidao mensal que sera descrita e analisada posteriormente, ela
fala que naquele momento ndo produzia nada, mas que comeca a sentir uma
pulsacéo para produzir, e que, nestas ocasides, enclausura-se.

Outra artista proponente afirma que ja sabe disso, validando-a,
reconhecendo-a. Ela enxerga o seu trabalho como ritualistico e sente que vem da

alma. As imagens com gque trabalha remexem em “forcas do passado”, pois acordam
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pessoas ja mortas. Um funcionario sugere que a referida artista proponente va ver o
ensaio de um outro projeto, do laboratério de mdusica, e que, caso queira,
posteriormente faca um trabalho grafico nas paredes do estudio da escola. O
funcionéario afirma que essa outra equipe tem “uma pegada ritualistica” e que, por
essa razao, eles talvez pudessem produzir juntos, ainda que dominem linguagens
artisticas distintas.

A funcdo do artista colaborador nos moldes descritos, desta forma,
reconhece a existéncia do artista proponente. Ou seja, ela confirma para ele a sua
posicdo de criador. E por meio dela que ele consolida, em todas as ocasides
institucionais, a sua identificacdo com a identidade de artista, com o lugar de
producdo criativa e a necessaria negociacado sociopolitica para transforma-la em
arte.

O caminho trilhado nessa experiéncia de confirmacéao identitaria, ou seja,
de reconhecimento, deve continuar a ser construido ao longo do ano letivo. Isso
porque € por meio da repeticdo desse mecanismo em diversas situagdes que 0
artista proponente pode progressivamente ratificar uma identidade de artista, ou
seja, ratificar a sua identificacdo com essa identidade.

A segunda instancia responsavel pelo processo confirmatorio descrito
esta localizada no grupo com o qual o artista proponente ter4 maior convivio: o dos
demais alunos do laboratério para o qual foi selecionado. Se o processo de
reconhecimento inicia-se com o artista colaborador, a pessoa mais proxima do

artista proponente, ele segue na instancia de convivéncia seguinte.
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6 ESTRUTURAS ESCOLARES

Mensalmente, os alunos de cada laboratério devem estar presentes em
uma reunido interna, que acontece em uma sala de aula pequena e confortavel no
prédio da escola. O dia e o horario para que esse encontro se realize € acertado
entre 0s participantes e a coordenacdo, composta por duas pessoas: um
coordenador e um assistente de coordenagao.

Nas reunides, a escola se posiciona como instituicdo. Ela pede a
presenca dos alunos e a produ¢édo de um relatorio, ao qual se vincula a distribuicao
das bolsas. Os alunos devem entregar o relatério a cada més para nao terem o0s
pagamentos de seus beneficios atrasados.

Ao longo de todo o ano letivo, numerosas conferéncias, oficinas e
palestras sdo promovidas na escola. Sdo especialistas vindos de outros estados
brasileiros ou mesmo de outros paises, responsaveis por conectar o Porto Iracema
com pesquisas artisticas das mais diferentes naturezas. Também pesquisadores
provenientes das ciéncias humanas encontram espaco para a apresentacao de suas
atividades.

A maioria das atividades é aberta para todas as pessoas que quiserem
participar, estudantes na escola ou nédo, artistas ou ndo, respeitando apenas o limite
do numero de vagas. Assim, a escola opera em duas frentes: de um lado, oferece
formacgOes basicas para qualquer pessoa que esteja interessada no tema tratado, e,
de outro, formacdes avancadas para 8 bolsistas selecionados anualmente. Nao é
requisito para a selecdo dos laboratorios ter estado em atividades anteriores no
Porto Iracema.

As reflexdes feitas até aqui apontaram para a compreensao dos modos
pelos quais cada percurso estudantil pode ser singular. Ainda, foram indicados
mecanismos que operam no interior de uma célula e a maneira como eles
influenciam na autoimagem do artista proponente, oferecendo-lhe um primeiro
reconhecimento da sua identificacdo com a identidade de artista. Neste tépico, serdo
exploradas as instancias institucionais no percurso de um laboratério e na relacéo

delas com o processo identitario.
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6.1 LABX

O inicio do ano letivo é indicado com a apresentacdo do LabX, que
consiste em um evento aberto com duracdo de dois dias, em que, além de falas de
carater institucional feitas pelos gestores do aparelho, sdo apresentados os projetos
gue serdo desenvolvido naquele ano. As apresentacdes tém as configuracdes mais
variadas, obedecendo aos limites da criatividade de seus executores.

Iniciou-se com um gestor fazendo uma apresentacdo da Escola. Na
ocasido, ele afirmou que era nos laboratorios que se materializava com mais
concretude a intencao formativa do aparelho. Apontou ainda que os fundamentos a
partir dos quais se constroi a formacdo oferecida pelo Porto Iracema seriam:
experiéncia, pesquisa e desenvolvimento.

A interacdo entre os dominios artisticos € uma pratica forte na proposta
formativa da Instituicdo. Por meio das falas dos gestores feitas ao longo dos dois
dias em que o LabX aconteceu, os possiveis intercambios entre os diferentes
projetos pareceu ser uma pratica bastante estimulada. O que fora nomeado em uma
das falas como trocas simbolicas fazia referéncia ao que os artistas poderiam fazer
para contribuir com o0s projetos uns dos outros — por exemplo, uma equipe do
laboratorio de musica poderia auxiliar a outra do laboratério de teatro, com uma
producdo musical que esta pudesse vir a necessitar, assim também como ajuda
mutua na resolucdo de uma dada dificuldade tedrica ou metodologica, entre outras
possibilidades.

Esteve presente naquele LabX um ex-ministro do ja extinto Ministério da
Cultura. Sua fala esteve em consonancia com a de outro importante gestor do
equipamento, com o anuncio de uma parceria, ja em devir de negociacdo, com o
Lincoln Center for the Performing Arts®. Na ocasido, o ex-ministro afirmou que o
Porto Iracema faz parte de uma resisténcia ao desmantelamento das politicas
publicas culturais.

O cerimonial continuou, apos a abertura, com a apresentacéo do hotsite —
um blog que funciona como diario de producdo dos artistas, em que cada projeto

pode publicizar o processo criativo que desenvolve — e a forte recomendacéo de seu

8 g - . . .
{ Jm complexo de edificios localizado na cidade de Nova lorque, que funciona como sede de doze
companhias artisticas e que ocupa uma area de aproximadamente 61000m2.
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uso, pela compreensédo de que essa é uma forma de dar visibilidade a producao
pensada nos espacos da escola.

Apo6s esse momento, uma dupla de artistas que participara de uma edicao
anterior do Laboratério de Musica relatou brevemente, para a audiéncia que o0s
assistia, a sua propria experiéncia ao longo do ano letivo de que fez parte. Como
contribuicdes do trabalho feito com o Porto Iracema, reconheceu melhoria de sua
profissionalizacdo como musicos, com a gravagdo de um CD, com as novas técnicas
de iluminacdo de espetaculo e com significativa melhoria em sua performance de
palco.

A primeira parte do LabX descrita, seguiram-se as apresentacdes da
metade dos projetos, organizadas por laboratério. Os coordenadores foram, um por
vez, a frente do auditério e convidaram metade dos trabalhos vinculados ao seu
respectivo laboratorio, no ano de 2017. Cada dupla foi responsavel por formular uma
ideia-sintese do que irA desenvolver, em um intervalo de cinco minutos. As
apresentacdes assumiram ares de espetaculo em algumas ocasides, jA que nao
existia um formato de exposi¢cdo enquadrante. A outra metade foi apresentada no dia
seguinte, o segundo e ultimo do evento, nas mesmas configuracdes. Ao final de
cada um dos dias, foram servidos guloseimas, sucos e bebidas alcodlicas — as
Gltimas compradas a partir de uma cota feita entre os funcionarios.

Grandes eventos formais coletivos como esse séo Uteis para enquadrar
estruturalmente o0s seus participantes. Assim, ao instituir dois dias para a
apresentacao dos projetos que serdo executados naguele ano, a escola afirma aos
alunos que eles estao sob a sua tutela, ou seja, lhes da pertencimento de grupo.

O modelo da apresentacdo de cada dupla seguird o modelo que adquirem
as formacdes, autbnomo, e as equipes deverao apresentar a sua pesquisa da forma
gue julgarem a mais adequada. Nessa apresentacdo, portanto, o Porto Iracema faz
a primeira requisicao criativa de um projeto.

Nesse momento, os alunos sao coletivamente reconhecidos como
artistas. Se a selecédo foi responsavel por dizer quem é artista e quem nao é, ou
seja, quem vai frequentar aquela formacao artistica avancada e quem néo vai, é no
LabX que ela reconhece institucionalmente essa identificagdo coletiva com o rétulo
“artista”, jA que nesse evento aberto todos 0s processos explorados naquele ano séo

publicizados, inclusive com registros fotograficos e filmagens.
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O dispositivo de reconhecimento assim descrito diz respeito ao dispositivo
de identificacdo operado a nivel institucional, com o rotulo que cada participante
recebe ao ser selecionado como um aluno de Laboratério: artista proponente e
artista colaborador. Ele se fundamenta, portanto, na identificagdo que 0 processo
seletivo foi responsavel por operar, reconhecendo os alunos selecionados como
“artistas no Porto Iracema”.

O processo descrito € um ritual de apresentacdo, em que o inicio se da
com a apresentacao institucional e a sua consequente proposta de agrupamento dos
membros dessa instituicdo. Segue apresentando uma ideia concluida sobre o que é
estar em formacéo na escola, ou seja, produzindo uma identificacdo com um projeto
finalizado no ano anterior. Finaliza, assim, apresentando 0s projetos que seréo
desenvolvidos ao longo daquele ano letivo, reconhecendo os seus participantes

como alunos e membros dessa instituicdo durante determinado periodo.

6.2 REUNIOES MENSAIS

Sao nas reunides mensais que todos os alunos de um dado laboratério
devem se encontrar com duas pessoas da coordenacdo todos os meses, fazendo
deste o segundo ciclo de maior convivéncia que um aluno tera, sendo o primeiro
representado pela outra pessoa de sua equipe.

E nesse momento que a instituicio se torna efetivamente presente na
formacdo dos alunos, fato de grande importancia para a consolidacdo de um
percurso de laboratorio. Ela € convocada pelo coordenador e organizada pelo
assistente de coordenacdo. Em geral tendo data e hora combinadas na reunido
anterior, eventuais mudancas de agenda segundo necessidades pessoais de alunos
e coordenadores podem ocorrer. Nesse caso, a comunicacéo € usualmente feita por
e-mail.

A reunidao acontece em uma pequena sala de aula e as cadeiras séo
dispostas em circulo. S&o oferecidos bolos e café. As relacdes entre as pessoas na
escola sédo, em geral, de proximidade, ja que a maioria delas se conhece de fora
dali, e isso ndo é diferente durante as reunides. O tom das falas é informal e
amistoso.

Cabe ao coordenador conduzir as pautas que serdo discutidas, que

podem ser negociacfes sobre a vinda de tutores, discussdo sobre o andamento dos
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projetos, resolucdo de determinada dificuldade individual, negociacdo das acdes
formativas ou qualquer outra demanda que possa surgir por parte dos alunos ou da
escola. E nessa ocasido que um aluno é institucionalizado enquanto aluno, ja que
ele deve estar presente nas reunides, entregar relatorios eletrénicos a coordenacao
e receber delegacdes de atividades.

Ao assistente de coordenacdo, cabe o registro em ata dos topicos
abordados em reunido e a organizacdo do evento, providenciando um lanche,
reservando a sala e fazendo eventuais comunicac6es com os alunos. Também é sua
funcdo viabilizar a vinda e a estadia dos tutores e concretizar as aces formativas
gue forem requisitadas por cada projeto.

No comeco de uma reunido mensal, normalmente se instala uma
conversa informal entre as pessoas que paulatinamente vao entrando na sala. Os
alunos em geral vdo tomando seus assentos a medida que vao chegando e a
reunido de fato se inicia quando todos estdo presentes.

Nessa ocasido, a primeira pauta deve ser apresentada pelo coordenador,
para posterior discussao. As pautas que nao sao exigéncias da escola, em geral tem
uma resolucdo coletiva como conclusdo. Os alunos, portanto, tém ampla
participacdo na construcdo das atividades coletivas do laboratério do qual fazem
parte.

Usualmente, cada equipe apresenta o andamento de suas pesquisas,
uma por vez. E ai que se possibilitam trocas de muitas naturezas, uma vez que a
partilha do processo individual é debatido coletivamente. Um lanche compartilhado
entre o grupo finaliza a atividade. Essa € uma ocasido em que os artistas trocam
sugestdes sobre seus trabalhos e se confirmam uns nos outros, se identificam e se
reconhecem mutuamente na identidade de “artista no Porto Iracema”.

Essas reunides sdo muito importantes para dar sustentacédo a liberdade
de escolha que os alunos experimentam em relacao as suas ac¢des formativas. Nao
é que os alunos proponham e fagam eles mesmos o que propuseram. E, portanto, a
escola a responsavel por realizar aquilo que for possivel da acdo proposta, a partir
de uma negociacao feita entre a equipe e as instancias publicas.

Assim, as reunifes dao sustentacdo estrutural para cada percurso, que €
discutido e validado em grupo. E ai onde esta a identidade de grupo necessaria a

uma escola, o carater coletivizador de sua proposta. A configuracdo de uma reunido
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como a descrita pode nos remeter a uma aula de curso de ciéncias humanas:
pessoas sentadas em circulo, tom informal e discussdes de projetos.

Cada aluno tem a chance de opinar sobre o trabalho de outro e de
receber, em troca, opinides sobre o seu préprio. A identificacdo com a categoria
aluno que é expressa nessa igualdade hierarquica lhes possibilita se olharem como
iguais. Sao todos alunos, “artistas no Porto Iracema”.

Essa identidade de grupo é reconhecida pela instituicdo ao estabelecer
gue mensalmente eles devem se reunir para discutir coletivamente processos e
demais questbes provenientes de uma formacdo. Singularmente, todos se
identificam com o grupo em que estdo. Esse fato leva a identificacdo de um individuo
com o0s demais. Assim, um aluno se identificaria com outro, em um processo
reconhecido pela escola, ao proporcionar a elaboracédo de uma identidade de grupo.
Essa identificagdo € muito importante para o processo de confirmacao identitaria.
Ela é responséavel por reconhecer a identidade de artista nos alunos, afinal, sao
todos membros da turma avangada de ensino de arte do Porto Iracema.

Retomo uma situacdo ja narrada anteriormente para a elaboracdo de
posterior analise. Em certa reunido mensal, um determinado aluno reconstréi as
suas atividades do més e fala que naquele momento ndo produzia nada, mas que
comeca a sentir uma pulsagdo para produzir, e que, nestas ocasifes ele se
enclausura.

Outro artista afirma que ja sabe disso, validando-o, reconhecendo-o. Ele
enxerga o seu trabalho como ritualistico e sente que vem da alma. As imagens com
que trabalha remexem em “forcas do passado”, pois acordam pessoas ja mortas.
Enxergar, nessa situacdo, outro aluno como artista € também enxergar-se a si
préprio na mesma posicao.

A coordenacdo sugere que o referido artista va ver o ensaio de outro
projeto, do laboratério de musica, e que, caso queira, posteriormente faca um
trabalho grafico nas paredes do estudio da escola. O funcionario afirma que essa
outra equipe tem “uma pegada ritualistica” e que, por essa razao, eles talvez
pudessem produzir juntos, ainda que dominem linguagens artisticas distintas.

A identificagdo e o reconhecimento operam na descricdo desse caso em
outras duas instancias de convivéncia, caracterizadas pela escola e pelos alunos
dos demais laboratorios. A escola reconhece a caracteristica ritualista da producao

em analise ao sugerir que o artista a utilize para fazer um trabalho colaborativo com
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outro laboratério, cuja equipe apresenta uma caracteristica equivalente. Ou seja, ela
reconhece a sua identificacdo com a identidade de artista que tem essa
caracteristica.

Como uma elucidagdo sobre o carater de uma dessas reunides, sera
descrita a seguir a primeira do ano letivo. Ao ser apresentado a coordenacéo, recebi
0 convite para comparecer ao evento na semana seguinte, havendo, no entanto,
necessidade de consulta prévia aos alunos sobre a minha participacdo. Sugerem
gue eu escreva um texto de apresentacédo para ser encaminhado a eles por e-mail
pela coordenacéo do laboratorio. Ninguém se opds a minha visita.

No dia marcado, espero na cantina do andar térreo o horario de inicio e
encontro com os alunos que iam chegando, enquanto escrevia as anotacdes de
campo. Eu ja conhecia trés dos oito membros da turma daquele ano. Antes da
reunido ser iniciada, dois projetos sao convidados a sala audiovisual para apresentar
suas propostas. Era uma filmagem feita com a equipe técnica de video que ficaria
registrada no banco de dados da escola. Os alunos sentaram-se em bancos altos,
em um espaco relativamente largo com pé-direito muito elevado, dando uma
impressao de grande ampliddo. Uma equipe de duas pessoas era responsavel por
operar os aparelhos. A apresentacao era curta e sintética.

A reunido se inicia ap0s as duas gravacfes, numa sala de aula pequena
no andar superior. A coordenagdo d& as boas vindas e incentiva os artistas a se
inscreverem em um conhecido evento de sua linguagem. Certo aluno Ihes coloca
uma demanda por equipamento logo no principio, que € atendida. Os artistas falam
de suas expectativas em relacdo ao processo formativo e trocam com a
coordenacao informacdes sobre seus tutores, algumas de carater pessoal.

Uma equipe fala a data que recebera a sua tutora. Discute sobre a
natureza de seu projeto e sobre como espera trabalhar. A coordenacéo propde que
eles elaborem um portfélio para mostrar aos tutores dos demais projetos. Eles
sugerem que haja discussdo periédica acerca dos processos de todos, o que €
acolhido pela coordenacao e pelas demais equipes.

A palavra passa para outra equipe. A coordenacdo pede para que eles
digam o que a escola pode fazer para ajuda-los. Eles discorrem sobre algumas
ideias em relacdo a isso e descrevem o trabalho que ja fazem. A coordenacgéo pede

para que a equipe organize um roteiro de atividades a fazer com o seu tutor, que
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chegara em breve. Segue-se uma longa sessdo de sugestdes sobre o trabalho que
desenvolvem e discutem-se temas diversos sobre arte e artistas.

A equipe seguinte toma a palavra. Relatam que fizeram contato com sua
tutora e que ja receberam muitas referéncias dela nessa conversa. Escutam criticas
e elogios em relacdo a trabalhos anteriores. A coordenacdo se pronuncia sobre o
relatorio que os alunos deverdo produzir. Naquele ano, as bolsas seriam vinculadas
a sua entrega e os alunos precisardao envia-lo até dado dia de cada més. Apenas
receberia o beneficio financeiro aqueles que entregassem o relatério.

Alguns estudantes reclamam para a coordenacao que os pagamentos de
determinados editais do Instituto Dragdo do Mar ndo haviam sido realizados até
agquela data. A coordenacdo escuta as reivindicagbes e produz argumentos em
defesa da instituicdo. Ao final, segue-se o lanche em tom informal.

As reunides mensais sdo, portanto, essenciais para o funcionamento dos
laboratoérios. Séo elas que ajustam medidas, encontram dialogo e constroem o0s

caminhos que serdo desenvolvidos ao longo do ano letivo.

6.3 CONTRADICOES DE UM PERCURSO SINGULAR

O modelo das reunifes, como se vé, é bastante dindmico e proporciona
muitas trocas simbdlicas. Qualquer assunto pode ser abordado em tom, em geral,
descontraido. Em uma dada reunido que acompanhei, entretanto, incomumente
ocorreu um evento constrangedor e importante de ser elucidado, pois descreve o
modo como tanta autonomia de acdo por parte de cada célula pode ter como
resultado a auséncia de critérios por parte da instituicdo sobre o que pode ser
considerado ato formativo ou néo.

Foi na reunido anterior as apresentacdes finais dos projetos, que é
iniciada apenas quando todos estado presentes, como de costume. A pauta trazida
logo de inicio pelo coordenador foi dirigida a essas apresentacdes, sobre o que cada
projeto havia pensado como proposta final. Uma primeira equipe inicia a exposi¢cao
de sua proposicdo. Eles apresentam uma ideia rapida e logo inquerem ao
coordenador sobre a concessdo de um determinado beneficio a um colega, quando
o mesmo beneficio havia sido recusado a outras duas pessoas que |he haviam
solicitado antes. Afirmam que ndo tinham nenhum problema com a concesséo do

beneficio ao colega, que estd em sala, e que falavam considerando que o ideal é
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gue o beneficio tivesse sido concedido a todos que o solicitaram. A coordenacao
afirma que também ndo entendeu como o0 processo aconteceu, pois foi o tutor
responsavel pelo projeto que entrou em contato direto com a gestdo da escola. Um
aluno afirma que “se alguém corta a hierarquia de poder, as coisas funcionam”, no
sentido de que se alguém identificasse a pessoa a quem deveria fazer uma
solicitacdo, ela seria atendida. Outra aluna diz que ndo sabe o terreno em que esta
pisando, pois ndo existe transparéncia nas decisoes.

Ficou claro entdo um impasse que existe entre a ideia formativa e a sua
realizacdo. O plano pedagdgico prevé que os trajetos sejam construidos segundo as
necessidades de cada projeto. Porém, a auséncia de regulamentacdo sobre o que é
possivel ou ndo de ser realizado que esse fato necessariamente implica implementar
abre espaco para interpretacdes pessoais por parte dos gestores a respeito do que é
solicitado como ato formativo.

Cabe a gestdo escolar decidir o que pode ser feito ou ndo, diante de
negociagcdes variadas com a equipe envolvida, com a coordenagéo direta, com o
Instituto Dragdo do Mar e com as demais instancias do Estado. O ato retratado foi,
em certa medida, uma arbitrariedade fundamentada em dados poucos objetivaveis.
N&ao foi apresentado nenhum argumento por parte da coordenacdo que justificasse
gue aguele aluno especifico devesse receber o beneficio e ndo os demais que o
haviam igualmente solicitado.

Parece residir ai um impasse quase antitético em relacdo a possibilidade
de oferecer uma formacédo como a que é proposta pelo Porto Iracema. O modelo
pedagdgico descrito é inteiramente fundamentado sob a singularidade. Ele é
conquistado oferecendo a construcdo de um percurso singular, 0 que é conseguido
em funcdo de ndo existir uma lista com atividades oferecidas. Os atos formativos
nao possuem temas registrados em lugar nenhum.

Um caminho de laboratério, portanto, ndo é composto pela customizagéo
de diferentes itens escolhidos segundo o que seu projeto considerou interessante
para compd-lo. Ele sera singular ao ponto de inventar até mesmo os temas do que
ird tomar como ato formativo. Para que isso aconteca, a gestdo precisa analisar
acdo por acéo, individualmente, incorrendo, nesse processo, na arbitrariedade que é
representada pelo gesto de escolher.
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6.4 AMARRACOES ESTETICAS

Como outra atividade frequente, a escola tem um evento que se chama
Amarracoes Estéticas, configurado na forma de um coquetel, com comida e bebidas
alcoodlicas, no patio da escola. A composicdao € feita com rodas de pessoas
conversando por todo o andar térreo e com musica. O objetivo € que os artistas das
diferentes linguagens se encontrem e discutam sobre o que mais lhes interessar.
Nao h& propostas enquadradas nesta intencdo formativa e nada objetivo pode ser
conseguido a partir dela. A escola justifica o ato como proporcionador de “trocas
simbdlicas”.

Como o LabX, o evento é responsavel por reunir os alunos de todos os
laboratérios daquele ano. Ele reconhece a identidade de grupo entre os participantes
e tem uma funcédo simbdlica equivalente a da reunido mensal, com uma diferenca:
neles, o circulo de convivéncia deixa de ser o dos colegas de sala para se tornar o
dos colegas de laboratério.

Desta maneira, os processos de identificagdo e de reconhecimento
explicados naquele momento podem ser aplicados também nesse. Os alunos se
identificariam uns com o0s outros, sendo simultaneamente também reconhecidos.
Esse reconhecimento ¢é responsavel por ratificar a identidade de artista
singularmente desenvolvida por cada um.

Portanto, na convivéncia com artistas de diferentes linguagens e niveis de
reconhecimento publico, a identidade de grupo operada pela instituicdo os nivela a
todos. S&o, portanto, todos os alunos dos laboratérios criativos do Porto Iracema das
Artes daquele ano. Independentemente das formacgdes de grupo internas, que estao
relacionadas com variaveis como afinidade pessoal, grupo social e etc., essa
identidade comum € pedagdgica no sentido de que permite a que todos se afirmem
artistas ao verem 0s processos de outros artistas — por vezes com uma trajetoria ja

socialmente reconhecida — e ao serem reconhecidos como iguais pela instituigao.
6.5 APRESENTACAO FINAL
E neste momento que os alunos apresentam as conquistas e 0s impasses

gue encontram ao longo de seus processos formativos. Nesta ocasido, encerram-se

oficialmente as atividades pedagodgicas dos laboratérios daquele ano letivo. Trata-se
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de dois dias de apresentacfes no auditorio da escola para cada laboratério, com
dois projetos sendo apresentados em cada um. Ao compartilhar os resultados a que
os alunos chegaram com os demais em um evento institucionalizado, a escola
parece reconhecer a identificagdo do artista proponente com a identidade do
trabalho que apresentou, confirmando-o como produtor deste.

Apés uma breve introducdo da coordenacdo do laboratorio de Artes
visuais, o primeiro dia de apresentagcdo comegcou com a exposicdo do primeiro
projeto. Inicia-se com a tutora afirmando que aquela equipe “ndo é de artistas de
estudio, é de artistas de projeto”, uma vez que o processo daquela formacéo contou
com numerosas atividades com relativa independéncia entre elas. Menciona ainda o
carater politico da abordagem feita pelo trabalho formativo executado nos ultimos
meses, que teve por énfase a préatica e o processo criativo. Um dos membros da
equipe faz a leitura de um texto com intenso viés politico e com criticas acerca de
seus proprios privilégios, apdés o que se seguiu discussdes sobre as atividades
executadas e as conclusbes obtidas a partir delas. A apresentacdao dos demais

projetos seguiu 0 mesmo modelo.

6.6 ENTREVISTA DE CELULA

A sequir, tem-se a andlise de uma entrevista em que estiveram presentes
os trés membros de uma determinada célula: a artista colaboradora, a artista
proponente e a tutora. A entrevista realca aspectos centrais defendidos ao longo
deste texto, evidenciando os mecanismos de identificacdo e de reconhecimento
operados no contexto do processo identitdrio ao qual a artista proponente é
submetida durante a sua formacdo na escola, aléem de elucidar questdes muito
importantes sobre o processo formativo oferecido pelo Porto Iracema das Artes.
Ficara especialmente evidenciada a relacdo entre um tutor e um artista proponente
e, em uma fala, a relacdo entre artista proponente e artista colaborador.

Para a tutora, o seu trabalho é visto como uma interlocucéo, e ela acha
muito agressivo utilizar a palavra tutor para se referir a essa funcdo, uma vez que
uma pessoa ai ndo é detentora da tutela de ninguém. Ela enxerga como seu modo
de trabalho a busca pela “plena autonomia”, “de conversa, de plena interlocugéo”.
Reconhece que, em se tratando de uma relacdo, o comportamento das partes

envolvidas nela depende da construcdo que cada pessoa vai fazer para a sua
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posicdo, mas que € necessario encontrar uma forma de trabalho que ndo seja
agressora para nenhuma das partes, ressaltando que a posicdo de artista é a mais
vulneravel e tendo como consequéncia uma necessidade de atencdo extra de sua
parte em relacdo a construcdo da autoridade.

Afirma que tenta ser suave quanto a cobrancgas, mas, com 0 avan¢o do
projeto, ela necessita fazer uso de “conversas mais enfaticas sobre o processo,
sobre escolhas, sobre apostas feitas”. Enxerga como tendo sido positivo que o Porto
Iracema tenha recebido esse projeto no momento em que a artista proponente ja
tinha podido criar um “corpo de trabalho”.

Ela afirma que a artista, que tem como uma caracteristica a recluséo,
encontrava-se reclusa, quando “alguma coisa aconteceu no trabalho” que a fez
comecar a percorrer o circuito de arte. Analisa que, naquele momento, a artista tinha
duas opcodes: a de seguir pelo caminho que ja havia trilhado e continuar trabalhando
nos mesmos moldes, “em continuidade plena”, aprofundando-se no que ja fazia; ou
a de criar uma tensdo em relacdo ao seu método de trabalho e investir nesta tensao,
produzindo maneiras novas de criar. Conclui avaliando que a artista seguiu pelo
segundo caminho, o que foi considerado pela tutora como um fato positivo.

Ao fazer uma analise sobre um trecho do percurso da artista, reconhece
duas caracteristicas importantes que compdem a identidade dela, a reclusdo e a sua
relacdo com o trabalho, ratificando-as. A artista pode apropriar-se ainda mais delas,
podendo construir eventualmente novas formas de se relacionar com essas
caracteristicas, a partir do contato com outra situacdo em contexto distinto que as
reconheca.

A tutora segue afirmando que o processo de orientacdo nao visa a
adequar um trabalho a uma poética, ndo se objetivando, portanto, a
enquadramentos de nenhuma ordem. Para ela, a escola seria um lugar de “processo
de criagdo, de investigacdo”. Ela afirma ser muito bom que ndo haja exigéncia de
uma exposicdo como apresentacdo final, pois esse dado contribuiria para néo
enquadrar 0 processo criativo, deixando-o livre para fluir em qualquer que seja o
caminho que seguir.

Propde que um artista ndo pense em se enquadrar em uma poética, mas
em eventualmente experimentar outros métodos de producao criativa. Em seguida,
ela afirma que “esse € o0 assunto perfeito” para a artista com quem trabalha e atribui

uma dada caracteristica do trabalho dela como sendo uma leitura da proposta que
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acabara de fazer. Nesse momento, a tutora opera o mecanismo de reconhecimento
dessa caracteristica, contribuindo para ratificar a identidade de artista que a produz
na aluna.

Faz uma interessante reflexdo sobre o processo criativo. Ela afirma:

Entendo o processo como 0 que as coisas sao, enquanto elas estdo sendo,
ou seja, enquanto elas nado se fixam. E isso é fundamental porque € nesse
processo que uma identidade [de um trabalho] vai se constituir, € nesse
processo que se vai fazer uma escolha [técnica]. O processo € essa
instancia de definicdo em que vocé tem tempo pra reencaminhar o rumo das
coisas. Quando vocé vai fazer uma critica do processo tem a ver com
questionar as identidades [de um trabalho] ja estabelecidas, tanto pegar o
pra tras quanto pegar o que ela [a artista proponente] esta fazendo agora e
se perguntar como essas coisas VAo ser encaminhadas. [...] E nesse
processo que [a artista proponente] vai decidir se ela apresenta a matriz ou
se ela reproduz essa matriz ampliada trés vezes mais, enfim... 0 processo é
essa instancia de definicdo em que vocé tem tempo e teoricamente vocé
tem abertura pra reencaminhar o rumo das coisas. (TUTORA)

Sua colocacdo se destina a compreender o que €, em sua visdo, a
formacdo no Porto Iracema das Artes, ao afirmar que esta estaria relacionada com
esse momento da producdo de uma obra, ou seja, a formacao na escola, para ela,

explora 0 momento do processo criativo. Continua:

Quando vocé vai fazer uma formagdo em processo, uma critica do
processo, chamar alguém pra fazer isso, no meu ponto de vista isso é
necessariamente trabalhar com isso, o anterior a identidade das coisas. Tem
a ver com questionar as identidades j& estabelecidas, porque que as coisas
tdo finalizadas desse jeito e tal, tanto pegar o pra trds quanto pegar o que
ele t4 fazendo agora e se perguntar como essas coisas vao ser
encaminhadas. Porque certas decisdes, porque uma decisdo técnica... Sé
gue isso nunca tem fim. (TUTORA)

Ela considera muito positiva a possibilidade de trabalhar dessa forma, e

afirma:

Isso aqui ndo é um processo de orientacdo de artista no sentido de vamos
inserir 0 seu trabalho no circuito de adequacdo de uma poética, de um
campo. Nao é isso. Eu entendo o Porto como um processo de criacdo, de
investigacao, e o fato de ndo ter exposicdo € maravilhoso pra isso, porque,
assim, se tivesse exposicédo, ela ja ia ta tensa tendo que fechar trabalho. [...]
Na verdade, é agora que chega no momento de poder abrir ainda mais, de
aprofundar mais... Entdo... E muito bom [..] se dedicar eventualmente a
pensar e experimentar outros métodos de producdo. Por métodos, se

entende outras concepcdes do que € isso que se esta falando, outras
formas de fazer e tal. Esse € o0 assunto perfeito assim pra [artista
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proponente], que é a rainha da imagem, da apropriagdo de imagem, tudo o
que ela fez, sao varios anos que é isso. (TUTORA)

Além da reflexdo em relagdo ao que é para ela uma formacdo nesta
escola, a tutora operou naquele momento o dispositivo de reconhecimento da
identificagdo com a caracteristica “apropriacdo de imagem” da artista proponente.
Ela a valida, justificando-a e dando-lhe um contexto.

A artista proponente, entdo, posiciona-se em relacdo a estar em uma
“uma formacao em processo”, ou seja, em participar da formagédo do Porto Iracema
nos moldes propostos pela sua tutora, que considera como foco o processo criativo,

e ndo uma obra:

E o comego € isso, né? E tipo o acerto e erro, acerto e erro. Ai com o tempo
vocé vai percebendo onde é que vocé vai falhando, onde é que vocé vai
tendo um deficit. E importante vocé ir mostrar pra alguém sim, tal hora vocé
fica meio assim... Tal hora o artista quer muita autonomia, mas tal hora se
ele ndo abrir o que ele faz, ndo acontece a histéria (ARTISTA
PROPONENTE)

Nessa fala, ela elucida a necessidade da construcéo coletiva de sentidos
gue nasce com a partilha da producdo com os outros, ou seja, do reconhecimento
qgue eles sdo responsaveis por conferir a uma obra. “Acerto e erro” sdo como uma
producao dialética da relagédo entre reconhecimento e identificacdo, pois cada acerto

€ reconhecido como tendo um sentido e cada erro como tendo outro, que servirdo

para posterior construcéo da identidade daquele trabalho.

Se ndo abrir, no potencializa, sabe? Se ndo deslocar, ndo potencializa. Se
nao se permitir, se ndo errar varias vezes também, eu acho que... ai parece
assim que a gente t4 sempre buscando um acerto, né? Tipo... acho que o
trabalho vai se encaminhando pra onde que seria ta o erro. Talvez um
trabalho ndo precise ser vendido. Ele se sustenta ele sendo do artista.
(ARTISTA PROPONENTE)

A tutora imediatamente interrompeu a artista para afirmar um sintético
“exatamente” e a deixa continuar. Ela valida a visdo da artista, que decide né&o
reconhecer a venda da obra como finalidade da sua producéo. “O erro” apontado
seria ter como objetivo final a construcdo da obra final, representada pela venda, ao

invés de reconhecer os aspectos que envolvem o processo de producdo criativa

como sendo esse 0 objetivo principal, o que ja anteriormente fora mencionado pela
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tutora. A artista se identifica com essas caracteristicas e € reconhecida pela tutora,
gue as valida, ratificando seu sentido.

A tutora seguiu, afirmando:

[A artista proponente] fez uma lista de exercicios. Ela inventou 12? 14! 14
exercicios que ela td se colocando numa perspectiva de método de
experimentar outras formas de fazer, outras perspectivas e tal. E ja
comecou a fazer e ja comecou a fazer outros também... Mas nada disso
tem que acabar com uma obra fechada, nada tem que dar certo. Nao é o
discurso do vencedor, mas é o discurso do processo, da experimentacdo. O
que t4 regendo o dia a dia dela é uma lista de exercicios, ndao é uma lista de
tarefas. (TUTORA)

A aparente incoeréncia de papéis que existe em ser a propria aluna a
responsavel pela elaboracdo dos exercicios que fara, e ndo a sua tutora, encontra
eco neste modelo de formacdo. A busca pela autonomia com a qual a artista se
identifica é validada pela tutora, ou seja, € reconhecida, quando esta atribui-lhe
sentido, mencionando-a.

Apoés a artista discorrer sobre o porqué de utilizar uma lista de exercicios
para trabalhar, afirmando guardar nessa pratica as memorias que traz da escola
infantojuvenil, eu falei sobre a dificuldade que parece existir em uma instituicdo que
esteja nessa categoria em se desvencilhar do modelo de escola formal. A tutora,

entao, afirmou:

Isso que vocé coloca como um desafio € um desafio de todos nés. Porque
também tem uma coisa assim: [...] Uma hora oficialmente o processo
encerra. E a gente ndo tem que produzir obra, tipo exposicao. A gente nado
tem que produzir. Ai 0 que a gente tem que medir é até que ponto a gente
vai internalizar essa regra na gente e a gente vai tipo... resultar dai ndo um
texto sobre o processo, mas um texto sobre obras novas da [artista
proponente], entendeu? Isso é muito facil de acontecer. Tipo assim... séo
90% das chances é que isso vai acontecer. E todos os artistas todos que
verem a gente, os instrutores, todo mundo, vai produzir no fim ‘ah esse
processo é sobre tais obras e textos e entrevistas sobre essas obras’. Acho
que tem tipo 95% de chance. Acho que tem 5% de chance de a gente tirar
da nossa formacéo genética a escola e escrever sobre o processo. E falar
do processo. E como as coisas foram sendo construidas e desconstruidas,
sem internalizar essa obrigatoriedade de conclus&o. E muito dificil. Porque é
isso, a gente é [...] totalmente bitolado nesse negdcio. Mas se a gente ndo
se apropria de espacos como esse pra fazer isso, porque em teoria esse
espaco é possivel fazer isso... Como é que vai ser né? Entao, tipo, é a
gente se cobrar de conseguir instaurar essa atencdo ao método, ao
processo, e fincar nela. E um desafio muito complicado. (TUTORA)
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Ela fala ratifica a dificuldade em sair do modelo formal de educacéo, o
gual prevé um final para um periodo escolar. Assim, considera ser dificil, mesmo
para os participes do mundo da arte, reconhecer o trabalho feito por elas como
fundamentado no processo criativo. Para a tutora, dada a origem na escola formal
da maioria das pessoas que assistirdo a finalizacdo deste projeto considerara que o
trabalho que sera apresentado teve como produto uma obra, ja que uma
apresentacao final no modelo formal de educagao significaria uma avaliagdo. A
tutora afirma o modo como enxerga o final desse processo — como sendo
fundamentado no método de desenvolvimento de uma pratica, ao invés de basear-
se na pratica ela mesma — e pauta o processo formativo da artista que a acompanha
nessa maneira de ver.

Constata-se 0 modo como ela imprime na artista proponente a sua
concepcao de formacédo. Acredita que ha “95% de chance” de a apresentacéao final
ser considerada pelos demais artistas e tutores como sendo “sobre tais obras, textos
e entrevistas sobre essas obras”, quando, em verdade, para ela, que entrou nos 5%
restantes, seria “a gente tirar da nossa formacao genética a escola e escrever sobre
0 processo. E falar do processo. E como as coisas foram sendo construidas e
desconstruidas”.

A artista proponente expressa o modo como recebe esse olhar, ao fazer
uma reflexdo sobre possiveis questionamentos levantados quando, eventualmente,
ela ndo for aprovada em editais de financiamento publico, e se pergunta, atribuindo

a resposta a auséncia de metodologia com que trabalhara:

Por que o trabalho ndo avanca? Mas, sabe, as vezes, na escola de arte, na
universidade, vocé ndo é levado a pensar, por exemplo, a questdo do
método, sabe, vocé é muito... A imagem prende muito. E existem varios
tipos de artistas, né, e as vezes um deles ta ali dentro da academia também
com essa preocupacdo e ali dentro ja rola as vezes entre eles uma
disputa... Nado discute o método, [...] fica numa discussao de imagens. De
coisas que séo “Oh!”, de uma coisa tipo “Caralho! Passou quanto tempo pra
fazer isso?” (ARTISTA PROPONENTE)

Dessa maneira, ao ndo se ocupar com o modo de fazer as coisas, mas
apenas com as coisas ja feitas, a discussao “na escola de arte, na universidade”
prioriza a obra, e ndo as formas de fazer a obra. Essa parece ser uma referéncia a
internalizacdo do discurso metodoldgico da tutora, para quem é no processo criativo

gue se deve concentrar uma producao, e ndo no produto finalizado. A tutora, entéo,
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reforca a sua maneira de ver, justificando-a ao declarar logo ap6s a fala anterior da

artista:

E mas é dificil mesmo porque também a gente ndo é ensinado a pensar
assim, né? Vocé olha [...] historia da arte como uma colegdo de imagens e
ndo como um desdobramento de um conflito eterno entre métodos. E muito
dificil chegar também a essa compreenséo. E tem a ver com a formagédo em
histéria da arte [...]. No fundo no fundo, é tipo isso sabe? (TUTORA)

O trabalho feito por essa artista € baseado em colagens. Apoés o final da
discusséo anterior, eu perguntei sobre as demais atividades que sao oferecidas pela
escola e peco para que ela me descreva alguma que tenha feito. Ela escolhe a
oficina de trés dias que se chamou “Etica entre arte, artistas e instituicées”:

Ela [a instrutora] trouxe varios exemplos de pessoas que trabalhavam com
apropriacédo de imagens [...]. Ela trouxe essa discusséo e essa discussao foi
importante pra mim porque meu trabalho t4 nisso né? Eu trabalho com
imagens de fotdgrafos [...]. Eu trabalho com o contelddo de outras pessoas
[...], eu ndo gerei a matéria-prima, ne? Eu ndo transformei. [...] Foram trés
dias de encontro, ela mostrando varios exemplos de fotografias, de
colagens, de sacanear as instituicdes, de ndo sacanear as institui¢des,
coisas assim, que envolvem essa tematica. E quem quisesse podia ter
levado o trabalho, eu levei porque coincidiu da histéria de eu ter ganho [uma
importante premiacdo em artes visuais] e depois rolou um comentario que
fizeram uma comparacédo de uma das colagens que compdem a série [que
eu apresentei]. Compararam com outra colagem de um outro artista porque
teria a mesma identidade e o0 mesmo objeto [...]. E eu levantei isso pra
discutir mesmo. (ARTISTA PROPONENTE)

A atividade descrita reconhece a identidade criativa da producédo dessa
artista, ja que a confirma ao apresentar discussdes sobre a tematica presente no
método com o qual ela trabalha. A oficina valida a forma de trabalhar construida a
partir da apropriacdo de imagens, reconhecendo essa identificacdo da artista
proponente. A artista adiciona a sua declaracdo a acusacao de plagio que sofreu e
leva para a oficina a discussao sobre o tema. Assim, ela pdde encontrar nos outros o
reconhecimento de que necessita para continuar se identificando com esse tipo de
producdo. Pergunto, entdo, como ela recebeu a acusacdo, que esta diretamente
relacionada a nao ter sido capaz de produzir uma obra, ou seja, em ter falhado em

ser reconhecida como artista. Ela afirmou:

Rolou que dentro da minha cabeca que é outra historia, que é outro
trabalho, que é temporalmente varias questdes envolvidas, pra ser uma
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coisa diferente. E pode ser comparada, sim, e que bom! De repente até atua
junto [o trabalho dela e o trabalho com que dialogou], até mesmo por conta
do que é a teméatica apresentada ali no trabalho. E isso ficou muito evidente
assim na minha cabega, [...] Foi um comentario muito precipitado [...]. Foi
muito precipitado assim vocé ver e remeter a imagem a outra imagem, e
ndo a um discurso, a um trabalho e tal, a um método, a um contexto [...]. A
[instrutora da oficina] pegou e falou assim: ‘ai que foda-se, daqui a pouco

vao fazer uma exposi¢éo s6 com a galera que trabalha com indios na rede™.
(ARTISTA PROPONENTE)

A importante validacao que ela recebe a partir da declaracao da instrutora
da oficina péde dar voz a sua maneira de produzir. A técnica da colagem, ou seja, a
identificagdo com esse modo de trabalho foi, entdo, reconhecida pela professora,
confirmando-a. A discussdo seguiu, e, em dado momento, pergunto a artista
colaboradora qual era a sua visdo sobre o projeto do qual fazia parte, ao que ela

responde:

Entdo, eu ja acompanhava o processo da [artista proponente], mas néo de
forma presencial, digamos assim, acompanhava bem de fora mesmo. E,
quando ela me chamou, foi meio surpresa. Eu encarei como uma surpresa
ela ter me chamado e é outra viséo [sobre o trabalho da artista proponente].
Conheci outra [artista proponente] que eu ndo conhecia e pude entender
mais ou menos como era 0 processo mesmo, de como é que ela ia fazendo
tudo [...]. Porque antes eu ndo tinha contato com [artista proponente]
diretamente, era mais aquela questéao de virtual mesmo, de dar pitaco, sem
conhecer o processo dela, de dia a dia, de como é que ela agia pra fazer o
trabalho dela, na formagéo dela, e nesse periodo que eu té com ela, ai sim
vocé entende como é a questdo dela diariamente, né? Ai eu posso analisar
melhor, saber se eu posso ta aqui presente ou se é melhor me recolher [...].
(ARTISTA COLABORADORA)

A partir dessa declaracdo, foi possivel observar o carater externo da
artista colaboradora ao processo de producéao criativa ele mesmo. Ela parece ocupar
o lugar daquela que é responsavel por ver o que é feito, por validar aquilo que vé. Ao
nao participar do processo produtivo, ela deixa para a artista proponente a fungao de
produzir, ratificando essa posicdo nela. Ainda, prosseguiu ao discorrer sobre a

recluséo da artista proponente:

Pra mim, a parte central € o galpdo [que funcionou de atelié], ndo o Porto, e
a partir dai tirar [a artista proponente] do quarto dela e deslocar ela daquele
ambiente dela fechado e ir pra uma realidade mesmo. Quando eu sugeri —
na verdade foi o [funcionario da escola] que falou numa reunido, e eu peguei
aquilo dali, guardei e depois passei pra ela [...] — ela analisou, mas pra ela
foi uma coisa muito ainda ‘ndo sei se € isso que eu quero’, mas pra mim foi
sair da caverna, ‘vim conhecer outros lugares’, porque pra ela ia ser so
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naquele acervo ali, tipo, ‘o meu projeto é ali, trabalhar com o acervo das
revistas' [...]. (ARTISTA COLABORADORA)

A artista colaboradora reconhece a identificacdo com o trabalho que a
artista proponente executa. Isso porque ela valida a caracteristica “reclusdo”, ao se
posicionar como a responsavel por contorna-la na relacao da artista proponente com
o mundo. A artista colaboradora incentiva a artista proponente a sair “do quarto
dela”, ou seja, no seu escopo de fungbes estd a responsabilidade de tirar “da
caverna” a artista proponente, que ela sO poderia ter se esta fosse uma pessoa
reclusa e produzisse de forma isolada. Na sua concepcédo, a “parte central é o
galpéo [onde funciona o ateli€], ndo o Porto”, ja que esse deslocamento é reflexo da
boa execugéo de seu trabalho.

A artista proponente, por sua vez, também reconhece a identificagdo com

a posicao legitimadora atribuida a artista colaboradora nesta interacao:

E muito interessante porque assim, no comeco, quando eu escrevi o projeto,
essa coisa do abrir, né, a rede, mesmo sendo uma artista de caverna, mas
tal hora vocé tem que abrir a coisa, né? Porque eu ia fazer s6 o projeto, né,
ai por questdes estratégicas eu fiquei tipo ‘ah massa!l’. Eu pensei em
algumas pessoas, ai no final eu pesei varias coisas, ai escolhi a [artista

colaboradora]. Mas € interessante isso porque ela sempre faz umas
colocacBes com coisas que ela enxerga que ta4, mas que eu, por ta téo
impregnada na coisa, ndo consigo mais ver. O distanciamento é
imprescindivel” (ARTISTA PROPONENTE)

Ela se posiciona explicitamente em relacédo a artista colaboradora. Afirma
gue, apés uma analise das possiveis opc¢des que tinha para indicar nessa funcao,
fez a sua escolha. Ela estava na posicdo daquela que seleciona, ou seja, do
empregador. Em seguida, ao dizer que o “distanciamento € imprescindivel” para
encontrar elementos em seu trabalho, a artista proponente confere legitimacdo a
posicdo de observacdo da artista colaboradora, reconhecendo a sua identificacdo
com esse modo de trabalhar acessério ao seu préprio, esse mesmo modo que
parece ser responsavel por atribuir sentidos a sua producao.

Como ultima analise da entrevista, selecionei um trecho em que a artista
proponente objetiva o seu modo de ser artista, a sua identificacdo com essa
identidade:

A gente ta falando de dois modelos de artistas. A gente pode dizer que um
tipo, talvez o que a gente ta tratando aqui, se a gente for fechar no meu tipo
de artista, esse pega essas coisas que também sédo arte, mas ele fica o
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tempo inteiro manipulando... Nao manipulando, mas ele fica o tempo inteiro
gerando sentido com aquilo, nessa coisa meio [...] de se apropriar de uma
coisa. Nao se apropriar, essa palavrinha assim, né... Mas viver uma
situagdo e tipo... T4, como foi incrivel, foi uma experiéncia estética, foi uma
experiéncia que transcende, enfim... Mas ele ndo pega aquilo e transforma,
esse artista que a gente ta tratando ele faz isso, né?, ele transforma, o
tempo inteiro. (ARTISTA PROPONENTE)

A tutora interrompe-a e segue, em consonancia com a artista proponente:

Mas as vezes também, claro, é transformar em linguagem, em linguagem
capaz de ser coletivizada né? N&ao ficar s6 na instancia do privado, do
individual. (TUTORA)

A declaracdo da tutora parece representar a sintese da funcdo de
reconhecimento que ela opera em relacao a identificacdo da artista proponente. Ela
valida a maneira de se perceber desta e propde produzir com esse método de
trabalho, em “transformar em linguagem, em linguagem capaz de ser coletivizada”.
Dessa maneira, a objetivacao identitaria realizada pela artista proponente encontra
confirmagdo na agédo e na fala da tutora, contribuindo para consolida-la naquela

configuracéo.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

A pergunta de partida deste trabalho, “como se forma um artista?”,
conduziu a investigacao a reflexdo sobre o0 modo como uma escola de arte pode
contribuir, por meio das atividades pedagogicas oferecidas, para consolidar a
autopercepcao de artista aqueles que a ela se vinculam nos laboratérios de criacao.
Assim, a partir da descricdo dos processos e praticas voltados a formacao na area,
este trabalho buscou aprofundar a perspectiva sociologica sobre os dispositivos de
identificacdo e de reconhecimento e 0s seus papéis na autoafirmacéo social de uma
identidade de artista.

O mecanismo defendido apresenta um paradoxo, que se encontra na raiz
mesma da aplicacdo do conceito de singularidade na construcéo de uma identidade.
De um lado, tem-se a busca do artista por uma singularizacdo em sua producao,
pois este seria supostamente o elemento fundador da conformacéo identitaria de um
trabalho de arte no contexto da Arte Contemporénea. Do outro, tem-se o dispositivo
do reconhecimento atuando como aprovacado dos outros em relacdo a propria
singularidade reivindicada por cada artista.

Desta forma, ele parece ser reconhecido como construtor de uma
identidade singular apenas na medida em que consegue produzi-la como expresséo
coletiva, ja que a sua producdo necessita da validacdo social obtida a partir fluéncia
nessa “lingua” falada pelo artista médio no periodo em analise. O coletivo, portanto,
€ quem reconhece e ratifica o individual, e o produto obtido a partir dessa interacdo
€ uma forma de expressdo simultaneamente singular e coletiva, produzida por um
sujeito, individual, singular, em interagdo com outros em contexto institucional.

Adicionalmente, ao discutir a identidade como uma construcédo narrativa
particular de um sujeito, foi preciso fazer uso da concepc¢ao de memaria, no contexto
da selecdo dos eventos que uma pessoa necessita fazer para justificar para si
mesma a sua propria historia. Uma pesquisa diferente poderia ser executada se
essa Unica variavel tivesse sido alterada. Neste trabalho, a memdria foi apreendida
como um dispositivo que carrega lembrancas, nas quais se fundem as forcas
evocativas de fatos e sentimentos, relembradas como se elas fossem fragmentos de

acontecimentos passados, reais e concretos.
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Se a memoria, no entanto, tivesse sido tomada sob uma perspectiva
psicologizante, segundo a qual as lembrancas sdo construcdes subjetivas do
presente sobre o0 passado, sem compromisso com a Vveracidade real do
acontecimento lembrado, parte do raciocinio elaborado a partir disso adquiriria um
resultado diferente. Em que medida a radicalizacdo da experiéncia interna dos
sujeitos analisados poderia alterar o conceito defendido de construcdo de
identidades?

Ainda, esta pesquisa foi limitada a interacé@o do artista com o seu segundo
circulo de reconhecimento, o de seus pares, e, desta forma, ndo detalhou o papel
gue o publico que frequenta eventuais apresentacdes artisticas dos alunos tem
nesse processo de construcdo singular da identidade de artista. Embora esta
escolha se justifique de vez que a problematizacdo acerca da identidade de artista
recai neste trabalho sobre processos formativos, € preciso considerar que, sendo a
identificacdo um processo continuo, construido pelo sujeito em conjunto com 0s
demais, ele guarda a indagac¢éo: qual poderia ter sido a influéncia deste outro circulo
de validagdo no mecanismo apresentado de reconhecimento acerca de uma
identificacdo?

A analise feita no Porto Iracema das Artes utilizou a configuracdo da
formacgédo oferecida como chave para compreender o modo como uma escola de
arte pode contribuir para “construir’ singularidades individuais. A disposicéo
pedagogica com que os laboratérios de criacao trabalham funcionou como uma
ilustracdo nitida dessa operacdo, fundamentada no estimulo ao pensamento
autdbnomo dos alunos em relagédo a escola. Por meio da descricdo de como se dé a
construcdo de percursos formativos singulares que nao almejam ser reproduzidos
em dois projetos distintos, a escola possibilita a compreensao do impacto que uma
instituicdo educacional tem na confirmacdo da autopercep¢do de uma pessoa que
se assume como artista.

O mecanismo apresentado, no entanto, ndo é aplicavel apenas neste
modelo educacional inovador. As diferentes atividades pedagodgicas de uma escola
de arte, assim como as interacfes estabelecidas entre artistas mais experientes e
menos experientes em contexto educacional, representam boas chaves conceituais
para compreender a constru¢do de uma identidade de artista em qualquer instituicao

gue se proponha a uma educacéo desse publico.
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Acdes como uma palestra sobre determinada técnica, uma exposicao de
obras realizadas ou uma aula pratica, todas elas podem servir ao reconhecimento de
uma identidade de artista, contribuindo para a consolidacdo desta autopercepcao

por parte das pessoas que participam do processo de identificagdo como alunos.
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