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RESUMO

O presente projeto de investigacdo incide em dois
eixos - praticas artisticas e praticas educativas - que
serdo colocados frente a frente naquilo a que chama-
mos de campo intersticial da educacao artistica.

A proposta desta investigacdo ndo foi tanto analisar
um determinado acontecimento — uma oficina, uma
visita ao museu, um espetaculo — mas sim perceber a
sua natureza como um espaco em poténcia (Atkinson,
2011), para a abertura de novas possibilidades de
aprendizagem, novas formas de ver as coisas, de fazer
sentido, de olhar para dentro e questionar as praticas
a partir de fora.

Foi na consciéncia de que me movo entre instituicdes
reguladoras e eminentemente politicas como 0s
MUSEUS e as ESCOLAS - e que esta investigacdo é ela
propria ‘filha’ de um sistema académico fortemente
disciplinador - Faculdade de Belas Artes da Universi-
dade do Porto - que decidi trazer para a discussdao o
que sdo afinal estas préaticas de contacto entre a arte
e aeducagdo e, através do meu arquivo de préticas,
abrir o questionamento da prépria necessidade

da educacdo artistica, da natureza dos projetos e
propostas implementadas e ao mesmo tempo das
opcoes institucionais e das formas atuantes de quem
opera neste campo, considerando a sua identidade

e perfil.

Esta investigagdo procurou por isso a literacia critica
da diversidade (LCD) (Steyn, 2010) enquanto lente
para o arquivo de praticas que aqui se mobilizam e
numa procura por formas mais justas e inclusivas de
olhar, experimentar e existir no mundo.

Tentei entdo perceber como encarar este desafio

- como transformar este campo hegeménico num
lugar onde se promovem praticas culturais diversas e
se criam espacos onde diferentes vozes e perspetivas
possam coexistir, de tal maneira que podem funcio-
nar em contra-narrativa, interagindo diretamente
com as estruturas de poder e exclusdo.

ABSTRACT

This research project focuses on artistic and educa-
tional practices that will be problematized in what we
call the interstitial field of artistic education.

The purpose of this research did not focused on a
specific event analysis — a workshop, a visit to a muse-
um, a show - but rather to perceive its nature as a po-
tential space (Atkinson, 2011), for the opening of new
possibilities for learning, new forms of seeing things,
of making sense, of looking inside and questioning
external practices.

Because i'm aware that my practice exists among
regulatory and eminently political institutions such
as MUSEUMS and SCHOOLS - and that this research
isitself a ‘child’ of a strongly disciplinary academic
system - Faculty of Fine Arts of the University of Porto
- that | decided to bring it to the discussion what are
these practices of contact between art and educa-
tion.

I went through my archive of practices, questioning
the need for artistic education, of the nature of the
projects and proposals implemented and at the
same time of the institutional options and the active
forms of those who works in this field, considering its
identity and profile.

This research therefore sought critical diversity liter-
acy (Steyn, 2010) as a lens for the archive of practices
that are mobilized here and in a search for fairer and
more inclusive ways of looking at, experiencing and
existing in the world.

I then tried to understand how to face this chal-

lenge - how to transform this hegemonic field into a
place where diverse cultural practices are promoted
and spaces are created where different voices and
perspectives can coexist, in such a way that they can
function in counter-narrative, interacting directly with
the structures of power and exclusion.
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DE LAPIS NA MAO:
uma perspetlva
microscépica
sobre praticas de
contacto entre
Educacgao e Arte

Esta tese situa-se no campo dos estudos em arte

e educacdo e estd eminentemente ligada a minha
prética profissional, desde hd 20 anos, em lugares e
contextos diversos, onde as praticas artistica e educa-
tiva se cruzam. Em particular naquilo que vem sendo
designado por ‘servigos educativos’ ou ‘projetos de
mediacdo cultural e artistica’.



O campo de estudos desta investigacdo situa-se,
portanto, entre 2005 e 2025, com a analise de
projetos muito diferenciados em tipologias, escalas e
objetivos.

Uma possibilidade de investigagdo para esta tese
seria a de pensar este espago - ‘servico educativo’

- numa abordagem macroscépica, referindo-me a
sua organizagdo e gestdo de recursos e orgamentos,
posicionamentos e abordagens tedricas, dissecando
programas de atividades, contelidos pedagdgicos e
artisticos; no fundo debrucando-me sobre ‘o qué?’.
No entanto, estou mais interessada no ‘como?’, numa
perspetiva microscopica sobre as préticas de contac-
to entre educacdo e arte.

Foi a partir da prética que se construiu o modo
tedrico desta tese, numa escrita incorporada por ser
na pratica que encontro os meus modos operativos
de questionamento e criacdo de conteldo. Neste
sentido, parto da ideia de ‘teoria’ como [‘caixa de
ferramentas’], onde importa menos a filiagdo autoral
e mais a forma como os conceitos mobilizados se
tornam operativos. Dizer isto ndo é deixar de lado o
nome das autoras e dos autores, mas ter em mente
que estes nomes correspondem a uma ‘funcdo’ e que,
na produgdo de pensamento, é com a materialidade
dos seus conceitos e ideias que os atravessamentos
acontecem. Assim, a teoria como uma [caixa de fer-
ramentas] é um dispositivo que se pode abrir e fazer
uso do seu interior, como de uma chave de fendas,
um alicate ou um martelo. Uma teoria, conceitos ou
uma ideia devem ser entendidos como instrumentos,
ferramentas, dispositivos que sé ganham sentido no
Seu uso, no seu funcionamento:

“Todos os meus livros, seja Histéria da loucura
seja outro, podem ser pequenas caixas de ferra-
mentas. Se as pessoas querem mesmo abri-las,
servirem-se de tal frase, tal ideia, tal analise como
de uma chave de fenda, ou uma chave inglesa,
para produzir um curto-circuito, desqualificar,
quebrar os sistemas de poder, inclusive, eventual-
mente, os proprios sistemas de que meus livros
resultaram... pois bem, tanto melhor!” (Foucault,
1972, p. 52)

Desta forma, foi também claro que o documento
produzido nesta investigacdo seria mais uma TESE-
-OBJETO, composta por varias seccoes que espelham
esta inter-relacdo entre teoria e pratica e onde o meu
papel de investigadora se mistura com o meu papel
de fazedora, uma espécie de artesd, que constroi

a sua pratica através da repeticdo, do erro, sem
prescri¢des nos enunciados, procurando pela criagdo
experimental e performativa construir um campo de
pratica que nutre e muscula o campo da teoria. Se a
teoria e a prética estdo inter-relacionadas, e uma ndo
existe sem a outra, a verdade é que no campo em que
nos movemos, muitas vezes a separagao tende a afir-
mar-se e o registo da ‘prética’ a ser esquecido? face a
voracidade das atividades e as multiplas precarieda-
des que ainda constituem o campo artistico-educati-
vo-cultural.

Nesta TESE-OBJETO procura-se contrariar esse
esquecimento, trazendo para o texto fragmentos do
‘real’ (de uma prética) e procurando pensa-los, agora,
num tempo mais distanciado da pratica, mas que
continua a ser alimentado pelas suas ressonancias.
Para tal, faz-se uso desta [caixa de ferramentasl,
para recombinar, transformar, apropriar-se e inventar
outras formas de fazer e pensar que ajudem nesta
construgdo maior do campo de investigagdo, na
intersecdo entre as préaticas educativas e artisticas e
que servem os propésitos especificos dos tempos e
modos do préprio processo.

Las palavras identificadas entre paréntesis retos
[...] integram o auxiliar de leitura.

2 = .
Poucas sdo as vezes que os projetos desenvol-

vidos neste campo de atuagado incluem, no seu
orcamento, nas suas equipas ou nos planos de
trabalho formas, modos, pessoas que permitam
documentar e fixar o que é produzido na pratica.
Esta imaterialidade reduz o campo das praticas a
um lugar efémero e muitas vezes invisivel, o que
acaba por fragilizar o préprio campo de atuacdo e
as pessoas que nele desenvolvem o seu trabalho.
N&o ha elementos organizadores que permitam
estabelecer comparacdes e perceber especifici-
dades, entre projetos, propostas orcamentais,
cronogramas de trabalho, nem produtos/objetos
produzidos no interior destes projetos.




Sobre o processo

Ainvestigacdo estruturou-se a partir de dois eixos -
praticas educativas e praticas artisticas - e do seu
enfrentamento na sua inscricdo no campo intersticial
da EDUCACAQ ARTISTICA.

A prética experimental foi sempre acompanhada da
prética da escrita e leitura e organizou-se em fases de
documentacdo e registo, observagdo de projetos e
conversas com diferentes pessoas e grupos de acordo
com o processo de investigagdo.

Todo o processo foi ainda nutrido pela partilha dos
materiais em congressos, encontros e eventos publi-
cos com a possibilidade de receber olhares e leituras
externas a investigacdo e que naturalmente permi-
tiram desvios e possibilidades ndo previstas que se
refletem no objeto TESE.

Os projetos escolhidos atravessam Portugal, de norte
a sul, e apresentam uma diversidade de escalas e
tempos, mas tém em comum a aproximagao entre

as praticas artisticas e as educativas e as contami-
nagdes que ambos os campos de atuacdo sofrem no
processo.

No titulo desta investigac&o® encontramos pontes
para o que € o volume de escrita criado nos cadernos
que aqui se apresentam. Os cadernos foram sendo
construidos através de uma pratica de escrita en-
saistica. A escrita como ensaio que permite avangos
e recuos e ndo se rege por linearidades formais ou
temporais.
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sobre praticas de contacto entre educagdo e arte.

O ensaio permite um efeito espelho do proprio
processo de aprendizagem inerente a construgdo de
uma tese de doutoramento, um processo dinamico,
reflexivo e potencialmente transformador.

Esta pratica de escrita incorporada permitiu estabele-
cer relagdes entre partes aparentemente antagdnicas
e criar desta forma entradas diversas para quem [é.
Chamo a esta escrita uma escrita incorporada porque
ela atravessa ndo apenas os projetos em que tenho
estado envolvida, mas porque a escrita atravessa-me
também enquanto experiéncia.

Uma espécie de escrita-fragmento; se pudesse
desenhar a sua forma seria uma espiral, que vai e
vem, desdobrando e retornando a questdao uma e
outra vez. Uma escrita atravessada porimagens e
desenhos, onde as vinhetas abrem notas sobre os
assuntos em debate, com papeis que se desdobram e
formam camadas sobrepostas de leitura, com textos
e colagens que potenciam novas relagoes. ..

Uma rede de conex3es que se desenha no gesto de
quem [é ao abrir e fechar, folheando e virando as pagi-
nas em multiplas dire¢oes desta TESE-OBJETO.



Esta TESE-OBJETO apresenta

por isso diferentes sec¢oes:

# UMA INTRODUCAO EM FORMA DE FASCICULO
# CADERNO 1

# CADERNO 2

# AUXILIAR DE MEMORIA

# AUXILIAR DE LEITURA

# UMA INTRODUQI'-'\’O

EM FORMA DE FASCICULO:

onde quem |é encontra informacado sobre a estrutura
da tese, os objetivos gerais e especificos e uma rede
de conceitos que dao a conhecer um posicionamento
prévio aos CADERNOS.

# CADERNO 1:

Pensamento Politico do [Comum]

Este CADERNO pretende ser uma entrada para a
leitura do segundo caderno. Neste caderno tentei en-
saiar dimensdes tedricas que atravessam os eixos de
estudo desta investigacdo - o campo da pratica edu-
cativa e da pratica artistica - que aqui se enfrentam
na sua inscricdo no campo intersticial da EDUCACAO
ARTISTICA.

O foco da investigagdo incidiu em projetos/propostas
que se realizaram temporalmente nos Gltimos 20 anos
[2005-2025], na minha pratica profissional, colocan-
do-me/situando-me/posicionando-me perante este
campo de investigacdo - Educagdo Artistica - através
dessas experiéncias.

Parti de um [arquivo] de propostas que permitem: a)
pensar nogoes ligadas aos espacos/lugares onde elas
se materializam, como museus, escolas, instituicdes
culturais, cidades; b) pensar sobre diferentes formas
de producdo de conteldo e, consequentemente,
refletir sobre no¢&es de hierarquizagdo, discrimina-
¢ao, justica, equidade, negociagao, racismo; c) pensar
sobre a forma como estas propostas se relacionam
com os publicos/pessoas participantes, repensan-
do modelos de participacdo, ativacdo de praticas e
construgdo coletiva.

# CADERNO 2:

[Arquivo] de Praticas

Este CADERNO dedica as suas paginas a pensar sobre
um conjunto de préticas que assumem diferentes fun-
¢Oes neste trabalho de investigagdo e em particular
nos espacos focais das ESCOLAS e MUSEUS.

Esta nocdo de arquivo é aqui encarada como

um lugar de reinvencdo do presente e criagdo de

possibilidades de futuro. Ele é entendido como uma
ferramenta para questionar e subverter as normas
que organizam a vida, ganhando corpo nas minhas
praticas, mas também nas que eu naturalmente
herdei e lhe sdo inerentes.

0 [arquivo] é um lugar de negociacdo de poderes

e resisténcias, permitindo que nas suas diversas
leituras e aproximagdes se criem novos sentidos e se
inventem novas formas para ele mesmo.

Nesse sentido, ativar um [arquivo] implica uma acdo
politica, questionando narrativas dominantes e abrin-
do espago para novas perspetivas e porisso mesmo
implica também que este mesmo [arquivo] esteja em
constante transformacao, sendo ativado através do
cruzamento com quem/o que se relacione com ele.
Este caderno pretende trazer ao leitor - ou porque
também desenvolve uma préatica neste campo de in-
vestigagdo, ou porque através dele se permite entrar
num campo de questionamento - propostas diversas
que, mais do que dar respostas, abrem caminhos e
perguntas para o futuro.

Ndo é um CADERNO de leitura linear, no sentido em
que foi pensado como algo que se pode abrir e fechar
e porisso prop&e outro tempo e movimento na rela-
¢do que estabelecemos com ele.

E um CADERNO que d4 uma atenc&o especial a um
conjunto de objetos que trazem consigo uma escala
microscépica®, perante grandes pontos de vista
possiveis sobre este campo de investigacdo e que se
pretende que sejam exemplares do [arquivo] concep-
tual que quem [é encontra no CADERNO 1.

# AUXILIAR DE MEMORIA:

um ensaio de tempo que foi sendo necessario ao
longo da escrita e onde se registam os gatilhos, as
perguntas, inquieta¢des e desafios do percurso.

# AUXILIAR DE LEITURA:
criado para situar alguns dos conceitos mobilizados
na escrita desta tese que serve o proposito de orien-
tar quem (&, ao longo desse processo.

4. o .
Microscopica: de pequena escala, algo com mui-

ta mindcia. Micronarrativas e estérias paralelas
que ficam fora da histéria. Esta escala sempre
me interessou porque acredito que é nela que a
zona intersticial da educacdo artistica adquire
materialidade.




Foram definidos como objetivos gerais:

- Refletir sobre as configuraces contemporaneas dos
servicos educativos/projetos de mediagdo cultural e
o papel dos museus e das escolas enquanto espacos
de producdo de conhecimento, nomeadamente a
partir do ponto de vista das pessoas e dos grupos
(artistas, professores/as, estudantes, investigadores/
as, publicos) e a forma como estes agem e experimen-
tam esses espacos e tempos onde as propostas se
concretizam/ se materializam / acontecem, tornam
acontecimentos.

- Pensar como sao criados os conteidos (artisticos,
educativos, sociais, histéricos...) no interior destes
lugares e que relagdes de transferibilidade

se estabelecem.

- Perceber o potencial disruptivo das propostas nas
praticas instituidas nos diferentes contextos onde se
trabalha e o que fica de fora dessas propostas.

- Compreender e mapear posicionamentos e iden-
tidades (de investigador/a, de arte-educador/a, de
mediador/a, de professor/a, de curador/a), abrindo
espacos democraticos de participacdo.

Estabeleceu-se para cada eixo,
0s seguintes objetivos:

Praticas educativas:

- Compreender os papeis da educacdo nestes espa-
cos de atuacdo nos seus aspetos diferenciais face as
aprendizagens escolares;

- Perceber que formas de aprendizagem sdo ativadas
e 0s seus relacionamentos com as pessoas/grupos e
com os espacos (fisicos e conceptuais) construidos;

- Analisar a expansdo dos modelos pedagbgicos

para além da dimensdo interpretativa dos objetos
artisticos ou da concec¢do de programas de atividades
paralelos aos programas curatoriais, através das im-
plicagbes da curadoria nas propostas dos programas
educativos;

- Perceber as tensGes que as préaticas educativas
enfrentam no confronto com as préticas artisticas.

Praticas artisticas:

- Compreender os sentidos da prética artistica nos
servicos educativos das instituices culturais, para &
do objeto a serinterpretado;

- Analisar os efeitos que as praticas artisticas abrem
na construgdo de novas aprendizagens;

- Perceber as tensGes que as praticas artisticas en-
frentam no confronto com as préticas educativas.



#1 .
DE LAPIS NA MAO...

Ainda em modo introdutério e antes de avancar para
0s CADERNOS desta TESE-OBJETO, quero posicionar
0 meu interesse em pensar estes espacos, onde a
arte e a educagdo se cruzam e contaminam, como
espacos performativos, potencialmente disruptivos
e desconhecidos e talvez, muito esporadicamente,
transformadores:



PERFORMATIVO porgue se, por um lado, a ‘Perfor-
mance’ se constitui como o objeto de anélise dos
estudos performativos (ou seja, de muitas préaticas

e eventos como a danca, o teatro, rituais, funerais,
casamentos...), por outro, constitui-se como uma
espécie de lente metodolégica que permite observar
um fenémeno como performance.

Assim, o performativo é aqui entendido como um
sistema de aprendizagem, armazenamento e trans-
missdo de conhecimento, aquilo a que Diana Taylor
se refere como arquivo (Taylor, 2003), ndo entendido
como algo estanque, mas como um corpo vivo, que
funciona como um ato de transferéncia vital, transmi-
tindo conhecimentos sociais, memorias e um sentido
de identidade reiterado ou, segundo Richard Schech-
ner ‘Twice-behaved behavior’ (Schechner, 1985), ou
seja, um conhecimento incorporado.

Um conhecimento que se veicula em particular
atravessando o CORPO, lugar de experiéncia e de

um conhecimento que ndo esta limitado apenas ao
intelecto ou a mente, mas também é incorporado e
manifestado através das acoes fisicas, gestos, movi-
mentos e experiéncias sensoriais.

Para Taylor, um arquivo existe como um lugar em
poténcia, como ponto de partida para mapear e dese-
nhar uma complexa trama de tensdes, sobreposicdes
e combinagdes, mas também entendido como um
lugar de falhas.

Num tempo onde o digital permite a duplicagdo,
multiplicacdo e copia de arquivos e repertérios, que
transformacdes e expansdes surgem na (re)definicdo
dos arquivos? De que modo passam a assumir-se
como lugares ingovernaveis, incontrolaveis e vola-
teis? Como se relacionam estes arquivos porosos e
organicos com os institucionalmente estruturados e
estanques?

Os arquivos sdo, por tradicdo, socialmente regula-
dos e repetidos ao longo do tempo, criando a ilusdo
de uma identidade coerente e estavel, mas estes
arquivos, que aqui pretendo explorar, menos visiveis
(talvez os anti-arquivos) mobilizam as afetividades,
os atos, comportamentos e gestos, as linguas, o que
ainda estd em transformacdo e defrontam-se com

as hierarquias instituidas dos arquivos maiores e
hegemonicos, redefinindo a maneira como pensamos
sobre identidade, subjetividade e poder na sociedade
contemporanea (Butler, 1989).

Nesta tese interessa-me pensar a partir dos arquivos
vivos, das praticas discursivas que produzem aquilo
que nomeiam enquanto se transformam em atos de
transmissdo efémeros, volateis e performativos. Nes-
se sentido, correspondem sempre a um ‘fazer’, aqui
entendido como [acontecimento].

Estes arquivos organizam os modos de produzir
conhecimento:

“O arquivo é, de inicio, a lei do que pode ser dito,
o sistema que rege o aparecimento dos enun-
ciados como acontecimentos singulares. Mas o
arquivo é, também, o que faz com que todas as
coisas ditas ndo se acumulem indefinidamen-

te em uma massa amorfa, ndo se inscrevam,
tampouco, em uma linearidade sem rutura e ndo
desaparecam ao simples acaso de acidentes ex-
ternos, mas que se agrupem em figuras distintas,
se componham umas com as outras segundo
relacdes multiplas, se mantenham ou se esfumem
segundo regularidades especificas.”(Foucault,
1995, p. 149)

Interessou-me esta ideia de combinacdo, de pecas
que podem ser movidas e criar novas relacoes no
interior da prética. E por isso mesmo que o caderno 2
se nomeia [ARQUIVO] DE PRATICAS, pois debruca-se
sobre os projetos, 0s exercicios, os acontecimentos
constituintes da minha prética e que corporificam
este [arquivo].

Estes movimentos combinatérios de dentro para
fora, de colocar lado a lado coisas aparentemente
distantes, de relacBes improvaveis que se mostram
no momento em que estdo a ser ativadas na pratica -
constituem a performatividade deste [arquivo] e logo
das historias que ele contém. E é quando nos debru-
¢amos sobre estas histérias, constituintes do arquivo,
que as conhecemos verdadeiramente e iniciamos um
processo de tentativa de um novo arquivo.

E na repeticio destes pequenos movimentos que
crio o conjunto de regras, préticas e sistemas que
determinam como o conhecimento é organizado,
classificado, e se torna acessivel ao longo do tempo.
E é também neste exercicio performativo que a tese
repensa como é que a pratica experimental em
educacdo artistica, uma pratica entendida como
[acontecimento] produzido a partir destes arquivos
nos quais as intra-agdes (Barad, 2012) surgem num
campo de negociagdo constante, podem combinar
elas mesmas, diferentes arquivos.

Este [arquivo] de praticas aqui mobilizado, é um
espaco que emerge de dentro para fora e vice-versa,
criando fluxos entre as diferentes partes envolvidas

e permitindo abrir zonas de negociagdo constantes,
permitindo voltar a olhar para os seus constituintes
e RE-PARAR uma e outra vez para os conhecer, para
que este arquivo se torne operativo e ganhe uma
outra materialidade nos contextos onde eu continuo
a atuar.
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Apesar do performativo acontecer num campo de
possibilidades ele é também, potencialmente
DiSRUPTIiVO causando rutura com o familiare o
instituido, interrompendo a repeticdo dentro de um
evento (Badiou, 2005). Um evento que esta intima-
mente ligado as relagdes entre expectativas e condi-
¢Oes de possibilidade, aparéncias e significados.

Estes espacos, onde a arte e a educagdo se cruzam e
contaminam, sdo também espacos com um po-
tencial TRANSFORMADOR porque funcionam como
sistemas onde se tentam revelar novas formas e se
constituem politicamente como agentes de mudanca
social (Morsch, 2009, pp. 10-11). Tal como os arquivos,
estes espacos assumem-se como lugares de falhas,
de problematizagéo do préprio sistema, revelando os
seus mecanismos, mas acima de tudo repensando-os
e expandindo-os para outros antes desconhecidos.

DESCONHECIDO porque s6 se conhece no momen-
to em que se torna [acontecimentol; porque surge
como algo que interrompe a repeticdo, como algo
que constréi, em si, modos de funcionamento que
ndo dependem de nenhum dos seus atores, mas que
surgem no proprio contexto em que esta inserido
(Badiou, 2005) e onde as forcas de poder sdo invisiveis
e surgem numa cadeia de conhecimento atemporal.

Um lugar-evento, que contraria as estruturas panop-
ticas (Atkinson, 2011), que resiste as estruturas de
vigilancia e controlo (de quem esté a ser vigiado e 0s
outros!), em particular nos contextos museolégicos
e escolares. Lugares que promovem o inesperado e
outras “formas de conhecimento ndo-intencionais
ou ndo-reconhecidas, talvez mesmo indesejadas,
além de valores, habilidades e talentos ndo-oficiais”
que sdo geradas no interior destes eventos, mas que
muitas vezes ndo sdo reconhecidas como formas

de aprendizagem pelas chefias, pelas equipas de
direcdo e muitas vezes até mesmo pelos mediadores
e educadores cujas praticas se situam em processos
e metodologias mais tradicionalmente reprodutivas
e interpretativas dos objetos e formas de mediacao
ou de produgdo de conhecimento. (Krauss, 2014, pp.
70-85).

Mas porque é tdo dificil de acontecerem estas dimen-
sBes de TRANSFORMACAO e DESCONHECIDO?

Estas dimensOes estdo dependentes de mudancas
estruturais dentro destas instituicGes - MUSEUS e
ESCOLAS (no caso desta investigagdo) - de mudan-
cas nas logicas de poder, na vontade de conhecer
estes arquivos e de questionar as suas narrativas e
materialidades; sdo dimensdes reféns dos sistemas
de controlo e manipulacdo discursiva e que estao
dependentes de construcdes histéricas que moldam
os modos de viver, pensar e agir.
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Esta investigagdo procurou por isso a literacia
critica da diversidade (LCD) (Steyn, 2010) enquanto
lente para as préticas que aqui se mobilizam e numa
procura por formas mais justas e inclusivas de olhar e
existirno mundo.

A LCD foi publicada por Melissa Steyn, como uma
lente para nos relacionarmos com o mundo através
de perspetivas anti-discrimacado e que nesta investi-
gacdo poderd guiar quem [é (do mesmo modo como
me guiou) num esforco de criar mudancas estruturais
no campo da educacgdo artistica. Sera interessante
explorar as no¢des de ‘literacia’ e ‘diversidade’ no
contexto da Educacao Artistica e para isso recorro as
consideragdes de Carmen Morsch:

“Porque a diversidade, em particular, € muitas ve-
zes elogiada como rota facil para o enriquecimen-
to econémico. As mudancas fundamentais que a
acompanham, as incertezas e conflitos que decor-
rem dessas mudancas fundamentais, ja para ndo
referir o tempo que exige, raramente sdo tidos em
consideracdo. Em vez disso, pde-se em marcha
uma ainda mais violenta logica inclusiva - ndo
mudamos nada, mas tornamo-nos mais coloridos
-, 0 que expde todos aqueles que sofrem discri-
minacdo a uma ansiedade ainda maior. Também
nado se considera que ha quem beneficie de uma
diversidade inexistente e que a redistribuicdo de
poder e recursos, que incluira rentncia, aprendi-
zagem e perda, tem de estar em cima da mesa se
queremos que ocorra uma genuina mudanca. A
literacia, por seu turno, é muitas vezes assumida
como promessa de uma verificabilidade ndo-am-
bigua do ensino e da aprendizagem individuais
que pode ser garantida por testes. Por oposicao,
a LCD baseia-se num conceito de literacia em

que a capacidade de leitura é permanentemente
produzida de forma intersubjetiva através da acdo
social e, assim, determinada a partida.”

(Morsch, 2018, p. 73)

Neste sentido, considerando que o meu trabalho se
pauta pela convicgdo de que este caminho sé se faz
através de processos abertos e porosos, com per-
meabilidade para ser construido com... e que ele esta
sempre sujeito as relagdes existentes nos contextos
onde se desenvolve, nomeadamente as relacGes de
poder. A LCD poderé permitir a construcdo de perspe-
tivas anti-discriminatérias, uma vez que acredito que
“A critica do poder associada a LCD, se levada a sério,
afeta todos os aspetos de um contexto educativo e
de uma instituicdo - estruturas, modos de atuagdo,
contelidos e pessoas.”(Morsch, 2018, p. 75)

Mas serei capaz de propor esta dimensao

de trabalho?

Que consequéncias tem esta perspetiva
anti-discriminacdo perante os contextos
institucionais onde mobilizo o meu trabalho?
E...mais importante...

Como se faz este trabalho?

Com que metedologias e através de que materiais?

“Que condigbes de trabalho sdo necessarias para
operar de forma anti-discriminatéria na interface
da educacdo e da arte? De que pessoas e condi-
¢Bes de produgdo precisamos? Quais os objetivos
estruturais que queremos atingir?”

(Mérsch, 2018, p.76)

O campo da Educagdo Artistica estd marcado por
uma ideia intrinseca de transformacédo social e
individual onde as artes assumem um papel ‘magico’
salvacionista da sociedade e dos seus individuos,
ignorando muitas vezes que o campo artistico e o
educativo, estdo imersos em relacoes de poder que
muitas vezes perpetuam desigualdades profundas.
Nos contextos de anélise desta investigagdo, nos
museus ou nas escolas, encontramos na maioria das
vezes, praticas e discursos orientados para as artes
ao servico da aprendizagem, numa logica positivista
de aprendizagem idealizada, ndo considerando as
estruturas sociais e as légicas de poder que definem
como e para quem as artes sdo acessiveis.
Gaztambide-Fernéndez (2013), problematiza estas
abordagens que perpetuam no campo da educagao
artistica questionando, por exemplo, a ideia de que a
educacdo artistica, por si so, leva automaticamente a
resultados positivos, como inclusdo, justica social ou
menos discriminagdo. O impacto da prética artistica
depende das inten¢des, do contexto e das condicdes
em que é produzida, podendo ndo cumprir o papel
‘do bem’ que frequentemente lhe é atribuido.

Deste modo, resta perceber como encarar este desa-
fio - como transformar este campo hegemaonico num
lugar onde se promovem praticas culturais diversas e
se criam espagos onde diferentes vozes e perspetivas
possam coexistir, de tal maneira que podem funcio-
nar em contra-narrativa, interagindo diretamente
com as estruturas de poder e exclusao.
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Encontrei nos indicadores da literacia critica da diver-
sidade um caminho. Na perspetiva de Carmen Mérsch
(Mdrsch, 2018,p.74) e no seguimento do trabalho
desenvolvido por Steyn estes sdo alguns dos indica-
dores necessarios para a sua identificacdo:
« Compreender que categorias de diferencia-
¢do - tais como o género, a orientacdo sexual, a
aptiddo fisica, a classe e a raca — sdo socialmente
produzidas.
- Compreender a [interseccionalidade], isto é, o
modo como estas categorias operam conjunta-
mente para criar desigualdades.
« Compreender o que é o privilégio sob este pano
de fundo. Ser capaz de um posicionamento critico
a luz desse conhecimento.
» Ser capaz de dominar a linguagem e as nogoes
que podem identificar a desigualdade e as rela-
¢Oes de poder hegemonicas.
« Ser capaz de reconhecer/descodificar formula-
¢Oes hegemonicas.
« Compreender que existem no presente conti-
nuidades das relagdes de poder historicamente
estabelecidas.
- E finalmente, sabendo tudo isto, desenvolver
avontade de promover mudangas rumo a uma
maior justica.

Como se pode ler, o Gltimo indicador devolve ao cam-
po de estudo da educacdo artistica, um olhar critico
sobre si, na procura da vontade em promover mu-
dancas, mas ndo necessariamente garantindo a sua
exequibilidade. Este esforco (porque ainda me parece
que estou neste lugar de tentativa e erro num campo
de possibilidades) s6 é possivel quando o fazemos a
partirde um lugar e de um tempo concreto e que é o
lugar e tempo de uma voz especifica, a minha.

Parto do meu lugar, nunca neutro. Dos meus referen-
tes e da minha historia.

F 1,66 PRT

27 021982

aTa DE VALIDADE
EXPIRY DATE

Figura 1. O direito a um cartdo de cidadania é um
privilégio. Nem todas as pessoas experimentam a
cidadania da mesma maneira. As diferencas entre
raca, género, classe social, deficiéncia, orientacdo
sexual e outros fatores, criam desigualdades que
afetam o exercicio da cidadania. Quando analisamos
acidadania sob uma perspetiva interseccional per-
cebemos que ha miiltiplas opressdes e privilégios em
sobreposicao e constante negociagao.

Do meu lugar social e das minhas experiéncias. “O
lugar social ndo determina uma consciéncia discur-
siva sobre esse lugar. Porém o lugar que ocupamos
socialmente faz-nos ter experiéncias distintas e outras
perspetivas.” (Ribeiro, 2017,p.69)

Coloco-me a escuta e observacdo do que me rodeia e
do que atravessei nestes Gltimos anos e percebo que
parto de um lugar privilegiado. Cresci numa familia de
classe média, com acesso a livros, misica e jornais;
tive acesso a educacdo, ao lazer e a vida cultural dos
lugares onde vivi. Experimentei viajar dentro e fora do
meu pais e pude crescer acompanhada de pessoas
que me fizeram sentir que pertencia a um lugar e que
o futuro era construido também por mim.

Ao tornar-me adulta e auténoma, percebi que a
minha natureza de mulher, branca e em particular

do norte do pais, trazia consigo uma histéria (a que
reconhecia como minha e a que via nos olhos e nas
falas dos outros sobre mim).

A minha experiéncia marca também o interesse desta
investigacdo. O meu lugar no que respeita a classe so-
cial, género e desvio fisico constituiu parte da historia
do meu arquivo individual.
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O meu percurso académico, entre as artes e a cultura,
eleva esta consciéncia e torna visivel um conjunto

de fendas e espacos opacos, pouco discutidos entre
0S grupos aos quais ia pertencendoS. Por exemplo,
quando falamos dos lugares sociais que as diferentes
mulheres ocupam e de como o feminismo se torna
importante “como teoria e pratica no combate as
desigualdades, no enfrentamento ao capitalismo
patriarcal e desenvolvendo buscas de novas formas
de ser mulher”(D. Ribeiro, 2017, p. 25) ou como parece-
mos ignorar nas politicas institucionais “os pontos ce-
gos e as zonas de conflito que vém misturados com as
boas intengdes” (Cocotle, 2019, p. 4) e que perpetuam
|6gicas de hierarquizacdo do conhecimento produzi-
do e o uso que as instituicdes fazem desse privilégio
social para designar o que é o conhecimento valido,
estruturando-o como dominante e inviabilizando
outras formas de conhecimento.

Ainda enquanto estudante, e mais tarde nas primei-
ras experiéncias profissionais, tornou-se para mim
evidente que h& um conjunto de questdes sobre as
quais ninguém quer pensar, discutir e que se tornam
incdmodas quando surgem e que desenvolver uma
perspetiva anti-discriminatoria a partir das lentes

da literacia critica da diversidade significa sempre

e, acima de tudo, um olhar critico para dentro, num
movimento em que nos implicamos no processo de
mudanga.

0 campo da educacdo artistica surge assim como
zona intersticial em poténcia®, em particular entre

a ESCOLA e 0 MUSEU e permitiu-me perceber que
novas possibilidades de conhecimento surgem na
criagdo de espacos relacionais em instituicdes ainda
fortemente marcadas, por uma heranga em que a arte
e a educagdo se encontram numa esfera do ‘sagrado’.
Entendo que o campo da educagdo artistica funciona
como um espaco de ensaio para o questionamento e
debate destes lugares dominantes e onde podemos
mostrar diferentes pontos de vista.

5as desigualdades e injusticas ndo sao apenas
resultado de preconceitos individuais, mas estao
enraizadas em sistemas e instituic6es sociais.
O contexto universitario, a formacio de grupos
numa nova cidade, o encontro com pessoas de
diferentes géneros, com corpos normativos,
oriundas de geografias diversas, com gostos e
valores proprios torna esta experiéncia muito
implicada e permitiu-me refletir sobre a minha
prépria condigio.

5 Estaideia de poténcia aproxima-se ao que Spino-

za defendia numa visdao do mundo em que tudo
esta interconectado e onde a liberdade se encon-
tra na compreensao e na expressao da poténcia.
Ele defendia que os seres humanos sao movidos
por afetos, e que estes se definem como modifi-
cagoes do corpo que aumentam ou diminuem a
nossa poténcia de agir.




Abre-se, entdo, o questionamento sobre as configu-
racBes contemporaneas dos servicos educativos e o
papel dos museus enquanto espagos de producdo de
conhecimento onde interessa compreender e mapear
posicionamentos e identidades (do/a investigador/a,
do/a arte-educador/a, do/a mediador/a, do/a cura-
dor/a), abrindo espacos democraticos de participacdo.
Mas também sobre o que serd a ESCOLA e os modos
pelos quais o conhecimento é partilhado, refletindo
sobre o que se escolhe mobilizar enquanto contetdos
pedagdgicos e como, com quem e por que vias sdo
veiculados esses contetidos.

O que se constréi enquanto sistema de aprendizagem
por todas as pessoas envolvidas (alunos/as, professo-
res/as, investigadores/as) e quais os contextos onde
se produzem estes conhecimentos hoje.

Ainda dizer que a aproximacao dos dois eixos — pra-
ticas educativas e praticas artisticas — permitiu-me
configurar o campo da experiéncia e da aprendizagem
como um micro espaco do acontecimento’, onde o
proposito ndo é impor uma epistemologia da verdade,
mas sim perceber o lugar de cada um dentro de um
campo que tem o potencial para tomar consciéncia
da sua heranca - social, colonial, humana, politica.
N&o seria possivel, nem sequer faria sentido, realizar
este trabalho de forma individual; foram muitas as pes-
soas e instituicdes que permitiram esta investigagdo.

Utilizo o termo micro-espaco do aconteci-
mento para referir o contexto ou ambiente
imediato onde um evento especifico ocorre e é

experimentado. Cada evento é enraizado num

contexto particular que influencia como ele é
percebido, interpretado e experimentado pelos
participantes.

Ao longo do processo investigativo tentei convocar
varias formas de participa¢do que pudessem interagir
com a minha prética e construissem um campo
atravessado porvozes, olhares e problematiza¢des
externas.

Esta decisdo metodoldgica permite integrar a ideia de
performatividade que anteriormente referi numa logi-
ca de cocriagdo ou talvez porque estamos no campo
académico de co-investigacdo.

Foi ainda nesta légica de co-investigagdo que des-
cobri que os objetos assumiam particular destaque
na minha prética. Muitos eram os objetos que eu
propria mobilizava e outros tantos se juntaram a
partir do contacto com as pessoas e os lugares que se
atravessaram no meu caminho ao longo do periodo
de investigacdo.
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Que objetos sdo estes?

Qual a sua funcdo

NOs contextos
artistico-pedaqdgicos
onde me insiro?



O que significam ou
que discursos
lhes estdao inerentes?

Qual a sua histdria e a
forma como estamos
conscientes dela?
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Os objetos sempre foram alvo de inquietacdes e moti-
vo de discérdias e guerras. As diversas dimensoes de
poder que poderdo conter mostram a sua importancia
enquanto objeto de estudo. Nos contextos de mediagdo

cultural muitos sdo os objetos mobilizados para imaginar,

questionar, analisar, potenciar formas de fazer e sentir.
Os museus, por exemplo, sempre tiveram os objetos
como corpo de debate, uns mais acriticos do que outros,
mas a verdade é que nestes espacos e nas exposicoes
programadas sdo 0s objetos que organizam os espagos e
os discursos destes lugares. Mas o que acontece quando
0s objetos parecem emancipar-se e potenciar por eles
mesmos novos discursos?

O que acontece
quando estes objetos
questlonam as
proprias narrativas
dos espagos que os

albergam?

(Sternfeld, 2016, p. 2)

O objeto que ‘objeta’ — ou seja, que se opSe ou
apresenta resisténcia ao que lhe é imposto — pode ser
visto como um objeto rebelde ou questionador. Ele
rompe a passividade geralmente atribuida ao objeto,
assumindo uma postura ativa que desafia, critica ou
subverte expectativas, normas ou forcas externas.



Adrian Forty (2007) fala-nos da histéria dos objetos

e da forma como nos relacionamos com a ideia de
cultura material ao longo das nossas vidas. Desde

as roupas que usamos, aos objetos que nos servem
para atingir objetivos diérios e simplificar as tarefas
que executamos, estes objetos estdo presentes nas
nossas vidas numa relagdo estreita com 0s Nn0ssos
comportamentos e por isso fazem parte das nossas
escolhas sobre a vida e o mundo.

Se Forty nos diz que os objetos sdo dindmicos na

sua relacdo com os contextos sociais, econdmicos e
culturais e daf a sua importancia enquanto objeto de
estudo, com Tim Ingold percebemos que a nossa rela-
¢do com a cultura material ndo pode ser apenasins-
trumental, mas que se rege por processos fluidos de
interagdo entre a matéria e o componente humana.
ParaIngold “(...Jo mundo em que habitamos é com-
posto ndo por objetos, mas por coisas.(Ingold, 2012,
p.27). Ha uma clara distingdo entre coisas e objetos.
As coisas sdo porosas e fluidas, perpassadas por
fluxos vitais, integradas nos ciclos e dindmicas da vida
e do meio ambiente e onde varios acontecimentos se
sucedem e convidam ao encontro. As coisas trans-
bordam, sdo porosas nas suas superficies. Os objetos,
no entanto, séo fechados na sua forma, estanques e
estabelecendo fronteiras muito claras com o que os
rodeiam. Interessa-me este ponto de vista que defen-
de que objetos e coisas estdo sempre em processos
de transformacdo e interconectados com os proces-
sos humanos. Isto implica aceitar que estes processos
sdo dinamicos e porosos, tornando as relagoes vivas
e em construg¢do, como se estivessem sempre a ser
recriadas.

Esta visdo mais dindmica e relacional, onde as coisas,
as pessoas e 0s ambientes estdo constantemente em
interagdo e mudanca foi muito importante para as mi-
nhas praticas experimentais, quer nos contextos dos
museus, mas também nos contextos pedagogicos em
escolas. Ficou claro que os objetos fazem parte das
nossas vidas e que, de algum modo, se tornam natu-
ralmente familiares; ora porque nos otimizam o dia a
dia, ora porque adquirem diferentes camadas simbdéli-
cas, ora porque passam a documentar determinado
exemplo, contexto ou experiéncia.

Os objetos estdo sempre presentes no N0sso
quotidiano. Como aqui e agora, na minha mesa de
trabalho, onde escrevo este texto, rodeada de livros,
canetas e lapis, um candeeiro, uma cadeira. ..

N&o lhes é negada a sua condigdo histérica, social

e cultural. Pelo contrério, importa aqui sublinhar as
relagdes que estes objetos estabelecem com os siste-
mas diversos onde circulamos (econémico, politico,
financeiro, social, educativo, artistico...) e perceber
que esses sistemas sdo fluidos e nem sempre ‘uma
mesa é uma mesa’. (. Martins & Matoso, 2006)
Acredito porisso que cada objeto poderd ser um
lugar de poténcia, onde os desejos sdo intensificados
e podem derivar em processos de transmutagdo e
devir. Estes objetos atravessam multiplos dominios
davida quotidiana e da experiéncia coletiva. Eles
operam na interagao com o mundo material e social
e podemos através deles perceber os processos de
transformacdo e mutacdo que se desenrolam entre
eles e quem os opera/utiliza/escolhe.

Uma Mesa é uma fesa.

Sera?
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#2
UM MUSEU

SEM OBIETOS

“E se uma exposi¢do fosse um conjunto de
intervencdes em que um edificio aprende a ser
um museu, onde o espectador decide o que quer
aprender e onde se experimentam novas formas
de estarmos juntos? Quatro variagoes a volta de
nada ou falar do que ndo tem nome é uma expo-
sicdo concebida como um processo de investiga-
¢dono qual a arte é entendida como um conjunto
de encontros e situagdes que acontecem ao longo
do tempo. Quatro variagdes, quatro salas, quatro
conceitos: ferramenta, método, ideia e sistema —
0s eixos estruturantes do pensamento e do fazer
de Nicolas Paris.

A primeira sala organiza-se em torno da ideia de
‘ferramenta’ desenhos, exercicios pedagogicos,
utensilios, jogos, protétipos. Aqui o pensamento
é considerado um exercicio e as ferramentas um
apoio para projetar as ideias. Ndo sdo técnicas
de representacgdo, mas antes um sistema de
pensamento que permite intercambiar reflexdes.”
(Paris, 2016)®

A minha prética tem revelado que os objetos assu-
mem um papel central na forma como penso, como
estruturo as propostas e projetos e como eles servem
de gatilho para criar relagdes, para introduzir assun-
tos, como despoletadores de perguntas, etc...

Ao longo da investigacdo conheci o projeto Um museu
sem objetos de Francoise Verges que me colocou pe-
rante um outro ponto de vista sobre os objetos, neste
caso através da sua auséncia.

Verges prop8e um museu como um espaco de narra-
tiva, memoria e critica, desconectado da acumulagdo
de objetos materiais, mas antes potenciando estes
contelidos através da auséncia de objetos e convo-
cando um lado imaterial e efémero deslocando a
centralidade dos projetos expositivos da instiuigdo
museoldgica, para o visitante, que aqui ndo atua
apenas como puUblico, mas como co-criador, como
alguém que constdi a experiéncia.

“Nos anos 60, o Partido Comunista da Reunido
(PCR) sonha construir um lugar onde se possa
contar a histéria do povoamento da ilha e das
suas culturas.”(Verges, 2023, p. 191)

Ailha da Reuni&o, em pleno oceano indico, foi ocu-
pada pelos franceses numa época em que ndo era
povoada e por este motivo, a Franca apoderou-se
deste territério de forma a transformé-lo seu. A sua
historiografia veio assim a marcar os habitantes e as
narrativas ai criadas.

0 projeto Um Museu sem objetos, “E um projeto anti-
colonial, que devera propor narrativas sobre esta ilha
e 0 seu povo diferentes das ensinadas pelo Estado
Francés e pela sua escola, que faz do povo de Reunido
uma criacdo total da Franca.”(Verges, 2023, p. 191)
Tem na sua base a proposta de questionar o que é
considerado ‘legitimo’ para ser preservado e exposto,
através daintegracdo de uma pluralidade de narra-
tivas, ou seja, em vez de uma Unica narrativa linear
imposta pela instituicdo museoldgica, um museu
sem objetos permitiria uma pluralidade de histérias,
perspectivas e experiéncias, rompendo com a visdo
dominante ocidental e colonial.

8 Na pagina 24 encontra-se a folha de sala da expo-

sicdo que estava disponivel para o piblico. Esta
exposicao veio a funcionar como gatilho para o
exercicio - Uma sala para... que implementei a
partir desse momento nas minhas sessdes prati-
cas e que descrevo no CADERNO 2 - pag.




Aequipa do projeto defendeu uma proposta onde te-
riam de considerar novas maneiras de contar histérias
sem depender da materialidade e da fetichizagdo dos
objetos, acreditando que as narrativas, a historia e a
meméria podem ser transmitidas de maneiras ndo
materiais. Isso poderia incluir registros orais, videos,
performances, sons, e outros meios que permitam
uma conexdo com o passado sem depender da posse
fisica de objetos e onde as comunidades poderiam
assim narrar as suas proprias historias, sem a media-
¢do de uma instituicdo que monopoliza os artefatos
para a criagdo dos seus discursos, que neste caso esta-
vam ligados unicamente ao pais colonizador - Frangag.
Torna-se interessante pensar que um museu sem
objetos pode parecer um museu em falta, onde a
nogdo de auséncia se torna presente. Mas esta au-
séncia, de objetos, de imagens, traz a este projeto um
outro lugar de critica, a auséncia pelo silenciamento,
pelo esquecimento. A auséncia de representacdo

das pessoas escravizadas que viam anulada a sua
imagem, a sua forga, a sua identidade. Esta auséncia
tornou-se um processo de resisténcia. Resistir para
ndo esquecer. Resistir para devolver a singularidade
dos Reunienses e das suas formas de viver e estar no
mundo.

“Ora, sabiamos que nenhum objeto material que
pertencera a pessoas escravizadas, migrantes,
recrutadas, pobres, condenadas da terra, fora
preservado. Os objetos-testemunhas que subsis-
tiam nailha eram essencialmente os do sistema
da plantacdo esclavagista — as casas dos senhores
e as suas mobilias, casernas, moinhos, fabricas
de agucar. (...) Ndo queriamos que as vidas de
milhares de mulheres, criangas e homens fossem
representadas apenas por objetos e documentos
do esclavagismo (registos de venda, iconografia
esclavagista ou abolocionista, instrumentos de
tortura, cédigos de leis); ndo queriamos que a
violéncia racial se impusesse no quadro narrativo.
”(Verges, 2023, p. 208)

SUm exemplo caricato desta presenca era o facto

de as televisOes mostrarem as temperaturas
em Franga, mas ndo em Madagascar ou na Ilha
Mauricia.

Este era um projeto politico, que pretendia criar um
espaco “‘onde pensar a transicao da dependéncia
para a autodeterminagdo, a transicao de um pais
dominado para um pais livre.”(Verges, 2023, p. 221).
Os espagos, 0s métodos, os percursos possiveis de
circulagdo pelos visitantes foram pensados de forma
decolonial, integrando as especificidades deste
territério e seus habitantes, as suas praticas e formas
de pensar. Havia tempo para parar, sentar e percorrer
0 espaco interior e exterior de forma livre, no tempo
de cada um.

Aderrota era inevitavel, pela incapacidade de
autonomia dailha perante o estado Francés, mas
este projeto permitiu imaginar um lugar de liberda-
de e dignidade, um espaco institucional decolonial,
antiracista, anticapitalista e anti-imperialista que
encorajava “a curiosidade, o desejo de compreender
e de agir contra as injusticas, as desigualdades e o
sexismo(...)"(Verges, 2023, p. 224)

Apesar disso, este exemplo trouxe um foco sobre os
métodos e as praticas, sobre como pensar os modos

expositivos a partir dos objetos, ou pela sua auséncia.

Faz-nos questionar sobre os processos que mobili-
zamos nestes contextos onde o campo da mediagdo
ativa uma série de metodologias entre os publicos e
os objetos. .. Como falamos através dos textos pro-
duzidos pelos programas curatoriais que perpetuam
uma producdo discursiva que apaga outros lados das
histérias?

 I—
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#3

SOBRE UMA

IDEIA DE DESEJIO

DESEJO

Spinoza defendia uma visdo do mundo em que tudo
estd interconectado e onde a liberdade se encontra
na compreensao e na expressao da poténcia. Ele de-
fendia que os seres humanos sdo movidos por afetos,
e que estes se definem como modificacdes do corpo,
que aumentam ou diminuem a nossa poténcia de
agir. Esta ideia de poténcia vem influenciar o conceito
de desejo em Deleuze e Guattari. Se para Spinoza o
desejo é visto como a capacidade de afetar e ser afe-
tado, de criar novas conexdes e modos de existéncia,
Deleuze e Guattari partem da nogdo de desejo como
uma forca criativa e produtiva num processo que gera
novas formas de vida, contrariando uma ideia de que
o desejo é predominantemente entendido como algo
que falta, que precisa de um objeto ou de uma coisa
para se completar (como uma metade que precisa da
outra) e de que o desejo procura as formas materiais
para se satisfazer.

Para eles, nesta relagdo com os objetos do desejo
(com o objeto material) gera-se um efeito de preen-
chimento em cada pessoa ao qual chamamos prazer.
Mas, ao mesmo tempo, a ideia de falta é corroborada
pela ideia de que ndo existe na realidade nada ou
ninguém capaz de satisfazer este desejo. Todos os
objetos materiais testemunham que ao desejo falta
sempre mais.

E neste ponto que a frustracdo ocupa o lugar da
satisfacao e onde percebemos que o objeto do desejo
éimpossivel. Ndo ha nenhum que o complete. Fica no
campo do ideal. Daquilo que ndo existe.

O desejo é produzido historicamente como cons-
tituinte da existéncia humana e, por isso mesmo,

o modo de desejar esta profundamente ligado ao
poder, a formacgdo de poder que tem agenciamento
de desejo. O poder é um modo de desejar.

Esta nocdo de agenciamento, este conceito operati-
vo, implica um [acontecimento] de desejo em mdilti-
plas direcGes e de forma coletiva. Ele é definido ndo
pela sua esséncia, mas pelas relagdes que estabelece
€, por isso, os agenciamentos sdo fluidos e tempo-
rarios, ndo permanecendo reféns de estruturas fixas
erigidas. Estes agenciamentos sd@o compostos por
elementos muito diversos e heterogéneos, objetos,
corpos, ideias, instituicbes, préticas, recursos, etc. ..
que nas suas diversidades estabelecem rela¢les e
encontros produtivos s6 possiveis em conjunto e
nunca isoladamente.

Este conceito interessa-me particularmente na sua
relagdo com as praticas de igualdade de Annette
Krauss (2014), ou no cruzamento com as [zonas de
contato] de Pratt (1991) pois desafia a ideia de identi-
dades fixas e esséncias imutaveis e coloca o foco nas
relacGes, nas forcas e nos processos que constituem
a realidade enquanto algo dindmico, multifacetado e
em constante transformacao.

Mas também esta nogdo de agenciamento encontra
nas escalas mais pequenas um fértil e dinamico cam-
po de possibilidades e, na nogédo de micropolitica do
desejo de Deleuze, um lugar de poténcia.



A micropolitica do desejo implica a maneira como
vivemos, como existimos em contextos mais peque-
nos, como a familia, a turma da escola, um grupo

de amizades ou desporto. Este conceito refere-se as
formas como o desejo opera em escalas pequenas do
nosso quotidiano, afetivamente e relacionalmente.
Interessa-me o modo como ele molda as relagdes

de poder e as formas de subjetividade nestes micro
contextos.

Estamos a falar de um movimento instituinte e

ndo institucional. Estamos a falar de processos de
transmutacdo e ndo apenas transformacdo. O desejo
é criador do real. Ele produz realidade através dos
atos. Ja nao entendemos o desejo como aquisicao. ..
eu quero um objeto, quero alguma coisa... o desejo
como aquisitivo...

Aqui, entendemos o desejo como produtor de realida-
de, como uma poténcia através dos agenciamentos.
O desejo quer conectar-se, quer encontros, produz
conexdes (entre pessoas, corpos, espacos), produz
registos (nas memdrias, nos objetos, nas praticas) e
produz evidéncias (nos atos, nos acontecimentos, nos
eventos).

O desejo permite parar a procura pela compensagdo
e iniciar o modo criativo, produtivo, de efabulacdo, de
invencdo. Faz com que paremos de lamentar, atacar,
negativizar... e pode ativar um modo de desejar pro-
dutivo e intencional. Mas este movimento sé é possi-
vel se comegarmos por desconstruir o nosso modo
de desejar. Comeca por nos permitirmos desconstruir
as nossas praticas de desejar.

labios;

BURILAR 2018. Caminhos do Médio Tejo, Vila de Rei. @Hugo Magro.

ao e agua nos

Figura 2. Percurso artistico - De mapanam

Precisamos de fazer este exercicio micropolitico que
entende o desejo como um devir revolucionario. Ndo
é algo por acontecer, em falta... Ele é ja uma poténcia.
A propésito das praticas de igualdade que Annette
Krauss defende, ela apenas concebe essa possibili-
dade pedagogica se “uma igualdade de ignorancia é
assumida por ambas as partes - o professorignorante
do conhecimento e dos desejos do estudante e vice-
-versa; sem essa premissa de igualdade existe apenas
um jogo de poder e conformidade a fins preestabele-
cidos...”(2014, p. 78)

O contexto escolar esta muito marcado por esta
forma de sentir e pensar condicionada a uma ideia de
falta, de compensagdo porque algo nos falta (bons
alunos, boas instalagdes, mais tempo, menos turmas,
menos matéria).

Desejar é construir em conjunto e implica um ato de
liberdade e as escolas precisam construir-se a partir
deste lugar. O modo como desejamos ndo é inocente.
O desejo é sempre uma conexdo, uma relagdo. Somos
cimplices de uma maneira de nos relacionar.

As escolas tém de ser mais cimplices, tém de au-
mentar a responsabilidade coletiva para os diferen-
tes modos de desejar e existir e, inerentemente, de
construir o real.

Os mecanismos de poder manipulam o desejo para
que estejamos sempre em falta, frustrados, para

que nunca nos sintamos mais completos, satisfeitos,
saciados.

Aescola incentiva para o que ndo se tem e valoriza
pouco o que se tem, o que existe, 0 que se é.
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AS ESCOLAS SAO MAQUINAS
DE PRODUCAO DE TRIiSTEZA

Asala de professores tornou-se neste lugar... um
campo de negociagdo onde se fala mal do inimigo.
Perdemos tanto tempo neste processo de jogo
fraudulento, onde falamos mal uns dos outros, onde
lamentamos, nos indignamos... Onde questionamos
as politicas educativas e falamos dos programas, dos
alunos e das familias. ..

Mas ndo passamos deste processo moralista para um
exercicio de libertagdo criativa, de produgdo efetiva
da realidade. Porisso a ideia de agenciamento de
desejo é essencial, porque é aqui que nos tornamos
cumplices. Reconhecer, aceitar que esta a acontecer,
que o desejo estd ali e que é uma poténcia de criagdo
de realidade. Olhar para o que nos esté a acontecer,

0 que experimentamos singularmente e que se torna
uma poténcia de criagdo de novos reais.

As salas de aula sdo [zonas de contato] (Pratt, 1991)
onde, embora existam rela¢Bes de poder desiguais,
existe também um campo de possibilidades criativas
em poténcia. E um lugar para a troca cultural, onde
ideias, praticas e simbolos podem ser compartilhados
e reinterpretados. E um lugar para os encontros, har-
moniosos e conflituosos, com resisténcias e negocia-
¢Oes onde diferentes singularidades se afirmam e tém
uma voz situada.

“Se um agenciamento liga, conecta, conjuga,
compoe, combina, produz, fabrica, reveza, dis-
tribui e consome corpos e mentes, movimentos
e pensamentos, entdo podemos colocar assim o
problema da educacdo: a qual tipo de agencia-
mento acoplamos a vida que queremos ensinar
e criar e anossa que pretende ensinar? Se as
ligamos a um agenciamento negativo de poder,
nossa educacdo serd uma EDUCACAO PARA A
OBEDIENCIA. Se as ligamos a um agenciamento
afirmativo de poténcia, a educacdo que teremos
serd uma EDUCACAO PARAA POTENCIA”
(Fuganti, 2016)

Esta ideia traz consigo uma possibilidade de criagdo
de imaginarios, ideais estéticos e representacdes
culturais que nos fazem desejar certas coisas, expe-
rimentar outras e pensar em formas de vida virtuais.
Esta possibilidade de desejar surge como uma forga
revoluciondria que desafia estruturas de poder e abre
espaco para a experimentacgdo e para a inovagao,
como uma forga que quebra padrdes estabelecidos e
cria novas formas de ser e de pensar.






AUXILIAR
DE LEITURA

Este documento foi criado para situar alguns dos
conceitos mobilizados na escrita desta tese e serve o
propésito de orientar quem [é ao longo desse processo.
N&o se pretende que este seja um ponto de chegada,
mas um lugar em aberto, poroso a transformacdes
dentro das suas possiveis extensées. Este auxiliar de
leitura é em si um exercicio de construgdo continua.



[ ACONTECIMENTO |

Aideia de acontecimento mobilizada nesta tese esta
diretamente ligada a pratica e a criagdo de um ‘novo’
a partir da rutura com o imediato, o previsivel, o
verdadeiro e expectavel. Alain Badiou (2005) define o
acontecimento como uma rutura inesperada, como
algo que surge de forma imprevisivel e rompe com a
continuidade do estado das coisas.

No contexto da educacdo artistica a nogdo de aconte-
cimento permite a possibilidade do desconhecido e
do imprevisivel, o que enquanto elementos cons-
tituintes de uma pratica a tornam potencialmente
transformativa.

[ ARQUIVO |

Nesta tese a nocdo de arquivo é encarada como

um lugar de reinvencdo do presente e criagdo de
possibilidades de futuro. Ele é entendido como uma
ferramenta para questionar e subverter as minhas
préticas através de processos negociais de poderes e
resisténcias, o que permite que se criem novos senti-
dos e se inventem novas formas de arquivo.

[ CAIXA DE FERRAMENTAS ]

Ideia desenvolvida por Deleuze e Foucault nos anos
70 (1979), que implica a operacionalizagdo de modos
tedricos, ideias, pensamentos e conceitos, como uma
caixa de ferramentas, que pode servir como lente
para analisar e desnaturalizar esses mesmos concei-
tos, os objetos e 0 mundo que nos rodeia. A caixa de
ferramentas torna-se um modo funcional e operativo
que permite que o modo tedrico ganhe sentido atra-
vés do seu uso enquanto ferramenta/instrumento.

[ COLONIALIDADE |

Tomo o conceito de colonialidade a partir de Anibal
Quijano (1992), enquanto padrdo de poder que dé
continuidade ao colonialismo; como uma estrutura
de dominagdo com profundos impactos na constru-
¢do discursiva e nas relagdes econdmicas, sociais,
politicas e culturais até ao presente, persistindo nas
estruturas de poder, nos sistemas de conhecimento e
nas construgdes de identidade.

[ COMUM]

Aideia de comum esta proxima do conceito de
commonism que se vem refletindo nos Gltimos anos
nasua relacdo com as praticas artisticas, dentro e
fora das instituicdes. No contexto desta investiga-
¢do, interessou-me perceber como se olha para um
sistema que parte de principios de partilha de bens
materiais, mas também imateriais, a partir de acoes
pUblicas e de processos de negociacdo que acreditam
na poténcia das relages sociais e que promovem a
participagdo ativa em iniciativas e praticas que procu-
ram a justica social, a equidade e a inclusdo. Comum
tem de ser, simultaneamente um substantivo - o
conjunto dos bens partilhados — e um verbo — a agdo
de compartilhar, de fazer comum.

[ DESOBEDIENCIA ]

Anocao de desobediéncia parte de Dennis Atkinson
(2016), para falar de espacos e formas onde a possibi-
lidade de conflito, de dissenso, de inesperado, é extre-
mamente provavel e desejavel. Espacos desobedientes
sdo espacos de negociagdo nos encontros, espagos de
experimentacao, subjetivacdo e formas instaveis.



[ EXPERIENCIA ]

Aideia de experiéncia aqui mobilizada vem de Jorge
Larrosa (2002) como algo que nos transforma, que
nos afeta e que ndo pode ser reduzido a uma mera
acumulagdo de informagdes ou competéncias. N&o é
simplesmente algo que controlamos ou acumulamos,
mas algo que nos marca e nos constitui.

[ INTERSECCIONALIDADE ]

Conceito criado por Kimberlé Crenshaw (1989) na
década de 80. Refere-se ao estudo de diferentes cate-
gorias que nos marcam socialmente do ponto de vista
do que é anossa identidade e a forma como essa
definicdo impacta a nossa relacdo com a sociedade.
Interessou-me a utilizagdo deste conceito enquanto
ferramenta critica que permite expor o modo como
essas categorias - género, orientacdo sexual, a apti-
dao fisica, a classe e a raca - operam conjuntamente
para criar desigualdades, ndo as isolando.

[ INTRA-AGAO |

Na perspetiva de Karen Barad (2007), a ideia de intra-a-
¢do desafia a dicotomia entre sujeito e objeto, agente
e estrutura, natureza e cultura, uma vez que os limites
entre essas categorias sdo fluidos e permeéveis.
Quando convocado para o contexto desta investiga-
¢do, o conceito de intra-agdo ajuda a pensar nas con-
taminagdes entre espacos, objetos, pessoas e as pos-
siveis relacdes entre si e assume-se como um conceito
estruturante, em particular porque nos permite pensar
sobre a nogdo de causalidade e interseccionalidade.

A palavra ‘intra-a¢do’ é uma jungdo entre ‘interagao’
e ‘agdo’, mas se por um lado ‘interagdo’ sugere que

entidades independentes se encontram e afetam
mutuamente, ‘intra-acdo’ destaca que as entidades
emergem em relagdo umas com as outras, acreditan-
do que os ‘agentes’ ndo existem previamente a sua
interagdo; em vez disso, eles sdo constituidos a partir
de relagbes mutuas.

[ LUGAR DE FALA |

Interessou-me o conceito de lugar de fala de acordo
com a perspetiva de Djamila Ribeiro(2017), que
defende aimportancia de reconhecimento que cada
pessoa vive, experimenta e interage com o seu entor-
no numa relagdo direta com o seu posicionamento
social, politico, econémico e cultural. Nesse sentido,
essa consciéncia é o primeiro passo para a constru-
¢do de uma sociedade mais justa e democratica onde
uma pluralidade de vozes e pontos de vista tém lugar.

[ ZONAS DE CONTACTO |

Mary Louise Pratt (1991) evoca pela primeira vez a
ideia de zonas de contacto, referindo-se a espacos

de encontro de culturas diferentes, normalmente

em contextos onde coexistem relacdes de poder
assimétricas.

As zonas de contacto sdo extremamente férteis e con-
flituosamente criativas e no contexto da educagéo
artistica - em particular nos museus e escolas - reme-
tem para a ideia de lugares para a troca cultural, onde
ideias, praticas e simbolos podem ser compartilhados
e reinterpretados. Lugares para os encontros, harmo-
niosos e conflituosos, com resisténcias e negociagdes
onde diferentes singularidades se afirmam e tém uma
voz situada.
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CADERNO 1

PENSAMENTO

POLITICO

DO [COMUM]

“[...] fazer uma experiéncia com algo significa que
algo nos acontece, nos alcanga; que se apodera
de nés, que nos tomba e nos transforma. Quando
falamos em ‘fazer’ uma experiéncia, isso ndo sig-
nifica precisamente que nés a facamos acontecer,
‘fazer’ significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que
nos alcanca receptivamente, aceitar, a medida
que nos submetemos a algo. Fazer uma experién-
cia quer dizer, portanto, deixar-nos abordar em
no6s proprios pelo que nos interpela, entrando e
submetendo-nos aisso. Podemos ser assim trans-
formados por tais experiéncias, de um dia para o
outro ou no transcurso do tempo.”

(Heidegger, 1959, p. 143)



O CADERNO 1 - Pensamento politico do [comum)]
propde contributos para uma reflexao aberta e plural
sobre as comunidades e a vida em comum, a partir
de praticas e vozes que pretendem abrir um espaco
de didlogo e questionamento sobre os modos de
constru¢do do mundo.

Partir de um lugar neutro ndo é possivel; a minha
posicdo é construida a partir de lugares e olhares
especificos que se vao transformando com a leitura
de diversos autores e no cruzamento com as praticas
destes dois campos experimentais.

Em qualquer sociedade hd um conjunto de regras e
normas que determinam o que é considerado verda-
deiro e legitimo num determinado contexto e se assu-
mem como légicas de poder, que operam através de
instituicOes, praticas e discursos, como um sistema
que estrutura determinado imaginario social.
Vejamos o exemplo do MUSEU.

Cada museu enquanto espaco de produgdo de
conhecimento marca a histéria do lugar onde cresce.
Marca imagindrios, costumes, gostos e estatutos
sociais, modos de estar, pensar e modos de repre-
sentar. Fa-lo “ao apresentar-se como um deposito

do universal, um guardido do patriménio de toda

a humanidade, um espaco que deve ser estimado,
protegido e preservado de qualquer contestagao, um
espaco sacralizado, longe das desordens do mundo.”
(Verges, 2023, p. 8).

Fa-lo a partir de um lugar de poder, capaz de masca-
rar o seu passado e criando futuros neutros, silen-
ciosos e inequivocos. Fa-lo porque todo o contexto
politico e econémico o permitiu, centralizando na
Europa a narrativa de uma histéria da arte que ecoa

“as desigualdades estruturais globais criadas pela
escravatura, pela colonizagdo, pelo capitalismo racial
e pelo imperialismo.”(Verges, 2023, p. 11)

Mas cada pessoa, cada grupo associativo, cada
turma escolar, cada grupo de familias, pode pensar e
construir novas formas de fazer comunidade, de fazer
escola e instituicdes, pois cada um de nés tem voz e
presenca.

E, um pouco por toda a parte, assistimos a projetos

e acdes de luta e transformacdo deste panorama
global, onde os museus sdo espagos criticos, lugares
onde as condi¢des de trabalho se procuram demo-
craticas, respeitadas e onde as hierarquias séo con-
testadas na procura de um MUSEU menos universal e
mais local, talvez até mais efémero!!

1 No auxiliar de meméria, pag. 39 a 64, sdo referen-

ciados varios projetos que se posicionam nesta
luta, como o exemplo da DOCUMENTA de Kassel,
ou a Bienal do Mercosul, mas também exemplos de
reivindicagdes coletivas, vindas de equipas de ser-
vicos educativos (Serralves ou Casa da Misica), que
reclamam a discussao publica sobre as condi¢bes
de trabalho, a producao e divulgagao de conheci-
mento dentro de institui¢oes culturais; ou ainda
como no exemplo do Rijksmuseum, na Holanda,
onde o departamento de comunicacao abriu o de-
bate entre historiadores, criticos de arte, conserva-
dores e diretores de museus para a linguagem dos
textos e legendas das obras nas exposicoes.




“meeting

251
OFF-BALANCING

CHAIRS
Non-physicality of meetings that fend to be focused
on the verbal and in which we remain in the same
standard posture; taking for granted the horizontality

While having a meeting, we sit in our (office) chairs

of roundtable discussions; and routines of

cutture.”

UNLEARNING EXERCISE
WHAT TO UNLEARN

Figura 1. Na imagem vemos uma proposta de exercicio coletivo integrante

da publicagdo “Unlearning Exercises: Art Organizations as Sites for Unlear-

ning” onde encontramos um conjunto de ‘exercicios de desaprendizagem’

B que possibilitam abrir caminhos para uma cultura de igualdade, diferenca
g ejustica nas organizagdes artisticas. (Choi, Krauss, & Heide, 2018)




O posicionamento desta investigagdo foi sempre

o de procurar identificar numa escala microscépica

o modo como os dois eixos estruturantes das praticas
artisticas e praticas educativas se intersectam

e se transformam no sentido da producdo de um
[acontecimento] (Badiou, 2005), na criacdo de
espacos relacionais (Bourriaud, 2009) e permitem a
criacdo de discursos criticos e parasitéarios para com
estes nlcleos experimentais (Sternfeld, 2017).

Em todo o processo procurei integrar diferentes
perspetivas, que incluem elementos de equipas edu-
cativas/projetos de Mediagdo e Educagdo em museus
e publicos diferenciados, explorando a transversali-
dade e a cooperacdo entre equipas de mediadores,
artistas, curadores, programadores e publicos, bem
como toda a complexidade sistémica onde estas
mesmas pessoas atuam.

Foram analisados eventos e acdes em espagos insti-
tucionais, culturais, artisticos e pedagdgicos distintos,
numa abordagem que privilegiou a diluicdo de fron-
teiras entre o plano da mediagdo e o plano curatorial
ou de programacao e repensou 0 espaco museolo-
gico numa logica critica/desconstrutiva e numa ten-
tativa de transformacdo (Morsch, 2009), permitindo
refletir sobre diferentes contextos institucionais, com
olhar critico sobre os processos de hierarquiza¢do

na producado, reproducdo e distribuicdo do conhe-
cimento, posicionando o nosso olhar no campo da
Educacdo Artistica enquanto fonte de investigacao e
producdo coletiva.

Desta forma, este primeiro caderno contextualiza
temporalmente o campo da escrita e apresenta, a
partir da voz de um conjunto de autores mobilizado-
res de pensamento para a minha pratica, aquilo que
serdo os principais ‘gatilhos’ de anélise e reflexdo.

O caderno seguinte pode e deve ser objeto de gestos
curiosos que funcionam como contiguos a este,

pois acrescenta camadas de possibilidades discur-
sivas através da materializagdo em projetos, a¢des,
eventos, objetos, sujeitos, tempos e espagos onde
as praticas emergiram e se confrontaram com este
corpo teérico.



#1 MUSEUS
e fantasmas

“O que é que estas coisas fazem connosco;
e o que podemos noés fazer com elas?”
(Sternfeld, 2016)

“O museu ocidental é aquele lugar estranho onde
podemos encontrar, Nno mesmo espaco, quadros,
objetos, méveis e estatuas que cobrem varios
continentes e varias épocas, mas também, as
centenas de milhares, restos humanos - cranios,
0550S, cabelos.” (Verges, 2023,p.7)
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Figura 2. CIAJG - Centro Internacional das Artes José de Guimaraes; "Para além da Histéria";

Guimaraes; 2012.



Os museus tém sido espagos onde tenho desenvolvi-
do a minha prética e onde consigo olhar um percurso
critico sobre o campo da educagdo artistica. As
escolas também o sdo, mas sobre elas falaremos mais
a frente.

Numa aproximacdo a estes espacos - MUSEUS - a
proposta que aqui apresento parte do principio orien-
tador que Carmen Mérsch nos trouxe no texto Numa
encruzilhada de quatro discursos Mediagéo e educa-
¢do na documenta 12: entre Afirmagdo, Reprodugdo,
Desconstrugdo e Transformagdo (Morsch, 2009), em
particular no quarto, um discurso ainda muito inco-
mum, é o TRANSFORMADOR. Aqui, a mediacdo e a
educagdo em museus assumem a tarefa de expandir
ainstituicdo expositiva e constitui-la politicamen-

te como um agente de mudanca social. Museus e
espacos de exposicdo sdo entendidos como organiza-
¢Ges modificaveis, nas quais o imperativo é menos a
incorporacdo de determinados segmentos de pUblico
e mais a introducgdo das institui¢coes — devido ao seu
longo isolamento e deficits autorreferenciais - ao
mundo ao redor, isto é, ao meio local.

O discurso transformador questiona, entre outras
coisas, até que ponto a participacdo a longo prazo de
diversas esferas pUblicas é necessaria para sustentar
a instituicdo - ndo no sentido quantitativo, mas como
um caminho, para satisfazer as demandas de uma
sociedade baseada no conhecimento [knowledge-
-based society] e os seus pontos de vista passageiros,
questionaveis e restritos acerca do conhecimento
especializado.

As praticas relacionadas com este discurso atuam
contra distingOes hierarquicas ou de categorizagdo
entre curadoria e mediacdo e educagdo em mu-

seus que sendo fruto de herangas histéricas ainda
perduram no presente. Nesta pratica, mediadoras e
mediadores e o pUblico ndo apenas trabalham juntos
para desvelar os mecanismos institucionais, como
também para remodela-los e expandi-los. Isto englo-
ba projetos destinados a uma variedade de grupos
de interesses, que sdo levados a cabo independente-
mente dos programas expositivos; ou exposicdes que
sdo concebidas especificamente pelo publico ou por
agentes sociais especificos.

Aprender a ver, identificar e nomear as relagdes
estruturais e de poder entre as instituicGes e quem
trabalha e desenvolve praticas no seu interior, tal
como nos é proposto pelas lentes da literacia critica
da diversidade, é um passo importante para que esta
transformacdo possa ocorrer.

Tendo como foco os objetos que habitam estes espa-
Gos, gostava de comecar pela ideia de Object-Effect
(Sternfeld, 2016) que, de forma simples, é a ideia de que

0s objetos em museus (e outros espagos culturais) ndo
sdo neutros, ndo se apresentam apenas passivamente,
mas desempenham um papel ativo na produgdo de
significados e na mediagdo das relagdes de poder.

Os objetos estabelecem uma dindmica com os seus
espectadores na mediacdo de narrativas, ideologias,
valores, o que pressup&e que esta relagdo é sempre
participativa e dependente desta performatividade
entre objeto e espectador.

“O que é que esses object effects, que tornam as
coisas tdo atraentes, tém em comum? Em ambos
0s casos, um valor é transformado em outro. A
funcdo magica e a aura do objeto museoldgico
sdo ao mesmo tempo cheios de vida - vibrantes e
cheios de desejos e sonhos - e totalmente vazios
de vida, como fantasmas.(...) A minha teoria
implica a nogdo de que as coisas carregam dentro
de si a meméria da reavaliagdo. Eles carregam
dentro de si as histérias de conflito e violéncia que
levaram a este efeito magico em primeiro lugar:
histérias de exploragdo (no caso das mercado-
rias) e historias de desafios artisticos, revolucdes,
violéncia colonial, desapropriacdo e pilhagem (no
caso de objetos museoldgicos). E provéavel que

a violéncia contida e oculta especifica da coisa
magica seja um aspeto fundamental que a torna
tdo atraente. Por tras desta aparéncia mégica e
dentro deste desejo estd a historia da violéncia.
Na verdade, estamos familiarizados com a violén-
cia envolvida na criagdo de colegdes etnograficas.
Também conhecemos as condi¢oes em que s&o
produzidos os sapatos e as roupas que usamaos.
No entanto, ao mesmo tempo, esse conhecimen-
to torna-se inofensivo dentro do efeito de objeto.”
(Sternfeld, 2016, p. 8)

Esta ideia pressupde igualmente que o contexto em
que se apresentam, se expbem ou as formas como se
criam discursos sobre estes objetos irdo necessaria-
mente implicar a sua leitura, a sua interpretagdo, irdo
influenciar as formas de aproximacgédo e relagdo entre
0s publicos e os objetos.

A curadoria, nesse sentido, ndo é apenas o processo
de selecdo e exibicdo de objetos, mas muito mais so-
bre a criacdo de contextos que permitam aos publicos
questionar, interpretar e relacionar-se com o poder
dos objetos.



Do mesmo modo, as equipas dos servi¢os educativos,
departamentos de mediacdo, etc... sdo igualmente
responsaveis pelas possibilidades de subjetivacdo e
criacdo de narrativas, pelo que mais uma vez o uso
das lentes da literacia critica da diversidade podera
ajudar, quando estas equipas estao disponiveis para
aprenderem sobe as suas historias e das instituicdes
para as quais desenvolvem projetos, propostas,
vocabuldrios e formas de aproximacgado aos publicos,
visitantes, familias, escolas, etc...

Um conjunto de conflitos que nos fazem repensar a
histéria destes objetos e as suas relagdes com as insti-
tuicoes que os acolhem estdo na base do trabalho
que se deve desenvolver em qualquer programa de
museu. Estas instituicdes tém de integrar nas suas
praticas um profundo questionamento destes objetos
e do que lhes esta inerente. Desde o fascinio e uma
aura silenciosa que atrai visitantes até ao perpetuar
de atos de violéncia e exploracdo que os desafios
artisticos acarretam.

Enquanto investigadora e mediadora no campo dos
museus e das escolas nem sempre foi facil perceber
as entrelinhas destes conflitos. Na minha histéria
familiar ndo tenho referéncias diretas com o passado
colonial portugués (ao contrario de muitas pessoas
da minha geragdo com referentes familiares a Guerra
do Ultramar) que me fizessem de imediato estranhar
ou familiarizar com objetos desta natureza nos espa-
¢os museologicos que visitava.

Foi quando iniciei a minha carreira profissional neste
contexto de mediagdo cultural em Guimardes, e mais
tarde quando ingresso no doutoramento em educacao
artistica, que me comecei a deparar com uma série

de perguntas e praticas que me fizeram questionar as
minhas proprias praticas, o meu lugar neste campo,
0s projetos que desenvolvia, as coisas que escrevia. ..
quem eu era, quem eu sou.

Em 2011 integrei a equipa2 do projeto de mediagdo
educativa e cultural do CIAJG - Centro Internacional
das Artes José de Guimardes. O CIAJG é um centro de
arte contemporanea em Guimardes. A base do seu
projeto cultural é a colecdo do artista José de Guima-
rdes, composta por arte africana, arte pré-colombia-
na, arte antiga chinesa, e um conjunto representativo
da sua obra.

A minha experiéncia com este espaco comega ainda
antes da sua abertura no ano de 2012, no ambito da
Capital Europeia da Cultura. A exposicdo inaugural
intitulava-se Para além da Historia e fazia dialogar,
em organizagdo temdtica, as trés cole¢des reunidas
por José de Guimardes, obras da autoria do artista,
obras de outros artistas contemporaneos e objetos do
patriménio popular, religioso e arqueoldgico da regido.

Foi com a exposicdo Para além da Histéria que muitas
perguntas comegaram a surgir e os conflitos soma-
ram-se. Pode ler-se no catélogo editado na altura que
esta exposicao:

“é uma viagem no tempo. Uma viagem pela
transcendéncia do tempo. Uma viagem que
garante multiplos encontros e tantas reflexdes

e deslumbramentos. (...) promete uma incursdo
pelo imaginario de outros povos, de tempos
longinquos e mais proximos, de outras latitudes,
que sintetiza num mesmo espaco e neste N0sso
tempo a viagem da Humanidade, a sua relagdo
com avida e com a morte, com o mistério e a
espiritualidade, com a Histéria e a contempora-
neidade, com o Universo e a prépria Humanidade.
(...) permite-nos adivinhar o espanto e 0 assom-
bro estampados nos rostos que viram chegar as
suas terras outros homens, com outros espan-
tos, saidos dos mares, em caravelas ousadas e
aventureiras. E embarcamos na viagem de outros
tempos.”(CIAJG, 2012)

Um fascinio latente a estas palavras levava as equipas
que trabalhavam aqui neste espaco a desenvolver lei-
turas e pesquisas para perceber melhor este universo
que nos era estranho, (mas sobre o qual sentiamos
um fascinio) com colecBes de obras vindas de Africa,
Asia e América do Sul e que se misturavam com obras
de artistas portugueses, com o trabalho do préprio
José de Guimardes e outros objetos do patriménio
local de Guimaraes.

Entre estas linhas que uniam e se metamorfoseavam
entre os diferentes objetos, outras nasciam e abriam
fendas de dlvidas e questBes com as quais ndo esta-
vamos preparados para lidar.

2a equipa permanente do Servico Educativo tinha

uma coordenadora (Elisabete Paiva) duas técnicas
de servico educativo (eu com um perfil oriundo
das artes plasticas e Sandra Barros com um perfil
das Artes Performativas) e uma produtora (Sofia
Leite). Os restantes colaboradores formavam uma
equipa multidisciplinar (Danga, Teatro, Histéria
das Artes e do Patriménio, Artes Visuais, Arqui-
tetura...) e oscilavam em nimero, em funcdo dos
projetos e agdes do programa educativo.
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Esta abertura do catalogo representava de forma
clara uma visdo de poder ‘branco’ sobre o outro
(qualquer outro, em qualquer lugar) e, a0 mesmo
tempo, era notério o fascinio que este espaco e estes
objetos exerciam sobre a cidade e o poder politico.
Era claro nestas palavras uma visdo silenciosa do
passado e da memaria do caminho que estes objetos
tinham percorrido até chegar a este espaco, agora. A
quem pertenciam? O que representavam e que usos e
memdrias contariam? Como tinham chegado até aqui?

No dia da abertura da exposicdo, o publico acumula-
va-se para entrar neste novo espago da cidade e num
dos primeiros grupos de visitantes, uma mulher, com
cerca de 70 anos, ao entrar na sala 2 e perante a ins-
talagdo ‘Museu de Luanda, 1968’ ajoelhou-se e levou
o rosto em lagrimas ao chdo. As caixas de transporte
amontoadas, pertencentes a instalacdo, revelaram a
meméria de familiares perdidos na guerra em Angola.
Estas caixas eram também usadas para transporte
dos corpos dos militares que perdiam a sua vida em
combate.

& Quando uso ‘branco’ entre aspas, é para alertar

quem lé para o meu posicionamento perante os
processos de categorizagao de ‘tipos de pessoas’
que herdamos historicamente das estratégias

de poder coloniais. Categorizacoes baseadas em
determinadas caracteristicas e que se definiram
comparativamente pessoas como ‘negro’, ‘primi-
tivo’, ‘esquimé’, ‘ndo branco’, etc...

Classificar pessoas é como se tivessem sido
inventadas ou nao existissem antes de serem
nomeadas como tal, ao qual me oponho verda-
deiramente, levando-me a pontuar a palavra
numa tentativa de resistir a estas naturaliza¢des
e herancgas que também estdo inscritas no campo
da educacgdo artistica.

Figura 3. Imagens do catalogo Para além da Histéria; Instalagdo ‘Museu de Luanda, 1968’.



GLOSSARY OF TERMS

White

HISTORY, USE & POSSIBLE SENSITIVITIES

This term has long been used to describe a racial identity, based on
skin color, and usually describes certain groups of Europeans and their
emigrant population across the world. The term is associated with with
the racial sciences of the 18th and 19th centuries.

As an ideological category associated for example with Europe’s
imperial expansion, White has come to connote progress, sophistication
or cultured.

Since the latter part of the 20th century there has been sustained
critique of the social construction of Whiteness as norm, arguing that it
is an identity category that emerged to justify or reinforce discrimination
against non-White people.

Within the Netherlands, in addition to increasing critigue of Whiteness
are discussions about whether one should use the word Wit or Blank as
descriptor (see also “Blank™).

SUGGESTIONS

+  “White” is increasingly used as an alternative for “Blank”.

Figura 4. Modest, Wayne & Lelijveld, Robin (editors)
2018. Words Matter, Work in Progress I. National
Museum of World Cultures.
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Nesse dia percebi que o trabalho que fazemos nestes
lugares vai muito mais além das quatro paredes do
museu ou das escolas. Ndo estava preparada para o
que vi e senti; a partir daquele momento, as palavras
e as relagles entre as coisas do mundo eram muito
mais estreitas do que imaginava.

Hoje, ao analisar estes documentos, lembro-me

das palavras de Nora Landkammer sobre a comum
viagem pelo mundo (2019) que muitas das equipas
de museus oferecem aos seus visitantes, maioritaria-
mente mais jovens, quando visitam estes espagos e
que tradicionalmente se chamam ‘visitas guiadas’.
Nos museus etnograficos em particular, mas também
noutros que contam histérias sobre o mundo, esta
viagem pelo mundo/museu, normalmente acompa-
nhada por mapas e globos, surge como uma espécie
de exploracdo sobre os outros (pessoas e paisagens)
a partir dos ideais dominantes europeus sobre o resto
do mundo e perpetuando praticas de [colonialidade].
0 socidlogo Anibal Quijano (1992) refere-se a este
conceito de [colonialidade] como um padrio de po-
der que da continuidade ao colonialismo; como uma
estrutura de dominagdo com profundos impactos

na construcdo discursiva e nas relacoes econémicas,
sociais, politicas e culturais até ao presente.

Tal como Landkammer descreve no seu texto, “esta
estrutura reproduz-se através de distincdes entre
sujeito e objeto; entre os que tém cultura e os que
pertencem a uma cultura; entre aqueles que parecem
nao ter cor de pele e outros que estdo constantemen-
te a serlembrados da sua. De acordo com este exem-
plo, ‘questdes pds-coloniais’ ndo sdo apenas um tema
entre outros que podem ser tratados em programas
especiais, uma vez que estdo subjacentes a todas as
atividades educativas em museus, e a propria missdo
pedagbgica do museu.”(Landkammer, 2019,p.84) *

4 This structure reproduces itself through distinc-

tions between subject and object; between those
who have culture and those who belong to a culture;
between those who seem to have no skin colour
and others who are constantly reminded of theirs.
As this example shows, ‘postcolonial questions’ are
not just one topic among others that can be dealt
with in special programmes, as they underlie all
educational activities in museums, and the very
pedagogical mission of the museum itself.




Quando olhamos para o campo da educacdo artistica
e falamos das colonialidades que estruturam as suas
praticas, e especialmente nesta relacdo entre o MU-
SEU e a ESCOLA, estaremos por exemplo a referir:

“a crianga como um ser que desenvolve, a partir
de uma temporalidade que toma as ideias de de-
senvolvimento e de progresso como inevitaveis.
No interior destas ideias habita uma nova nogao
de histéria como uma seta do tempo composta
por passado, presente e futuro e uma nogéo de
complexidade (a crianca aprenderia, por exemplo,
do simples para o complexo). A crianga represen-
tava o passado (do adulto, da histéria da raca)

e, simultaneamente, o futuro, enquanto cidada

da nagdo. Este processo de ‘maturagdo’ que se
fez passar por natural e universal, tinha o adulto,
“branco”, classe média, heterossexual e corpo
‘capaz’ como modelo. Essa forma de conceber a
crianca e entender o seu crescimento era, pelos
principios ai ativados, uma forma de coloniza-

¢ao que ndo apenas alimentou a submissao da
infancia a um estado de menoridade (como serem
crescimento gradual, balizado por etapas ou fases,
e com um atras o constantemente monitorizado),
como permitiu comparar e subjugar povos coloni-
zados a um estado infantil. (Martins, 2022,p.264)

Encontramos varios exemplos nos manuais de Histo-
ria e Geografia de Portugal, com referéncias discursi-
vas e imagéticas que continuam a alimentar proces-
sos de referenciagdo sobre ‘Outros’ e perpetuam os
atos de discriminacédo e violéncia infligidos.

Quijano (1992) defende que ndo ha modernidade sem
[colonialidade]. A modernidade europeia, “avancada
civilizacionalmente” é profundamente marcada por
estas estruturas de poder “branco”, masculino, sobre
0s povos colonizados. A modernidade foi construida a
partir de uma matriz de poder colonial que permane-
ce ativa e central na organizagao do mundo contem-
poréneo. Os manuais escolares, ao perpetuarem
estes discursos, permitem a continuidade destas pra-
ticas e 0 mais espantoso é a forma silenciosa como

as Escolas acolhem estes contelidos, mobilizam-nos
diariamente e tudo permanece...

Pessoas e artefactos tornaram-se objetos de observa-
¢do e estudo, simbolos de poder e lideranca, objetos
sujeitos a cuidados e transformacdes numa tentativa
de preservacgdo da sua origem ou de perpetuacao do
ato violento de roubo ao seu lugar e mundo original.
Estes objetos, estas pessoas, parecem ndo conse-
guir comunicar com as instituicdes que os albergam,
os especialistas que os estudam e as academias que
lhes atribuem novos valores e lugares no mundo.
(Azoulay, 2019,p.1)
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H2

Mas o que pode a
Educacado Artistica
perante isto?

“(...) entendemos a curadoria como uma pratica
possivel de antirracismo, para que a partir deste
momento possa serimaginado um futuro melhor
para todos, mesmo que ainda ndo seja real, e
mesmo que na sociedade atual, a possibilidade
ter uma boa vida com oportunidades iguais e
direitos iguais ainda pareca extremamente fora
de alcance”

(Bayer, Kazeem-Kaminski, & Sternfeld, 2018,p.22)

No CIAJG sentiamos que os objetos pareciam nao
pertencer ali, como se estivéssemos a tentar construir
um novo significado para este lugar, desconectado
das comunidades as quais pertenciam os objetos.
Tentavamos saber mais sobre as suas historias, as
suas memérias e sobre quem os produziu, mas o
hiato entre as salas do museu e os lugares onde per-
tenceriam estes objetos era enorme.

As orientacOes curatoriais foram-se desenhando a
partir de nicleos que nos permitiam refletir sobre
este passado e, a0 mesmo tempo, o futuro que
construimos. Um dos nlcleos mais pertinente para
falarmos no contexto do que aqui se apresenta é o
da ORIGEM, “entendida em sentido amplo e multiplo,
como procura de uma raiz a partir da qual tudo surge
e se desenvolve.”(CIAJG, 2012,p.17)

Estes objetos, aos quais chamavamos coisas (pelo
seu carater estranho e ainda sem um nome), surgiam
em forma de desenhos, de mascaras, de objetos
funerarios, de fétiches. .. filmes, impressdes, fotogra-
fias... Surgiam como coisas sem forma, sem nome,
sem corpo: pensamentos, memaorias, experiéncias,
conhecimento, ideias, vocabularios. ..

Anos, surgiam como uma cadeia inter-relacional de
coisas no mundo, que estavam distanciadas das suas
multiplas geografias e sociedades e que procuravam
um sentido aqui neste lugar. Relembro Tim Ingold
que acredita que a paisagem é cocriada através das
praticas e da experiéncia sensorial dos individuos. Ela
é composta ndo apenas por elementos fisicos, mas
por historias, praticas culturais e movimentos.

Ficaria claro, muito rapidamente, que qualquer exer-
cicio de mediagdo destes objetos, destas coisas, teria
de incorporar um vasto vazio de desconhecimento
sobre as suas origens e, simultaneamente, colocar

os discursos que se iam criando numa plataforma de
constante reflexdo e critica sobre os movimentos a
que estas coisas estavam sujeitas.

Os objetos escultoricos Feiticos, apresentados numa
espécie de ilha e em relagdo uns com os outros,
convocavam uma série de incongruéncias e ruturas
com a histéria colonial e, logo, com os discursos que
as instituicdes culturais criam para validarem os seus

programas e se enquadrarem nas ideologias vigentes.
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Este nlcleo apresentava de forma clara as disrupcoes
e o aprisionamento ideoldgico dos discursos euro-
peus da antropologia e isso permitia a nossa equipa a
criacdo de muitas perguntas e reflexdes sobre a forma
como 0s missionarios coloniais convenciam os povos
indigenas de que os seus idolos eram falsos e os ten-
tavam converter para as suas religides e convicgdes;
como os antropdlogos procuraram explicar e tornar
plausivel os atos magicos, apresentando-os como
manifestacbes do pensamento ‘primitivo’ enquanto
uma espécie de primeiro estadio do desenvolvimento
mental ja verificado e que se tornou a verdade aceite
nos discursos do séc. XIX, sempre refém desta ideia

de ‘primitivismo™ ...

5 Este termo levanta uma série de questdes
enquanto conceito que simplifica a diversidade
cultural e cai em preconceitos como o do ‘bom
selvagem’ alimentando o processo de fetichi-
zac3o e fascinio por culturas consideradas re-
motas ou menores e que permitiu ao longo do
séc. XIX e XX criar toda uma série de discursos,
arquivos e imagens que marcaram a estrutura
ideolégica, social e cultural que perdura até a
contemporaneidade.

Figura 5. Relicarios; Gab3o; madeira e latdo; Colecdo José de Guimardes.

Figura 6. Nkisi; Congo; madeira, tecido, espelhos, pregos, fibras, metal,

aes.

José de Guimar

ao

de macacos, cordas, sementes; Coleg

cranios



O programa educativo implicava criar guides de
visitas orientadas e outras a¢des de mediagdo

com diferentes publicos que nos visitavam e esses
materiais permitiram trazer para a discussao publica
estas questdes estruturantes do nosso pensamento
e posicionamento institucional no campo das artes

e da cultura. Mas a nossa equipa era composta

por homens e mulheres ‘brancas’, europeias e com
poucas extensdes e relagdes a este patrimdnio que
estavamos a mobilizar. Sentiamos que estavamos a
falar em nome de ‘Outros’ e a silenciar vozes e corpos
que poderiam testemunhar o que realmente eram es-
tes objetos e imagens. Sentiamos que as praticas de
mediacdo possiveis estavam reféns de uma historia
repleta de paternalismos, arquivos discriminatorios e
outras colonialidades.

Os espacos eram atravessados com articulagdes ines-
peradas e tentdvamos criar ligagdes com o presente
para que quem nos Visitava se sentisse convocado,
connosco, a refletir sobre estas herancas.

Professores de historia e filosofia, geografia e portu-
gués eram confrontados com visdes outras sobre a
historia escolar e linear que aprendemos nos manuais
do sistema de ensino portugués.

Os perigos de contar histérias Unicas (Adichie, 2019)
era grande e eminente e o grupo de trabalho dedi-
cou-se a criar materiais que perguntavam, que abriam
outras possibilidades de relacdo com estas coisas,
naquele espaco, e a convocar outras vozes que nos
pudessem ajudar na aproximacao a este patrimo-

nio e a estabelecer no interior das nossas praticas,
metodologias de questionamento critico sobre os
fascinios, as exotizages e outras formas constituintes
dos processos das praticas de educacdo artistica que
mobilizdvamos.

Organizavamos reunides de discussdo entre a equipa,
onde por exemplo conhecemos a TED TALK de 2009
de Chimamanda Adichie sobre os perigos de criar his-
térias universais e de instituirmos preconceitos sem
0s reconhecermos; Mas também tivemos muitas con-
versas com partilha de textos e discussdo de imagens,
com Samuel Guimardes, que nos trouxe perspetivas
sobre performatividade e suas relagdes com o espaco
institucional, com a antropéloga Eglantina Monteiro
que nos provocava com o conhecimento de objetos e
relagdes deles com as pessoas quando confrontados
com este espaco museoldgico, distante das suas ori-
gens e apos terem passado por longos processos de

expropriagdo e deslocamento; ou ainda os encontros
com diretor artistico do CIAJG, Nuno Faria, que ia par-
tilhando connosco inquietagdes sobre os programas
expositivos, os textos produzidos para os publicos,
ou as expectativas futuras deste espaco institucional.
Ainda tinhamos com muita frequéncia conversas com
os artistas que integravam as exposigdes para perce-
ber o seu ponto de vista e confronta-lo com o nosso;
mais distantes ou proximos eram sempre momentos
desafiadores e por vezes inquietantes, pois revelavam
pontos de vista muito diferentes e conflitivos, o que
trazia movimento as nossas praticas. ..

As conversas e os encontros iam expandindo as
possibilidades performativas, poéticas e politicas do
trabalho e funcionavam enquanto momentos Gnicos
de partilha, de escuta e de reflexdo e reverberavam
na produc&o de materiais, como os mapas de bolso®
que orientavam o visitante, ou cada guido de visita
orientada que desafiava o presente e as verdades de
cada pessoa que ali se encontrava.

Em conjunto com a diregdo artistica e a equipa de
producdo foram-se discutindo estas inquietagoes

e o préprio CIAJG (enquanto instituicdo cultural e,

em particular, museolégica) foi sendo repensado

na sua programacao. Foram organizadas conversas
com diversas vozes nacionais e internacionais, como
é exemplo os ‘Encontros para além da histéria’ que
durante 8 edicGes foram verdadeiros encontros e
confrontos sobre estas quest6e57.

6 Mais informacao sobre os mapas de bolso

no CADERNO 2: arquivo de préticas, pag.77

7 Mais informagao no CADERNO 2: arquivo de

préticas, pag. 66
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0MUSEU tornou-se para nés um lugar entre coisas,
onde discurso e matéria se cruzavam, onde publi-

cos e objetos dialogavam, um lugar que se formava
independentemente de nos, aqueles que zelavam e
construiam este espaco, este lugar. O museu tornou-
-se um lugar de intra-acoes.

Ao longo da pesquisa cruzei-me com o conceito de in-
tra-acOes, proposto pela tedrica Karen Barad - partir
de um lugar entre, aquele que existe no cruzamento
ou nas relacdes estabelecidas entre estas diferentes
camadas e que se configuram como novas possibili-
dades de relacéo e [intra-accdes] (Barad, 2007).
Barad propde esta ideia como uma maneira de
repensar as relagdes entre os fendbmenos materiais e
discursivos no contexto da fisica quéntica e da teoria
feminista. Na sua perspetiva, a ideia de [intra-ac&o]
desafia a dicotomia entre sujeito e objeto, agente e
estrutura, natureza e cultura, uma vez que os limites
entre essas categorias sdo fluidos e permeaveis.
Quando convocado para o contexto desta investigacdo,
o conceito de [intra-acdo] ajuda a pensar nas contami-
nagdes entre espacos, objetos, pessoas e as possiveis
relagdes entre si e assume-se como um conceito estru-
turante, em particular porque nos permite pensar sobre
anocdo de causalidade e [interseccionalidade].

A palavra [intra-acdo] é uma juncdo entre ‘interacdo’

e ‘acdo’ mas, se ‘interagao’ sugere que entidades inde-
pendentes se encontram e afetam mutuamente, ‘intra-
-acdo’ destaca que as entidades emergem em relacdo
umas com as outras, acreditando que os ‘agentes’ nao
existem previamente a sua interacdo; em vez disso, eles
sdo constituidos a partir de relagdes mutuas.

“O mundo é um processo dinamico de intra-ati-
vidade na reconfiguragdo continua de estruturas
causais localmente determinadas com fronteiras,
propriedades, sentidos e padrdes determinados
de marcagdo nos corpos. Esse continuo fluxo de
agéncia através do qual ‘parte’ do mundo faz-se di-
ferencialmente inteligivel a outra ‘parte’ do mundo
e através do qual estruturas causais locais, frontei-
ras e propriedades sdo estabilizadas e desestabi-
lizadas ndo tém lugar no espago e no tempo, mas
no fazer do préprio espaco-tempo. O mundo é um
processo aberto continuo de materiagdo através
do qual a propria materiacdo adquire significado

e forma na realizagdo de diferentes possibilida-
des agenciais. Temporalidade e espacialidade
emergem na historicidade processual. Relagoes
de exterioridade, conectividade e exclusdo sdo
reconfiguradas. As topologias varidveis do mundo
implicam um continuo retrabalhar da propria natu-
reza da dinamica.” (Barad, 2017, p. 22)

Essa constituicao parte sempre de posicdes espe-
cificas. Assim, se reconhecemos que cada pessoa é
marcada socialmente em diferentes categorias (por
exemplo, género, etnia, classe, orientacdo sexual, etc.)
que ndo podem ser analisadas isoladamente, tam-
bém percebemos que as experiéncias de [interseccio-
nalidade] variam de acordo com o contexto histérico,
cultural e social e que estes espagos - os MUSEUS -
ndo respondem a esta diversidade, a esta pluralidade;
compreender a [interseccionalidade] enquanto ferra-
menta critica permite expor o modo como as catego-
rias - o género, a orientagdo sexual, a aptidao fisica,

a classe e a etnia operam conjuntamente para criar
desigualdades. Sera necessario o exercicio constante
de construcdo de uma literacia critica da diversidade,
sabendo que isso implica o reconhecimento e a valo-
rizagdo das diversas identidades e culturas, incluindo
mas n&o se limitando aquelas categorias.

As varias formas de opressdo (como racismo, sexis-
mo, homofobia, classismo) interagem e sobrepoem-
-se, criando experiéncias de discriminagdo e privilégio
que ndo sdo apenas o resultado de preconceitos
individuais, mas que estdo enraizadas em sistemas e
instituicdes sociais.

Enquanto mediadores/as e investigadores/as em edu-
cagdo artistica, uma grande parte do nosso trabalho
é rever os contetidos expostos, escritos, produzidos
nas instituicGes, através de muitos e distintos meios

e perceber como os mobilizar perante os publicos,
resistindo e reanalisando, reescrevendo e transfor-
mando-os através de metodologias de oralidade (na
criacao dos discursos para/e com os publicos), de
visualidade (na construcdo dos materiais artisticos

e pedagdgicos), de performatividade (nos gestos e
percursos que instituimos, que possibilitamos, que
imaginamos), entre outras formas praticas inerentes
ao contexto de mediacgao.

Seja numa visita orientada a uma exposi¢do, numa
sessdo de formacao com professores/as ou numa
oficina para grupos, as praticas da educacao artistica
permitem exercitar este espaco mais dialogante e
critico da diversidade e das suas potencialidades.
Apenas com a promogao de uma consciéncia critica
sobre as diferencas e desigualdades, e a valorizagdo
do respeito e da inclusdo podemos construir futuros
mais emancipatérios.
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Estas a¢Oes funcionam como intra-agdes que permi-
tem pensar sobre o que surge quando as diferentes
partes se encontram e iniciam uma relacdo. O que
trazem consigo, lhes é inerente e 0 que constroem em
conjunto, pela primeira vez, que emerge no momento
em que a agdo acontece.

O conhecimento ndo é uma visdo objetiva e neutra
do mundo, mas é sempre moldado e influenciado
pelo contexto social, politico e histérico em que é
produzido. Ndo existe um ‘contacto’ neutro entre as
partes, uma vez que os papeis e perfis de cada um
sdo historicamente construidos e enraizados nas
nossas formas atuantes. O “conhecimento é situado”
(Haraway, 2009) e as perspetivas das pessoas sao
moldadas pelas suas experiéncias e posicoes sociais,
e essas mesmas perspetivas sdo valiosas para enten-
der o mundo de maneiras que podem ser diferentes
das perspetivas dominantes, daquelas que perten-
cem ao dominio hegemonico.

Um pensamento politico do comum tenta por isso
olhar de forma critica a visdo tradicional do conheci-
mento como uma visdo objetiva e universal. Promove
a participacdo ativa em iniciativas e praticas que
procuram a justica social, a equidade e a inclusao.

De algum modo, o que proponho, é tal como Verges e
a sua equipa que pensaram um projeto para a ilha de
Reunido que rompia com a visdo dominante ocidental
e colonial, possamos nas varias instituicdes com as
quais desenvolvemos as nossas praticas, criar meto-
dologias e processos de integragdo de uma pluralida-
de de narrativas, histérias, perspectivas e experién-
cias, criando lugares mais justos e equitativos.
Pensando no exemplo da ESCOLA | a construcdo

de uma literacia critica da diversidade facilita a
criacdo de ambientes educativos mais inclusivos,
onde estudantes e docentes se sentem valorizados e
respeitados. Ajuda a reduzir preconceitos e estereéti-
pos, promovendo uma maior compreensdo e empatia
entre diferentes grupos sociais, mas nem sempre este
exercicio é facil, podendo ser complexo e sensivel. Por
um lado, porque é na consciéncia do [lugar de falal
de cada pessoa que se constroi, mas principalmente
porque este exercicio desafia e instiga a discordia

em temas fraturantes e enraizados socialmente. Este
exercicio assenta em praticas de resisténcia indivi-
duais e coletivas, muitas vezes ndo compreendidas
pelos ativadores, dificultando assim a capacidade
destes em relaciona-las. E sempre neste movimento
de dentro para fora que se parte.

Figura 8. Sessdo De Lapis na Mdo | Centro de Arte Oliva | 2022



MAS iSTO AFiNAL
SERVE PARA QUE?

Ouvi esta frase muitas vezes nas sessdes De Ldpis na
Méio® com grupos de docentes e mediadores, artistas
e pessoas varias ligadas as artes e a cultura, a educa-
¢do e ao patriménio. Na maioria das vezes esta frase
traz consigo uma desconfianca perante a mudanga;
por vezes, traz medo do confronto, da exposicéo e do
desconhecido.

A ESCOLA é toda ela alicercada sobre estruturas rigi-
das de poder e de construcdo do eu e do outro que
assentam em séculos de histéria hegemonica. A ES-
COLA e os MUSEUS sé&o lugares onde na sua maioria
os decisores sdo homens, ‘brancos’, que perpetuam
uma narrativa eurocentrada dos sistemas nos quais
atuam e cujos objetivos principais sdo globalizadores
e universalizantes, no que ao ensino e ao patriménio
cultural e artistico diz respeito.

Serd importante pensar sobre a ESCOLA a partir das
vozes de resisténcia, das contra-narrativas e, para tal,
precisamos incluir essas vozes dentro destes lugares
de prética, de aprendizagem, de transformacdo, de
encontro.

8 As sessGes De Lapis na Mdo sdo abordadas

no CADERNO 2, pag. 6, onde sio esclarecidos
pormenores processuais e metodoldgicos das
propostas. Sao sessoes de partilha de proces-
sos criativos na sua relagdo com as préaticas de
quem as frequenta, podendo oscilar entre o
educativo, o pedagédgico, o performativo, etc...

Paul Veyne escreveu sobre Foucault que este se
configurava como um ser duplo, “Na medida em que
pensa, em que se mantém fora do aquério e olha
para os peixes que nele andam as voltas. Mas como é
preciso viver, da por si dentro do aquario, também ele
peixe...” Foucault é porisso designado como cético,
“...a0 mesmo tempo um observador, fora do aquario
de que se distancia, e um dos peixinhos vermelhos.”
(Veyne, 2009, pp. 9-10)

Ao analisarmos os fendbmenos que surgem neste siste-
ma vivo em transformacgdo, ao percebermos as suas
partes constituintes e aceitarmos que as fronteiras
externas sdo porosas e abertas, poderemos enfren-
tar um estado de constante flutuacdao onde a nossa
prépria natureza se refaz permanentemente.
Quando transpomos esta duplicidade (de um estar/
ser dentro e simultaneamente fora) para o campo

da educagdo artistica encontramos aqui o ‘gatilho’
investigativo dentro de um campo historicamente
construido sob relacdes de poder que estabelecem
determinados regimes de verdade. Eu estar cons-
ciente disto é um principio mas, acima de tudo, um
propulsor para um movimento de dentro para fora
enquanto investigadora que se repensa e a sua prati-
cana construcdo de um lugar.

Esta dupla condigdo, que aqui podemos equacionar
como o lugar de investigadora e objeto investigado,
permite que a escrita desta tese esteja ela propria
sujeita a este movimento critico e reflexivo e por isso
se assume como algo em transformaco. E talvez um
lugar de vulnerabilidade, onde todos os elementos
que constituem este corpo investigativo ndo s6 falam
sobre ele mesmo, como se definem enquanto objeto
e sujeito no seu proprio tempo e, portanto, esta é
uma condicdo de verdade temporal, do aqui e agora.

21



22



#3

HISTORIAS

EM TRANSFORMAGAO

Do [arquivo] pessoal a uma
possibilidade de campo [comum]

Desde o dia em que ingressei no Doutoramento de
Educacdo Artistica percebi que o TEMPO (passado

e futuro) parecia acontecer numa outra dimensao,
distante e intangivel. A sensacgdo de ser apenas uma
pequena parte de um grande todo aumentava e
percebia que quanto mais conhecia as historias deste
campo de poténcia da Educacdo Artistica, menos
sabia os seus limites e fronteiras. Tentava perceber o
meu lugar enquanto mulher, de classe média, mae,
branca, artista e mediadora. Com estes anos de
escrita, leituras, escutas e partilhas varias percebi que
tinha de fazer um exercicio de reaprendizagem sobre
a minha propria historia.

O que me motiva no pensamento e nas praticas do
fazer estdo em permanente jogo de forgas, ou seja, €
nos processos de avangos e recuos, de repeti¢do, que
encontro o motor para avancar. Muitas das praticas
em educacdo artistica encontram resisténcias e criam
medos e frustracdes que funcionam como rolhas de
pressdo, limitando os movimentos, mas também sei
que é no resistir e no processo de tentativa/erro que

a préatica avanca e que acontecem transformacgoes
varias.

E nesse movimento espiralado, de fazer e voltar a fa-
zer, de ir e voltar, de questionar e aceitar, de escuta e
fala que o campo cresce, se torna mais poroso e pode
potenciar acontecimentos transformativos (em mim
e nas instituicdes onde atuo). Tornei-me consciente
da minha heranca privilegiada e das contradi¢des que
surgiam quando em contacto com espagos e pessoas
que se cruzavam nas minhas praticas quotidianas,
nomeadamente perante conceitos politicos, como a
nogdo de arquivo, de arte, de objeto, de documento,
direitos humanos, justica... Mas também me deparei
com muitos dissensos nas nocées de fronteira, de
identidade, de nagéo... Comecei a perceber que as
escalas microscépicas eram tdo importantes quanto
pantanosas (quase como as letras pequenas nos
contratos extensos que nunca lemos!)...

Dei por mim a repensar os campos disciplinares da
histéria, da etnografia, da antropologia, da ética, sem-
pre questionando nogdes de neutralidade, do novo,
da descoberta e da mudanca...

Decidi entdo criar uma espécie de cronologia muito
fntima - AUXILIAR DE MEMORIA, pag.39 - que me
ajudou a organizar o meu pensamento e posiciona-
mento. Desenhei um mapa temporal que, mais do
que fixar acontecimentos como encerrados em si, me
orientam numa espécie de mapa provisério do tempo
e espago.

Mas o que pode significar esta possibilidade de cons-
truir uma cronologia de uma outra forma?

E certo que a fixacdo de momentos na Histéria do
mundo esta ligada a construgdo de uma visdo, de
uma subjetividade coletiva que se monta por aqueles
que fixam, que marcam, que reconhecem a si o poder
de fixar no tempo dos Humanos os acontecimentos
das suas Historias.

Estarei eu a procura desses momentos? Procuro
outras formas de aproximacdo a esses acontecimen-
tos? Ou poderei encontrar entre eles novos pontos de
contato que me abrem vazios nas narrativas hege-
monicas?

“Relacionar-se com as histérias e tipologias do
arquivo fora da posicdo que ele assume para nos
como cidaddos ou como estudiosos requer desa-
prender a sua latente progressiva temporalidade.
As linhas do tempo definem-se em marcos na
forma de guerras, conquistas, revolugdes, cons-
tituicoes, leis, definicdes, instituicdes, fundacoes
e invencoes, iniciadas e impostas pelas poténcias
imperiais. Funcionam como persianas, cortando
0s bens comuns em pedacos, fechando e selando
momentos fixando-os no tempo. As linhas do
tempo inauguram os principais eixos ao longo dos
quais as experiéncias incomensuraveis das pes-
s0as sdo processadas em termos de propriedade,
autoria e sucessdo.” (Azoulay, 2019, p. 172)
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Parti do exercicio de procura por momentos que na
minha construcdo subjetiva e individual me marcaram
e me fazem (e/ou fizeram) repensar e renegociar o lugar
de onde parto, ora porque mudaram o rumo do pen-
samento coletivo, ora porque entraram em discordia

e dissenso e permitiram abrir fendas importantes no
imaginério afetivo do mundo e das coisas do mundo.
O que sei é que nao pretendo dar exemplo de nenhu-
ma historia da educacdo artistica ou dos museus, ou
servicos educativos, mas criar uma estrutura concep-
tual para a atual investigacdo e acima de tudo tentar
compreender melhor como partilhamos o mundo,
Como 0 experimentamos e como o transformamos
pela nossa presenca aqui e agora.

Ariella Aisha Azoulay usa a metéfora da fotografia
para pensar o mundo e as coisas do mundo e propde
um exercicio de reflexdo critica a partir da ideia do
que seria diferente se a fotografia tivesse a sua origem
em 1492, momento da expansdo colonial?

O periodo de surgimento da fotografia, a chamada
modernidade, é frequentemente visto como um pe-
riodo historico caracterizado pelo desenvolvimento
da ciéncia, da razdo, da tecnologia e da democracia,
especialmente a partir do século XVII na Europa. No
entanto, essa narrativa omite a violéncia e a explora-
¢do que acompanharam a expansao europeia, bem
como a construcdo de uma hierarquia global que co-
locava o Ocidente como superior ao resto do mundo.

“Imagine que as origens da fotografia ndo sur-
giram algures por volta do inicio do século XIX

- quando os homens brancos europeus desfruta-
vam de uma certa riqueza cultural, politica e tec-
noldgica e podiam sonhar com o reconhecimento
como inventores glamorosos se, e quando, conse-
guissem desenvolver outras formas de fragmen-
tar, dissecar e explorar o mundo dos outros para
enriquecer a sua prépria cultura. Imagine, em vez
disso, que essas origens remontam a 1492. O que
poderia isto significar?” (Azoulay, 2019) °

Como estariamos a pensar hoje, sobre as estruturas
de poder e dominacéo que foram estabelecidas
durante o periodo colonial e que continuam a operar
mesmo apdés o fim do colonialismo formal, se o dispo-
sitivo fotografico trouxesse para a visibilidade estas
histérias?

9 4To engage with the histories and modalities of the

archive from outside the position it shapes for us as
citizens or as scholars requires unlearning its latent
progressive temporality. Time lines consist of miles-
tones in the form of wars, conquests, revolutions,
constitutions, laws, establishments, institutions,
foundations, and inventions, initiated and impo-
sed by imperial powers. They operate as shutters,
slicing the commons into pieces, closing and sealing
moments by fixing them in time. Time lines inaugu-
rate the major axes along which people’s incom-
mensurable experiences are processed in terms of
ownership, authorship, and succession.”




Para Azoulay, a fotografia captura mais do que uma
imagem, ela muda a racionalidade da representa-
¢do, uma vez que potencia a separagao entre sujeito
e objeto. A fotografia funciona como uma céapsula

do tempo onde se guardam representagdes das
dindmicas de poder do fotégrafo, do fotografado

e do espectador da fotografia. Se o colonizado, as
comunidades marginalizadas, as pessoas cujas vozes
sdo silenciadas...tivessem esta lente nas suas maos, a
narrativa hegemdnica poderia ter sido diferente.

A fotografia constréi uma meméria coletiva sobre
factos do mundo, criando registos visuais, imagens
poderosas que mobilizam a opinido publica e por
isso mesmo, Azoulay chama a atencdo que este
instrumento nas maos do poder, por exemplo o poder
colonial, funciona como uma metéfora para o olhar
do colonizador, onde a maquina fotografica é usada
para observar, definir e ‘possuir’ o outro. Ela lembra-
-nos ainda que temos uma responsabilidade para
com as pessoas nas imagens, principalmente quando
elas séo capturadas em momentos de sofrimento ou
injustica.

Este acordo ético implicito ao uso das imagens, e logo
das representacdes, serve também para falarmos
das formas de representacdo criadas nos manuais
escolares, ou da forma como narrativas publicitarias
se apropriam de narrativas hegeménicas, ou para
pensarmos nos livros e materiais pedagdgicos que
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todos os dias circulam nas escolas, ou nos milhares
de objetos representados nas colecoes de museus
portodo o mundo...

Afotografia complementa os registos escritos e orais
e permite aproximar realidades distantes, tornando-
-as nossas, ou parte da nossa histéria num processo
racional incompleto, mas assente em regimes de
verdade.

O perigo de criar histérias Gnicas (Adichie, 2019) é
enorme; as consequéncias de se contar apenas uma
versdo de uma histéria ou de se ter uma Unica pers-
petiva sobre uma cultura, povo ou situagdo, levanta
importantes questdes sobre poder, representacdo e
compreensdo mutua, particularmente quando usa-
das para justificar politicas de dominagao, exploragédo
ou exclusdo, silenciando outras vozes e histérias e
impedindo que a multiplicidade e a diversidade sejam
ouvidas e reconhecidas.

Controlar uma narrativa pode ser uma ferramenta po-
derosa para uma cultura ou grupo dominante impor a
sua versao da histéria sobre outros.

No centro desta investigacdo estdo estes lugares de
escolhas sobre o que mobilizamos e como as nossas
escolhas tém consequéncias para, e com quem e o
que nos rodeia. Seja numa sala de aula na relagéo
com estudantes, seja num museu na relagdo com o0s
pUblicos. Seja um jornal didrio que dita as histérias do
mundo a data da sua publicagédo.
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Figura 9. O vespertino ‘Republica’ dos dias 7 e 8 de Maio de 1945.

E crucial que mdltiplas histérias sejam contadas para
proporcionar uma visdo mais completa das experién-
cias humanas e, acima de tudo, tornar o mundo mais
justo e equitativo.
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L4 3
EDUCACAO
ARTISTICA:
um campo de
negociagdo

[2007-2025]

Figural0. Cartoon de Marco de Angelis.

“PUblicos sdo comunidades de estra-
nhos, efémeras e contingentes, que

se formam pela convocatoria de um
discurso e pela apropriacdo reflexiva de
sentido. Comunidades que, no entanto,
apesar de pouco cristalizadas, assen-
tam na possibilidade de acrescentar
mundos aos mundos da vida.”

(Teixeira, 2007)
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Antes de introduzir esta nova sec¢do, uma nota im-
portante seré a de clarificar que a escrita mobilizara
alguns termos que, pela sua natureza imprevisivel e
plural, foram listados sem pretensdo de encerrar em
si uma condigado de registo ou fixagdo, mas com a
consciéncia de que as palavras significam e, por isso,
este exercicio de clarificagdo podera ser (til a aproxi-
magao das ideias que mobilizarei. Surgem enquanto
propostas abertas a discussdo e a novas terminolo-
gias e inquietacdes:

Educagdo Artistica: utilizo este termo quando desig-
no o campo intersticial entre as praticas artisticas e
as educativas, independentemente do contexto a que
se refere.

Mediagio e educagio artistica e cultural: utilizo
para traduzir ‘Kunstvermittlung’ usado na lingua
alemad tanto para designar arte-educagdo como
mediacdo da arte, mas também como importagdo do
termo inglés ‘gallery education’’?, usado tanto para
designar a educagao em museus e outros espagos
institucionais ligados as artes, quanto a mediagado
propriamente dita.

Servico Educativo/Centro Educativo/Projeto
Educativo: uso para designar o departamento/
equipa que se dedica a desenvolver projetos ou
programas com publicos diversificados a partir de um
espaco institucional ou grupo organizado.

20 Felicity Allen define-o como uma estratégica artis-

tica individual completamente conectada com as
préticas, um espaco plural, aberto e dialégico onde
permanentemente renegociamos modos de repre-
sentacdo, abrimos espaco as criticas institucionais
e se promove a interdisciplinaridade (Allen, 2008).
Allen apoia o seu ponto de vista nos movimen-

tos artisticos dos anos 60/70, em particular nos
feministas, que lutavam contra posicionamentos
monoliticos e narcisistas, frequentes nas insti-
tuicdes artisticas e que nos deixaram um legado
importantissimo de principios e praticas que vie-
ram a ser incorporadas no que hoje chamamos de
“Gallery Education”. Principios estes especialmen-
te importantes se pensarmos que a maioria dos
servicos educativos em museus sempre estiveram
e continuam a estar intimamente ligados a figuras
femininas que pensam e criam ag¢des e eventos
para criangas e adultos nas miltiplas possibilida-
des de relagdo e aproximacao aos objetos artisticos
e espacos de exposicao. Muitas destas mulheres
(com perfis muito variados), incorporam um
conjunto de discursos escolarizados, unilaterais e
preconceituosos, que tornam a [experiéncia] dos
publicos muito redutora e perigosamente afunila-
da em discursos que deixam de fora a alteridade, o
estranhamento, a critica e a reflexdo.




Nos Ultimos vinte anos a proliferacdo dos departa-
mentos educativos ou de mediagdo,em Portugal foi
consideravel, implicando contextos muito diversifi-
cados, como museus, teatros, bibliotecas, centros
de arte, galerias publicas, etc.... Inevitavelmente, as
equipas de profissionais destes espacos também so-
freram alteragGes e novas conflitualidades se abriram,
dentro e fora de si préprios. Estes novos encontros
permitem hoje que muita da investigagdo no campo
disciplinar da educacdo artistica se baseie nesta
recente historia.

James Clifford fala-nos da ideia dos museus como
[zonas de contacto] (1997b). Espacos que se assu-
mem como lugares distantes dos seus publicos, mais
social do que geograficamente. Para muitos dos
pUblicos, a quem o museu dirige a sua programagao,
atividades ou agBes culturais, € como se o museu
(mesmo que localizado a poucos metros de distan-
cia), existisse a muitos quilémetros de distancia, tal é
o0 hiato entre as partes.

Os objetos do museu, os artistas, os orcamentos, 0s
discursos intrincados em vocabularios intelectuais,
estdo maioritariamente ligados a incompreensdes e a
uma hostilidade da comunidade que envolve o museu.

Desenvolver acdes numa [zona de contacto] permite
que as diferentes partes atuantes se possam repensar
criticamente, estando de igual forma envolvidas em
todo o processo. Nestas zonas, os seus intervenientes
estabelecem rela¢Ges entre si e com o que os rodeia.
N&o sdo relagdes de igualdade, mas sdo relacdes
concretas, onde surgem processos mutuos de apro-
priacdo e exploracdo e é aqui, neste confronto, que
se potenciam nog¢oes de troca, negociacdo, justica,
reciprocidade, subverséo. ..

Mary Louise Pratt, no seu texto Arts of the Contact
Zone (Pratt, 1991) evoca pela primeira vez a ideia

de [zonas de contacto], referindo-se a espacos de
encontro de culturas diferentes, normalmente em
contextos onde coexistem relacdes de poder assimé-
tricas.

Apesar de este ser um termo utilizado para falar de
contextos coloniais, ou onde prevalecem desigualda-
des acentuadas e conflitos constantes, € um termo
que podera serimportado para pensar o conjunto
de préticas que muitos e muitas de nés,, mediadores
culturais e educadores em contextos artisticos ou
educativos, frequentemente criamos e tentamos
implementar com as chamadas ‘comunidades’ que
se parecem relacionar com os museus, teatros ou
escolas onde atuamos.

Nas palavras de Pratt, as [zonas de contacto] sdo
extremamente férteis e conflituosamente criativas,
apresentando fenémenos como a auto-etnografia e
a transculturacio!!. Se no primeiro termo temos de
considerar os modos de representac¢do associados

a cada ponto de vista, pensando sobre o lugar do

eu e do outro e do que os une e distancia, o termo
transculturacao esta associado aos processos a partir
dos quais os elementos destas [zonas de contacto]
selecionam e inventam os materiais que lhes chegam
através de l6gicas dominantes.

10 termo transculturacdo aqui usado segue a linha

apresentada por Fernando Ortiz nos anos 40, uma

. .
vez que até recentemente, no ocidente, este termo
era usado como um modo de neutralizar a desigual-
dade entre partes e os esforcos para definir uma
ideia de autenticidade histérica, privilegiando l6gi-
cas de poder entre o colonizador e o colonizado.
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Em 2017/18, no Museu Nacional Soares dos Reis
(MNSR), desenvolvi o projeto Maquina [Desobedien-
te]'2, a convite da Dr2 Maria Jo3o Vasconcelos, 3 data,
diretora do museu - este tera sido um caso raro de
representacdo feminina em cargos de chefia e dire-
¢do. O projeto permitiu ensaiar estratégias, no interior
dos processos institucionais de forma a transformar o
espaco, o sistema, os discursos e as légicas inerentes
ao MNSR.

Méaquina [Desobediente] foi um projeto que tinha
como premissa repensar 0s processos de mediagdo
de publicos em instituicGes culturais, habitando o es-
paco por um periodo de tempo previamente definido.
Nesse tempo, este objeto-méquina era ativado com
um conjunto de propostas que funcionavam como
laboratério de ensaio para este espaco relacional que
se cria entre o publico e os objetos artisticos.

12 podera consultar mais informacao deste

projeto no CADERNO 2, pag . 90

MAQUINA
DESOBEDIENTE
DISOBEDIENT

MACHINE

“Ainstituicdo precisa entender o seu papel de
plataforma de didlogos para provocar discussdes
transformadoras, ou seja, colocar-se como ponto
de partida para a construcdo de conhecimentos, e
ndo como ponto de chegada a ideias e pensamen-
tos. A consciéncia do seu papel mediador, neste
caso, é essencial para que os publicos entendam
0s posicionamentos da instituicdo e possam
também colocar-se perante as suas propostas e
programas.”(Clifford, 1997b)

Na verdade, este espaco relacional configura-se
naquilo que tenho vindo a designar como o espago
performativo da educacédo artistica.

Este objeto-méaquina convocava a participacdo do
publico ao fazer e pensar o lugar, o tempo e as formas
que o rodeiam, assumindo varias configuracdes (abre,
fecha, roda, segura, suporta, esconde...) e criando
espacos relacionais de negociagdo entre objetos e es-
paco, visitantes e funcionarios, curadores e diretores,
estrangeiros e locais, etc...

Este projeto foi proposto apds o estudo de Publi-

cos de Museus Nacionais (EPMN), estudo pioneiro
promovido pela Direcdo-Geral do Patriménio Cultural
(DGPC) (2016-2017), entidade responsavel em Portu-
gal pelas politicas museoldgicas e, em particular, no
momento em que sao divulgados os resultados do
Estudo de Publicos do Museu Nacional Soares dos
Reis (2018-2019)*3.

13 0s resultados publicados sobre os Plblicos do Mu-

seu Nacional de Soares dos Reis (MNSR) decorrem
do Estudo de Piblicos de Museus Nacionais (EPMN)
promovido pela Dire¢do-Geral do Patriménio Cul-
tural (DGPC), entidade responsavel pelas politicas
museolégicas em Portugal, tendo como parceiro
cientifico o Centro de Investigacdo e Estudos de So-
ciologia do Instituto Universitario de Lisboa (CIES-
-IUL) e 0 apoio mecenético da Fundagdo Millennium
bcp e da ONI. Encontra mais informacao aqui:
https://siteantigo.dgpc.pt/en/publications/estudo-
-de-publicos-do-museu-nacional-soares-dos-reis

A proposta tinha como publico alvo o visitante indivi-
dual, ou ndo organizado, e pretendia acima de tudo
perceber que estratégias e metodologias poderiamos
desenhary/criar para uma maior aproximacao destes
pUblicos ao museu e seus espagos/objetos.
Percebemos que este publico era maioritariamente
estrangeiro e que visitava 0 museu e 0s Seus espagos
de forma autébnoma, seguindo a sinalética existente e
os contetdos disponibilizados que tradicionalmente
se afirmavam na “traducdo dos discursos curatoriais
que organizam a exibicdo das cole¢oes” (Almeida,
2020) e que estavam normalmente a cargo das
conservadoras-curadoras internas do museu e, em
particular, do servico educativo.



Este objeto-maquina e as suas diferentes propostas
de experimentacgdo e aproximacao aos visitantes e
aos proprios trabalhadores do museu foi o inicio de
um longo projeto investigativo que se desdobrou
numa proposta maior, o projeto RAIZ!.

RAIZ foi criado e desenvolvido pela BURILAR - Proces-
s0s Criativos na Mediacdo de Pablicos™ como forma
de experimentar, criar e transformar este espaco rela-
cional de negociacdo. Esta proposta de parceria entre
a BURILAR, 0o MNSR e 0 I2ADS enquanto parceiro de
observagdo e investigacdo, decorreu durante varios
anos (2018 - 2022) e acabou por ser um dos muitos
projetos falhados que todos nds conhecemos, mas
que nem sempre se ddo a conhecer.

O medo, a frustragdo ou até por um certo pudor ético,
nao é frequente falarmos do que ndo funciona ou fa-
lha, mas neste contexto parece-me muito importante
trazer para cena, acima de tudo porque este projeto
se configura como um exemplo de negociagdo em
[zonas de contacto] e que sublinha o anteriormente
dito.

Pode ler-se no texto da investigadora Catarina Almei-
da, que acompanhou o projeto com a sua camara de
filmar e tomando notas das suas observacoes que,
“Pela escassez de dispositivos de acompanhamento e
de plataformas informativas, tem sido a visita guiada,
desempenhada pelas conservadoras, a funcionar
aqui como o formato educativo decisivo e que abre
espaco para a experiéncia da traducdo entre acervo e
publico. A funcdo da tradugdo convoca uma negocia-
¢do: entre, pelo menos, a afirmagéo do discurso mu-
seoldgico tradicional; os objetivos e caracteristicas do
Museu Nacional Soares dos Reis (MNSR); os interesses
investigativos das curadoras e conservadoras; e as ex-
pectativas dos visitantes. A negociagdo torna-se, pois,
necessaria, porquanto nesta justaposicdo de critérios
todos os interesses dificilmente coincidem. Todavia,
étambém nas fendas geradas por esse conflito que
surgem novos espacos de apropriacdo, experimenta-

¢do e producdo.”(Almeida, 2020)

E neste contexto que o projeto RAIZ se apresenta.
Um dispositivo que enfrenta as diferentes questdes
que sdo colocadas perante um espago museolégico
e uma instituicdo nacional. O projeto RAIZ tentava
ensaiar espagos negociais, logo a partir do momento
em que na sua criagdo encontra nas fendas - onde as
diferentes construcdes discursivas se encontram e os
diferentes graus de poder se enfrentam - o seu lugar
de poténcia, no qual outros discursos, diferentes dos
existentes, poderdo surgir.

O legado de um Museu Nacional impde, a visitantes e
a quem la trabalha, um inegével patriménio ideo-
l6gico e sensivel e que traz consigo um conjunto de
praticas e formas de produzir contelidos que ndo
permitem a existéncia ou a criagdo de outros, muitas
vezes obscurecendo e tornando invisiveis outras
formas de estar, pensar, sentir e fazer...

14 Mais informagéo sobre o projeto MAQUINA DESO-
BEDIENTE e o projeto RAIZ no CADERNO 2, pag. 90
ali7

15 ABURILAR é uma cooperativa cultural que cofundei

com Sandra Barros e Marta Padilha em 2018. Fala-
rei melhor deste projeto no CADERNO 2, pag. 119
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Para que serve

um museu?

Que objetos estdo
aqui expostos?
Quem trabalha aqui
e qual o seu papel?
O que nos contam
estas salas, estes
textos?

Pode uma instituicdo
cultural repensar-se
d sl propria a partir
dos objetos que a
habitam?
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ESPELHO MEU..

DIZ-ME PARA QUE SERVE UM MUSEU..
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Pode a mediagdo existir sem mediador?

Que publicos e que relagdes se

estabelecem nos espagos expositivos?

P

Figural3. Projeto MAQUINA DESOBEDIENTE; MNSR; 2018;
Registo da metodologia usada para desenhar um aponta-
mento da pintura exposta na sala através do espelho.

As escolhas institucionais criam grandes desafios
conflituais e podem permitir refletir sobre um pensa-
mento politico do [comum] se, para tal, estiverem as
instituicoes disponiveis a abrir estas fendas e permi-
tirem que as friccoes e os desconfortos se tornem pu-
blicos. Este movimento, que podera relacionar ambas
as partes, existe na negociacao de fronteiras e de uma
ideia de centro. Uma negociagdo, para ser democrati-
Ca, passa necessariamente por expor um conjunto de
escolhas de ambas as partes que estdo na origem das
‘naturais’ l6gicas de dominio e submissdo, levando

a um esbatimento de fronteiras e permitindo a que

0s centros mudem de lugar e outras logicas atuantes
e mediadoras surjam no decurso deste processo
sistémico.

“Uma perspetiva de contacto defende a especifi-
cidade local/global das lutas e escolhas relativas a
inclusdo, integridade, didlogo, traducdo, qualidade e
controle.”(Clifford, 1997a, pp. 1-37)

No entanto, este é um problema recorrente dentro
das institui¢Oes culturais que, pela sua estrutura
rigida, ndo se conseguem autocriticar e criar espacos
de disrupgéo férteis.

“O museu é, entre outras coisas, muitas e diver-
sas, um ponto de vista sobre o mundo do qual
ndo estd nem alheio, nem distante. Organiza, nas
suas narrativas e na sua terminologia, relagdes
culturais, relagdes de produgdo artistica, saberes
distintos, classificacdes. E neste Ultimo aspeto, os
museus tém como missdo a revisao epistemolo-
gica das classificagdes: os museus de etnografia,
muitos deles constituidos por obras apropriadas
pelos agentes dos antigos Impérios, ndo podem
prolongar este status quo. “(A. P. Ribeiro, 2019)

A histéria tera muitos lados B por contar e muitas ve-
zes escolhemos contar o que nos ensinam e o modo
como nos chegam os referenciais histéricos e cultu-
rais; temos, no entanto, a capacidade de escolher o
que fazer com esses conteidos e de tornar visiveis as
contra narrativas das Histérias do mundo.

“Mas isso ndo é motivo para resignagdo: porque
exatamente entre o conhecimento e o poder
também pode estar o espaco para a agdo dentro
da mediagdo artistica “ (Sternfeld, 2014, p. 1)16

“Se entendermos as instituigGes artisticas como
espacos plblicos que ndo so estdo abertos a
todos, mas também se esforcam para ser locais
que pertencem a todos, entdo estamos a lidar
com a questdo da possibilidade de mudanca. Esta
diferenciacdo crucial entre o que parece mera-
mente participativo e a participagdo num sentido
politico afeta a nossa compreensdo da educagdo
artistica e da mediacdo.” (Sternfeld, 2014, p. A

16 «yt that is no reason for resignation: because

right between knowledge and power might also be
the space for agency within art mediation.”

“If we understand art institutions as public spaces
that are not only open to everyone but also strive
to be sites that belong to everyone, then we are
dealing with the question of the possibility of
change. This crucial differentiation between what
merely appears to be participatory and participa-

tion in a political sense affects our understanding

of art education and mediation.”




Numa nota final ao texto de James Clifford, traduzido
por Alexandre Barbosa de Souza e Valquiria Prates
para portugués do Brasil, a tradutora Valquiria Prates
partilha a importancia que este texto teve na sua
pratica em 2005, momento em que pela primeira vez
contactou com ele.

Valquiria fala-nos da necessidade de repensarmos
uma ‘ética de participacao’ dos pUblicos em ativida-
des publicas de instituicdes culturais e alerta para

a urgéncia de autocritica e reflexdo sobre “(...) uma
série de praticas artisticas, curatoriais e educativas
que, ao priorizar a participacdo, ainda ndo acolhem o
dissenso como elemento gerador de outros pontos de
vista.”(Clifford, 1997a).

Apesar do campo da Mediagdo e Educacdo em Museus
ter um papel fundamental neste lugar entre os publicos
e as instituicoes culturais, ndo sera possivel sem estra-
tégias de fundo que envolvem areas da sociedade tdo
transversais como a cultura ou a educacdo, a satide ou
aeconomia, a antropologia ou a histéria. ..

Os perfis dos profissionais deste campo de estudos e
as emergentes profissdes que se desafiam a nascer;
amultiplicidade de publicos que hoje frequentam

e procuram 0s museus; os discursos que se criam e
definem missGes e objetivos estruturais para o pensar
local e global; os orcamentos disponiveis para a
programacgdo e mediagdo nas instituicdes culturais;

a definicao de objetivos e prioridades dentro de cada
instituicao e a partir de cada contexto; a forma como
comunicamos, informamos e produzimos conhe-
cimento a partir destes lugares tdo diversos e tdo
fortemente politizados. ..

Estas reflexdes, urgentes, tém vindo a somar-se em
estudos internacionais, através de cursos e investiga-
¢Ges académicas que, cada vez mais especializadas,
langam criticas e constroem caminhos divergentes.
Nora Sternfeld é um dos exemplos que tem debatido
estes campos cruzados da educagdo e das artes e que
nos traz a no¢do de museu como espago de pés-re-
presentacdo, que tem por fun¢do o duplo movimento
- manter a hegemonia dominante ao mesmo tempo
que a questiona e desafia. “Se queremos assumir a
existéncia de um museu relevante socialmente depois
da crise da representacdo, entdo temos de decidir
para que lado ele tende.”(Sternfeld, 2017, p. 179).

Se, por um lado, interessa pensar como esse espago
museoldgico convoca uma certa ideia de instabili-
dade, de provisério, que permite possibilidades de
transformacdo do sujeito e da natureza das préprias
instituicoes culturais, por outro, é inevitavel perceber
nogBes como negociacdo e risco inerentes as praticas
pedagdgicas que se cruzam no contexto museologico
com as praticas artisticas.

Anog¢do de museu enquanto espaco de pos-represen-
tacdo propde que o campo da curadoria e da educa-
cdo estabelecam relagBes intimas que possibilitem
novas relagdes de poder e transformagdo através
daquilo a que Sternfeld chama de préticas criticas.

A autora fala-nos de uma forca explosiva da relagdo
do museu consigo mesmo, colocando a preposi-

¢do ‘para’ - PARA-MUSEU - numa possibilidade de
reflexdo sobre a instituicdo e o seu papel numa logica
parasitaria e subversiva.

Ela sugere pensar na ideia de uma posi¢do para-insti-
tucional “que ao ndo se retirar da luta pela hegemonia
deseja mais do que uma posi¢do meramente subver-
siva”. (2017, p.181). Propor essa posicdo contraditéria
é assumi-la como a propria instituicdo, o que leva a
ideia de [desobediéncial de Dennis Atkinson (2016),
ideia que o autor explora para falar de espacos e for-
mas onde a possibilidade de conflito, de dissenso, de
inesperado, é extremamente provavel e desejavel. Es-
pagos desobedientes sdo espagos de negociagdo nos
encontros, espacos de experimentacdo, subjetivagdo
e formas instaveis. Eles ndo se excluem, funcionam
numa légica de agenciamento e podem fazer parte
dessa posicdo para-institucional que Nora Sternfeld
propGe quando nos faz pensar sobre uma espécie de
parasitismo (2017, p. 180).

Muito do que acontece na relagdo com e para 0s
pUblicos diversos fica de fora dos olhares legitimado-
res das chefias e direcoes dos museus, acontece em
esferas do privado, naquele tempo em que ambas as
partes estdo juntas num determinado espaco. Muitos
destes momentos fervilham de ideias divergentes as
proprias politicas dos museus e funcionam como gati-
lhos para pensar criticamente este lugar de mediagdo
- é aqui que surgem espacos de liberdade discursiva
e critica, onde podemos dar lugar ao dissenso e con-
frontar lugares de verdade.

Na base desta reflexdo estara a pesquisa da equipa
de Mediagdo e Educacdo da Documenta 12 - Kassel

e o importante contributo de Carmen Mérsch com o
seu texto “Numa encruzilhada de quatro discursos.
Mediacdo e educagdo na documenta 12: entre Afirma-
¢do, Reproducdo, Desconstrucdo e Transformagéo.”
(Mdrsch, 2009, p.9)
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O texto parte de um ponto de vista que ndo era

nada comum nos estudos até entdo existentes neste
campo de estudos - a perspetiva institucional - e co-
loca-nos perante uma reflexdo sobre a possibilidade
de distinguirmos quatro discursos institucionais sobre
educacdo e mediagdo em museus. O Afirmativo, o
Reprodutivo, o Desconstrutivo e o Transformador.

O primeiro [Afirmativo] surge como o mais dominante
e assenta no principio de que a mediacdo e educagdo
tem como principal missdo a comunicagdo para o
exterior dos valores do museu - a preservacao, in-
vestigacdo e divulgacdo das suas colegdes e espolios
- de formas unilaterais e partindo do pressuposto que
0s seus publicos sdo especialistas do campo das artes
edacultura.

0 segundo [Reprodutivo], também bastante comum,
assume principios paternalistas e muitas vezes
infantis de educar os seus publicos através de eventos
onde o principal objetivo é diminuir a distancia entre
a instituicdo e os visitantes.

O terceiro e quarto [Desconstrutivo e Transformador]
sdo menos comuns. O discurso Desconstrutivo esta
ligado a museologia critica num processo de analise e
reflexdo da prépria instituicdo, dos seus publicos, dos
objetos e processos educativos que ai se praticam e
existem, assumindo que dentro de si existem muitas
vozes, nomeadamente as do exterior.

Por Gltimo, o discurso Transformador assume-se com
principios ativistas de forma a expandir a instituicdo

e a coloca-la como agente de mudanca social. Este
Ultimo discurso parte do principio que os museus sdo
lugares de transformacéo e que sé em colaboragdo
com outras instituicdes encontrara possibilidades de
transformacao politica e social. Os seus publicos sdo
chamados a colaborar ativamente nos projetos e nos
processos que af se desenvolvem e experimentam.
Com isto, mais do que encontrar modelos discursivos,
percebemos que muitas das instituicdes que conhe-
cemos incorporam varias dimensoes discursivas das
que Morsch aqui nos apresenta.

Interessa pensar que cada um destes discursos enten-
de o campo da educacdo de modo diferente e como
este campo se relaciona com o artistico.

O que se pretende com a equipa
de Mediacédo e Educagdo?

Quais os limites da sua pratica
e para quem desenvolvem
o seu trabalho?

O que mobilizam nos seus discursos
e até onde os elementos das equipas
podem ir na transformagdo

desses contetidos?

Como sdo chamados a participar
e refletir os publicos?



Os dois Ultimos discursos tém em comum a possibi-
lidade de tornar o campo da Mediacdo e Educagao
em museus também ele um campo de autocritica

e, assim, na relacdo com os publicos, tornar visiveis
essas inquietacoes, esses confrontos entre os mo-
delos de poder tradicionalmente instituidos. Piblico
e Educadores/as - Mediadores/as atuam do mesmo
modo e incorporam papeis que assentam em logicas
de reciprocidade (mesmo que estruturadas a partir
das légicas de poder existentes).

Mesmo em instituicGes que oscilam entre diferentes
modelos discursivos e que no seu dia a dia tentam
encontrar légicas de desconstrucdo e transformacdo
da sua prética e dos seus valores, podemos afirmar
que as equipas de Mediagdo e Educagdo sdo as que
mais usufruem destas perspetivas criticas e, por isso
mesmo, detetamos que estas equipas passaram a
incorporar métodos e processos da pratica artistica
nas suas proprias propostas e tentativas de auto
empoderamento.

E, por fim, claro que os programas de mediacéo e
educagdo se tornaram parte das instituicoes, seja
porque passaram a legitimar orcamentos publicos,
porque determinam relagGes afetivas com os publicos
visitantes, porque desenvolvem redes locais e refor-
gam vizinhangas. .. os projetos tornaram-se frequen-
tes e necessarios.

E também claro que, enquanto campo de estudos se
afirmou nos Gltimos anos como uma area de produ-
¢do de conhecimento propria, grandemente impul-
sionada pela evolugdo dos estudos culturais, pelas
correntes britanicas e norte americanas orientadas
para estéticas feministas, marxistas, queer e pds-co-
loniais que abriram as institui¢cdes culturais a uma
educacdo critica:

“Uma educagdo critica em museus reine, em
particular, elementos dos discursos desconstruti-
vo e transformador; transmite o conhecimento tal
como estéa representado nas exposi¢des e institui-
¢Bes e examina as funcdes por eles estabelecidas
enquanto torna visivel sua propria interpretagéo e
posicdo. Deste modo, da especial importancia ao
provimento de ferramentas conceptuais necessa-
rias para apropriar-se do conhecimento e adota
uma postura ‘reflexiva’ em relagdo a situagdo
educativa, ao invés de contar com ‘aptiddes
individuais’ e o esforco para a ‘auto-realizagdo’
(satisfacdo) por parte dos pUblicos. Enquanto
procura ampliar os seus pUblicos, ndo transmite a
ilusdo de que a aprendizagem no espago exposi-
tivo esta apenas conectada ao jogo e a recreagao.
Faz questdo de incorporar os conhecimentos
especificos daqueles que participam da préatica
de mediagdo e educagdo em museus, assim como
dos visitantes e das educadoras e educadores. Re-
conhece o caréater construtivista dos processos de
aprendizagem, assim como o potencial enrique-
cedor das lacunas encontradas na linguagem e na
compreensdo.”(Morsch, 2009, p. 19)

Aeducacdo e mediacdo critica em museus atua den-
tro e fora permitindo que os intersticios, as lacunas e
as diferentes vozes tenham lugar naquilo a que aqui
comegamos por designar por pensamento politico do
[comum].

Em termos tedricos e metodologicos, a Educagao e
Mediacdo atua no sentido de produzir contra narra-
tivas as dominantes, ndo as tornando como as novas
narrativas dominantes, mas abrindo campos de trans-
formagdo e reflexdo dentro e fora da instituicdo e
permitindo as pessoas, ndo sendo especialistas nem
aparentemente ligadas ao mundo da arte, possam
criar as suas proprias aproximacdes e representagdes.
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#5

AUXILIARES

DE MEMORIA

Quem [é encontra nas proximas paginas uma viagem
no tempo e espaco da escrita investigativa (como
uma espécie de construgdo 3D, onde as pecas que a
constituem estdo em constante movimento) e que vai
abrindo pequenas vinhetas para o segundo CADERNO
onde a pratica projetual, os ensaios, 0s exercicios,

as 