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APRESENTACAO

A coordenacdo e a turma do ano de 2013 do Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais da Universidade Federal de
Pelotas (PPGAV-UFPel) apresentam os Anais do Il Seminario de Pesquisa do Mestrado em Artes Visuais - UFPel,
ocorrido no periodo de 10 e 11 de Outubro de 2013, no Centro de Artes - UFPel.

Aproveitando a vinda da artista Carmela Gross para a Aula Inaugural do Mestrado em uma fala a respeito de sua
producdo em torno da intervencao urbana e sua relagao com a cidade, a segunda edicdo do SPMAV procura colocar em
evidéncia a experiéncia do sujeito com a cidade como base que ancora o processo de formagao, producao, fruicdo e
reflexao sobre a arte e a cultura contemporanea.

Partindo sempre das producdes baseadas em arte, o programa valoriza um processo de criacdo poético | académico |
pedagdgico que transita pelas mais diversas dreas do conhecimento como modo que constituir uma formacéo critica e
interdisciplinar que forma profissionais com repertdrio suficiente para atender as demandas da contemporaneidade.
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UMA PROPOSTA METODOLOGICA PARA A AUTORIA DE INFOGRAFICOS EDUCACIONAIS

ADRIANA SILVA DA SILVA' ; LUCIA BERGAMASCHI COSTA WEYMAR?2
" Universidade Federal de Pelotas — drikassilva@hotmail.com
2 Universidade Federal de Pelotas — luciaweymar@gmail.com

1. INTRODUGAO

Este artigo é resultado da disciplina O Design Autoral, vinculada a linha de Ensino da Arte e
Educacao Estética do Mestrado em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas, cujo
objetivo é apresentar um projeto autoral em design. Consideramos importante, dentro desta
proposta, refletir sobre a metodologia de desenvolvimento de materiais didaticos pelos professores
de arte, tendo em vista que na maioria das vezes estes materiais ndo sao autoria de educadores.

Percebemos que, com a digitalizacdo da informacao, o texto vem sendo substituido por icones,
0 que transforma a comunicacao verbal em um processo de comunicacao visual. Neste contexto,
o design da informagéo pode colaborar com as mudangas que ocorrem na nossa percepgao € no
modo como esses conhecimentos sao apreendidos pelo educando.

De acordo com Frascara (2006, p.121) existem quatro areas dentro do desenho de
comunicagao visual: desenho para “informagado”, para “persuasdo”, para “educacao” e para
“administracdo”. O desenho de “informacao” engloba editoriais, graficos, diagramas, instrugdes,
sinalizagdo, mapas, interfaces digitais, entre outros, que podem ser veiculados em midias
impressas, digitais, bi ou tridimensionais. Para o autor, o design para “educac¢ao” faz parte do
design de “informacao” e de “persuasao”, além de ser constituido por elementos particulares que
demandam atencgdo especial. Frascara (2006) destaca que a educagao n&o corresponde apenas a
transmissdo de conhecimento. O processo de ensino-aprendizagem deve desenvolver habilidades
e conhecimentos ja presentes no educando enquanto o processo de educagao deve promover o
desenvolvimento das pessoas.

Educar, para Frascara, significa relacionar-se com o desenvolvimento do sujeito como ser
social e nao como invdlucro para depésito de conhecimento. O autor destaca, ainda, que é preciso
compreender que o processo de construgdo do conhecimento € melhor quando o estudante passa
a atuar de forma ativa.

O design para “educacao” deve impelir o sujeito a pensar, a julgar e a desenvolver-se de forma
autbnoma. Em sintese, a mensagem que o design produz para a educag¢ao deve transmitir e
colaborar com o desenvolvimento do estudante e da sociedade por meio da pratica reflexiva, seja
de forma individual ou coletiva (FRASCARA, 2006). Para tanto, abordamos o uso e a criagdo do
infografico como uma possivel ferramenta pedagdgica. Baseado nestes ideais, questionamos:
como o processo de criagao de um infografico educacional aproxima-se do design autoral?

A questao relativa ao design autoral € ampla e perpassa inumeras questdes. O design autoral
relaciona-se com a ideia do designer ser o propositor do projeto a ser executado, uma vez
identificada a necessidade do produto, objeto, etc. Trata-se de uma proposta auto iniciada, onde o
designer projeta sua proépria identidade no objeto. Para fins deste texto, considero relevante a
proposi¢ao dos designers Michael Rock (2002) e Rick Poynor (2003). Face a complexidade em
definir a autoria em design, Rock propbde que é necessario empregar multiplos métodos que



envolvam a pratica do designer. Poynor sinaliza que o designer precisa relacionar-se de forma
préxima ao conteudo, acompanhando as etapas de producao e, para ele, o designer atua como
autor quando consegue dominar o texto.

Rock (2002) propde alguns modelos de autoria em design, a partir dos quais delinearemos
nossa proposta metodoldgica ao projetar um infografico educativo. O primeiro modelo é 1) Livro de
artista, 2) Design de ativismo, 3) Autor que escreve ou publica sobre design, 4) Designers que
criaram uma abordagem critica da profissdo ligada a uma pratica exploratéria, 5) llustradores
autores, 6) Projetos de larga escala cujo designer € chamado para criar declaragbes e
composigdes autorreferenciadas.

Dentre os modelos propostos por Rock (2002), consideramos que o projeto de infograficos
educacionais relaciona-se com o modelo de ilustradores autores, uma vez que este modelo
orienta a geracdo de uma narrativa criativa. A producdo de um infografico deve prever a
codificacdo de uma informagdo em uma imagem que pode ser complementada com texto, som,
video, etc. de acordo com a midia de veiculagao.

As proposicées de Rock (2002) se aproximam da concepgado do “professor como autor de
infograficos” uma vez que o desenvolvimento desta peca grafica envolve distintas metodologias
(que nao dizem respeito somente a execugdo de projetos em design, mas, também, a
metodologias e praticas educativas que norteardo as decisdes estéticas e de conteudos na
criagao da peca).

Ja no que diz respeito as declaragdes de Poynor (2003), ao refletir sobre a produgdo de um
infografico educacional, considera-se que o professor tenha dominio sobre o conteudo, e, além de
conhecer a informacdo, tem a capacidade de identificar a melhor forma de transmiti-la aos
estudantes, criando as relagcbes necessarias para compor o infografico.

O termo infografico tem origem no inglés informational graphics. No infografico, a relagéo entre
texto e imagem muda, pois ambos sdo complementares entre si. O infografico € uma ferramenta
capaz de decodificar uma informagao complexa em uma sequéncia de dados, apresentados de
modo visual e textual. Este dispositivo utiliza textos curtos que, associados a imagens,
apresentam-se de forma eficaz e de rapida leitura. Pode ser analdgico ou digital e em ambos os
casos, apresenta-se como um veiculo hibrido de transmissao de informagdo. Dependendo da
midia que sera empregada para sua veiculagao, o infografico pode combinar texto, imagem, audio,
video, etc. Enfim, € um mecanismo de informagado que possui caracteristicas do design persuasivo
e do design para a educacdo (FRASCARA, 2006; MODOLO, 2007; PECAIBES; MEDEIROS,
2010; BOTTENTUIT JR. et al, 2011).

Devido as limitagcbes tecnoldgicas, a transmissao de conteudos se dava, basicamente, através
de textos. Com o uso de computadores e softwares graficos a criagdo de materiais mais ilustrados
se torna possivel. O desenvolvimento dos processos de impressao possibilita o amplo uso de
cores, por exemplo. Dentro deste contexto, cria-se a linguagem da infografia, largamente utilizada
nos meios de comunicagdo impressa. Seu diferencial reside no fato de ser um objeto de
informacao que pode ser lido em pouco tempo e, também, de ser autoexplicativo. A funcéo da
imagem no infografico amplia o sentido de apenas ilustrar um conteudo, sua funcionalidade reside
na possibilidade de explicar, visualmente, o contetido que estd sendo apresentado (MODOLO,
2007; PECAIBES; MEDEIROS, 2010).

Nao existe um formato pré-definido de infografico. Ele pode atuar como meio de transmissao
da informacao e, como fonte de pesquisa, pode organizar uma discussao, ou, ainda, pode atuar
como estratégia pedagdgica. O uso de infograficos na sala de aula explora questdes criativas e de



organizagao espacial buscando uma maneira de representar o conhecimento construido na escola
(PECAIBES; MEDEIROS, 2010; BOTTENTUIT JR. et al, 2011).

Com o infografico é possivel representar informagdes de cunho técnico, mostrar como
funcionam determinados mecanismos, apresentar estatisticas, etc. Seu diferencial esta na forma
como organiza este conteudo, pois deve ser esteticamente atrativo, transmitir a informacgéao
rapidamente e buscar atingir um namero maior de leitores. A composi¢ao grafica ndo é apenas
mais um elemento ilustrativo uma vez que, nos infograficos, ela atua como informacéo.
Acreditamos que as imagens sdo os elementos mais comunicativos em qualquer veiculo de
informacdo e, com o uso da internet, cada vez mais o individuo se habitua a ler conteudos de
forma rapida e dindmica (MODOLO, 2007; PECAIBES; MEDEIROS, 2010).

2. METODOLOGIA

Esta pesquisa € organizada a partir do método qualitativo uma vez que envolve aspectos
descritivos e subjetivos, cujas ideias e a construgdo do discurso se estruturam através dos
apontamentos e contribui¢gdes da literatura acerca dos temas que permeiam o objeto de estudo: o
design autoral e a infografia (CERVO, BERVIAN, 2002; GIL, 2002).

Buscamos identificar os pressupostos abordados na disciplina O Design Autoral a fim de
identificar uma proposta cuja autoria envolvesse a pratica docente em arte ou design.
Pesquisamos uma metodologia de projeto em design que embasasse a producao de infograficos
por educadores que, ndo necessariamente, tivessem formagdo em design. Apdés a analise de
distintos métodos de produgcado autoral, consideramos a abordagem de Frascara (2006) a mais
conveniente para o desenvolvimento do projeto. Organizamos um possivel método para
desenvolvimento de infograficos por educadores.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Para demonstrar a metodologia de construcdo de um infografico utilizamos as etapas de
desenvolvimento de projetos proposta por Frascara (2006), o qual organiza uma sequéncia de
etapas a serem seguidas num projeto de design. No entanto, ressalta que estas etapas n&o sao
estanques em si, ja& que cada projeto possui suas particularidades. “Los métodos, mas que uma
técnica mecanica, son ayudas estratégicas dirigidas a abreviar los tiempos y a mejorar la eficacia
de los diversos pasos en el processo de disefio. No estan dirigidos a proporcionar soluciones
pré-fabricadas” (FRASCARA, 2006, p. 94). Frascara divide o método em trés etapas: a) Fase
Analitica, b) Fase Criativa, c) Fase Executiva.

A primeira etapa a ser desenvolvida corresponde a Fase Analitica de encomenda do projeto.
Deve-se identificar qual o conteudo que sera abordado na constru¢ao do infografico buscando
observar as possiveis relagbes a serem apresentadas. Em outras palavras, é necessario refletir
sobre qual o objetivo do infografico.

A Fase Criativa proposta por Frascara (2006) é responsavel pelo desenvolvimento grafico do
objeto em questdo. Destacamos que uma das particularidades dos infograficos é apresentar a
informacao de modo objetivo com uso de imagens que se relacionam de forma complementar com
o texto. As decisbes de execucgdo (uso ou nao de softwares e quais, formatos, como o infografico
sera apresentado ao estudante é definido nesta etapa).



A Fase Executiva compete a producdo e aplicacdo das decisbes tomadas nas etapas
anteriores. Envolve também a apresentacdo do material aos estudantes bem como a sua
avaliacao, observando se a fung¢ao do infografico se deu de modo satisfatério.

4. CONCLUSOES

Consideramos a producao de infograficos educacionais como uma pratica que se aproxima do
design autoral pelo fato do educador de arte atuar de modo semelhante ao designer, cujas
funcbes a serem executadas partem da identificagdo da informagao, da organizagao de sua
hierarquia e da reflexdo sobre as imagens que auxiliardao o estudante na compreensado do
infografico. Além disto, consideramos que as etapas de producgédo do infografico poderdo ser
desenvolvidas por estes professores, que podem ou nao contar com a participacao de outros
profissionais para executarem a proposta. Enfim, acreditamos que as etapas de producao
sugeridas por Frascara (2006) podem auxiliar os educadores de arte a projetar um infografico
educacional.

5. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BOTTENTUIT JR, Jodo Batista. LISBOA, Eliana Santana. COUTINHO, Clara Pereira. O
infografico e as suas potencialidades educacionais. In: IV Encontro Nacional de Hipertexto e
Tecnologias Educacionais. Sorocaba, SP. 26 e 27 de setembro de 2011.

CERVO, A. L. & BERVIAN, P. A. Metodologia cientifica. 5. ed. Sao Paulo: Prentice Hall, 2002.
242 p.

FRASCARA, Jorge. El disefio de comunicacién. Buenos Aires: Infinito, 2006.

GIL, A. C. Como elaborar projetos de pesquisa. 4. ed. Sdo Paulo: Atlas, 2002. MONDOLO,
Cristiane Machado. Infograficos: caracteristicas, conceitos e principios basicos. In: Intercom
— Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao Xll Congresso Brasileiro de
Ciéncias da Comunicacdo da Regido Sudeste — Juiz de Fora — MG. 2007.

PECAIBES, Mariana. MEDEIROS, Ligia. O dinamismo das apresentagdes visuais:
infograficos aplicados a educagao. In: 9° Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento
em Design. 2010.

POYNOR, Rick. No more rules: graphic design and postmodernism. New Haven, Connecticut:
Yale University Press, 2003.

ROCK, Michael. The designer as author. In: BIERUT, Michael; DRENTTEL, William; HELLER,
Steven (Ed.). Looking closer 4: critical writings on graphic design. New York: Allworth Press,
2002. p. 237-244.



O COTIDIANO AMANHADO: DESCONTINUIDADE E ENCANTAMENTO

ANA PAULA AZEVEDO BARBOSA' ; EDUARDA AZEVEDO GONCALVES?
" Universidade Federal de Pelotas — anaterra.ceramica@gmail.com
2 Universidade Federal de Pelotas — dudagon@terra.com.br

1. INTRODUGAO

O presente texto aborda uma parte de meu processo de criagdo, a constituicbes de jardins
como atividade e produgao artistica na arte contemporanea. Os trabalhos Iresine herbstii erectos —
video e flipbook, realizados no fim do ano de 2012 e inicio de 2013, s&do parte de um conjunto de
proposicoes que chamo de Sitios de cultivo. Sao trabalhos que utilizo diferentes dispositivos para
apresentar e compartilhar uma experiéncia relacionada a pratica cotidiana da jardinagem, em um
contexto de arte. Para embasar esta reflexdo utilizo autores como Michel de Certeau que mostra
caminhos possiveis de atuar de forma criativa no cotidiano, e José Luiz Kinceler que discorre
sobre as nogdes de descontinuidade e encantamento em arte. As questdes em torno da ideia de
cotidiano amanhado referem-se as praticas de cuidado dedicadas ao cultivo e elaboragdo do
jardim. A palavra amanhada designa cultivo, cultivar e cuidar da terra para que produza. No caso,
cultivar e cuidar dos gestos e agdes no cotidiano.

2. METODOLOGIA

Utilizo a metodologia da pesquisa em poéticas visuais, em que o artista pesquisador versa
sobre seu processo de criagao articulando a teoria com a pratica artistica, denotando conceitos
operatorios, artistas referenciais, o contexto e os procedimentos técnicos e formais. Ou seja, parto
da investigagdo da pratica em atelié, da experiéncia da criagdo, do meio como ponto de partida
(REY, 2002), enquanto ocorre a instauracdo de meus jardins poéticos.

Pesquisa em arte com énfase em poéticas
visuais, delimita o campo do artista-pesquisador
que orienta sua pesquisa a partir do processo de
instauragcao de seu trabalho plastico, assim como
a partir de questdes tedricas e poéticas,
suscitadas por sua pratica. (REY, 2002)

Os dois trabalhos que chamo de Iresine herbstii erectos (alerta) foram elaborados a partir da
observagao acerca de como a planta reage quando regada. Ja havia percebido que essa planta
especifica ficava totalmente murcha com poucos dias sem agua. Depois de aguada, levou uma
manhé inteira para que a planta hidratasse por completo. Foi observando esta planta todas as
vezes que esse processo acontecia que pensei utiliza-la como trabalho em uma pratica poética.

A partir de entao, fotografei a planta se erguendo durante uma manha, com intervalos menores
que um minuto, sendo que nao pude me afastar um momento sequer, pois seu movimento é
continuo e muito rapido, considerando o tempo do mundo vegetal. Repeti esse procedimento trés
vezes antes de acertar o enquadramento e conseguir acompanhar todo movimento dela. Depois
do registro passei para a escolha, edicdo das imagens e elaboragao dos dispositivos. Ambos sao
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originarios das mesmas 244 fotografias tiradas da planta Iresine herbstii durante uma manha.
Sendo assim, me apropriei de duas formas de apresentacido que revelassem a transformacgao da
planta depois de ser regada, de ter sido amanhada, acontecimento do cuidado, ocorréncias
recorrentes num jardim, que de certa maneira podem ser cotejadas num dispositivo artistico.

Para que eu pudesse apresentar o registro fotografico de uma maneira que o espectador
pudesse ver e acionar a transformacéo da planta, desenvolvi um livreto com caracteristicas de um
flipbook, que é uma coletidnea de imagens organizadas de forma sequencial na configuracao de
um pequeno livro. As 144 imagens escolhidas e usadas, depois de impressas foram organizadas
de forma que obedecesse a sequéncia do registro, e que depende da manipulagéo da pessoa. O
outro dispositivo, um video no formato stopmotion, com 661 fotografias, que é acionado a partir do
start.

O nome do trabalho Iresine herbstii € 0 nome da planta, como complemento, erectos, em latim
alerta, para figurar o movimento dela se erguendo com a manipulagédo do flip book e o start do
video. O video foi apresentado em uma mostra de videos no Espaco de arte contemporanea
Triplex em agosto de 2013, exibi em 59 segundos o que a planta levaria uma manha inteira pra
fazer.

No inicio de minha pesquisa em poéticas visuais, conheci as reflexdes do francés Michel de
Certeau (1996), o que possibilitou pensar e dirigir um olhar atento sobre o jardim de minha casa, e
as praticas recorrentes de cuidado necessario para manté-lo vigoroso e em constante
crescimento. A partir de entdo, procurei formas de repraticar e apresentar a agao de cultivo e
cuidado com as plantas na producéo artistica.

Certeau revela que no espaco privado de nossa casa, “se repetem em numero indefinido em
suas minuciosas variagdes as sequéncias de gestos indispensaveis aos ritmos do agir cotidiano”
(CERTEAU, 1996, p.205). Penso que ao repraticar as ag¢des cotidianas, podemos perceber a
diferenca entre o gesto feito comumente e o gesto pensado, refletido e direcionado a arte.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

O cuidado em minha producdo se refere ao cultivo e é uma pratica diaria, regando,
alimentando, retirando ervas daninhas, procurando o melhor lugar para que absorva mais ou
menos luz solar. O flipbook e o video sdo uma maneira de revelar o acontecimento do cuidado, de
regar a planta, que existe em ambiente reservado, intimo da casa. Nas imagens, a planta se ergue
com a agua que coloco no vaso, mas também no livro, a plantinha é ativada pela manipulacao do
outro, quando pega em suas maos e folheia as paginas, fazendo com que a planta se erga, fique
ereta. Os trabalhos me possibilitaram desenvolver uma producao impressa que tera uma tiragem e
podera ser compartilhada por outros meios, diferentemente de outros trabalhos que sdo expostos
em uma Galeria, onde o espectador tem que se dirigir a ela pra conhecer as obras ali expostas.
Este pequeno livro me permite compartilhar o trabalho em qualquer lugar, posso andar com ele na
bolsa e mostra-lo onde quiser.

4. CONCLUSOES

Descobri no percurso desta pesquisa, que é também na infancia, que me ascende e aciona a
criar e construir estes jardins, que me provocam encantamento e me motivam a repensa-los como
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pratica artistica. Encantamento do mundo, deleite através do cuidado e cultivo de plantas. Este
encantamento a que me refiro € no sentido definido por José Luiz Kinceler, que fala em:

Ficar encantado com nosso percurso, com 0s
resultados que produzem o processo criativo.
Consciéncia de que os outros sentidos para nossa
existéncia estdo sendo alcangados. [...] E abrir um
entre, um intervalo, uma pausa dindmica na
realidade, um espacgo-tempo de atuagdo capaz de
provocar devires. [..] Uma proposta quando
encanta permite seu propositor rever suas formas
de entender o mundo, devires que abrem em
poténcia outras formas de reinventar o cotidiano.
(KINCELER, p. 1797, 2008)

Quando cuido de meu jardim procurando formas de apresenta-lo em um contexto de arte,
produzo uma descontinuidade em minha pratica habitual de cultivo, pois ndo me dedico
simplesmente ao cuidado das plantas de minha casa, regar, acrescentar terra e humus aos
pequenos viventes, mas a pensar estes procedimentos em um trabalho que sera compartilhado
com outros. Segundo Kinceler (2008), a descontinuidade é aquela que causa algum tipo de
estranheza, de deslocamento da realidade. Para o espectador, a descontinuidade é feita pelo
material que utilizo como objeto, como estudo. Minha atengéo e cuidado sao deslocados da forma
habitual e cotidiana, a medida que preciso pensar em dispositivos variados de apresentagdo, em
formas de revelar o que ocorre a partir de acgbes cotidianas de cuidado. No video, a
descontinuidade acontece quando viro a planta de cabega pra baixo, e ao invés dela estar se
erguendo para alto, fica ereta para baixo. Igualmente quando o outro manipula o flipbook, ele
também ergue a planta, participa de uma pratica, mesmo que simbolicamente, de cuidado.

O desafio esta na escolha e forma como vou compartilhar, revelar o que acontece com os
gestos de cuidado e cultivo que envolvem meu dia, diretamente relacionados a jardinagem.
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O ENSINO EM BAGE - A ARTE CONTEMPORANEA NESTE CONTEXTO

ANA BEATRIZ CAMPOS VAZ'; URSULA ROSA DA SILVA?
'"Universidade Federal de Pelotas- abcvaz@gmail.com
2Universidade Federal de Pelotas- ursulasilva@gmail.com

1. INTRODUGAO

Este estudo tem como objetivo investigar o ensino de arte em escolas de Bagé, e como a arte
contemporanea se vé neste contexto. A pesquisa se desenvolve no Mestrado em Artes Visuais da
UFPel sob a orientacdo da Professora Dr?. Ursula Rosa da Silva.

O interesse provém de minhas acdes em sala de aula, nas quais a arte contemporanea é
tratada pela possibilidade que oferece de colocar em discussao questdes relativas ao que é vivido
no cotidiano.

A subjetividade manifesta na expressao do aluno e no contato com artefatos culturais pode
servir de suporte para que este se veja como parte constitutiva do processo educativo. Neste
angulo, a cultura visual é contemplada por sua vocagao em lidar com o contexto emergente e com
as diferencas que dele emanam. E necessario ter presentes os discursos visuais produzidos hoje,
com seus multiplos enfoques e que demandam novos saberes. Saberes, que conforme
HERNANDEZ (2007), favoregcam o entendimento de si e da realidade vivida e como as
visualidades se processam. Saberes que levem a compreensao das produgdes de outras culturas,
no entanto, ndo através de concepcdes universais, mas, percebendo o contexto de onde vieram
(HERNANDEZ, 2000).

O publico, por conviver com imagens consagradas, acostumou-se a recebé-las como arte. A
questao da beleza ainda vinculada a criagao artistica vem a tona como inerente a obra de arte. O
conceito do belo como ideal deriva da concepc¢éo platénica na qual a moral e a beleza estao
unidas numa busca de exatidao e equilibrio. O equilibrio pensado como universalizagao do que
seria verdadeiro expressar, ainda parece vigorar no que € pensado sobre arte.

Mas, de que verdades o Século XXI| dispde? Talvez a uUnica seja justamente o fim dessas
verdades. A modernidade, para MAFFESOLI (2005), trazia a idéia de progresso ou projecado no
futuro, que funcionavam como direcao na qual se fixar. Na pés-modernidade, sao as relagdes que
estabelecem este aporte. A experiéncia partiihada e o ndo afastamento da natureza, ou seja, a
natureza como o Outro, mas, ndo mais como um objeto afastado.

A arte contemporénea traz consigo os questionamentos que nao foram respondidos pela arte
moderna, no entanto, ndo os nega (BOURRIAUD 2009) e nem tenta respondé-los, mas, ao
contrario, propde novas indagagdes ante uma miriade de escolhas e caminhos possiveis. Em
nada parece ser excludente.

Como o publico poderia ter acesso a obras contemporaneas, que as vezes, por seu carater
efémero podem nem ser notadas? Como este publico poderia se relacionar com a arte atual sem
usar os critérios que adquiriu e que até entdo lhe davam segurancga sobre o que se apresentava a
sua frente como arte?

Vejo nas aulas de arte o lugar propicio para trazer o debate colocando em pauta essa
discussdo. CUNHA (2012) salienta que a arte contemporanea mostra as praticas vividas pelos
alunos, contudo, quica esteja fora do contexto escolar, justamente pela nao intimidade dos
docentes com estas praticas, ou pelo desconforto que elas, muitas vezes, provocam. Sera que as
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escolas referidas estdo se posicionando dentro de um enfoque, ainda da modernidade onde as
“técnicas” sao o fazer, ou sera que a arte atual se faz presente e a “técnica” é sé um artificio.

A arte contemporénea, pela sua natureza hibrida e seu carater democratico, no sentido de nao
haver espago para censura, pode favorecer um envolvimento maior por parte dos alunos porque, a
principio, as regras ficam de fora. CUNHA (2012, p.121) refere: "[...] o quanto as diferentes
modalidades da Arte Contemporanea tem a nos ensinar sobre um olhar agu¢ado/questionador
sobre o mundo [...]".

O meu objeto de pesquisa nao esta afastado de meu corpo, pois é visto de dentro a partir de
minhas praticas. Para tratar destas questées me apoio, também, no que tange a metodologia em
LANCRI (2002), que se refere ao meio como comego, ou seja, do meio do meu fazer pedagdgico,
€ que surgiram as questdes que estou considerando. Essas s&o referéncias para me ajudar na
construgcdo desta pesquisa, visto que, € do meu exercicio em sala de aula com a arte
contemporanea que surgiu a necessidade de vislumbrar os curriculos das escolas de Bagé e o
espacgo que a arte contemporanea ocupa nestes.

2. METODOLOGIA

A investigacdo acontece em escolas da rede publica municipal, escolas da rede estadual e
escolas da rede privada. A pesquisa tem uma abordagem qualitativa, sendo o aspecto quantitativo
considerado, e de revisdo bibliografica, constituida por meio de entrevistas estruturadas, porque
as perguntas sdo as mesmas de acordo com o grupo a qual se destinam, quais sejam: docentes,
alunos e coordenacgéo pedagdgica. Porém, as respostas sdo abertas, pois ndo sao previamente
estabelecidas. Optei por estes publicos especificos por entender que poderia obter um apanhado
a partir de realidades que reflito serem distintas. Com turmas da série/ano final do ensino
fundamental, pela hipétese que, neste periodo de escolarizagao, o senso critico do aluno esta em
desenvolvimento e expressdes "como nao sei desenhar" estdo muito presentes. Também, pela
histéria vivida por este aluno em todo o seu percurso até aqui, e que pode, de certa forma, ter
adquirido, por experiéncia, um contato maior com a arte. Quer seja esta produzida por artistas, ou,
através de suas proprias praticas em sala de aula. A ideia é que a arte contemporanea esta livre
de pré-conceitos e desta forma pode favorecer o contato do aluno de forma diferenciada.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

A pesquisa se encontra em fase inicial onde realizo revisio bibliografica. Neste contexto, estou
utilizando os escritos de BOURRIAUD, HERNANDEZ, CUNHA, MAFFESOLI, LANCRI. Além do
trato com estes autores, realizo a busca em teses e dissertagdes que possam me mostrar os
caminhos que foram percorridos, e o que deles permitam me valer. J& comecei o contato com
escolas, e neste momento, as relagdes que necessitam ser estabelecidas entre mim e a escola,
através de seus representantes, estdo sendo firmadas.

4. CONCLUSOES
Diante do exposto penso ser relevante a atuacao do professor, como mediador, neste processo

de favorecer acesso as produgdes contemporidneas, ampliando repertérios, oportunizando a
pesquisa e reflexdo. Sem falar que a arte atual lida com assuntos que podem estar no cotidiano
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dos alunos. Como, entdo, poderia estar fora do contexto da sala de aula? Vejo as questdes
presentes na arte atual, como reflexos de um tempo que esta sendo vivido e que passam pelo
contexto escolar, e este, ndo poderia alija-lo de suas discussdes.

Como a pesquisa se encontra em andamento, os resultados estdo em aberto. Tenho
consciéncia de que ha muito pelo caminho e como diz Maurice Blanchot (2010), creio ser esta
uma conversa infinita, porque varias questbes tém me perseguido e € em torno delas que se
desenvolvem as minhas buscas.
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LER OU NAO LER, EIS A QUESTAO: SOBRE PALAVRAS E NAO-PALAVRAS EM UMA
CONSTRUGAO POETICA

ANDRE WINTER NOBLE' ; RENATA AZEVEDO REQUIAO?

" Mestrando em Artes Visuais e bolsista CAPES, junto a linha de pesquisa Processos de Criacdo e Poéticas
do Cotidiano no Mestrado em Artes Visuais do Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas —
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2 Professora Adjunta do Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais do Centro de Artes, e do Centro de
Letras e Comunicagéo, da Universidade Federal de Pelotas — ar.renata@gmail.com

1. INTRODUGAO

Esta investigacdo, vinculada ao Grupo de Pesquisa Artefatos para Leitura e Constru¢do do
“‘pequeno territério”, tem como ponto de partida o projeto apresentado a linha de pesquisa
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Processos de Criacao e Poéticas do Cotidiano do mestrado em Artes Visuais/UFPel, sob
orientagdo da professora Dr? Renata Azevedo Requido.

Tendo como pano de fundo a urbe, objetivamos intra-relacionar palavra e imagem a fim de
discutir, desde o ponto de vista das artes visuais e graficas, a relagcdo entre letra e desenho.
Tratamos, pois, o texto verbal majoritariamente como imagem, cientes da poténcia significativa ja
imposta a ele pela cultura.

Para ajudar-nos a ver a grafia — graphein — essencialmente como desenho, trazemos Mira
Schendel, Isidore Isou e Cy Twombly como principais referéncias artisticas e conceituais. Por se
utilizarem do fragmento textual para a construgdo de imagens, as obras de Schendel e Twombly
garantem seus lugares em uma rentosa tradicdo de artistas cuja producéo se vale intensamente
da palavra escrita para a criagcdo de suas obras visuais. Ja o poeta Isidore Isou, contemporaneo
de Mira e Cy, busca antes de tudo liquidar com a palavra e sua utilidade, recriando uma espécie
de alfabeto cujos significados seriam propostos por cada individuo que o acessa.

Este resumo se refere a uma experiéncia estética, parte da construgdo de minha poética, muito
influenciada por questbes presentes ou suscitadas pelas obras de Mira Schendel, Isidore Isou e
Cy Twombly. O lugar que habitamos, a cidade, a trama textual nela presente fragmentadamente,
ampara e tensiona minha construcao poética.

2. METODOLOGIA

Aspectos importantes para erigir essa poética particular vém de minha primeira formagao —
ligada ao Design Grafico —, dos quais destaco o interesse pela palavra nas suas multiplas
roupagens, pela palavra e sua visualidade, necessariamente associada a uma ideologia, € nao
apenas a um conceito e a um sentido. Da Licenciatura em Artes Visuais — minha segunda
formacdo —, trago a atencdo por questdes ligadas a infancia e aos primeiros gestos humanos,
sobretudo pela aquisicao da escritura, pois € ainda muito cara a esta construcdo poética. Dai,
considerada a cidade, a nogao de escritura — escrita e caligrafia —, se amplia para um amplo
sentido, o qual abarca toda uma sorte de vestigios deixados pelo ser humano em seu percurso
sobre a Terra.

Na construgdo desta poética, abrimos a gaveta de guardados e trazemos a pratica multiplos
esbogos, idéias e garranchos registrados, até entdo, unicamente em papéis. Enquanto rascunhos
ganham vida, e deixam visivel a metodologia invisivel até entdo utilizada, outros surgem para os
registros das proximas obras.

A recuperagao desses desenhos, feitos ao longo da vida, sua identificacdo e o redesenho
desses esbogos, sdo a principal metodologia desta etapa. Assim, se imbricam idéias, se
justapdem desenhos e pequenas notas que apontam para conceitos. Somam-se a esses
procedimentos, leituras e fichamentos de livros ligados a escrita e ao desenho, bem como ligados
ao estimulo consumo na infancia e a publicidade presente nas cidades.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO
Como resultado de pesquisa em busca de referenciais artisticos, identificar o trabalho de
Isidore Isou permitiu langar uma nova visao ao signo verbal, sendo essa sua proposta em seu

manifesto Lettriste, publicado em 1947, sob o titulo Introduction a une nouvelle poésie et a une
nouvelle musique. No Lettrisme, desenvolvido por Isidore Isou, se vé extremo combate as
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palavras, como se nenhuma delas fosse capaz de traduzir os reais impulsos de quem as profere.
Isou enfatiza que os vocabulos, de tanto uso sem maior motivacao, liquidam com a sensibilidade,
servindo apenas para determinar e isolar as coisas por eles referidas.

Mira Schendel, através de intenso exercicio em tempos n&o-digitais, desloca certo artefato
verbal — a letraset, ou letra autocolante —, da construgdo publicitaria para o papel arroz (suporte
majoritariamente artistico). Mira usa a letra ndo apenas como letra de um alfabeto, associada a
uma lingua, mas também como desenho. A artista percebe a poténcia visual de sua escrita e dos
gestos com os quais a produz. Com isso, Mira se aproxima de Cy Twombly, que, por entre as
marcas de sua gestualidade, deixa escapar “garranchos”, que se sdo n&o-palavras, sao também
nao-desenhos. Em exercicios caligraficos que resultam em desenhos, na construgdo de escrita
particular. Tal escrita se vale de fragmentos de outras tantas escritas tipograficas, inclusive as
literarias, como fragmentos da poesia mallarmaica.

Sobre a escritura promovida por Cy Twombly, Roland Barthes, em seu Cy Twombly ou Non
Multa sed Multum, comenta:

A letra, feita por Twjombly] — o oposto de uma
letrina —, € uma letra tragcada sem capricho. No
entanto, n&o é infantil, pois a crianga capricha, faz
um esforgo, morde a ponta da lingua; trabalha com
afinco para dominar o codigo dos adultos.
Tw[ombly], ao contrario, dele se afasta, sua mao
arrasta-se, € sem energia, parece entrar em
levitagao; dir-se-ia que a palavra foi escrita com a
ponta dos dedos, n&do por asco ou tédio, mas por
uma espécie de fantasia aberta a lembranga de
uma cultura morta, cujo vestigio € constituido por
algumas palavras. (BARTHES, 1990, p. 144-145)

Como reflexo da barbarie ocorrida, sobretudo na primeira metade do século XX, alguns artistas
mutilaram a imagem e Ihe enxertaram o texto, na tentativa de criar ndo mais imagem, nem mais
texto, Arte. Artefatos que surgem e tencionam as cataloga¢des impostas pela Histéria.

Ao longo dos multiplos percursos tracados no cotidiano metropolitano, nos deparamos com
excessos verbo-visuais, sobras de cartazes publicitarios entre pixagdes, placas informativas,
anuncios, letreiros, graffiti e outras tantas palavras e grafismo recém-postos e sobrepostos pelo
homo consumens. Em meio ao caos imposto pelo excesso, consideramos a palavra nao mais
como informagdo, mas como uma espécie de textura, um papel-de-parede externo as habitacoes
contemporaneas. Isso reflete e reforca o pensamento constituido nessa construgao poética, que
almeja considerar o texto verbal majoritariamente como imagem, considerando questdes formais
do desenho da grafia, do que outrora fora somente letra, mas que antes de ser letra, abstrata, fora
também desenho.

Assim como no Lettrisme, onde os signos se apresentam e se justapdéem de acordo com sua
musicalidade fonética, Mira faz com que o signo verbal, ndo obstante, emerja da alvura translucida
do papel arroz, explorando o corpo tipografico, deixando de ser tipo para ser grafia, desenho
abstrato, permitindo que letrasets e desenhos tipograficos destaguem-se na superficie
grafico-pictorica quase que exclusivamente para discutir desenho.
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Seguindo o0 mesmo caminho de Isou, Mira ndo se detém ao significado original da letra, mas
sim explora sua imagem plastica, o desenho gréfico, a silhueta da grafia. A Obra de Mira Schendel
€ como uma espécie de poesia, preocupada ndo mais em narrar algo, mas sim em contornar o
preenchimento das letras que outrora narraram. Seu interesse esta na ressignificagdo da letra, no
deslocamento do elemento tipografico de seu contexto informacional, publicitario, editorial para a
composigao artistica. Mira vale-se do signo abstrato, alfabético para criar suas composigcbes
visuais. E para que sejam, sobretudo visuais, extrai sua sonoridade e sua memoéria de alfabeto, de
letra.

A partir desses apontamentos me percebo e me aproximo de Mira e Isou. Percebo que, como
eles, sou artista interessado n&o tanto pelo conceito da palavra escolhida, reapresentada, mas sim
pelo carater plastico que a palavra escrita agrega a composi¢ado visual. Meu interesse esta na
ressignificacdo da letra e no exercicio de sua escrita, estd no deslocamento do elemento
tipografico de seu contexto informacional, publicitario, editorial (em constante ascensao), para a
composicao artistica.

Valho-me do exercicio da escrita e da caligrafia para a criagdo visual e, para que seja
majoritariamente visual parto em direcdo contraria, indo de encontro ao reaprendizado da escrita,
por vezes quase removendo a sonoridade e a memoria de alfabeto das letras. Com isso,
aproximando-me da crianga e suas primeiras escritas e tentativas de escrita. Para discutir
desenho e caligrafia, gero e me valho de objetos, maquinas, brinquedos, artefatos de desenho,
para criar grafismos, garranchos, escritura, brouillon.

4. CONCLUSOES (PARCIAIS)

Diferentemente dos escopos representacionais que o periodo renascentista colocou para si,
nao decalcando signos verbais que pudessem interferir na contemplagcado daquela janela pintada e,
entdo, aberta para o mundo; hoje, a interrelagdo entre linguagens se tornou necessaria néo so
para a melhor compreensdo da contemporaneidade, como também para o entendimento das
novas geragdes imersas em uma profusdo de meios, confeccionados para estimular boa parte de
sua sensorialidade distante, como audicdo e viséo.

Percebemos estes estimulos no percurso urbano, o qual nos bombardeia com ataques
verbo-visuais dos mais diversos, criando uma espécie de deformacgao informativa em meio a
profusdo de informacgbes cotidianas. Com isso, 0 passante quase deixa de ser leitor para ser
visualizador, lendo apenas aquilo que lhe salta aos olhos, aquilo que lhe punge. Os demais textos
atuam como uma espécie de textura da pagina-urbana, sobras e vestigios de uma guerra
palimpsestica que atribui prémios em dinheiro aquele que escrever por ultimo, de maneira mais
chamativa e persuasiva. Palavras deixam entdo de ser palavras para serem imagens,
combinagdes de letras atribuidas a grandes corporagdes deixam de chamar a atengao por seus
fonemas, mas pela visualidade de suas tipografias, por suas escrituras.

Em meio a multiplicidade de informacgoes, textos e texturas se confundem e garantem a palavra
majoritariamente um carater de pintura textual ou desenho caligrafico do que propriamente de
informacao. Movimento ja entendido em meados do século XX por Mira e Twombly, os quais se
utilizam da verbalidade diaria, sobretudo pelo carater visual de suas escritas. Palavras que se
contaminam pela visualidade, visualidades que se contaminam por palavras como os movimentos
que, na época de Mira e Twombly, davam seus primeiros gritos, que se amplificam na
contemporaneidade.
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NAS AG(U)AS DA AGA - REFLEXOES SOBRE A TRAJETORIA DA ASSOCIAGCAO GAUCHA
DE ARTE-DUCAGAO
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1. INTRODUGAO

O presente trabalho tem como objetivo apresentar os resultados parciais de uma investigagao
que teve inicio em 2012 e tem como foco a histéria da Associacdo Gaucha de Arte-educacgao
(AGA). Prestes a completar 30 anos em 2014, esta entidade vem, desde 1984, promovendo o
debate em torno da arte na educacao formal e nao-formal do Rio Grande do Sul.

Criada no periodo de redemocratizacdo do Brasil, a AGA participou da criacdo da FAEB
(Federacao dos Arte-educadores do Brasil) e das discussbes que antecederam a elaboracdo da
Constituicao de 1988 e da LDB de 1996, quando, junto as demais associacdes de
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arte-educadores do pais, obteve uma de suas maiores conquistas: a garantia de um espaco para
o Ensino da Arte nos curriculos das escolas brasileiras em todos os niveis da chamada Educacao
Basica.

Associacao de referéncia na formagao de uma geragao de arte-educadores da qual fago parte,
hoje a AGA se resume a um grupo de discussao na rede de computadores. Este trabalho pretende
desvendar, através da analise das diferentes configuragdes que a AGA adquiriu ao longo de sua
histéria, como foram se configurando as novas tendéncias no ensino da arte e no movimento
associativo dos arte-educadores gauchos. As categorias de analise tomam como referéncia as
nogbes de tribos contemporaneas (MAFFESOLI, 2000) e de socialidade (MAFFESOLI, 2005),
considerando o paradigma ético-estético (MAFFESOLI, 2007) como potente instrumento de
anadlise dos movimentos sociais na contemporaneidade. Pretende-se sobretudo contribuir na
criagdo de um espaco politico e poético de reflexdo, memadria, documentagao e pesquisa em torno
da historiografia da arte-educagao no Rio Grande do Sul.

2. METODOLOGIA

A pesquisa utiliza um cruzamento de metodologias, aliando a analise de uma farta
documentagao (fotos, boletins, manifestos, etc.) as narrativas obtidas em entrevistas com
diferentes lideres da AGA em diferentes épocas. Além disso, visto que a histéria da minha
formacado como arte-educadora coincide com o periodo de criacdo e desenvolvimento da histéria
da AGA, utilizo o método (auto) biografico proposto por JOSSO (2010) e MOMBERGER (2012)
que coloca o sujeito-aprendente e suas experiéncias no centro do processo de formagdo. Os
objetivos deste método evidenciam, de um lado, um processo de mudanga de posicionamento do
pesquisador, e, de outro, um novo territorio de reflexdo que contempla a intersubjetividade como
modo de producgao de saber e construcido de sentido (JOSSO, 2010, p.31).

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Até o presente momento, ja foram realizadas oito entrevistas com expresidentes da AGA e
outros arte-educadores que construiram a histéria deste movimento no Rio Grande do Sul. Suas
histérias de vida, aliadas a minha prépria auto-biografia, estdo sendo articuladas em um texto que
privilegia a narrativa como forma de compreensao biografica de todo processo.

Os entrevistados disponibilizaram ainda um grande numero de documentos, fotos, boletins,
cartas e manifestos do periodo em que militavam na AGA. O acervo que se constituiu é riquissimo
e inédito, devendo provavelmente desdobrar-se em um projeto de extensao que digitalize tamanha
quantidade de material em uma espécie de biblioteca virtual a ser disponibilizada para futuras
pesquisas na area.

4. CONCLUSOES
A inovacado deste trabalho tem se demonstrado nas préprias falas dos entrevistados que

lamentam o fato de que pouco havia sido escrito a respeito da histéria da Associagdo Gaucha de
Arte-Educacao.
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“Entéo, alguma coisa da AGA tem que ser dita,
tem que ser registrada, e eu acho que tu ta
fazendo esse trabalho lindo, né, de botar na
histéria académica né, da pesquisa, enfim, pra que
isso alcance outras pessoas. Que nao fique sé
nesse saudosismo, né, ou essa coisa de um grupo
que se formou e se desfez e acabou, morreu ai.”
(COELHO, entrevistado em 15 de abril de 2013)

“E importante dar continuidade as pesquisas e
fazer da AGA, assim, um campo problematico de
investigacdo. Eu acho que tem muita coisa a se
falar sobre a histéria do ensino da Arte, seja no do
Brasil, ou aqui no Rio Grande do Sul, ou nas
préprias cidades, né, que a AGA se movimentou.
Eu acho que tem um material muito rico para se
pensar ensino, educacdo, ensino de arte.”
(COELHO, entrevistado em 15 de abril de 2013)

“E um trabalho que tu vai comegar a fazer e
que precisa de mais pessoas que € juntar esse
material e transformar numa narrativa, né. Porque
a gente quer também que essa histéria seja
contada, né? Que as pessoas, que 0S meus
alunos conhegam... Porque eu acho que... porque
(Figura 01) (Figura 02) se nao, € uma coisa que eu
digo até na minha tese, se a gente ndo escreve, a
gente morre. E essa histéria vai morrer, entende?”
(LOPONTE, entrevistada em 02 de abril de 2013)

“O importante na pesquisa € que as novas
geragdes conhecam, que a gente ndo ta
comegando do zero... Quanta coisa, como
movimentos que aconteceram aqui e que essa
geragao de vinte anos nao sabe, ndo sabem que
existiu, entdo eles ndo veem futuro daquilo ali
porque eles nao sabem de toda essa historia que
aconteceu ja, acho que é coisa de a gente
aprender com o que a gente fez ndo no sentido de
evoluir, mas no de recriar, fazer. O desafio nosso
da AGA é pensar que AGA pra esse tempo de
hoje? Qual é a AGA que a gente precisa? Nao ¢é a
AGA dos anos 80, agora tem que ser outra. Qual é
o formato? Tu vais nos dizer.” (LOPONTE,
entrevistada em 02 de abril de 2013)

O tema é envolvente, extenso e, a cada avango, vé a AG(u)A se mover e se modificar. Esta

pesquisa tem transbordado e oscilado entre a teoria e a pratica, pois, juntamente com o IF-Sul,
Centro de Artes e o polo Arte na Escola da UFPel, promoveu em agosto préoximo/passado o
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Seminario de Arte-Educagdo: Memodrias e Perspectivas Contemporaneas, que ocorreu
simultaneamente em Pelotas e Bagé, movimentando centenas de arte-educadores gauchos. Este
seminario e as reunides que dele derivaram constituem-se como 0 mais novo capitulo da historia
da AGA, retomando questbes que estavam adormecidas e atestando que esta investigacéo e o
movimento de arte-educacdo, tal como as aguas de um rio, deverdo continuar a fluir
constantemente.
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1. INTRODUGAO

O presente texto é voltado para a produgéo artistica da pesquisadora, cuja discusséao, identifica
e problematiza o processo de criacao de pinturas, onde ha geragao de espacialidades singulares,
pela sobreposicdo de camadas de tinta, e pela sobreposicdo e cortes de planos e suportes. A
reflexdo parte do pressuposto de que a poiética “é o pensamento possivel da criagao”
(PASSERON, 2004). A pesquisa conceitual acompanha o fazer pratico e uma retroalimenta o
outro, tornando possivel, como aponta Jean Lancri, entrecruzar a produgado plastica com a
producao textual, “cada uma dessas duas produgdes se erige em cruzeta com a outra, elas se
escoram” (LANCRI, 2004). Analiso assim o pensar e o criar, gerando sentidos enquanto imagem,
objeto e escrita no campo da arte.

Desenvolvo o conceito de imagem dialética - utilizado por Walter Benjamin, e evidenciado por
Georges Didi-Huberman, como imagem critica -, identifico como um conceito operatorio, que
influencia meu pensamento e percepg¢ao sobre as pinturas que realizo.

Assim teremos talvez uma chance de
compreender melhor o que Benjamin queria dizer
ao escrever que “somente as imagens dialéticas
sdo imagens auténticas”, e por que, neste sentido,
uma imagem auténtica deveria se apresentar
como imagem critica: uma imagem em crise, uma
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imagem que critica a imagem — capaz, portanto de
um efeito, de uma eficacia tedrica -, e por isso uma
imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na
medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a
olha-la verdadeiramente. E nos obriga a escrever
esse olhar, ndo para “transcrevé-lo”, mas para
constitui-lo (DIDI-HUBERMAN, 1998).

Neste sentido busco por uma producdo constitutiva de espacialidades, geradora de
visualidades que incite o espectador a buscar seu proprio modo de se situar nela — ou a partir dela
- ver e sentir a pintura, com bases nos valores da pintura pelos indicios, que procura subverter o
carater de representacao.

3. METODOLOGIA

A producdo de pinturas nasce de um desejo, de um querer fazer, “na origem do desejo de
figurar, figura o desejo de dar uma figura ao desejo”". Com este proposito, escolho trabalhar com o
processo, com experimentacdes e explorar as possibilidades que surgem, percebendo sempre
novas formas de provocar desdobramentos. Nesta diregdo, também Jean Lancri fala sobre as
mudancgas que permeiam a pesquisa artistica e dos desvios inerentes do processo:

Se poderia dizer que o artista, hoje, espreita as
mudangas de rumo imprevistas de seu
pensamento, no que consiste sua premeditagao,
isto é, o estabelecimento de seu alvo artistico. Se
poderia dizer que o artista, assim que concebe um
projeto, medita sobre os efeitos da renuncia de
todo projeto (LANCRI, 2004).

N&o existem regras fixas, no entanto algumas agbes se tornam recorrentes no meu processo
de criagdo. Nas pinturas alguns acasos sao gerados por uma agao especifica, onde deixo escorrer
tinta na tela, formando uma trama inicial. Guiada por estas linhas, novas camadas de tinta sao
depositadas, algumas imagens fluidas sdo contornadas, delimitando espacgos. Outra acao
recorrente sdo os cortes na tela, como uma maneira de “esculpir’ a pintura. A agao de cortar com
o estilete, que é norteada pela trama de linhas feitas com pincel ou de tinta escorrida sobre a tela,
gera vazados. Quando a tela é fixada na parede, tais vazados produzem sombras projetadas a
partir do intervalo entre a parede e o chassi. As marcas e indicios evidenciam a objetualidade
pintura, mas sem limitar o surgimento de figuracdo ou aludir uma visualidade que parece se
projetar ao infinito.

Estar atento ao processo e o resultado obtido a partir dele é algo que Sandra Rey aponta como
essencial para estabelecer relagdes imaginaveis e manter-se aberta para novas descobertas,
como relata sobre a instauragdo da obra de arte:

'René Char, La nuit talismanique (1972), Paris, Gallimard, Bibliothéque de la Pléiade, 1983, p. 494.
In: LANCRI, Jean. Sobre como a noite trabalha em estrela e por qué. Conferéncia pronunciada em
Montreal, na Universidade de Quebec (UQAM), em 11 de maio de 2004.
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Tudo ficaria muito pobre se pensassemos a obra
como um mero produto final, resultado de um
projeto estabelecido a priori, sem levarmos em
conta os acasos que sdo inerentes ao processo de
criacdo. Pensar a obra como processo, implica
pensar este processo ndo como meio para atingir
um determinado fim — a obra acabada — mas como
devir. Implica pensar que a obra n&o avanga
segundo um projeto estabelecido, ela avanca
segundo este a priori: a obra esta constantemente
em processo com ela mesma (REY, 1996).

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

A obra e os jogos conceituais colocados pelo artista Lucio Fontana (1899-1968) séao
referenciais importantes para pensar o meu processo. O conceito de espacialidade, identificado
nas suas pinturas, principalmente por trabalhos em que furou e cortou a superficie da tela,
rompendo com a concepc¢ao de espago metafdrico tradicionalmente utilizado no campo pictérico
até entdo, sdo elementos que procuro trazer para meu trabalho:

O campo oferecido pela superficie da pintura, e
que Fontana define na medida exata, € um campo
de forgas por causa do conteudo simbdlico que a
tradicio e a | histéria, da arte ocidental,
contribuiram para construir: plano da
representacdo, superficie da projegdo do
imaginario, espelho opaco das coisas, espago
ilusoério ou concreto para a construcao das figuras
e dos icones. Fontana o delimita e desnuda em
suas monocromias, quer seja o branco da tela
preparada, quer seja uma cor (TAZZI, 1998).

Este desnudar a superficie pictérica através de cortes e furos possui um carater gestual e
enfatico, pois necessita forga para que a acao se efetive com o carater atribuido, algo que difere
do meu processo, pois 0s cortes que realizo sao agdes comedidas e ndo ha énfase na forga, no
entanto, geram a terceira dimenséo real da tela, que foi a busca feita pelo artista.

O carater gestual no meu trabalho surge mais por conta dos escorridos de tinta e pinceladas.
Neste sentido, gesto e acaso, estdo intimamente ligados, existe uma casualidade que o préprio
gesto controla, porém, sem domina-lo por completo.

Para perceber questdes sobre gestualidade e também pela formacao de uma espacialidade
singular, busco discussdes geradas pela obra do artista norte-americano Jackson Pollock, na
década de 1950. Segundo o artista e escritor Allan Kaprow (KAPROW, 2006), “com Pollock,
entretanto, a assim chamada danga do dripping, o golpear, espremer os tubos de tinta, fazer
borrdes e 0 que mais entrasse em uma obra, deu um valor quase absoluto ao gesto habitual”’ e
suas pinturas de grande formato modificaram a relagdo do espectador com a obra de arte, em
relagdo a obras tradicionais, ou seja, com caracteristicas de trompe [l'oeil principalmente,
necessitando neste, buscar um modo de adentrar pelas sensacdes causadas pela pintura.

24



A opgéao de Pollock por grandes formatos faz com
que sejamos confrontados, tomados de assalto,
absorvidos. No entanto ndo devemos confundir o
efeito dessas pinturas com o das centenas de
pinturas em grande formato feitas no
Renascimento, que glorificavam um mundo
cotidiano idealizado, familiar para o observador,
frequentemente fazendo com que a sala se
prolongasse na pintura por meio de trompe I'oeil.
Pollock ndo nos oferece tal familiaridade, e o
nosso mundo cotidiano de convencao e habito &
substituido pelo mundo criado pelo artista.
Invertendo o procedimento descrito antes, é a
pintura que se prolonga na sala (KAPROW, 2006).

No entanto, no meu trabalho, mesclo alguns elementos que s&o familiares de algumas formas e
figuras com agdes de cortar, deixando evidente o suporte utilizado.

4. CONCLUSAO

Busco ainda desenvolver conceitos que possam elucidar a producdo ou ao menos, mais
modestamente, balizar questdes recorrentes, como: dentro/fora, figuragdo/abstracao,
imanente/transcendente, acaso/controle e desenho/pintura. Estas nogdes que sé&o
tradicionalmente vistas como dicotdmicas, busco com o meu trabalho, proceder relagbes de
aproximacdes, convivéncias, conflitantes talvez, mas ndo impossiveis. E desse modo que “tal
pesquisa n&o preconizaria um outro uso da racionalidade, mas pregaria o uso de uma
racionalidade outra. Qual? Aquela da arte” (LANCRI, 2004); Neste relato, Jean Lancri defende a
ideia de que o campo da arte estabelece sua prépria racionalidade e um “processo cognitivo que
seria conectado sobre o sensivel e ndo somente sobre o conceito”.
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1. INTRODUGAO

Este trabalho se destina a apresentar um relato de experiéncia do trabalho desenvolvido para a
pesquisa do Mestrado em Artes Visuais até o presente momento. Minha Poética da énfase a linha
como o microuniverso do trabalho que resulta numa impressao (estampa) de xilogravura. O
problema que me levou a desenvolver esta pesquisa era compreender melhor o meu proéprio
processo de criagdo que se acentuou durante este periodo (2012-2013).

2. METODOLOGIA

Apresento como métodos utilizados a producao de xilogravuras, fotografias de detalhes como
as linhas empregadas, anadlise e nomeagao destas linhas e conjunto de linhas que o trabalho
apresenta. Como técnica uso a xilogravura uma técnica hoje utilizada mais para a producao de
sentido e expressao artistica e menos como reproducao de obras ou panfletos como quando de
seu inicio. Como material para gravagdo destes desenhos, que tem como fonte de origem a
fotografia, o MDF, um material que me permite fazer as incisées em toda e qualquer dire¢ao da
matriz, geralmente em tamanhos 25X50 cm, 50 X 90 cm, ou também em 50 X 90 cm. Ao mesmo
tempo o material apresenta quase nenhuma marca como a madeira, portanto os sulcos
produzidos nao sofrem interferéncia ou esta é quase nula, permitindo a maior exploragao das
incisdes que faco sobre a matriz. Quanto aos instrumentos, as goivas sdo as que me permitem o
gesto expressivo, tdo caracteristico da gravura. Adoto como procedimentos a coleta de dados do
meu processo, como as operacgdes realizadas desde a aquisicdo de imagem apropriada, muitas
vezes por palavras-chaves em sites de pesquisa e realizo uma analise tanto das Imagens de
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dentro (imaginario) quanto das imagens-objeto (impressas e tao divulgadas pela WEB). Portanto
trabalho com uma gama de imagens, ou seja, com uma tipologia de imagens, segundo nos fala
Lucia Santaella.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Os resultados apresentados até o momento da pesquisa sao alguns ritmos e/ou tempos para o
olhar do espectador dado pelo conjunto variado de linhas apresentados em xilogravuras.
Percebendo que o trabalho passa por diversas transformagdes com toda foto para o desenho
sobre o papel até chegar na matriz de MDF, compreendo a importancia de, na pesquisa que
desenvolvo observar que as linhas ‘falam’ alto no trabalho a ponto de transmitir o clima o ambiente
apropriado para as cenas contemporaneas realizadas com montagem de planos e dentro de um
mesmo plano. A pesquisa se torna importante por tratar de uma tematica da cena contemporéanea
em uso de uma técnica artesanal. Ha o uso como referéncia da fotografia com a finalizagao
usando a xilogravura.

A primeira linha mais forte e caracteristica de meu trabalho surgiu de uma necessidade pessoal
pelo meu desenho. Este ‘meu’ desenho’ € algo que precisava surgir como prova de que a partir do
momento em que decalco o personagem e/ou elemento de uma fotografia, eu obtenho um
desenho proprio por ser este obtido de forma manual-gestual, com a utilizagdo de uma caneta e
uma lamina. Mas ali ja esta impregnado o meu gesto que pode sofrer nuances, deslizes que seréo
percebidos em cada fase deste desenho (s). Desenhos, pois ainda sofre a interferéncia de um
laser que copia 0 meu desenho (0 scanner) e a seguir uma outra etapa que é passar com o auxilio
de um carbono para a prancha de MDF, ali um outro desenho se faz, pela ferramenta e seus
deslizes, precisao, ou seja acertos e desacertos.

De um gesto de torcdo com a mao se faz, assim, a linha mola, caracteristica de muitos
trabalhos que realizo, em especial nas faces e em alguns contornos de silhuetas. Uma forma de
nao permitir retirar o volume das faces. De persistir este carater escultérico da figura. Pois com
volumes, reentrancias e saliéncia que a forma humana apresenta e que na fotografia é vista pelos
claros e escuros sob a incidéncia da luz.

Outras linhas foram surgindo, linhas que ainda ndo me pareciam tao importantes. Porém a
medida em que foram surgindo novas gravuras, a quantidade de linhas foram se multiplicando e
construindo um ambiente ou um clima apropriado para cada cena construida.

Ha uma gravura que talvez resuma sendo todas, quase todos os tipos de linhas que tenho
espontaneamente criado ao longo de minha trajetoria como xilogravadora desde 2008, Passagens
(2012). Algumas das passagens destas linhas em nosso olhar realmente parecem prender mais
nossa atengdo com detalhes, linhas que constroem a figura, dando uma ilusdo de volume a sua
face. Ao mesmo tempo ha uma dispersao para outros lugares destes fragmentos de cenas que
compde toda a representacdo. Jhon Crary fala em duas obras de Manet onde ocorre algo
semelhante.

4. CONCLUSOES
Percebi que ao buscar na montagem como procedimento sempre utilizado para os trabalhos

que tenho realizado desde o principio de minha producdo em artes visuais permitem aflorar o
imaginario composto de muitos cruzamentos e que neste momento, mais que antes, a linha € um
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elemento fundamental que da o tom da poética pessoal em xilogravura, por isso é por ela que
comecgo neste atual projeto como uma primeira motivagdo. Junto as imagens que encontro em
meu imaginario e na WEB desenvolvo uma tematica humana com influéncias expressionistas
como Oswaldo Goeldi, Lasar Segall e os expressionistas do periodo alemao. Percebi que mais
que as imagens e a tematica a linha é quem me move neste momento em conjunto com a cena
contemporanea como todo artista procura retratar a sua maneira o seu tempo.
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1. INTRODUGAO

O trabalho que apresento € uma produgao artistica, voltada ao imaginario de personagens e
lendas, mas também é um fragmento de estudos, que misturam palavras e textos com a
desobrigacao de um enredo ou uma narrativa, algo que impera em meus outros trabalhos:
histérias em quadrinhos, desenho, efeitos especiais, modelagens digitais, animagdes e
audiovisuais.

Esses meus livros (sketchbooks) constituem o corpo do trabalho poético e reflexivo (material
verbal, grafico e pictérico). As anotagdes sdo consequéncia de uma expressao/impressao inicial,
como uma génese da criagcdo, aqui a imagem flui livremente: desenho, palavra, textos interagem
entre si. Porém, diferente das minhas histérias em quadrinhos anteriores, aqui tudo se mistura,
sem uma nogao de espago préprio para cada um, subvertendo nog¢des da linguagem da arte
sequencial. O processo criativo se materializa como uma espécie de segunda mente, fora do
corpo, desenhos se cruzam, ideias disparam pelo espaco da folha, sdo monstros que
bombardeiam o papel branco em seus estados de comeco de criacido, estando em forma bruta e
seca.

Alguns desenhos surgem com nomes, outros ndo, a sua criagdo € de momentos inusitados no
tempo: viagens, sala de aula, jantar com amigos ou no dia seguinte apds um sonho estranho. O
tema do monstro surgiu primeiro como um projeto que se chama “Histéria mal assombrada da
cidade de Pelotas” onde eu buscava em pequenas comunidades da redondeza o mito e as lendas,
mas conforme eu interagia com esses grupos reconheci 0 meu “eu” interagindo, uma espécie de
insercdo que era ativo, os seres se revelavam por meio da narragdo daquela sociedade, mas
minha concepgao era um fator predominante. Desta forma redirecionei o foco. Buscando primeiro
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0 meu “eu” diante deste externo. Os cadernos se tornaram o meio, suporte preferencial para esses
‘monstros” que emergem nas folhas de forma solta organicamente, sem a necessidade de uma
pesquisa comunitaria, sio livres de esquemas, regras ou projetos préprios. Os desenhos sdo uma
espécie de estranhos mosaicos, as paginas funcionam como elemento agregador. O mesmo
monstro pode surgir mais de uma vez, em angulos ou posicbes diferenciadas, eles podem
aparecer novamente em folhas mais adiante indo e vindo, sempre fluindo como o vento ou como o
meu pensamento. Os cadernos reinem a composicao destes fragmentos, abertos para infinitas
possibilidades de articulagbes e leituras. O traco do monstro € solto e inacabado, a intencao é
deixar transparecer uma energia vital, um fogo que esta dentro e necessita sair.

2. METODOLOGIA

A produgdo segue por um viés qualitativo, aberto a interpretacdes pessoais. Os cadernos
comecgaram através das pesquisas junto as pequenas comunidades, buscando seus mitos e
histdrias. Durante o processo, me dei conta do quanto estou inserido nessas comunidades, como
individuo ativo, no momento que me disponho a sentar e conversar com eles. Minhas concepgdes
artisticas e meu imaginario se transmutam no processo, o que demandou novos questionamentos
e implicou em um trabalho que acompanha meu processo criativo e minhas reflexdes. O trabalho
desenvolvido deve originar um Box, contendo os cadernos editados em fac-simile, o processo
criativo e as reflexbes engendradas, mantendo o carater de narrativa aberta, fartamente ilustrado.
Utilizo ainda no processo metodoldgico um mapa visual que me auxilia em desenvolver o trabalho
de forma autoral, nesse existe as relacbes da pesquisa e o intercruzamento desta com o meu
fazer diario, num tipo de processo criativo.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

A pesquisadora leda Tucherman (2012) investiga os monstros modernos de forma peculiar,
para a autora esses seres miticos e fantasiosos estao inseridos no universo mitolégico de nossa
cultura e aparecem cada vez mais na producdo midiatica contemporanea. Alguns escritores
buscaram uma catalogacdo de forma universal, trazendo uma justificativa para as diferencas
existentes destes seres. Jorge Luis Borges (1988) analisa a mitologia dos monstros como uma
espécie de zooldgico, cheio destas criaturas que combinam elementos reais com as infinitas
possibilidades do imaginario. Temos também, Maria Esther Maciel (2006) que investiga os
monstros de outra forma, mais peculiar, através dos poetas e escritores que reinventam o bestiario
por meio de outra perspectiva, originando assim uma “zoopoética” que inter-relaciona o ser
humano com o seu lado bestial. Nessa linha situa-se Clarice Lispector, Kafka e Foucault entre
outros, pelas formas de representar o animalesco, uma espécie marcada pela subjetividade. O
psicologo Mario Corso (2004) faz uma catalogacdo dos seres miticos na cultura brasileira,
assinalando semelhancas e diferengcas nos varios estados do pais. Esses autores citados, assim
como suas analises colaboram para elucidar e construir um estudo sobre o tema do monstruoso,
além de me auxilia em compor a formagao de um bestiario pessoal e reflexdo sobre 0 mesmo.

4. CONCLUSOES
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A producao se apresenta em fase de producéo do objeto que sera uma estante (chamada de
Mostruario) com gavetas, contendo os sketchbooks (Monstruarios), carimbos e algumas folhas
para o publico interagir, desenhar e carimbar. Um campo de experimentagdes, uma espécie de
coletivo publico dos pensamentos, monstruosos ou nao, inacabados ou ndo. Varios artistas ja
exploraram esta maneira de produzir, entre tantos podemos citar: os Cahiers de Paul Valéry,
sketchbooks de Crumb e o The Green Box de Duchamp. Segundo as palavras do artista Arnaldo
Antunes (2012) “Qualquer elemento grafico pode se tornar num instantaneo ready-made”. Desde
cartas, cigarros, garrafas, bilhetes de cinema, listas de supermercado. Essa é a forga e a
vantagem do rabisco, ser qualquer coisa, uma espécie de interferéncia do mundo que se torna
absorvido em riscos, em textos e porque ndo em desenhos de monstros.
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1. INTRODUGAO

Este artigo apresenta o processo de criagdo de um outdoor artistico desenvolvido pelo autor,
participante da exposi¢ao coletiva do projeto eclétipo FACES (2012) na cidade de Pelotas/RS.
Pesquisa desenvolvida através do Grupo de Pesquisa sobre Design Autoral (UFPEL) e
apresentado como artigo final da disciplina “O Design Autoral”, do curso de Mestrado do Programa
de PdsGraduagao em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas.
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O pesquisador langa olhar critico sobre a cidade e a estética do ambiente urbano nos dias
atuais, ao reproduzir em seu trabalho a visualidade dos cartazes e posteres rasgados e
sobrepostos sobre as paredes da cidade. Ao mesmo tempo, aproveita-se da aparente
aleatoriedade dessas camadas de papel para inserir em sua obra referéncias textuais e simbdlicas
a cultura e a politica latino-americanas.

Ao propor uma abordagem ao Design Autoral como atividade de aproximagao entre Arte e
Design, o artista discorre sobre as motivacdes que o levaram a definir estilo, técnica e conceitos
com os quais trabalhou na montagem do seu outdoor, relacionando-os com expressdes similares
encontradas na histéria da arte.

2. METODOLOGIA

O trabalho inicia com a fotografia, técnica utilizada pelo autor para colecionar e compartilhar
fragmentos, texturas e situacdes do cotidiano. Destaca-se ai o registro da sobreposicdo de
fragmentos de pésteres e cartazes rasgados e deteriorados, comumente encontrados na
superficie urbana. Apropriando-se da estética particular desse fendmeno contemporaneo, o artista
a utiliza como linguagem visual para a composi¢ao do seu outdoor. Utilizando técnica similar a que
foi chamada de décollage pelos artistas do Novo-Realismo na década de 1950, o artista insere
fragmentos de textos e imagens que aparecem por entre as camadas de papel rasgado. Seu
discurso poético referéncia artistas, evoca simbolos da cultura latino-americana e introduz frases
de Joaquin Torres Garcia e Eduardo Galeano, dois grandes pensadores uruguaios.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

A partir da observacio da série de texturas encontradas na superficie urbana, a obra chama a
atencado para aquilo que o autor considera um fendmeno estético urbano e contemporaneo.
Quando a publicidade que ocupa as paredes da cidade expira seu curto prazo de validade, seus
materiais tornam-se lixo e sua comunicagao torna-se mais um ruido na enxurrada de informacdes
do ambiente urbano. Ao serem parcialmente arrancados, revelam as multiplas camadas de papel
e fragmentos de imagens e palavras se misturam, possibilitando a geragao de novos sentidos de
potencial poético e estético.

O autor identifica a relagao desta trabalho com aquele desenvolvido pelos integrantes do Novo
Realismo, movimento desencadeado na Franca na década de 1950 por artistas como Mimmo
Rotella, Raymond Hains e Jacques Villeglé. No contexto contemporaneo, a obra é entendida como
expressao de Design Autoral, posto que o cartaz, arquétipo do design grafico, é utilizado aqui
como critica aos excessos da publicidade. Ao mesmo tempo, a carga semantica oferece um olhar
critico sobre o contexto politico e social da regidao sul, em cumprimento a tematica do bicentenario
da cidade de Pelotas, proposta pela organizagcado daquela exposi¢ao de outdoors.

O trabalho encontra-se, portanto, na esteira evolutiva de uma produgéo artistica que inicia com
a fotografia, desenvolve-se conceitualmente na forma de outdoor (em novembro de 2012) a partir
da participacdo no Grupo de Pequisa sobre Design Autoral (UFPEL) e, mais tarde (em jullho de
2013), é reconstruida em escala menor para a exposi¢cao “ILA-IAD: uma outra histéria”, ocorrida
no Espaco Cultural e Artistico da Laneira (ECAL/UFPEL), sendo, ainda, toda essa produgcao o
ponto de partida para a pesquisa deste autor no curso de Mestrado em Artes Visuais da UFPEL,
em andamento.
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4. CONCLUSOES

Como obra de multiplas dimensdes e sobreposi¢des, € possivel identificar diversas questbes
importantes provocadas pelo trabalho. Especialmente aquelas que aparecem em sua dimensao
conceitual, construida a partir da técnica escolhida pelo artista, a qual evidencia em si mesma uma
critica aos excessos produzidos pela sociedade de consumo. Além disso, ha embutido na obra o
discurso ideoldgico e politico que leva a reflexdo da nossa prépria identidade cultural enquanto
latino-americanos, conceito que encontra correspondéncia nos signos visuais da obra. Parte de
uma pesquisa em andamento, esta obra é derivada do percurso poético do autor e sua
participacdo no Grupo de Pesquisa sobre Design Autoral pela Universidade Federal de Pelotas.
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1. INTRODUGAO
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O presente trabalho busca refletir sobre a construcdo e representacdo das identidades de
género no cinema contemporaneo a partir de filmes que utilizem o universo infantil para relativizar
0 que se entende por masculino e feminino e questionar as convengdes aceitas e perpetradas de
género. Neste sentido, o enfoque desta investigacdo se concentra nos filmes Tomboy (2011) de
direcao de Céline Sciamma, Valente (Brave, Disney-Pixar Animations, 2012), dirigido por Brenda
Chapman e Mark Andrews e Minha Vida em Cor-de-Rosa (Ma vie en rose, 1997) de Alain Berliner
e nas relacbes que podem ser estabelecidas entre os trés protagonistas destes filmes. A proposta
deste estudo é de problematizar os binarios feminino/masculino menina/menino e atentar para a
instabilidade das categorias de género a partir dos personagens Laure, Merida e Ludovic, criangas
que nao se enquadram nas normas de género impostas a eles dentro dos contextos sociais e
histéricos em que se situam dentro da narrativa.

E fundamental para este trabalho entender sexo e género como construtos discursivos plurais e
instaveis em constante construgcao/desconstrucéo e, para isso, apoia-se nos estudos culturais e
tem como referencial os estudos das tedricas Judith Butler (2003), Simone de Beauvoir (1967) e
Laura Mulvey (1983).

Este estudo faz parte da pesquisa que esta sendo desenvolvida no mestrado académico do
Programa de Pds-graduagao em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas onde analiso a
representacao da mulher no cinema contemporaneo através da diregao de arte.

2. METODOLOGIA

A pesquisa trilha um caminho metodolégico qualitativo, permitindo o estudo segundo relagdes
interpretativas que surgem a partir da observagcdo do objeto e relagdes tedricas possiveis de
serem realizadas para o aprofundamento das questdes e fenbmenos estudados.

Primeiramente, os filmes foram selecionados a partir de um universo preliminar contendo 68
filmes que foi definido na fase inicial da pesquisa, ainda em desenvolvimento. A identificacdo de
uma representacao relevante e/ou subversiva da mulher foi o principal critério para a selegcao
deste universo preliminar, que conta com longas-metragens produzidos entre os anos de 1982 e
2012, periodo em que foi identificada uma maior pluralidade de representacdes. A partir desta
selecéo, foi possivel definir os filmes que seriam analisados para este estudo, priorizando as obras
que retratassem o universo infantil e concentrando-se em personagens infantis que, dentro do
contexto da narrativa, apresentassem identidade, acbes e desenvolvimento que rompessem com
as convengbes de género estabelecidas e ampliassem o entendimento de masculino e feminino.
Foram selecionados, a partir destes critérios, os longas-metragens Tomboy (2011) Valente (2012),
e Minha Vida em Cor-de-Rosa (1997). Os filmes Tomboy e Valente possuem ambos protagonistas
femininas: Laure e Merida, respectivamente. Minha Vida em Cor-de-Rosa, no entanto, possui
como protagonista um menino, Ludovic, que acredita ser uma menina, agindo como tal. Ao chegar
a estes trés filmes e observando seus protagonistas, decidi elaborar um estudo relacionando os
personagens das trés narrativas sob a perspectiva da construgdo da identidade e relagdes de
género, atentando para uma possivel desestabilizagdo das categorias de género. Procurei analisar
a construgao visual dos personagens, além de suas a¢des e desenvolvimento dentro da narrativa,
criando elos com a tematica de género. Neste sentido, buscou-se aproximar de um quadro tedrico
que problematizasse estas questdes, sendo fundamentais os estudos sobre género enquanto
categoria de construgao discursiva, instavel e plural de Judith Butler (2003), os estudos sobre a
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condicdo da mulher na sociedade de Simone de Beauvoir (1967) e as teorias sobre a
representagdo da mulher e o personagem feminino no cinema de Laura Mulvey (1983).

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Em Tomboy, Laure € uma menina de 10 anos que, a0 mudar-se com sua familia para uma
nova casa, acaba apresentando-se para seus novos vizinhos como Mikaél - um menino.
Laure/Mikaél, entdo, passa a adotar a identidade masculina entre as criangas da vizinhanga,
enquanto arruma formas de nao ser descoberta pelos seus familiares em casa ou desmascarada
pelos seus amigos.

Laure ja se vestia e agia de forma considerada masculina desde o inicio do filme, porém sua
personalidade era vista de forma natural pelos seus pais. Jeanne, sua irma mais nova, representa
0 contraponto com Laure, aproximando-se mais do que socialmente se considera como feminino.
No entanto, a diferenga ndo é motivo de disputa ou oposi¢des e a relagdo entre as duas é de
proximidade e de cooperacao.

Segundo Miskolci (2012), “Cada um de ndés — homem ou mulher — tem gestuais, formas de
fazer e pensar que a sociedade pode qualificar como masculinos ou femininos, independente do
nosso sexo bioldgico.” (MISKOLCI, 2012, p. 32). Deste modo, pode-se entender que as
caracteristicas de “feminino” e “masculino” incorporam-se tanto no homem quanto na mulher de
diferentes formas, produzindo uma gama de variagdes entre identidades consideradas “puramente
femininas” ou “puramente masculinas”. Butler (2003, p. 25) considera que ndo s6 o género € uma
construgcao cultural, como também o sexo. Dentro desta perspectiva, o sexo nado seria s6 uma
categoria bioldgica fixa e imutavel e sim faria parte de uma construgdo social e cultural em
processo continuo de significacdo (BEAUVOIR, 1967). Neste caso, Laure e Mikaél se
confundiriam em um “ser” que, apesar de duplo, € ao mesmo tempo tanto Laure quanto Mikaél.
Onde os polos ndo se anulam, mas complementam um ao outro dentro da mesma identidade que
esta sendo construida. A paleta de cores do filme atua de forma a reforcar essa subversado de
género, utilizando as cores vermelho e azul como representacdo visual do feminino e do
masculino e subvertendo esta légica ao colocar Laure vestida de roupas consideradas masculinas,
porém de cor vermelha e, ao final, quando é descoberta pela mae, é forcada a usar um vestido,
porém este da cor azul.

Em Valente, Merida - que é a primeira protagonista feminina de um filme da Pixar Animation
Studios - € uma jovem princesa escocesa que decide lutar contra a tradicdo que faz com que
tenha de se casar para manter a ordem em seu reino, rebelando-se contra o padrdao de
comportamento que precisa adotar por ser princesa e por ser mulher e entrando em conflito com
sua mae, a rainha Elinor. Merida é arqueira e esta determinada a trilhar seu préprio destino,
independente dos planos de sua méae.

Ao contrario de Laure, Merida veste-se com vestidos, espartilhos e roupas femininas da época,
porém também rompe com estas vestimentas, rasgando-as quando restringem seus movimentos
ao competir no Arco e Flecha com seus pretendentes. Mérida possui cabelos volumosos, crespos
e ruivos que contribuem na representagao visual de sua rebeldia e simbolo de sua liberdade. Na
cena onde ela conhece seus pretendentes, sua mae prende seus cabelos e coloca um espartilho
apertado, em analogia a supressido de sua liberdade e vontade, e Mérida insiste em puxar uma
mecha para fora, como que para preservar sua identidade individual.
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Elinor é representada ao mesmo tempo como mulher forte que comanda o reino - muitas vezes
a frente de seu atrapalhado marido, o rei Fergus - e como agente repressora que atua para manter
os costumes que determinam que a mulher tenha que ser contida, delicada e siga a tradicdo de
casar e ter filhos. Segundo Simone de Beauvoir, “a filha é para a mée ao mesmo tempo um duplo
e uma outra, (...) impbée a crianca seu proprio destino: € uma maneira de reivindicar
orgulhosamente sua prépria feminilidade e também uma maneira de se vingar desta.”
(BEAUVOIR, 1967, p.23). Deste modo, Elinor vinga-se de sua feminilidade ao mesmo tempo em
que orgulhosamente a reivindica, impondo-a a Merida. Da mesma maneira, em Tomboy, a mae de
Laure, ao descobrir que ela se passa por um menino para as criangas do bairro, a obriga a colocar
um vestido e ir revelar sua farsa perante as criangas e seus pais.

Ao final de Valente, Merida consegue que sua mae desista do casamento e subverte a l6gica
da princesa passiva dos contos de fadas a espera do principe encantado que a conduzira ao seu
destino — representacao eternizada especialmente a partir dos estudios de Walt Disney. Segundo
Laura Mulvey (1983) historicamente, o cinema reservou aos personagens femininos o lugar de
objeto passivo do olhar, enquanto a figura masculina pode ser considerada o sujeito ativo de toda
acao narrativa . Merida, que condensa em si os papéis de princesa e guerreira, € o sujeito ativo de
Valente: os seus atos resultam no avanco da histéria. Quando Merida rompe com o seu tradicional
destino, estd rompendo com as préprias imposi¢cdes de papéis de género em que as mulheres
estdo submetidas dentro de sua cultura e de seu tempo.

Em Minha Vida em Cor-de-Rosa, Ludovic € um menino de 7 anos de idade que se sente como
se fosse uma menina e esta convencido de que o fato de ter nascido em corpo de menino é um
erro cientifico. Os seus pais que, assim como os de Laure em Tomboy, tratam seu comportamento
com normalidade no inicio do filme, acabam enxergando Ludovic como um problema na medida
em que os vizinhos e colegas de escola passam a trata-lo mal e exclui-lo das atividades sociais,
até mesmo retirando-o da escola através de uma peticao.

O contexto inicial da narrativa é parecido com o de Tomboy. Ambos chegam a um novo bairro e
sdo aceitos dentro da familia que nao questiona seu comportamento. No inicio, as criangas nao
veem problema no comportamento de Ludovic, mas acabam interiorizando o comportamento
repressivo dos adultos que repelem o menino. Por romper as normas de género estabelecidas,
Ludovic é relegado a abjecdo que, segundo Miskolci (2012) “se refere ao espago a que a
coletividade costuma relegar aqueles e aquelas que considera uma ameaga ao seu bom
funcionamento, a ordem social e politica” (MISKOLCI, 2012, p.24). Podese observar este medo
nas reacdes dos vizinhos, principalmente de Robert, pai de Jerbme, menino que no inicio da
narrativa tem um relacionamento com Ludovic, onde planejam se casar. Robert, com medo que
seu filho se torne homossexual, reage de forma agressiva e o proibe de ver Ludovic, alegando que
ira para o inferno. Para evitar o sofrimento de sua familia, Ludovic representa estereoétipos
masculinos, acreditando que assim ele podera se tornar um menino e acabar com o problema.

4. CONCLUSOES

Este estudo faz parte de uma pesquisa que se encontra em desenvolvimento, portanto os
resultados aqui apresentados sao parciais. Contudo, a analise destes filmes se mostra importante
para discutir a instabilidade das categorias de sexo e género (BUTLER, 2003) e entendé-las como
categorias multiplas, instaveis, ampliando as possibilidades de representar o feminino e o
masculino presentes em um mesmo personagem e de pensar o cinema enquanto produtor de
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sentido, especialmente no que tange as representagdes sociais e culturais. Através da analise dos
personagens pude observar as representagdes visuais que atuaram de forma a reforcar suas
identidades ou mesmo subverté-las.

No caminho para agir da forma que desejavam, as personagens Laure, Merida e Ludovic
encontraram nao sé a resisténcia de uma sociedade que segue padrbes rigidos de
comportamento e convengdes de género, como também foram relegados a abjegao e, por vezes,
foram alvos de uma violéncia normatizadora que age sobre aqueles que fogem dos padroes
estabelecidos.
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PROJETO CARDUME: GRAVURA, TRABALHO COLETIVO E INTERVENGAO URBANA
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1. INTRODUGAO

O presente texto trata de uma residéncia artistica realizada no més de junho de 2013, na
cidade de Aracaju no estado de Sergipe (Brasil). A proposta para esta residéncia artistica foi a
construgdo de um trabalho coletivo de intervencédo urbana em Aracaju, a partir da pratica e da
utilizagdo dos processos de gravura em relevo. Para a realizagdo deste trabalho coletivo, foram
realizadas oficinas e saidas de campo.

O "Projeto Cardume" foi uma proposta apresentada ao Projeto Brasis, financiado pela Funarte,
que visava oportunizar residéncias em forma de intercdmbios inter-regionais em cinco cidades do
Brasil, com o intuito de trocar experiéncias e vivéncias. Os projetos foram selecionados de forma
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aberta pelos participantes de cada cidade, ou seja, os projetos dos artistas de Rio Grande (RS),
onde resido, foram analisados pelos artistas de Aracaju (SE).

A oportunidade de realizagdo desse projeto se apresentou também como uma possibilidade de
dar continuidade as experiéncias com os materiais e procedimentos técnicos que ja vinham sendo
utilizados na pesquisa desenvolvida no Mestrado em Artes Visuais da Universidade Federal de
Pelotas (UFPEL). Porém, nesta residéncia artistica, esses procedimentos da gravura foram
utilizados para uma agao coletiva.

O "Projeto Cardume" € composto de trabalhos que aspiram uma aproximag¢ao com o espaco
urbano. Buscou-se também investigar as possibilidades do uso de um material diferente no
contexto da gravura: um piso emborrachado diferente do usual Lindleo, e sua aplicagdo em um
contexto diferente.

O conceito de cardume busca fazer uma aproximacao entre as cidades de Rio Grande (RS) e
Aracaju (SE). A aproximacéo diz respeito a presenca do mar, rios e lagos em ambas as cidades.
Partindo desse ponto em comum e visando ir ao encontro da proposta do projeto BRASIS, que
busca formar “uma rede em que se possa compartilhar o patriménio imaterial dos artistas na forma
de contatos e conhecimento da sua regido™ , o Projeto Cardume visou um trabalho coletivo que
utilizou como metafora o peixe (os artistas) e a pesca, ou a rede que agrupa esses artistas em um
unico cardume.

O projeto buscou “pescar artistas” e agrupa-los, para em seguida devolve-los a cidade através
destas intervengbes urbanas. Agora estariam "nadando em um mesmo cardume". Portanto € uma
“rede de pesca” que buscou reunir artistas com o fim de trocar experiéncias e conhecimentos além
de incentivar a pratica da gravura e realizar um trabalho coletivo. Dessa forma, abarca tanto a
troca entre as pessoas quanto experiéncias e vivéncias no espaco urbano de Aracaju.

Para se referir a este cruzamento entre gravura e intervencado urbana utilizamos o termo
'hibridacao’, entendido por CANCLINI (1997, p.19) como “processos socioculturais nos quais
estruturas ou praticas discretas que existiam de forma separada se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas”.

Tales Bedeschi (2012, p.1871) se refere aos artistas que aproximam a gravura da intervengéo
urbana observando que muitos deles realizam cruzamentos entre diversas praticas e ampliam o
universo da gravura incorporando outras praticas. Para Bedeschi, trata-se de projetos hibridos que
suscitam "a histoéria e a técnica da gravura, ao mesmo tempo em que se articulam a expectativas
da intervencdo urbana e a praticas da publicidade".

Deste modo, esta pesquisa buscou investigar a hibridizagcdo entre gravura e intervengao
urbana, e dessa forma testar a utilizagdo de um material alternativo em uma experiéncia coletiva.

2. METODOLOGIA

O procedimento técnico utilizado foi o da gravura em relevo. Utilizamos como matriz um piso
emborrachado especifico para academias de ginastica. O material € um pouco mais macio do que
0 piso vinilico, o material utilizado inicialmente na pesquisa.

Para iniciar as atividades, realizamos uma divulgacao em meio impresso e digital (em redes
sociais), convocando artistas e interessados em participar do projeto. Tivemos 27 inscritos. As
gravuras foram feitas coletivamente em encontros em forma de oficina. Os inscritos foram

2 Blog do Projeto Brasis disponivel em: http://brasisrede.wordpress.com/
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separados em trés turmas, por conta do pouco espaco fisico e do escasso numero de ferramentas
disponiveis.

Cada participante gravou uma ou mais matrizes em relevo com a imagem de um peixe. Para a
confeccdo das matrizes, utilizamos como suporte o piso emborrachado. Apds a finalizagao das
impressbes, cada gravura foi xerocada. Foram somadas a essas imagens dez gravuras de artistas
que residem em Rio Grande (RS) e uma de um artista de Pelotas (RS).

O passo seguinte foi a realizacado da intervencéo urbana, onde o conjunto de gravuras coladas
formou a imagem de um cardume. O local foi escolhido coletivamente apés uma saida de campo:
um tapume de uma obra publica, uma antiga estagao hidroviaria que esta sendo reformada para a
instalacdo de um museu em homenagem a figura de Zé Peixe® . O local, com grande visibilidade e
intenso trafego de carros e pedestres, se mostrou uma 6tima escolha para a intervengao (Fig. 2).

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Além da intervencdo na antiga hidroviaria mais duas intervengdes foram realizadas de forma
coletiva e outras individualmente. Estas ultimas consistem em gravuras impressas sobre papel
adesivo e coladas em locais variados da cidade. Como resultados dessas agdes foram
produzidas, além do material de registro (fotografias, esbogos, desenhos), uma série de trés
fotografias impressas, em uma tiragem de cinco cépias. Estas fotografias foram enviadas para as
cinco cidades participantes do projeto BRASIS, além de um a&lbum com 47 gravuras e a
elaboraggo de um Blog com as imagens do processo, disponivel em
http://projetocardume.wordpress.com/.

Como resultado da repercussao do projeto foram feitos convites para intervengdes em Rio
Grande (RS), Macapa (AP) e Corumba (MS), ainda em processo de organizagdo, e uma
participacdo em uma exposicao intitulada Multiplos Unicos na Galeria do SESC Sergipe.

4. CONCLUSOES

A concretizagao deste projeto proporcionou uma possibilidade de utilizar os procedimentos da
gravura e a aplicagdo do piso emborrachado como matriz em um contexto diferente: uma acéo
coletiva tanto em atelier quanto em um espaco urbano. A proposta se mostrou propicia para a
troca de saberes e experiéncias.

A aplicagao das gravuras em espacgos publicos da cidade proporcionou outra interagdo com os
espectadores. Essa interacdo se deu durante o processo, pois éramos abordados, questionados,
fotografados e elogiados no momento da atividade pratica.

A interacdo com o espaco publico se mostra diferente dos espacgos expositivos, pois, sua leitura
interage com um contexto transitério. Como, por exemplo, o fato da montagem ocorrer em um
contexto de manifestagbes publicas e muitos relacionaram as intervengdes a essas
manifestagoes.

Agradecemos a CAPES, ao CNPq, a FAPERGS e a UFPel pelo apoio recebido nas pesquisas
que deram origem a este texto.

3 Seu nome verdadeiro era José Martins Ribeiro Nunes. Foi um pratico que se tornou uma figura
famosa no estado de Sergipe por conta da forma como realizava sua profissdo, quando havia um
navio precisando entrar na barra do Rio Sergipe, ele ndo usava barco para busca-lo, ia nadando até
ele.
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1. INTRODUGAO

A presente apresentacao versa sobre pesquisa em andamento, desenvolvida no PPG/Mestrado
em Artes Visuais desta Universidade, pesquisa na qual, buscando alternativas a formacéao
bancaria, desenvolve-se certa reflexao a partir de proposta de oficinas voltadas ao ensino de Artes
Visuais Contemporaneas na pré-escola. Tais oficinas relacionam a formacao através da Arte a
experiéncias estéticas e ludicas, capazes de desenvolver o interesse genuino da crianga pela arte.
A pesquisa tem como pressuposto a importancia libertaria do ensino de Artes Visuais para o
desenvolvimento do ser humano, desde a sua infancia, como sujeito consciente de si, do outro e
do seu entorno imediato, através do qual se vincula ao mundo, como uma pessoa responsavel e
atenta as suas agdes e formas de reflexao.

Considerando que a experiéncia com a arte, é capaz de repertoriar a um individuo, além de se
oferecer como uma espécie de reservatorio a aquisicdo de um farto e complexo imaginario,
interessa investigar de que maneiras a producao das Artes Visuais na contemporaneidade é util
na ampliagado de sentidos da crianga, e de que modo tal aquisicado de experiéncia pode participar
no desenvolvimento da criangca. Ha aqui claramente delineado um desejo de investigar como é
possivel, e mesmo se & possivel, “alfabetizar esteticamente” as criangas, através das atividades
planejadas oferecidas nas oficinas.
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Como pano de fundo, ficam expostas as fragilidades do ensino bancario, no especifico do
ensino das Artes, e a riqueza da experiéncia brasileira com as Escolinhas de Arte, projeto que
incorporava as premissas libertarias aqui referidas.

2. METODOLOGIA

A pesquisa busca, num primeiro momento, registrar a experiéncia estética nesses anos iniciais,
quando a imaginag¢ao ainda esta em fase de formacao, estando, portanto, livre aos estimulos
externos, tendo como objetivo geral observar quais atividades relacionadas a Arte Contemporanea
impactam as criangas. Como objetivos especificos a pesquisa busca reconhecer quais sdo e como
se dao as producdes de sentido das criangas quando estimuladas pela Arte Contemporanea,
compreender com que alternativas as criangas trabalham cognitivamente e observar quais
atividades estimulam as experiéncias estéticas, levando em conta as caracteristicas das
experiéncias em Artes Visuais que sdo marcantes para a crianga.

Na construcao das oficinas, partiu-se de uma colecao de livros de Arte para criangas, intitulado
Arte a Primeira Vista (2009), é voltada para criancas e foi criada por Renata Sant'/Anna e Valquiria
Prates. Cada um dos quatro livros é especificamente voltado a um artista e a sua produgao. Nessa
colegdo, ha, portanto uma énfase a obra artistica, a linguagem do artista, as suas escolhas, seus
materiais, suas questdes. Cada livro vem acompanhado de um "caderno-atelié", que recebe este
nome por fazer referéncia ao local de trabalho do artista, o atelié, sendo que o caderno possui
sugestdes de atividades relacionadas aos artistas e suas obras. Os livros da colegao tratam sobre
a obras de Lygia Clark, Leonilson, Frans Krajcberg e Regina Silveira, e apresentaram grande
importancia no momento em que foram levados e apresentados para as criangas durante as
oficinas, pois tornaram-se a principal forma de contato entre a obra do artista e as criancas, visto
que a colecdo possui um design interativo e a impressao diferentes texturas que remetem aos
materiais utilizados pelos artistas em seus trabalhos.

Este trabalho se constitui, portanto de duas partes, uma de cunho reflexivo e outra parte
propositiva. A fim de alcangarmos os objetivos definidos, foram aplicadas oito (8) oficinas de Artes
Visuais, para as quais se estabeleceu artistas-base, marcadamente brasileiros ou produzindo no
Brasil. Sao eles: Lia Menna Barreto, Walmor Correa, Nara Amelia, Lygia Pape, Hélio Oiticica e
Bispo do Rosario. Além desses o grande artista Wassily Kandinsky, que ndo sendo nem artista
contemporaneo nem tendo atuado no Brasil, nos interessou por seu trabalho com a musica,
expressao cara as criancas evidenciada desde as primeiras oficinas.

As diferentes linguagens instauradas pelos processos poético-artisticos de cada artista foram
tratadas com destaque, assim como os aspectos relacionados aos temas e as técnicas proprios
de cada artista, em suas diversas expressdes na contemporaneidade: pintura, desenho, gravura,
modelagem, construcao tridimensional, performance corporal, entre outros.

As oficinas ocorreram durante os meses de margo e abril deste ano, com tempo total de 50
minutos cada uma. Foram todas constituidas por atividades semi- estruturadas, passiveis a
mudangas e inversbes na seqlUéncia prevista, conforme as reagdes das criangas, seu
entendimento, aprendizagem e envolvimento. Ao longo das oficinas, foram feitos registros com
observacgdes sobre as acdes e com os comentarios das criangas. Além disso, seus trabalhos e
suas conversas, espontaneas e as estimuladas, também estdo arquivados e servirdo para a etapa
de analise dessa pratica.
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Na montagem das oficinas, foi estabelecida uma relacdo entre cada atividade desenvolvida
com a figura do Bicho, elemento freqientemente presente na vida das criangas, ndo sé na forma
do bicho de estimagao, mas também na forma de bicho-brinquedo, desde os vistos nos desenhos
animados e nos brinquedos e joguinhos propriamente ditos, como também nos bichos imitados e
imaginados em suas brincadeiras.

Cabe destacar também a énfase dada a consciéncia do corpo fisico de cada um e ao entorno
imediato das criancas, particularmente da propria escola.

A base tedrica para a formulagédo das oficinas é constituida por: especificamente sobre a Arte
Contemporénea, os textos de CANTON (2009) e CAUQUELIN (2005); para os conceitos de
Experiéncia Estética textos de BENJAMIN (1991) e LARROSA (2006); para as questdes sobre o
ludico HUIZINGA (1990), e sobre o ludismo no ensino de Artes Visuais Contemporéneas na
infancia, os textos de COLA (2006), OSTROWER (1989) e SANS (1994). Para melhor tratar das
acdes educativas em Arte Contemporanea para criangas, afora o levantamento bibliografico sobre
o tema e a analise de materiais pedagdgicos (livros paradidaticos) de instituicbes artisticas e de
exposi¢des, foram realizadas, no inicio desta pesquisa, entrevistas com duas coordenadoras
responsaveis por Projetos Educativos institucionais (Fundagao Santander Cultural de Porto Alegre
e Museu de Arte do Rio Grande do Sul/MARGS).

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

A cada oficina a Arte foi tratada como uma brincadeira, em sua dimenséo ludica, que leva em
consideracdo o estimulo da experiéncia real cognitiva, experiéncia fundante da estrutura mental
do ser humano. Considerada, nessa experiéncia, a percepg¢ao de regras inerentes aquele objeto
ou fato da realidade ao qual o sujeito esta exposto:

[...] o jogo é uma atividade ou ocupac¢do voluntaria,
exercida dentro de certos e determinados limites
de tempo e de espaco, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatdrias,
dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de
um sentimento de tensdo e alegria e de uma
consciéncia de ser diferente da “vida quotidiana”.
Assim definida, a nogao parece capaz de abranger
tudo aquilo a que chamamos “jogo” entre os
animais, as criangas e os adultos: jogos de forga e
de destreza, jogos de sorte, de adivinhagao,
exibicdbes de todo o género. (HUIZINGA, 1990,p.
33- 34).

Esta perspectiva da categoria do jogo, melhor representada pelo conceito de ludico, enfoca o
aprendizado e o desenvolvimento de conhecimentos por meio de jogos e brincadeiras capazes de
estimular a capacidade e o pensamento criativos. Para as criangcas essa forma de trabalho,
baseada em “tensdo e alegria”, caracteristicas tipicas das brincadeiras infantis, possui grande
importancia. Valorizando tal aspecto, as atividades desenvolvidas nas oficinas proporcionaram
efetivas “experiéncias estéticas”, no sentido atribuido por Benjamin a experiéncia. Tornaram real e
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interessante o conhecimento delas emanado, formulado. Passaram a ter relevancia para as
criancas, que se divertiam fazendo cada trabalho.

Larrosa (2006, pag. 87), afirma que a experiéncia tem diversas possibilidades no campo
educativo. Mas, destaca o autor, é preciso se marcar, nesse ambito, a diferenga entre experiéncia
e vivéncia. A experiéncia é algo que afeta intimamente a pessoa, é algo da ordem do particular,
nao podendo ser vivenciado por outros. Dessa forma, a experiéncia supde um acontecimento, e
este acontecimento ndo depende da pessoa, nem da sua vontade, nem do seu querer ou do seu
poder.

A Arte Contemporanea, através dos artistas escolhidos, se mostrou uma producao estimulante
para as criangas, capaz de provocar nelas o desejo pelas atividades e pelas questdes inerentes a
cada obra a elas oferecida.

4. CONCLUSOES

Sabemos nao ser possivel medir resultados referentes a experiéncias estéticas, mesmo que
relacionados ao desenvolvimento expressivo e cognitivo das criangas, ou a valorizagao que elas
possam dar a Arte. Entretanto, todos aqueles que participaram das oficinas tiveram certa
“experiéncia estética” com a Arte Contemporanea. Buscou-se proporcionar um alargamento no
conhecimento visual daquelas criangas, oferecendo a elas atividades que permitissem a
intensidade e o prazer da “experiéncia”, aproximando-as assim ao pensamento poético proprio da
Arte Contemporanea. Os resultados de cada oficina, e os comentarios das criangas, sdo a medida
possivel para tais afirmacoes.
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1. INTRODUGAO

Sinergia talvez seja uma das palavras-chave do tempo que vivemos, a pés-modernidade.
Parece-me que todos os setores da vida estdo tdo préximos, andando ao mesmo passo e ritmo e
na mesma sintonia césmica, que talvez seja quase impossivel perceber as fronteiras que separam
uma coisa da outra. Trabalho e lazer, erudito e empirico, razdo e emocéo, tudo se mescla de tal
forma a valorizar cada vez mais 0 nosso cotidiano. E, assim, as relagdes estabelecidas uns com
outros, em comunhao, adquirem uma importancia social ainda maior. Nossos lagos, nossas
representagdes, acabam por se reestruturar como fator formante e, dessa maneira, nos constituir
enquanto sujeitos perante as sociedades. “(...) o individuo sé é o que & na relagdo com outras
pessoas” (MAFFESOLI, 2004, p. 21).

Em meio as relagdes sociais e a toda miscelanea contemporanea — que toma proporgdes ainda
maiores, até mesmo absurdas, com a internet — torna-se dificil, para ndo dizer impossivel, assumir
identidade unica, impenetravel e ininfluenciavel pelo que nos cerca. Estamos constantemente em
processo de identificacdo, ou seja, estamos, a qualquer momento, o tempo todo, propicios a nos
reconhecer em algo que nos fara um ser diferente. Ou, mais recorrentemente, propicios a algo
que constituira no nosso ser ja existente um novo ser — micro-ser — que estara em harmonia com
todos os diversos seres que nos instituem como sujeitos.

Com as plataformas de redes sociais’ na internet — Facebook, Tumblr, Twitter, etc — a
comunhdo social e o mostrar-se enquanto sujeito que compdem a coletividade tornam os
processos de identificacdo ainda mais frequentes e constantes. O compartilhamento de ideais,
gostos, modos de ser e agir — que vai muito além do share proprio da rede — acaba por ser
influenciador das relagbes das pessoas entre si e da relacdo entre sujeito e comunidade.
“Tratam-se de novas formas de “ser’ social que possuem impactos variados na sociedade
contemporanea a partir das praticas estabelecidas no ciberespagco” (RECUERO, 2012, p. 17). O
espaco virtual potencializa o carater miscigenado das sociedades e, ainda, tende a aumentar o
repertorio, o nivel de troca de informacdes, a comunicacao, €, assim, tornar-se ambiente favoravel
para proliferagao e multiplicagao das ac¢des formadoras de personalidades.

Os estudos dos processos de identificacdo, caracteristicos das sociedades virtuais, organicas e
imagéticas, sdo parte da minha pesquisa no Mestrado em Artes Visuais, no Centro de Artes da
Universidade Federal de Pelotas, e sdo abordados no presente resumo. Tal pesquisa tem por

4 “As redes sociais s&o as estruturas dos agrupamentos humanos, constituidas pelas interagées, que
constroem o0s grupos sociais. Nessas ferramentas, essas redes sdo modificadas,
transformadas!em!mediagdo das tecnologias e, principalmente, pela apropriagdo delas para a
comunicagao” (RECUERO, 2012, p. 16).
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tematica a problematizacao do Graphic Interchange Format (GIF) como representante do cotidiano
que, através da internet — principalmente por meio do compartilhamento em redes sociais — faz
com que surja uma relagcdo importante destas imagens animadas com os processos de
identificagdo individuais e coletivos nas sociedades imagéticas.

2. METODOLOGIA

Este momento da pesquisa € constituido por duas etapas. Realizamos, na primeira etapa, o
embasamento tedrico e, na segunda, entrevistas com pessoas que utilizam redes sociais. O
acabouco tedrico sobre os processos de identificagdo é construido, principalmente, com foco na
imagem pdés-moderna e em sua importancia nas sociedades contemporaneas. Para tanto, foram
utilizados autores como Michel Maffesoli, Gilbert Durand e Vilém Flusser para discutir sobre a
imagem na contemporaneidade; além de Pierre Lévy, Diana Domingues e Raquel Recuero para
refletir este assunto mais contextualizado no ambiente virtual. Abordamos tematicas tais como
imagem no cotidiano, imaginario na contemporaneidade, organicidade das sociedades imagéticas
e comunicacgao através da imagem virtual.

A segunda etapa, das entrevistas, em andamento, é organizada com os intuitos de
compreender a importancia da imagem para as pessoas que utilizam redes sociais e de tracar
como acontecem, a partir da visualidade, os processos de identificagcdo por meio da internet. A
amostra é composta por pessoas que, obrigatoriamente, utilizam redes sociais de forma frequente
e que, de preferéncia, ja tenham tido algum contato com os GIFs, mesmo que em um curto
espaco de tempo.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Até o presente momento e através do embasamento tedrico chegamos a algumas reflexdes.

Se a contemporaneidade por si s6 ja se caracteriza pela miscigenagédo dos setores sociais e
pela valorizacdo do cotidiano com a internet e com as redes sociais tais fatos ficam ainda mais
evidentes. O que antes era avaliado como banal, supérfluo e mediocre, agora passa a ser
considerado elemento importante para a construgéo social. Prevalece, atualmente, uma cultura do
dia-a-dia que “é feita do conjunto dos pequenos nadas que, por sedimentag¢do, criam um sistema
significante” (MAFFESOLI, 2005, p. 86); sistema esse que, percebido e construido na vivéncia
diaria, influencia na edificacdo de personalidades diversas completamente diferentes umas das
outras, com frequéncia percebemos, assim, uma ressignificagdo das relagdes que, potencializadas
pela rede, assumem um papel importante nos processos de identificagao.

De tal modo, atentando para as particularidades da época organica e virtual que vivemos, é
possivel notar que a imagem tem ocupado lugar de evidéncia nas sociedades. Principalmente nas
redes sociais o expressar se mostra mais visual. Vivemos o que eu arrisco chamar de época da
representatividade imagética; compartiihamos videos, fotos e ilustracdes a fim de mostrarmos o
que somos, 0 que pensamos e do que gostamos, e essas imagens compartilhadas na rede que,
por vezes, tém um impacto maior que as palavras, acabam por nos representar, por contar um
pouquinho sobre nés mesmos.

Mas por que queremos mostrar ao mundo quem somos? Por enquanto, observamos trés
principais motivos: 1) Para afirmarmos nossas identidades, 2) Para nos sentirmos parte das
coletividades (tribos) e, por fim, 3) Pela relagao afetiva criada entre os integrantes das sociedades.
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Nos reconhecemos nas imagens e as compartilhamos com intuito de nos afirmar e, entao, fazer
também parte das coletividades.

(...) sinto-me outro, e com o outro participo de uma
emogao comum, que pode ser explosiva ou em
total dogura, curta ou duradoura, mas que, em
todos os casos, €& intensa, traduzido uma
organicidade tribal muito forte e exprimindo melhor
a pregnancia de uma imagem ou de um conjuntos
de imagens, em um determinado corpo social
(MAFFESOLI, 1995, P. 112).

Essas s&o algumas das consideracdes realizadas até o momento. Ainda existem muitos fatores
a ser explorados e discutidos a fim de compreender melhor os processos de identificagdo. Além
disso, as entrevistas, ainda n&o realizadas, devem ajudar a esclarecer mais nitidamente alguns
pontos especificos.

4. CONCLUSOES

Apesar da pesquisa ainda estar em construgéo, percebe-se que vivemos em sociedades cada
vez mais imagéticas e preocupadas com o cotidiano, onde os processos de identificacdo sao
frequentes e importantes para as relagdes sociais.
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1. INTRODUGAO

Partindo da situagdo contemporédnea em que linguagens diversas sdo empregadas em
processos artisticos, esta pesquisa em Artes Visuais propde uma reflexdo sobre procedimentos da
acao de carimbar, de desenhar e de pintar, praticas intensamente atreladas a minha atividade
artistica, que realizo desde o periodo da graduacdo, em 2009, e que busco dar novos
encaminhamentos no curso de Mestrado em Artes da Universidade Federal de Pelotas, iniciado
recentemente, em 2013. Trata-se de um exercicio de refletir sobre o fazer artistico com seus
artificios e percursos advindos de uma experiéncia pratica e poética em processo de feitura que
busca amparo no campo conceitual.

As acbes de imprimir e conectar constituem os primeiros movimentos fundantes do processo de
construgcdo da minha pintura. Comego a pintura com a impressdo de folhas de plantas que,
encontradas em meu quintal, passam a ter a fungcdo de um carimbo, ao marcar a superficie da
tela. Distribuo-as de forma aleatéria, vou criando um rastro de cor que nada mais € do que o selo
do pigmento sobre a superficie. O ato da impressédo por contato se torna entdo um conceito
operacional. Isto porque este ato impulsiona de modo duplo, minha entrada no campo da arte,
pela pratica e pela teoria, dois desdobramentos de uma mesma acao. Se a acdo € um movimento
praticado, que gera um produto, por outro lado é a prépria agao que abre, de igual modo, o campo
de investigacéo teodrica.

As questdes que norteiam tal processo de criagao dizem respeito ao prolongamento do espaco
pictérico em que linhas sao constituidas com o instrumento mais peculiar da pintura: o pincel. Esta
presente como elemento ativo e indicial, a planta, que tem como peculiaridades as formas
diversificadas que podem ser alongadas, arredondadas, serrilhadas, agulhadas. Ha& énfase no
suporte, que as vezes é tela e outras vezes madeira ou até mesmo papel. Este ultimo totalmente
revestido de uma camada de pintura que o recobre por inteiro e, finalmente, a acao de carimbar
onde nucleos de cor apontam algumas configura¢des especificas.

Os objetivos da pesquisa sdo de abordar questbes pertinentes ao processo criativo e
estabelecer conexdes com artistas que também trabalham com a linguagem da impressao, do
desenho e da pintura, para deste modo desenvolver a pesquisa de modo a abordar o trabalho
problematizando-o e verificando possiveis relacbes no campo da arte.

A acao ou efeito de imprimir, de carimbar mediante contato e pressao revela e transfere para a
superficie uma marca. Para o teérico e historiador da arte DIDI-HUBERMAN (1997) “A impressao
supde um gesto que se cumpre em um ato e que geralmente da margem a uma marca duravel e a
um resultado mecanico em negativo ou em um relevo. E ainda destaca que, “a impressao
transmite fisicamente e ndo somente visualmente a semelhanga da coisa ou do ser impresso”. No
trabalho que realizo e que tem como primeira agdo o carimbar, utilizando uma planta, a forma
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coberta por tinta se deforma e se desconstrdi, indicando apenas alguns veios, alguns borrées. E a
partir da agao do contornar estas marcas que surgem outras formas diferenciadas.

Por outro lado, a linguagem do desenho se funda no meu trabalho a partir deste gesto de
contornar e de tragar linhas que se encontram com outras linhas, apontando para configuragdes
de um tramado. Esse tramado se constitui, na verdade, de um desenvolvimento a partir da marca,
sugerido pela marca, formam caminhos que nao surgem do aleatério, mas que sdo gerados pelo
“‘caminhar” com o pincel, atuam como um desenvolvimento da linha no espaco, apontando para
uma vivéncia, uma temporalidade, uma duragao. Para o artista e professor Flavio Gongalves
existe uma peculiaridade no desenho pois ele “mostra a sua enorme capacidade de expansao de
seus limites técnicos e conceituais” (2005). Sendo a capacidade de atribuir espacialidades
diversas, a meu ver, a que mais liga o desenho com as sensagodes que dele advém.

A experiéncia formal e poética com o desenho consiste na exploragdo das possibilidades
graficas: “é uma operagao matérica”, como relata Louise Bourgeois na sua vivéncia com o fazer .
(HERKENHOFF, 1997).

2. METODOLOGIA

A metodologia empregada abordara reflexdes da minha experiéncia pratica e poética em
processo de feitura, com seus desdobramentos e procedimentos proprios da linguagem artistica e
que buscara estabelecer conexdes com artistas que também trabalham com a linguagem da
impressao, do desenho e da pintura e que realizam escritos sobre sua producao pratica e poética,
apresentada em teses, dissertacbes, livros, revistas e catalogos, constituindo-se assim, um
cruzamento entre um saber constituido pela pesquisa e pela atengcéo ao que se faz.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Até o presente momento, alguns trabalhos provocaram questionamentos e inquietacdes
préprias do processo artistico que se desdobra e que esta em constante construgdo. A
imprevisibilidade se da na busca de criar inusitados modos de marcar, alargar e controlar o gesto.
Os resultados esperados sao de estabelecer conexdes entre as diversas linguagens a fim de
refletir os modos de acontecimento do fazer artistico, promovendo indagacbes sobre acgdes,
intengdes e relagbes com o mundo. O levantamento bibliografico tem envolvido busca de materiais
via internet, catalogos de museus e livros, e também participacao em exposi¢des e eventos.

4. CONCLUSOES

A investigacdo se da em ato de produgéao artistica e reflexiva, abrindo um campo tedrico que
propicia um ir e vir, da pratica a teoria. Deste modo a obra em processo gera um campo
investigativo que n&o se conclui a ndo ser pela instauracdo de uma escritura, que aos moldes de
Roland Barthes, s6 pode ser um texto tecido no tempo do fazer. Tais conceitos operatorios, isto €,
que colocam o trabalho em operacéo pratico-tedrico, foram identificados como imprimir e conectar.
O processo relaciona-se com fazer e pensar. Aspectos formais e poéticos criam um universo que
€ particular e intimo, mas que podera ser explorado e compartilhado a partir de relatos presentes
na escritura.
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1- INTRODUGAO

Este artigo refere-se a uma pesquisa em andamento junto ao Programa de P6s Graduagao em
Artes Visuais/PPGAV-Mestrado, da Universidade Federal de Pelotas, UFPel, inserida no campo
da Educacgao Estética. Problematiza o lugar do corpo nos processos pedagdgicos metodologicos
em artes capazes de localiza-lo contemporaneamente no contexto de ensino de artes em um
Espaco nao formal de uma escola desta natureza, localizada em Pelotas, RS. Investiga que
natureza e qualidade estes processos em Arte-Educacédo necessitam ser desenvolvidos para que
as aulas de Artes sejam espacos de conhecimento integral, ou seja, que unam as dimensodes
sensiveis e inteligiveis (DUARTE Jr., 2001; 2010) no processo educativo. Entre seus objetivos
esta o de qualificar a sensibilidade como forma de conhecimento através da experiéncia estética
com crianga em processos artisticos, no brincar, nas relagdes com o outro, o simbolo, o espacgo e
a cultura. Almeja-se encontrar, nas atividades de Artes e suas linguagens (Teatro, Danga, Musica
e Artes Visuais) um lugar para o corpo, de modo que a crianga possa vivé-lo, experimenta-lo nas
suas mais variadas possibilidades, descobri-lo nas interacdes que realiza no mundo.

Entre os tedricos escolhidos para o estudo esta o filésofo Merleau-Ponty (1994), que assinala
que nenhum lugar pode permitir sermos nés mesmos a Nao ser N0Ssos Proprios corpos, e é nele e
tdo somente nele que podemos "residir" de forma integral, "sendo quem somos" No entanto,
sabemos muito pouco de ndés mesmos, desta nossa morada que, segundo ele, “ndo possuimos,
mas "somos". Seu conhecimento envolve sempre um processo perceptivo e cognitivo:
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A teoria do esquema corporal é implicitamente
uma teoria da percepgdo. Nos reaprendemos a
sentir nosso corpo,reencontramos, sob o saber
objetivo e distante do corpo, este outro saber que
temos dele porque ele estd sempre conosco e
porque nés somos corpo. (MERLEAU-PONTY,
1994, P. 278)

Desconhecemos, portanto, nosso corpo por vivermos superficialmente, voltados a fatores
exteriores a ele. Este "instrumento musical", todavia, ndo € um instrumento que carregamos na
bagagem para toca-lo conforme nossas necessidades, mas somos nosso proprio instrumento,
desafinado devido as sujeicdes que a vida moderna lhe impds. Assim, este tedrico sugere que os
afinemos imersos mesmo nele e no que nos rodeia: "[...] sera preciso despertar a experiéncia do
mundo tal como ele nos aparece enquanto estamos no mundo por nosso corpo, enquanto
percebemos o mundo com nosso corpo" (MERLEAUPONTY,1994, P. 278). Todavia, neste
processo, necessitamos pensa-lo por inteiro, razdo e emocéo, portanto, ndo podemos deixar de
fora o refinamento de nossos sentidos, o que pode se dar a partir de uma Educacgao do Sensivel,
como sugere Duarte Jr. (2010, p. 20) ao postular que "[...] 0 que se pretende é tornar evidente o
quanto o mundo hoje desestimula qualquer refinamento dos sentidos humanos e até promove a
sua deseducacéo, regredindo-os a niveis toscos e grosseiros”, encobrindo este fato com um "[...]
modernoso verniz de consumo e moda que os recobre”. Os processos pedagdgicos de uma
Educacao Estética, porém, exigem mais do que apenas identificar o nivel de regressao sensivel a
que estamos submetidos, mas que possamos agir sobre eles, transforma-los, refinando nossos
sentidos e nossa percepg¢ao, o que deveria ser feito "no reino da sensibilidade simbdlica regido
pela arte" (ldem, ibidem,p.29). O que este autor parece reiterar € a urgéncia de investirmos em
uma educagao do sensivel para que nossas praticas educativas abram espago para que os
educandos, € nés mesmos, possamos descobrir cores, formas, sabores, texturas, movimentos,
vivenciando com nossos corpos as mais diversas experiéncias.

Com base nestas reflexdes e em minha experiéncia pratica como professora de arte atuando
em diferentes escolas da rede publica, privada e em Organizacoes Nao Governamentais (ONGs)
ao longo de mais de uma década nas cidades de Florianépolis,SC, Sdo Paulo e Sao José do Rio
Preto,SP e Pelotas, RS, minhas observagées encaminharam meu olhar para a preocupagao com
o lugar do corpo nos processos artistico-pedagodgicos, desafiando-me a investigar, a partir desta
pesquisa, que propostas metodologicas para o ensino de artes privilegiam a interacdo e o
desenvolvimento corporal e dos sentidos.

ApoOs estas breves consideragdes, algumas questdes se tornam visiveis, tais como: se a escola
ainda ndo é um lugar de aprendizagens multiplas e corporais e se ainda o sistema de ensino
parece estar ultrapassado, de que modo as aulas de artes podem transgredir estes padrdes,
apresentando aos alunos possibilidades de encontro com seus corpos? Qual o papel do ensino de
arte no processo de conhecimento sensivel e corporal? Que processos pedagdgicos,
metodoldgicos e reflexivos em arte alcangam o desejo de propiciar aos alunos experiéncias
corporais das mais diversas? Como e o que cerca cada linguagem da arte na provocagao de
novas relagbes, no estabelecimento de outros encontros da ‘crianga-corpo, crianca-mundo’?
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Como trabalhar suas linguagens integradas, de modo que este hibridismo contribua com a
percepcao e constru¢ao do corpo como ‘o lugar de SER EU’ ?

2. METODOLOGIA

A pesquisa aqui descrita é qualitativa, do tipo pesquisa-agdo (THIOLLENT, 2010), aquela que
necessariamente inscreve o pesquisador na realidade. E tratada desde a dtica de René Barbier
que a define “[...] em sua relagdo com a complexidade da vida humana, tomada em sua totalidade
dindmica” (2002, p.17- 8). O trabalho de campo sera realizado em uma Escola de Artes nao formal
para criangas, pertencente a rede privada de ensino, designada de Arteiros, localizada na cidade
de Pelotas. Serdo investigados processos artistico-pedagoégicos-corporais, éticos e estéticos de
professores e alunos de duas turmas de cerca de dez criangas com idades entre trés e oito anos
que participam das oficinas de Artes Visuais, Teatro, Musicalizacdo, Danca e Educacao
Ambiental, durante duas horas de duragdo de encontros semanais pelo tempo meédio de dez
meses, durante o ano de 2014.

Os instrumentos eleitos para a investigacado, cujo procedimento iniciou-se com uma pesquisa
bibliografica sobre o tema, consta da observacao participante das praticas realizadas em cada
linguagem artistica na agdo pedagogico-corporal, ética e estética de cada professor. Uma das
categoria de pesquisa sera trabalhada na perspectiva do socidlogo francés Michel Maffesoli (1998)
de uma "razéo sensivel" e do paradigma ético-estético.

Vislumbro "testar" as performances do corpo em um ambiente especialmente construido para a
investigacdo da integralidade entre o sentir, o pensar, o agir e o reflexionar que se deseja.Conto
ainda com outros instrumentos como um Diario de Campo, o registro imagético das atividades
com as criancas, depoimentos e entrevistas realizados com criangas e professores pertencentes a
escola ARTEIROS. Espera-se desta pesquisa investigar a validade e viabilidade do trabalho
desenvolvido neste espaco de ensino, bem como avaliar as contribuicbes do Ensino das Artes
para o processo de Educacdo Sensivel e corporal.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Como ainda esta em termos de proposta, e o trabalho de campo ainda nao foi iniciado, esta
pesquisa volta-se para as indagagdes que permeiam a articulacdo entre corpo-crianga-arte,
buscando, através de sua relagdo com o campo ético-estético, possibilitar uma Educagao Estética
que privilegie a formacao de cidadaos mais sensiveis. Como uma pesquisa que esta ainda em
poténcia, ndo posso apontar respostas, e seria prematuro sugerir caminhos, portanto, posso
apenas compartilhar inquietudes que me movem a continuar a questionar ndo no intuito de
encontrar certezas, mas de desacomodar, duvidar, deflagrar outras oportunidades, langar novos
olhares, possibilitar outros horizontes, criadores. Esta é a proposta que acredito ser a das artes na
educacio.

O que parece valido compartilhar € o nascimento da intencdo de pesquisar este tema, brotado
da observagao de algumas ag¢des que se deram na escola em questdo, onde sou parte do corpo
docente e gestor. Percebi através da observagéo direta e da escuta sensivel (BARBIER, 2002), na
trajetéria de nossos alguns alunos, mudancas significativas expressas em comportamentos em um
curto espaco de tempo. Criangas com alto padrao de agressividade,tidas como problematicas,
desenvolveram relagdes de afetividade com os colegas e com as professoras, passando de
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gestos de agressao fisica a gestos de demonstracédo de afeto. Estas mudangas s&o observadas
também no ambito da linguagem oral e percebidas nas brincadeiras, nos desenhos, nos
movimentos corporais. A partir dai passei e me questionar qual o papel das Artes nesta
transformacao, porque, aparentemente, identifiquei uma ampliacdo de repertério tanto artistico,
quanto sensivel, nos sentidos e no corpo, transformacgao esta visivel também nos profissionais
que atuam na escola e na relacdo entabulada com os pais e responsaveis que frequentam a
escola para trazer e buscar os alunos.

4. CONCLUSOES

Este trabalho, ainda em processo, vem apresentando possibilidades para o estudo de um
Ensino de Artes para além das especificidades das linguagens artisticas, linguagens estas
trabalhadas de forma integrada, operando na (trans)formag¢ao de um individuo integral. Coloca em
pauta, além dos elementos ja mencionados, a afetividade, a sensibilidade e a corporeidade,
processos pedagogicos ainda pouco discutidos na escola e nas agéncias formadoras, e que
necessitam , por isto mesmo, de uma exploragéo urgente, dada a sua riqueza.
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1. INTRODUGAO
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Este trabalho é parte da pesquisa de dissertacdo da autora, dentro do Programa de
Pd6s-Graduagédo em Artes Visuais, Mestrado, da UFPel. Surgiu das inquietagdes sobre o aspecto
ludico dentro das Artes Visuais, mais especificamente sobre a linguagem do Toy Art.

Objetiva-se discutir os diferentes conceitos sobre a brincadeira e o jogo em MAFFESOLI
(2005), MATURANA e VERDEN-ZOLLER (2004) e HUIZINGA (2010) aproximando ao Toy Art que
vem se destacando dentro da arte contemporanea.

O presente trabalho foi realizado com apoio da FAPERGS, Fundagcdo de Amparo a Pesquisa
do Estado do Rio Grande do Sul, Brasil.

2. METODOLOGIA

A pesquisa contou com levantamento bibliografico dos diferentes conceitos de brincadeira e
jogo, partindo para uma analise comparativa dos mesmos, encontrando-se 0s pontos
convergentes e divergentes entre os autores. A relagdo com o Toy Art se deu no encontro das
caracteristicas ludicas dentro da linguagem.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

O sujeito pés-moderno nao possui mais uma identidade Unica e fixa, que o caracterize de uma
forma fechada assim como acontecia no racionalismo moderno. Nesses tempos em que se vive o
ser humano é plural, a todo tempo mudando o mundo e sendo modificado, criando novas ideias e
opinides. A identificacdo ocorre com aqueles artefatos que expressam algum desejo, ideologia ou
projecado do sujeito. Assim, consomem-se objetos, roupas, musicas que dizem um pouco de seu
consumidor.

O sujeito busca aquilo que o satisfaca, que o torne pleno nos seus desejos. E comum ao
animal buscar excitacao e intensidade nos rituais da vida social, e esses demonstram a ludicidade
da vida, pois “[...] o ludico € uma maneira de a sociedade expressar-se.” (MAFFESOLI, 2005, p.
47).

Para MAFFESOLI (2005) o jogo revela o querer viver fundamental, sem necessitar seguir a
l6gica ou a ética. E como o cotidiano no qual se tém opgdes a escolher pelas quais se define o
rumo da vida. O jogo opera na vida social, nas rela¢gdes familiares, no jogo politico ou dos
negocios. “O ludico nao é, portanto, um divertimento de uso privado, mas fundamentalmente o
efeito e a consequiéncia de toda socialidade em ato.” (MAFFESOLI, 2005, p. 55).

O conceito de jogo de MAFFESOLI (2005) se assemelha ao de brincadeira de MATURA e
VERDEN-ZOLLER (2004, p. 144), segundo os quais brincadeira é “[...] qualquer atividade vivida
no presente de sua realizagdo € desempenhada de modo emocional, sem nenhum propésito que
Ihe seja exterior.”. O que caracteriza a brincadeira ndo sdo as operagdes realizadas como pular
amarelinha, apertar um botdo que gera um comando no video game, mas sim a “orientacdo
interna” sob a qual o ato é vivido enquanto se realiza. O brincar, o envolvimento, s6 ocorre quando
ha aceitacdo do jogo, proporcionando o “emocionar-se”. Dessa maneira, basta se estar
completamente envolvido na situagao e a realizar de forma plena para estar no ato da brincadeira.
“Brinca-se quando se estd atento ao que se faz no momento em que se faz.” (MATURANA,
VERDEN-ZOLLER, 2004, p. 230). HUIZINGA (2010, p. 33) traz uma definicdo de jogo muito
semelhante a de brincadeira recém apresentada:
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[...] o jogo € uma atividade ou ocupacdo voluntaria,
exercida dentro de certos e determinados limites
de tempo e de espacgo, segundo regras livremente
consentidas, mas absolutamente obrigatdrias,
dotado de um fim em si mesmo, acompanhado de
um sentimento de tensdo e de alegria e de uma
consciéncia de ser diferente da “vida quotidiana”.
(HUIZINGA, 2010, p. 33)

Justamente no item “vida cotidiana” que o autor ressalta que o jogo opera diferente do
cotidiano, pois € uma esfera a parte, irreal, diferente do viver aqui e agora.

A seriedade na fase adulta afasta o sujeito do brincar, do jogo, pois o fecha aquilo que parece
nao ser necessario ou nao ter utilidade. O jogo ndo pode ser considerado como inutil ou
desnecessario a socialidade, pois ele esta ai “[...] para provocar curto-circuito na seriedade, no
produtivismo e na secura da verdade do racional.” (MAFFESOLI, 2005, p. 52).

Pelo ludico, o sujeito pdés-moderno tem encontrado maneiras de expressao e de fuga da dita
“realidade”, pois o jogo “[...] trata-se de uma evasao da vida ,real” para uma esfera temporaria de
atividade com orientagao prépria.” (HUIZINGA, 2010, p. 11). Para o praticar é necessario pura e
simplesmente disposi¢cdo e abertura ao irreal. HUIZINGA (2010, p. 05) pondera que a esséncia
primordial do jogo estd no encantamento que ele sugere, na fascinagcéo e excitagdo que exerce
sobre quem o pratica.

A arte tem aproveitado essa fascinacdo exercida pelo ludico, para criar obras divertidas,
sarcasticas e engragadas como a linguagem do Toy Art. A arte, sendo um canal de expressao e
comunicagao com o mundo, também possibilita essa brecha para escoamento dos pensamentos
ou materializacdo em uma forma. E por esse motivo a arte contemporanea também possui suas
barreiras fluidas assim como o sujeito pés-moderno. Nela tudo é possivel. Arte, vida, design,
cotidiano, moda, sensibilidade, publicidade se misturam criando a expressdo de um tempo. O Toy
Art € uma dessas tantas expressdes hibridas, misto de diversos campos, que vem ganhando
adeptos pela linguagem divertida.

Em sintese, Toys Art sdo, conforme traducao do termo, brinquedos de arte. S4o personagens
caricatos, que apresentam despropor¢do corporal com grandes cabegas sustentadas por
pequenos corpos. A linguagem é ludica em seu cerne, pois critica e ironiza a sociedade criando
personagens com um toque de humor refinado. Na maioria das vezes tém grande apelo visual,
tanto pelo colorido, quanto como objeto colecionavel. O Toy é uma concretizagdo material do
imagético e do pensamento que circula na cabeca de seu criador.

Se verificarmos que o0 jogo se baseia na
manipulagdo de certas imagens, numa certa
‘imaginagdo” da realidade (ou seja, a
transformagdo desta em imagens), nossa
preocupagdo fundamental sera, entdo, captar o
valor e o significado dessas imagens e dessa
“imaginacéo”. (HUIZINGA, 2010, p. 07)

Como objeto de arte criado contemporaneamente ele merece especial atengdo, pois é fruto
desses sujeitos pos-modernos que sao multiplos no pensamento. ANNE CAUQUELIN (2005, p.
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90) pondera que a Arte Contemporanea esta presente em quase todas as esferas da atividade
humana, em menor ou maior grau. Inclusive participando do cotidiano e estando mais acessivel ao
consumo da sociedade de massa. Ao brincar com a linguagem, o artista manipula toda a sua
imagética e a materializa em um boneco que apresenta metaforas do modo de viver de agora.
“Assim, ao dar expressao a vida, o homem cria um outro mundo, um mundo poético, ao lado do da
natureza.” (HUIZINGA, 2010, p. 07).

MAFFESOLI (1998, p. 20) ressalta a “[...] “contemplagdo do mundo® como figura maior da
pos-modernidade.” A arte como expressao desse cotidiano vivido, pois 0 jogo de imagens que
circula anima a sociedade e por ela é consumida. O jogo, assim como a arte, “[...] situa-se fora da
sensatez da vida pratica, nada tem a ver com a necessidade ou a utilidade, com o dever ou com a
verdade.” (HUIZINGA, 2010, p. 177), mas ambos atuam como catalisadores do pensamento da
época.

4. CONCLUSOES

O jogo, a diversao, o brincar sdo necessarios na urgéncia de suprir a carga de prazer. Por esse
fato Toys Art acabaram sendo objetos de cole¢do. Ha um fetiche ao agrupar objetos, € como
possuir e juntar toda a carga de significacdo contida neles e trazer para si. E o pensamento erético
(MAFFESOLI, 1998), o pensamento amoroso com as coisas possuidas que faz com que o sujeito
reuna tudo aquilo que, de certa forma, o representa. Na pds-modernidade ha um retorno da
sensibilidade diminuida na modernidade. Ha que se recuperar a parcela de humanidade em todas
as esferas de atividades e o ludico € um meio de tocar no cerne do humano. Estar atento ao lado
ludico das coisas € pensar no lado bom da vida porque todos que habitam este planeta aqui estao
para serem felizes.
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1. INTRODUGAO

A presente pesquisa investiga algumas estratégias de uma professora da educacao infantil do
Colégio Sao José, com formacao em pedagogia, que foram utilizadas para desenvolver e ampliar
as praticas artisticas em sala de aula, isso porque, ndo tenho conhecimento especifico sobre o
campo da arte. A primeira estratégia foi solicitar orientacao da professora Eduarda, depois realizar
um pesquisa sobre titulos de obras, biografia dos artistas e procedimentos pictéricos. A partir dai
desenvolvi junto as professoras do terceiro periodo o “Projeto Pequenos Pintores, Grandes
Artistas”. Este projeto foi desenvolvido como um subprojeto do projeto de letramento ja existente
na escola onde atuo a 23 anos. Creio nao ser possivel desvincular o ensino da arte na sala de
aula das artes visuais e de outras linguagens que auxiliam nos processos cognitivos e sensiveis,
como também o teatro, a danca, a musica. Acredito que o fazer artistico esta engajado com a
construcao do saber-apreensdo da linguagem, com desenvolvimento fisico, intelectual e sensivel
da crianga. Segundo:

As criangas s6 compreendem e internalizam aquilo
que vivenciam no seu dia-a-dia, através de
situagdes de brincadeiras, “faz de conta”, que vao
dar sentido as suas relagdes simbolicas de
significagdo e de representagdo, pois “ brincar
fornece a crianca a possibilidade de construir uma
atividade autdbnoma, cooperativa e criativa.
(VYGOTSKY, 1995, P. 56).

E através de experimentagdes com diversos materiais relacionados com a expresséo artistica
que a crianga vai desenvolver — além dos aspectos cognitivos e psicomotores — 0 gosto estético, a
sensibilidade, o senso critico e a criatividade. Isto proporciona a unido do contexto do que esta
sendo vivenciado com a observacao e apreciagao, o que culminara na sua criagdo, no seu fazer
artistico.

Tomei conhecimento de alguns autores e as especificidades do ensino da arte quando busquei
aperfeicoar-me nesta area, sendo aluna especial da Pds Graduacdo em Mestrado do Centro de
Artes da Universidade Federal de Pelotas.

Sentia-me muito amadora nas minhas propostas com relacdo a este tema, por nao ter
formacao especifica em artes. Como havia mencionado, acredito que todo professor de Educacgao
Infantil deve ter seu lado artistico mais agugado, pelo simples fato de estar lidando com criangas
peguenas e que exigem — para que O processo ensino-aprendizagem seja de construgao do saber
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— um meio que seja estimulador, rico em imagens, com muita cor, textura, materiais diversos,
enfim que possibilite a interagdo deste aluno com todos estes recursos.

3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Todas as criangas desenham, mas nem todas pintam. Poderiamos iniciar assim uma reflexao
que pretende discutir a acao e a paixao de pintar na infancia.

Este estudo, voltado para o como a crianca interage com a pintura, desencadeado no contexto
especifico da educacédo infantil, buscou ultrapassar as explorag¢des superficiais em direcdo a um
aprofundamento do ato de pintar para realizar uma aproximagado ao sentido do percurso que
criangas entre quatro e sete anos realizaram no processo, simultaneamente individual e social, de
aprendizagem da linguagem pictérica. Como exemplo, destaco o processo que possibilitou as
criangas pintarem uma paisagem e ao mesmo tempo desenvolverem uma aprendizagem entorno
da letra P. O Alfabeto Divertido tem como pressuposto proporcionar um aprendizado ludico do
letramento a partir de cada letra do alfabeto. No desenvolvimento da letra P oportunizamos aos
alunos fazerem um trabalho de campo no sitio da escola: pintarem a sua propria paisagem. Desde
0 momento em que sairam da cidade de Onibus, foram observando o tipo de paisagem e a
mudancga que ia acontecendo no decorrer do trajeto até chegar ao sitio.

Ao chegar, sentamo-nos em baixo de uma arvore centenaria, conversamos e foi dada a
explicacdo de como tudo iria acontecer. Entdo, partimos para observar o local e cada um escolheu
o lugar em que iria pintar a sua paisagem. Foram disponibilizadas para eles diversas cores de
tinta, folhas e pincéis. Cada um pintou a sua paisagem in loco. Alguns ficaram em grupos
conversando e partilhando até a mesma paisagem, outros preferiram o isolamento, pintando em
seu siléncio, somente ouvindo o canto dos passaros. Foi uma experiéncia enriquecedora para
todos, pelo simples fato de estar junto daquela magnifica natureza e poder, além de sentir o
perfume das flores, ouvir o canto dos passaros e até mesmo o absoluto siléncio, tocar e sentir a
textura da grama, do tronco das arvores, visualizar de diferentes angulos a beleza daquela
paisagem. Também tiveram a oportunidade de deliciarem-se com o lanche coletivo através de um
piquenique. Durante o tempo em que estivemos no sitio, as criangas falavam sobre como se
sentiam naquele ambiente, vivenciando um momento diferente em um espacgo ao ar livre, que
proporcionou total sensacao de liberdade.

4. CONCLUSOES

Para que pudesse utilizar a linguagem da arte foi necessario buscar auxilio dos professores de
arte, pois pude constatar durante os diadlogos que buscavam elaborar as propostas de pintura, que
desconheciamos as técnicas, os materiais e os produtores da arte. O professor com formagédo em
pedagogia, embora curse uma disciplina voltada as artes visuais, tem uma grande dificuldade de
proceder uma pratica artistica que envolva os aspectos reflexivos e técnicos da linguagem
pictérica. Ou seja, as inumeras possibilidades de abordar os aspectos cognitivos e sensiveis da
arte para desvendar e interagir ludicamente com o universo das palavras. E tenho constatado que
por meio da arte o que afirma Richter (2004, p. 14):

interagindo e experimentando  diferentes
resisténcias e consisténcias materiais, que a
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crianga desde muito pequena vai constituindo
repertérios gestuais que a permitem atualizar
repertérios grafico-plasticos ao extrair e interpretar
sentidos culturais na convivéncia com outros
corpos e outras imagens.

As criangas que participaram da proposta “Pequenos Pintores, grandes artistas”, revelaram um
prazer muito grande ao explorar matérias coloridas, ao conhecer obras pictéricas bem como,
realizar pinturas. No término das atividades apresentaram um acréscimo de saberes no que tange
a inicializagdo a linguagem verbal, como também visual, sensivel e cognitivo.

5. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
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LUGARES DE NAO ESTAR: FRAGMENTO DE NARRATIVAS RESSIGNIFICADAS

THAIS AMARANTE'; ANGELA RAFFIN POHLMANN?2
" Universidade Federal de Pelotas — amarante,thais@gmail.com
2 Universidade Federal de Pelotas — angelapohimann@gmail.com

1. INTRODUGAO

Este texto apresenta fragmentos importantes da minha producado artistica que vem sendo
desenvolvida desde 2008. Trata-se de uma parte da experiéncia poética proveniente do periodo
da graduacgdo em Artes Visuais na Universidade Federal de Pelotas, e que se estende ao trabalho
que esta sendo realizado no Mestrado em Artes Visuais nesta mesma instituigao.

Investigo por meio da fotografia e do audiovisual lugares nomeados por mim como ‘lugares de
nao estar’. Sao lugares abandonados, edificagbes que perderam seu sentido habitual. Neles, nao
existe mais a procura, a atividade, pois ndo sdo mais lugares produtivos ou habitaveis. Estas
estruturas em ruinas estao obsoletas, esquecidas, indspitas, vazias. Tais lugares aparecem em
estado de ‘hibernacdo’, lugares letargicos, em um estado de dorméncia. As estruturas
arquitetbnicas perderam suas funcgdes originais, permanecendo desativadas momentaneamente
ou definitivamente. Esses lugares estao intimamente vinculados ao meu processo de criagao.

Essas estruturas desativadas compdem parte essencial no desenvolvimento narrativo dos
seguintes trabalhos: Tecendo o Tempo (2008) e Haertel (2009).

A relacéo entre estas duas obras esta nos detalhes que dizem respeito aos ‘lugares de nao
estar’. Narrativas e lugares sao diferentes e independentes entre si, porém, um perdeu seu sentido
original para o qual foi construido e o outro foi reformulado por mim. A percepgao que essas
ruinas provocam quanto a falta de exatiddo do tempo ao qual elas pertencem, permite-nos
explorar a possibilidade de um tempo e um lugar indeterminados. Isto favorece as associagdes
atemporais por parte do espectador.
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2. METODOLOGIA

Desde que tomei consciéncia da minha inclinagdo para a construgdo audiovisual, as
percepc¢des do tempo vieram como um enlace aos ‘lugares de ndo estar’. Percebi que a fotografia
sempre se mostrava como uma fragao, na qual faltava a estrutura ou a ideia de sua continuidade.
Para os meus propdsitos, a fotografia nunca estaria completa sem o movimento. Sendo assim, a
captura da cena através da imagem fotografica ndo estava sendo suficiente.

Foi no trabalho Tecendo o Tempo, de 2008, que isso se esclareceu totalmente. Neste video, a
dialética do tempo e os lugares ressignificados passaram a aparecer como um foco de interesse
de estudo. O lugar onde foi executada a obra mantém caracteristicas marcantes por ser uma casa
sobre pilotis em meio ao pampa, localizada entre as cidades vizinhas de Pelotas e Rio Grande.

Existem duas vias de acesso em suas extremidades, uma rodovia € uma ferrovia em plena
atividade. No entanto, observei esta casa durante trés anos praticamente todos os dias (vista da
rodovia), e a mais forte impressdo sempre foi de uma casa abandonada, inabitada durante muitos
anos. Mesmo sendo pequena e avariada pela intempérie, se tornava soberana em sua
localizagdo, por ndo haver nenhuma outra estrutura arquitetdbnica ao seu redor por quildmetros.
Dificil era deixar de vé-la sob a dourada luz do entardecer, ou ainda, quando a lua velava sua
silhueta na noite prateada. Lugar de carater desolador, constru¢do solitaria inéspita, a margem da
velocidade do mundo que a cerca. Lugar onde o tempo tece os anos, por la ndo parece haver
exatidado cronoldgica. E o que ha entdo? Continuidade dos tempos, o dominio singular de outra
dimensao.

A partir das ideias que sdo abordadas em A poética do Devaneio, Gaston Bachelard amplifica
as questbes que se referem a assimilagao das coisas que vivemos no mundo real pelo mundo
imaginario. A imaginagao, para Bachelard (1988), é o motor propulsor da criagao influenciada por
tudo aquilo que vemos. “Ha horas na vida de um poeta em que o devaneio assimila o préprio real"
(BACHELARD, 1988, p.13). O que ele percebe é entao assimilado. O mundo real é absorvido pelo
mundo imaginario. Pela imaginagéo, gragas as sutilezas da fungao do irreal, reingressamos no
mundo da confianga, no mundo do ser confiante, no proprio mundo do devaneio.” (BACHELARD,
1988, p.14)

Sobre este assunto, concordamos com o teérico Jean Lancri (2002, p.19) que enfatiza que
devemos “operar entre o conceitual e o sensivel, entre a teoria e a pratica, entre a razédo e o
sonho.” Portanto, a pesquisa busca encontrar engendramentos entre esses nichos especificos,
baseada na necessidade de criar ou inventar poeticamente um outro lugar.

Onde seria possivel uma dissociacdo do tempo real? Seria a partir dos restos estruturais
destes lugares? Determino, portanto, uma maneira de reapropriar os sentidos, torna-los ativos em
uma narrativa ficcional por meio da fotografia e/ou do audiovisual.

Conforme Bachelard a respeito da escritora britAnica Mary Shelley, que nos fornece um
verdadeiro teorema da fenomenologia quando diz que a imaginagéo é capaz de nos fazer "criar
aquilo que vemos". (SHELLEY, apud BACHELARD, 1988, p.13) seguindo os poetas, a prépria
fenomenologia da percepgao deve ceder o lugar a fenomenologia da imaginag¢ao criadora.

Reinventar as coisas do mundo diz respeito a saber providenciar o que temos de melhor, de
original, tirar proveito da nossa maquina criadora, propulsora dos desejos, das memorias, seja no
mundo onirico ou no real. E sobre isso, Manoel de Barros (1996, p.75) tem razdo no termo que
utiliza para explicar uma outra forma de ver/rever, a imaginagdo tem o poder de “transver’ o
mundo.
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3. RESULTADOS E DISCUSSAO

Em Tecendo o Tempo, a fotografia realizada neste ‘lugar de hibernagao’ centraliza a casa ruina
como o ponto central na imagem, e também traz a presenca de mulheres dispostas em relagao
aos quatro pontos cardeais. Cada uma representa uma dire¢cdo, onde realizam o ato continuo de
tecer o tempo através das rocas. Fiar o curso invisivel da propria vida, nesta percepcéao
contemporanea, é também aproximar-se simbolicamente da mitologia grega sobre as Moiras, as
trés irmas que determinavam o destino dos deuses e dos homens.

A imagem fotografica também pode ser vista como uma ruina, pois deposita a luz daquele
momento presente, tornando o passado uma mumificagdo da meméria. Em RUINAS — A fotografia
como fragmento da arquitetura (p.166), Fernando Freitas Fuido define esse processo da seguinte
forma: “As ruinas s6 aparecem carregadas de significado na medida em que expressam
visualmente o soterramento do tempo presente e a possibilidade de recriagdo de um tempo
passado que nao voltara a se repetir. Neste sentido as fotografias também se aproximam da
categoria de ruinas, pois mumificam o presente, os corpos ainda novos, dando-lhes passado
instantaneo e eliminando o tempo atual. Aceleram a passagem do tempo com sua representagao.
A ruina é a camara escura da memoria. A histéria, a ruina que revela a fotografia.” (FUAO, 2002,
p.166)

Enquanto em Tecendo o Tempo temos uma narrativa externa, onde o elemento principal se
encontra solto em ambiente aberto, visivel a qualquer um que por la transite, Haertel esta imerso
na obsolescéncia de suas ruinas. Para observar todo seu mundo interno, foi preciso aventurar-se
em meio aos escombros, explorar seus percursos labirinticos, atravessar na simetria de imensas
portas, delicadas janelas recortadas, no frio e umido cimento que denunciava o ferro oxidado
vertendo forte por suas entranhas. Escadas vertiginosas, salas escuras tanto quanto sonoras,
ecoavam o som dos pombos que farfalhavam suas asas, habitantes numerosos e tao intimos de
todo e qualquer orificio exposto. Assim como a formagao vegetal, que crescia nas minusculas
fendas. Os musgos que cobriam extensas paredes, denunciavam o tempo que por ali existia, ou
seja, o da natureza reivindicando seu espaco.

A narrativa estrutural no video Haertel teve influéncia nas ideias do cineasta lituano Sharunas
Bartas em A Casa, e do russo Andrei Tarkovski, principalmente pelo filme Stalker. Procurava um
lugar que fosse uma espécie de 'zona'. Este lugar, na narrativa de Tarkovski, era a sala de uma
arquitetura em ruinas, onde seria possivel realizar um desejo de quem a encontrasse.

Acabei me deparando com um imenso lugar. Apos ter explorado todos os seus percursos
labirinticos, resolvi criar um lugar ficcional. Queria que o espectador pudesse acompanhar todo o
percurso que eu mesma fiz quando conheci o lugar. Realizei as cenas em camera fixa e tempo
real respeitado. Com isso, poderia-se ter a impressdo de que tudo acontecia demasiadamente
lento.

Nesta associacdo de interesses creio que consegui unir 0s personagens que viviam num
espacgo-tempo deslocado nesta arquitetura em ruinas. Ainda penso na hipétese de que talvez
fosse possivel eles coexistirem num mesmo ambiente e ndo se verem, ou ainda poderia ser
devaneio de um dos personagens? Ou quem sabe, um lugar onde seria possivel existir nossos
desejos projetados? Deixo em aberto, uma pequena duvida, para que o espectador possa definir
dentro de suas reflexdes o que realmente acontece em Haertel.
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O fator igualmente importante neste trabalho é que o espectador tenha a chance de interagir.
Gerar duvidas, instigacbes e curiosidades é que isso o faga pensar, propor estimulos para criar.
Quase nada no mundo real de uma maneira mais ampla tem inicio-meio-fim definidos, tudo de
alguma maneira se transforma. Se for possivel fazer com que o individuo pense a respeito daquilo
que foi proposto, o sentido de 'fazer arte’' se cumpre.

4. CONCLUSOES

A relevancia da discussao proposta neste trabalho, implica na forma de como podemos
estabelecer relagbes produtivas em lugares desativados. Ressignificar essas estruturas em ruinas,
expostas na zona urbana ou por onde houver inatividade, vazios dispostos a percepg¢ao do artista
que propde “uma maior consciéncia das nossas possibilidades de acdo” (KUNSCH, G., 2008, p.4).
A continua exploragdo destes lugares, e as diferentes narrativas atemporais impostas a eles,
propiciam diversas possibilidades de dialogo. Essas questbes estdo sendo estudadas conforme o
processo de criagao no decorrer dos trabalhos realizados. Agradecemos ao CNPq, a FAPERGS e
a UFPel pelo apoio as pesquisas que deram origem a este texto.
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1. INTRODUGAO

A pesquisa parte de estudos sobre o processo de criagdo que envolve a eletrogravura. Trata-se
de uma técnica de gravura em que a gravacao do metal se faz com agua e energia elétrica, em
substituicdo aos acidos e mordentes tradicionais. O interesse pela eletrogravura decorre de uma
reflexdo poética sobre a técnica. O que procuro nas gravagdes com eletrolise € uma compreenséo
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sobre os caminhos percorridos pela corrente elétrica em uma solugédo eletrolitica entre dois
metais.

Durante a investigacdo me mantive atento as energias que eram dissipadas naturalmente ou
artificialmente no cotidiano. A corrosdo € um dos indices que denunciam o percurso da corrente
elétrica sendo ela um dos indicadores de tempo, de deslocamento e contato fisico. Durante a
pesquisa, percebi o registros do tempo nas corrosdes. As fotografias apresentam situagdes que
observo ou realizo com os procedimentos eletroliticos. Através deles busco tornar visivel parte do
trabalho que é processual. O objetivo € desenvolver trabalhos que transitem em diferentes
linguagens e que se conectem com a gravura por meio de conceitos. Ao mesmo tempo, exploro a
corrosao como elemento de uma poética que trata de acontecimentos invisiveis.

As acbes de extrair, deslocar e fixar estruturam o meu pensamento e permeiam 0s cinco
trabalhos que apresento neste texto: “Paisagem Corroida”, projeto “Matriz Compartilhada”,
“Captador de Residuo”, “Pequenos Naufragios”, “Mapas Poéticos do Interior do Cubo Vermelho”.

A leitura da tese de doutorado de Marco Buti “Ir, Passa, Ficar” contribuiu nesse processo de
pensamento sobre o ato de gravar. Como principais referenciais teéricos saliento: “Dispositivos de
registro na arte contemporanea” organizado por Luiz Claudio da Costa; “Os desdobramentos da
gravura contemporanea” escrito por Ricardo Resende; “Gravura e Arte Eletrbnica na
Contemporaneidade”, por Carlos Valadares, e “A gravagao como Processo de Pensamento” por
Marco Buti.

2. METODOLOGIA

Os registros e os trabalhos realizados com gravura motivaram-me a organizar as agcbes e 0s
procedimentos adotados na realizagdo de imagens. A escolha pelo uso de materiais e métodos
alternativos, somados ao interesse de trabalhar com novas midias e dispositivos artisticos, me
levaram para o cenario da gravura no campo ampliado. A partir das experiéncias no atelier de
gravura, realizei trabalhos em diferentes contextos e espagos que se relacionavam de alguma
forma com as agbes realizadas dentro do atelié. Esse deslocamento de dentro do atelier para fora
(na rua), me fez pensar a gravura de modo ampliado, de maneira que ela pudesse ser realizada
sem a necessidade de um espaco especial ou de equipamentos tradicionais.

Os trabalhos realizados durante a pesquisa tém como ponto de interseccdo a corrosdo. A
mesma € analisada de diferentes formas, como: na desmaterializagdo na série “Paisagem
Corroida”, marcas no projeto “Matriz Compartilhada”, acdo do deslocamento visivel no trabalho
“Captador de Residuo”, transformacdo da matéria acompanhada com os “Mapas Poéticos do
Interior do Cubo Vermelho” e por ultimo a corrosdo como acumulo do tempo é encontrado nos
“Pequenos Naufragios”.

Os cinco trabalhos podem ser considerados finalizados. No entanto, a busca foi por trabalhos
que apresentassem um ciclo ou um desdobramento das ag¢des ja realizadas. Nesse sentido, os
registros, os estudos com eletrélise e os trabalhos com a corrosao permanecem ativos.

O uso de novas ferramentas e a substituicdo por materiais e métodos alternativos na confecgao
de uma gravura € uma das estratégias adotadas para atualizacdo dessa pratica artistica.
Conforme Resende (2000, p.233), “a gravura tem de superar as suas barreiras tradicionais e
fundir-se com as outras manifestacdes artisticas, mesmo que ela passe a atuar nos limites de seu
processo”.
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Em minha producgéo apresentada nas linhas anteriores dialogo com artistas que contribuem no
pensamento poético e nas questdes que envolvem o processo de criagao, entre eles saliento:
Robert Smithson, Richard Long, Regina Silveira, Marco Buti, Carlos Gongalves Lima Filho, Maria
Angélica Miranda, entre outros.

3. RESULTADOS E DISCUSSOES

Esta pesquisa se situa nas fronteiras da gravura, investigando os limites visuais e conceituais
que podem ser pontes que unem essa pratica a outras. Durante o processo de criacido, os
caminhos percorridos sdo muitos e o trabalho exposto nem sempre revela essa trajetéria. Os
trabalhos apresentados partem de uma experiéncia ou de uma proposi¢ao artistica onde o
espectador passa a ser co-autor, como por exemplo, nos trabalhos: “Matriz Compartilhada” e
“Captador de Residuos”. Portanto, os registros tornam-se indispensaveis e compdem o trabalho.

Nas discussdes sobre gravura a partir dos anos 1990 e nas atuagdes de muitos gravadores
contemporaneos vamos perceber uma expansao nao somente nas técnicas e ferramentas
disponiveis como também nas ac¢des e dispositivos de compartilhamento e apresentacdo de uma
gravura.

As diferentes experiéncias no atelié me fizeram estabelecer relagdes, dialogos e proposi¢coes
no cotidiano. Percebo a gravura de forma conceitual em outras praticas artisticas. Deste modo, os
trabalhos criados permanecem conectados com a gravura e unidos por uma légica de pensamento
sobre o ato de gravar. O processo de gravagao com eletrdlise cria um sistema que em primeiro
lugar fala de transformacgdo; em segundo lugar, de um ciclo que se repete, e em terceiro, do
homem frente a isso e em uma possivel manipulagao disso tudo.

4. CONCLUSOES

Atraido e motivado em analisar a corrosédo dentro e fora do atelié de gravura, procurei ampliar
as possibilidades de criagdo executando trabalhos experimentais sem o comprometimento de criar
uma gravura de modo tradicional. Os trabalhos estdo envolvidos por um conceito e uma memoaria
que sao inteiramente associados a gravura. A poética nao se finda no ato da gravacao, registro ou
impressao, pois a partir deles se cria uma possibilidade de relagdo entre aquilo que observo e
manipulo. Outros assuntos recebem atencdo como a contribuicdo para o debate sobre a
eletrogravura na producéo artistica e na elaboragédo de hipoteses sobre os diferentes significados
da corrosdao no contexto da arte. A eletrogravura é percebida como uma operagao poética. Uma
acao que recria um ciclo presente em fendémenos fisicos, quimicos, como por exemplo, a corrosao
de objetos provocada pela intempérie.

Os conhecimentos obtidos até o momento foram documentados em fotografias, desenhos e
textos descritivos, onde saliento a importancia dos registros como parte do trabalho, pois revelam
imagens e reflexdes que constituem a memodria do mesmo. Além de demonstrarem o
desenvolvimento e a sustentacdo dessa pesquisa, com o objetivo de investigar e explorar a
gravura ao propor possibilidades de criacdo com a eletrogravura e apresentagéo de dispositivos
artisticos apds a experiéncia no atelier. O que busquei com a eletrogravura foi uma experiéncia
artistica num processo que atualiza uma pratica através de uma poética que investiga marcas que
se formam por meio da energia dissipada de um corpo em um movimento continuo de extrair,
deslocar, e fixar. Investigo a gravura e seus limites, propondo em minha producdo uma ideia de
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gravura como indice e como detentora de energia. A reflexdo sobre a energia vem, portanto de
uma pesquisa com a eletrogravura e com investigacdes sobre a linguagem, onde observo a sua
capacidade de transformagdo e insercdo no espago. A gravura é percebida como algo que
tenciona formas de estar no espago. Na atualidade a gravura dita tradicional ndo deixou de existir
assim como a pintura ndo foi substituida pela fotografia. Essas linguagens se misturaram,
coexistindo.

O presente texto apresentou de forma sucinta cinco trabalhos processuais que revelam um
olhar singular sobre a gravura e os modos de realizagao e compartilhamento dessa linguagem na
contemporaneidade. O mesmo é desenvolvido no Curso de Mestrado, junto ao Programa de
Pds-graduacao em Artes Visuais. Agradecemos a FAPERGS (Fundagdao de Amparo a Pesquisa
do Estado do Rio Grande do Sul, 8 CAPES (Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior) e ao CNPq (Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico) pelo
apoio as pesquisas que deram origem a este texto.
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