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Apresentacao

IV SPMAV

ANAIS DO IV SPMAV

Convergéncias na Arte Contemporanea

A coordenacdoeaturmadoano 2014 doProgramade
Pés-Graduacao em Artes Visuais da Universidade Federal de
Pelotas (PPGAV-UFPel) apresentam os Anais do IV Seminario de
Pesquisa do Mestrado em Artes Visuais - UFPel: Convergéncias
na Arte Contemporanea, ocorrido durante os dias 22, 23 e 24
de Abril de 2015, no Centro de Artes da UFPel.

Os trabalhos da comunidade de pesquisadores, artistas,
professores e estudantes que participaram do evento foram
norteados pelotema“Convergéncias naArte Contemporanea’,
o qual compreende a hibridizacao de processos, estratégias

metodologicas, questdes de formacao e linguagens.

.
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PROJETO MAO DUPLA: ITINERANCIA ENTRE
PRODUCAO, PESQUISA E ESTAGIO DOCENCIA

ADALBERTO GEOVANI NUNES CORREA?
Programa de Pos-Graduacao em Artes Visuais — UFPEL

CLAUDIO TAROUCO DE AZEVEDO (ORIENTADOR)
Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais — UFPEL

O Projeto Mao Dupla foi impulsionado por uma proposta de micro intervencéo, se desenvolveu através de
uma producao pratica em audiovisual junto a seis colaboradores, permanece disponivel para visualizagao e
compartilhamento na internet, e vem sendo abordado de maneira pratica e tedrica dentro de uma disciplina
na qual realizo o estagio docéncia. Em forma de relato, neste texto tento contextualizar o surgimento, a
execucao, os métodos, os resultados obtidos até esta publicacdo e 0s novos rumos que este projeto podera
trilhar.

Palavras-chave: Projeto M&o Dupla, Interven¢éo, Audiovisual

Projeto M&o Dupla

Como idealizador do Projeto M&o Dupla®, busco salientar a dupla autoria em
trabalhos artisticos, aqui especificamente na linguagem audiovisual. Uma metafora literal
como titulo. E um trabalho feito por duas maos, e também, a partir das duas linguagens, o
audio e o video. A mao de quem recortou um fragmento de tempo a partir da linguagem
video, e a mdo de quem compOs a sonoplastia para esse fragmento/video a partir da
linguagem audio.

Partindo do prefixo micro, com base em minha producédo audiovisual e trabalhando
com a ideia de intervencdo - no campo da arte -, este projeto de micro intervencéo se
divide em dois momentos: pessoal e coletivo. O primeiro, que esta relacionado a
producédo de seis trabalhos para os quais contei com a colaboracdo de seis convidados,
um para cada trabalho, sendo esta a primeira intervencéo - pessoal. O segundo momento,
se deu quando parte dessa producdo foi apresentada aos colegas da disciplina de
Poéticas Audiovisuais, vinculada ao Programa de Pés Graduacdo em Artes Visuais da
Universidade Federal de Pelotas, sendo a primeira exibicdo e experiéncia obtida a partir

dessa segunda etapa de intervengao — coletiva.

1 Adalberto Geovani Nunes Corréa é mestrando na linha de Processos de Criacdo e Poéticas do Cotidiano
pelo Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Visuais — UFPEL; Bolsista pela Fundacdo de Amparo a
Pesquisa no Rio Grande do Sul — FAPERGS; Sua pesquisa e poética transitam no campo da arte
abordando questBes referentes a percepcdo, experiéncia, escuta, olhar, cotidiano, temporalidade e
espacialidade, as novas midias e formatos de producéo e exibicdo fora do circuito instaurado pelo sistema
da Arte.

2 Toda a minha producdo audiovisual relacionada a pesquisa Estado de Escuta esta disponivel em:
https://www.youtube.com/playlist?list=PLOmUKAaTPs_kKPLNvZGIIhoo5eEqLZFGA


http://www.youtube.com/playlist?list=PL0mUKAaTPs_kKPLNvZGIIhoo5eEqLZFGA
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Como proposta a turma, 0s projetos de microintervencdo dos alunos deveriam estar
relacionados ao conteudo da disciplina, tecendo entdo, a partir das Trés Ecologias de
Felix Guattari®, algumas relacdes e atravessamentos da teoria com a pratica dessas
intervencoes.

Essa microintervencdo se deu em funcdo de uma vontade gerada pela minha
pesquisa de mestrado. Como seria produzir em dupla? O que os resultados apontariam
contra ou a favor desta vontade? A coautoria estaria dentro da pesquisa a partir de entéo,
ou, seria uma producédo paralela a minha producéo individual apés todos 0s processos
analisados em tentativas de compreendé-los?

Neste momento, a ideia foi trabalhar uma possivel diluicdo da autoria dentro da
minha producdo audiovisual, propondo assim, que convidados criem sons ou imagens
para um trabalho em dupla autoria. Especificando a estes convidados, caso necessario, 0
gue de fato abrange minha pesquisa, e vontades com o Projeto Mao-Dupla.

Apés definir os convidados, apresentei a proposta, e seis aceitaram participar.
Cada um destes convidados fez dupla comigo. Com alguns trabalhei o video, com outros
o audio. Dividi o projeto em duas categorias e dois grupos: a trés deles solicitei videos
para que eu musicasse, a outros trés entreguei video para que fossem musicados. Quem
cede o video tem como objetivo mostrar algo a alguém - como se estivesse andando
junto, apontando para um cenario, tema, objeto, etc... -, a fim de provocar nesse alguém
uma sensacdo. Quem recebe o video, tem como objetivo assistir e musica-lo. Para
experienciar de maneira integral neste projeto, participei das duas instancias.

Produzi trés videos sem som, e direcionei a trés dos convidados. Um para cada um. Pedi
para que produzissem a sonoplastia destes videos, baseado na experienciacdo que
tivessem ao assistir ovideo. Ou seja, musicar a imagem baseado em sua percepgéo de
algo visual.

Recebi trés videos, dos outros trés convidados, um de cada um. Apesar do
estranhamento e surpresa em cada um dos videos, criei 0 som também a partir do que
senti a ao vé-los.

Por tratar das especificidades, das particularidades em cada uma das relacdes de
amizade que tenho por cada um, nesse caso, sinto por estas pessoas algo novo ou
renovado, mais intenso e mais verdadeiro, gerado e nutrido através dessa articulagédo

artistica. Estas pessoas se propuseram ao novo, a ideia de devir de quem cede algo ou

% Félix Guattari (1930 - 1992) foi um filésofo, psicanalista e militante revolucionario francés.



de quem sente algo, a outrarem-se em dupla, saindo do sossego de seus territorios para
se tornarem desterritorializados nesta intervencao.

Em nenhum momento expliquei ou induzi os convidados a fornecer ou obter algum
resultado sonoro ou visual para me satisfazer. Assim como quem cede um video
surpreende seu companheiro, quem cria o audio surpreende ao devolvé-lo, ao assisti-lo
completo. Lida com o tempo de quem espera, de quem demora e de quem provoca. Lida
com a producédo de subjetividade de dois individuos em um unico suporte. Na condicdo de
produzir com as duas situacdes, trés pessoas me mostraram visualmente locais e
situacBes que talvez jamais se repitam no fluxo da minha vida, e outras trés pessoas,
apresentaram-me sonoridades surpreendentes de situacdes que foram criadas pelo fluxo
de suas vidas. S&o transversalidades geradas por contetudos, atmosferas que se
misturaram para criar uma nova atmosfera, a do coletivo.

Esta etapa do projeto se encontra relacionada ao pensamento de Guattari acerca desse

assunto:

A ecosofia social consistira, portanto, em desenvolver préticas especificas que
tendam a modificar e a reinventar maneiras de ser no seio do casal, da familia, do
contexto urbano, do trabalho etc. [...] A questdo sera literalmente reconstruir o
conjunto das modalidades do ser-em-grupo. E ndo somente pelas intervencfes
"comunicacionais”, mas também, por mutac¢des existenciais que dizem respeito a
esséncia da subjetividade. Nesse dominio, ndo nos ateriamos as recomendacdes
gerais, mas fariamos funcionar praticas efetivas de experimentacdo tanto nos
niveis microssociais quanto em escalas institucionais maiores (1990, p. 15 e 16).

A partir dessa compreensao de que ha uma necessidade de mudanca no coletivo, e que
essas praticas de experimentacdo sdo necessarias, observei o primeiro resultado apés a
apresentar o Projeto Mao Dupla aos colegas nessa disciplina. Todos, ap0s assistirmos
guatro videos prontos, teceram a partir de seus pontos de vista, considera¢cdes a cada um
dos videos, e também, conexdes entre as sensacdes sentidas em cada um deles. Senti
gue de uma maneira micro a intervencao aconteceu primeiramente em mim, depois, com
esse pequeno grupo de colegas, me fazendo crer que ao disponibilizar via internet todos
os videos, e realizando algumas apresentacdes e publicacbes deste material, apesar de
micro a intervencao passa para um nivel global, ja que compreende um compartilhamento
entre redes cada vez mais alargado.

Apostando dessa maneira no audiovisual como um dispositivo duplo — visual e
sonoro -, que lida com o espaco e o tempo do expectador, possibilitando a imerséo a
partir da percepcdo em diferentes graus, diferentes maneiras em diferentes individuos.

O Projeto Mao Dupla surge e acontece baseado nestes diversos apontamentos

citados até entdo, e nada mais sdo do que cruzamentos obtidos de experimentacdes



entre a técnica, as praticas e as teorias. Algo que parte de um individuo para o coletivo,
do local onde se encontram. Sdo atravessamentos que Guattari expde como Ecologias
mental, social e ambiental. Meu projeto se localiza na ecologia mental no que tange
somente a criacao e idealizacédo, e também, minha producéo de subjetividade a partir do
gue esse projeto me propicia. Caminha em direcao a ecologia social a partir do momento
que proponho uma parceria de trabalho em dupla a seis convidados, e amplia esse nivel
social a medida que esse trabalho é apresentado e compartilhado a outros. Fazendo com
gue dé certa visibilidade a ecologia ambiental, que torna aparente um local geogréfico de
onde esses trabalhos foram produzidos, em dupla, por estes individuos. Ao final, se
tornam dispositivos de provocacdo a percepcdo. Seguirdo evocando a subjetividade de
outros individuos, assim como daqueles que participaram como agentes promotores,
permitindo transculturar suas bagagens, acionadas a partir de suas vivéncias e
experiéncias de mundo.

Atravessamentos, desdobramentos, multiplicidade, transversalizagdo, sao
poténcias que somente a ferramenta arte teve, tem e tera. Ser utilizada para harmonizar
ou contestar o0 presente, propiciar novos rumos, novas possibilidades, comportamentos e
ideais para o modelo de sociedade vigente. Creio que o paradigma ético-estético do autor
trate dessa responsabilidade. Ou precisamente da responsabilidade de quem produz algo,
e, para quem isso € produzido. No campo da arte os dispositivos podem ser variados,
guem estd habilitado de fato é quem usa corretamente da ferramenta arte para propor
mudancas em prol de mentes, sociedades e ambientes futuros.

Ao retomar este projeto como base para apresentacdo de um conteudo no estagio
docéncia - na disciplina de Atelier de Artes do Video*, ministrada junto ao meu orientador -
, especificidades ja contidas no trabalho, mas ndo observadas, motivaram novas ideias e
perspectivas. A reproducdo do conteudo do projeto para esta turma também incentivou
novos debates e discussdes sobre a percepcao do sujeito em relagéo ao som e a imagem
- que jA me interessava anteriormente -, mas, as questdes relacionadas a técnica e a tudo
gue estava entre a pré e a pos-producdo destes audiovisuais foram as novidades e
descobertas alcancadas atraves desta troca, nunca antes tratadas. Novamente a poténcia
contida nesta intervencao se fez para mim e para todos. Ou melhor, aqueles que de certa
forma se manifestaram, intuiram, imergiram, emergiram, fruiram, expressaram e sentiram
algo em relacéo a esta producao, questionando e possibilitando que eu expressasse uma

diversidade de ideias relacionadas aos processos criativos, as questdes técnicas, aos

* Disciplina optativa, oferecida no Curso de Graduacdo em Artes Visuais - Bacharelado, no Centro de Artes
da Universidade Federal de Pelotas.



formatos de compartilhamento, ao posicionamento e localizagéo social-cultural-geografica
como artista-pesquisador, aos referenciais artisticos e teoricos que tecem relacdo com
minha pesquisa, e ainda, as sugestdes e probabilidades para futuras producdes.

O retorno que obtive, tanto oral, quanto por escrito, estd sendo fundamental para
uma nova compreensdo do carater experimental desta pesquisa, e também, da
necessidade de que estas experimentacdes construam e me ajudem a tracar uma
metodologia mais ampla, alargada, que contemple essa diversidade de fatores citados
anteriormente. Este projeto foi apresentado e, junto ao orientador, definido como proposta
de avaliacdo dos alunos desta disciplina, o que me faz crer que novas praticas,
inquietacdes, intervencdes acontecerdo ao analisar as producfes a serem desenvolvidas.

A ideia de itinerancia, associada ao titulo deste texto, € dada para algo que se
apresenta com um carater nobmade, que perspectiva 0 novo, que constrdi o trajeto a partir
da propria caminhada, que revisita cada passo, e nas descobertas, hoje estdo as
motivacOes para novas inquietacdes. Quando este tipo de trajeto, apesar de individual,
pode ser construido pelo coletivo como no Projeto M@o Dupla, essa itinerancia se faz
presente em cada um de nés.

Associado ao pensamento de Deleuze® que diz:

O essencial sdo os intercessores. A criagdo sao os intercessores. Podem ser
pessoas — para um filésofo, artistas ou cientistas; para um cientista, filésofos ou
artistas — mas também coisas, plantas, até animais, como em Castafieda. Ficticios
ou reais, animados ou inanimados, é preciso fabricar seus préprios intercessores.
(Deleuze, 1988, p. 156)

Como intercessores — emissores ou receptores, de maneira direta ou indireta — somos
responsaveis pelas relacdes e fronteiras que criamos, forjamos, construimos e
destruimos, a s6s ou acompanhados, e a grande poténcia na construgdo de um ambiente
ideal -pensando o mental, o social e 0 ambiental - estd em produzi-las juntos, estreitando
as relacdes, as compreensfes e se utilizando do veiculo arte para dar forma a este
informe.

Em um Estado de escuta®, no fluxo destas poéticas audiovisuais, permaneco em atencao

com 0 porvir.

® Gilles Deleuze (1925 - 1995) filésofo francés.
® Titulo da minha pesquisa de mestrado: Estado de Escuta: Poéticas Audiovisuais em fluxo.
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Resumo: O presente artigo tem por finalidade apresentar a proposta de um trabalho fotografico com
qualidades estéticas e potencial poético no ambito pedagdgico. Essas sdo algumas das caracteristicas que
venho pontuando como adjetivos das fotografias menores, por serem realizadas em menor quantidade por
grupos menores de produtores. A fotografia menor pode permitir ao produtor da imagem mais liberdade em
apresentar sua poética pessoal e artistica, o que possibilita transgresses no ato fotografico e
consequentemente, nas imagens. A fotografia maior, por sua vez caracteriza-se por ser realizada em maior
quantidade e por um nimero de adeptos em crescimento, tendo como exemplo, as fotografias que nos
invadem diariamente, e que, por serem tdo comuns, nés as descartamos visualmente, ou seja, estas nao
nos casam estesia. Esta proposi¢do possibilita a reflexdo diante producdo de imagens fotograficas na
contemporaneidade.
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O presente artigo tem por finalidade apresentar as possibilidades de desenvolver
um trabalho fotografico menor, ou seja, com qualidades estéticas e potencial poético. Tais
fotografias sédo assim denominadas, por serem realizadas em menor quantidade e por
grupos menores de produtores®. A fotografia menor pode permitir ao produtor mais
liberdade em apresentar sua esséncia pessoal e artistica na imagem fotografica.

O foco deste esta relacionado as questées que observamos como relevantes no
discurso da producdo de imagens fotograficas na contemporaneidade, tais como:
fotografia maior, fotografia menor, descarte fotografico e possibilidades de producédo de
fotografias que promovam menos descartes e despertem mais interesse visual, pois esse
estudo imagético pretende refletir e desenvolver fotografias que expressam a
sensibilidade de um determinado momento ou pessoa, compartihando com este (s)
sentimento (s), os da (do) fotdgrafa (0). Para isso, faz-se necessario, provocar encontros
“(...) que deixem canais abertos para sensacdes, sentidos e sentimentos despertados,
para a imaginacao e a percepcao (...)" (MARTINS, 2012, p.25).

As proposi¢cdes que temos tangenciam a discussdo, producdo e analise de
fotografias que transgridam o simples ato de apertar o botdo do obturador, sem

compromissos éticos e estéticos, podendo possibilitar, a significacdo e identificacédo
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% Costumo nao utilizar o termo fotografo, pois tive bastante dificuldade de me enxergar como tal, e acredi to
que a democracia de aquisicdo de aparatos fotograficos tenha proporcionado uma crescente producao de
imagens fotograficas, da mesma forma, que aumentou e aumenta a cada dia o numero de adeptos a
fotografia, mas este fato ndo é suficiente para abordarmos e denominarmos todos os produtores de
imagens fotograficas como fotoégrafos.



imagética tanto para o produtor, quanto para os modelos ou pessoas envolvidas no ato
fotografico, bem como, despertar e instigar a criticidade dos produtores de imagens
fotograficas, pois corroborando com Lucio Vinhosa, (..) cada artista desenvolve um
ponto de vista critico sobre 0 mundo que é também seu modus operandi (...).
(VINHOSA, 2011, p. 16).

O desenvolvimento deste e consequentemente, a coleta de dados, resultara de
seis oficinas fotograficas que terdo como objetivo, instigar os discentes a analisarem e
refletirem diante das imagens fotograficas que nos rodeiam e produzirem a partir de
exercicios, imagens que subvertam este modo de registro maior, que é feito em maior
guantidade.

Por vivermos visualmente cercados por signos que se fazem presentes no nosso
cotidiano, as condi¢cbes de acesso e de aquisicao de aparatos eletronicos produtores de
imagens fotograficas, a virtualidade e a rapidez de propagacdo imagética se tornaram
facilitadores da expansdo e exacerbacdo das imagens, ou seja, da globalizacdo da
fotografia. Em consequéncia deste fenémeno, produzimos e consumimos imagens
fotogréficas rapidamente e as descartamos da nossa memoria, dos cartdes de memoria e
das memorias artificiais, em um processo tdo rapido quanto a acéo de rolar o mouse ou
passar o dedo sobre a tela touch screen de nossos aparelhos hipermodernos, ou mesmo
folhear as paginas de algum impresso; sem compromisso de enxergar as imagens que se
fazem noticiar. Este consumo, por vezes involuntario, atingiu em 2011, uma marca diaria
de quase 18.000 imagens. E este fenbmeno so tende a crescer.

O consumo, e consequentemente o0 descarte imagético relacionam-se a
interpelacdo e influéncias que a cultura visual vem exercendo diante de um publico
crescente que se relaciona cada vez mais com as imagens disponiveis ao nosso
dispéndio, em consequéncia disso, 0 “(...) sujeito € diretamente construido atraveés de sua
identificagdo com imagens culturais e assim preparado para consumi -las, como é
indispensavel na dltima etapa do capitalismo global.” (CRIMP, 1999, p. 81).

Por estarmos veemente imersos nesta “floresta de signos”, e sendo alvos do
turbilhdo e bombardeio de imagens; ndo temos outra op¢do se nao “receber ou
internalizar” as imagens que nos sao apresentadas. Outro fator estabelecido na nossa
cultura em relacdo a popularizacdo da fotografia maior e o descarte fotografico

relacionado a
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(...) ndo valoriza a linguagem da arte como forma de expressao e como area do
conhecimento, ainda vive cercada pelos mitos do bom desenho, da cépia fiel da
realidade, cercada de uma auréola de elitizacdo do universo artistico. (MARTINS,
2012, p.16).

Sobre isso, paira uma interrogacdo: sera que estamos condicionados ou nos
condicionando ao devir cavalo® — que por vezes porta antolhos na parte periférica de sua
visdo para ndo se assustar ‘com o transito de veiculos que os ultrapassam numa
velocidade maior que a sua.”? (MATURANA, 1998, p. 14). — sera que estamos sendo
conduzidos a ndo olhar para os lados e tampouco para dentro de nds mesmos, para
nossa esséncia e assim refletirmos diante do que nos é apresentado?

Ha uma contradicdo imbuida nesse processo, pois quanto mais fotografamos,
mais descartamos fotografias, seja do cartdo de memoaria, seja da nossa propria memoria,
e/lou de ambos. O descarte imagético esta enraizado na sociedade contemporanea. E
dificil listar hoje todas as imagens que vi ontem na televisdo, no jornal impresso, no livro,
na internet, bem como as imagens vistas “ao vivo e a cores”. NOs as descartamos!

Minha parte nesse descarte também se faz efémera, mas por ser arte educadora
e fotdégrafa, meu consumo por vezes é mais seleto, intimo e afetivo. Gosto de me
encontrar com imagens fotogréficas, gosto de analisa-la, sem compromisso com técnicas
de analise. Quando alguma imagem me chama a atenc¢do, me coloco observadora da
relacdo das cores, das texturas, os pontos claros e escuros, a composicao, o foco, e
principalmente a luz. Quando ndo sou afetada por imagens menores, busco referéncias
para 0 meu trabalho fotogréafico, que s&o: fotografias de moda, de mulheres e boudoir®; e
nestas pesquisas compulsivas por referentes, pude perceber que had em certas fotografias
uma esséncia artistica. Esta esséncia torna-se presente na imagem fotografica que é
carregada de sentimentos, de identidades, de identificacbes, de subjetividades, de
poténcia, estes sdo alguns dos critérios que classificam as fotografias menores.

Passei a chamar de fotografia menor aguela que permite encontros, seja consigo
mesmo, utilizando da subjetividade e das identificagbes em comum entre a imagem e 0s
interesses particulares do expectador, dos participantes do processo fotografico e/ou do

agente produtor da imagem fotogréfica; sejam encontros com o agente produtor da

® Platdio em O mito da Caverna utiliza a analogia de enxergar, mas estar cego perante o mundo. De mesmo
modo, Felix Guattari no capitulo A transversalidade de seu livro Revolugcdo Molecular, salienta o "coeficiente
de transversalidade" como sendo a cegueira individual de cada pessoa. Todos esses exemplos nos
dimensionam ao nivel da cegueira ao qual estamos sendo condicionados enquanto individuos visualmente
aptos a ver, porém em desaprendizagem visual.

® Termo francés que significa quarto de vestir, local usado pelas mulheres para guardarem suas roupas,
banhar-se, e por vezes, receber seus amantes. Por ser um lugar intimo onde as mulheres passavam boa
parte de seu tempo, esse termo foi apropriado por fotdgrafos para fazerem sessbes fotograficas mais
intimas, ampliando e dando um novo sentido ao ensaio sensual.



imagem; sejam encontros estéticos e artisticos, ou encontros com todos estes. Somos,
“seres de encontro”, e por essa caracteristica, observo o quéo significativo é o estar em
encontro, estar em contato. Encontrarmos e contatarmos com a arte, e deste, ou destes
encontros, ter experiéncias estéticas, nos estesiarmos®.

A fotografia menor, por possibilitar inUmeros encontros, “(..) incita aventuras
interpretativas, mas nem sempre o0s olhos estdo preparados para uma viagem estética.”
(MARTINS, 2012, p. 15). Por isso, ela se diferencia das demais fotografias: iguais, banais,
que se descartam das memorias, pois “A fotografia menor nos faz parar, desacelera o
olhar que se torna intenso. H& nela algo de lddico, instigando ao ato criador.”
(GOLGALVES, 20009, p. 13).

Por conseguinte, a fotografia descartavel, aquela imagem que ndo nos causa
impacto por ser tdo comum e/ou banal, que vem sendo produzida em maior quantidade
por fotdgrafos amadores e profissionais, venho a chamar de fotografia maior, aquela a
gual somos bombardeados diariamente, por sua producdo desenfreada, em maior escala.
Exemplificando, a fotografia maior é aquela a qual ja estamos anestesiados, por ser feita
consumida e descartada em um ritmo acelerado.

Faco uso do termo — menor — cunhado por Deleuze e Guattari no livro Kafka: Por
uma literatura menor. Se ha uma literatura, e uma educacdo menor - Proposta por Silvio
Gallo - gostaria de ampliar o conceito de fotografia menor, jA proposto no ambito do
fotojornalismo por Sandra Gongalves, possibilitando encaminhar este debate aos campos
das Artes Visuais, do Ensino de Arte, e da minha prética fotogréfica.

Para Deleuze e Guattari, a literatura menor € aquele/a que subverte, que
desterritorializa, que tém apelo politico e coletivo, que revoluciona, pois conforme o0s
autores pautam: “(...) tudo toma um valor coletivo. (...) 0 que o escritor sozinho diz ja
constitui uma acado comum, e o que ele diz ou faz € necessariamente politico, mesmo que
0s outros ndo estejam de acordo.” (2014, p. 32). Em resumo, o termo menor na literatura
ndo se relaciona a caracteristica de empobrecimento® da obra. O menor esta associado a
revolucdo, a militncia, a desterritorializagdo. Sendo a literatura menor, produzida por um

namero menor de pessoas, como definem os autores:

" “O homem é um ‘ser de encontro’; constitui-se, desenvolve-se e se aperfeicoa encontrando-se com
realidades de seu meio ambiente que em principio lhe sao distintas, distantes, externas e estranhas.”
QUINTAS, apud MARTINS, 2012, p. 9).

Entendendo estesia, como: “(...) uma poética da dimensao sensivel do corpo que suscita em absoluta
singularidade uma experiéncia sensivel com objetos, lugares, condicbes de existéncia, seres,
comportamentos, ideias, pensamentos, conceitos. Quando tocados por essa experiéncia somos convidados
a agir, e ao agir abrimos a possibilidade de fazer ou desfazer conceitos perceptivos gerando novas
g)ossibilidades de pensar e mover corpo, ideias e mundo. (MARTINS, 2012, p. 35).”.

“Rica ou pobre, uma linguagem qualquer implica sempre uma desterritorializagédo da boca, da lingua e dos
dentes.” (DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 36).



Uma literatura menor, ndo é a de uma linguagem menor, mas antes a que uma
minoria faz em uma linguagem maior. Mas a primeira caracteristica, de toda
maneira, € que nela, a linguagem é afetada de um forte coeficiente de
desterritorializacdo. (DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 35).

Sandra Goncgalves, por sua vez faz uso do termo menor para caracterizar a
fotografia no jornalismo contemporaneo. A autora considera em seu texto’® a importancia
da reflexdo diante de uma imagem fotografica com caracteristicas ndo s6 comunicativas,
mas em especial reflexivas e caracteriza a fotografia menor no fotojornalismo como sendo
(..) toda aquela imagem que germina, subverte, descentra, incomoda, provocando
pensamento, reflexdo. (2009, p. 2).

A presenga deste estilo reflexivo vem sendo observado e produzido na fotografia
e em consequéncia, no fotojornalismo, desde meados do século XX, periodo este de
grandes transformacfes no cenario mundial, bem como nas artes, pois neste século
houve uma grande ruptura de paradigmas no ambito do fazer artistico, promovendo ao
modernismo um novo estilo de criacdo e reflexdo sobre o mundo. Com a invasédo dos
‘ismos”, pudemos observar a nova e imprevisivel forma em que a arte foi se constituindo.
Experimentacbes, negacdo da mimese e da arte académica, foram algumas das
revolucdes que refletiram também na forma de conceber fotografias.

No que diz respeito a educacdo, o filésofo e doutor em educacéo Silvio Gallo, nos

apresenta a seguinte definicdo para ambas as classificacbes (maior e menor):

Para aquém e para além de uma educagdo maior, aquela das politicas, dos
ministérios e secretarias, dos gabinetes, ha também uma educacdo menor, da
sala de aula, do cotidiano de professores e alunos. E essa educacdo menor que
nos permite sermos revolucionarios, na medida em que alguma revolucdo ainda
faz sentido na educagcdo em nossos dias. A educagdo menor constitui-se, assim,
num empreendimento de militancia. (GALLO, 2002, p. 169).

Gallo aborda em seu texto Em torno de uma educacdo menor, que 0 ponto
visceral pulsante da educagcao se encontra em sua forma menor, ou seja, dentro da sala
de aula, aonde as normas e as regras vindas de cima — da educacdo maior — podem ser
subvertidas. O professor, neste caso, ser militante — ser que age!' - que tem como
postura a luta diaria contra esse sistema de educacdo maior, e contra um sem fim de
situacOes delegadas para a sua responsabilidade que surgem dentro da sala de aula e/ou

nos espacos de ensino e aprendizagem, vivencia junto aos seus alunos a miséria do

10 ; “ s . : A . .
Por uma fotografia “menor” no fotojornalismo diario contemporaneo. Disponivel em:

<http://www.compos.org.br/seer/index.php/e-compos/article/ viewFile/393/364>
" Guattari aborda ja nas primeiras paginas de seu livro Revolugdo molecular: “Militar é agir’. (GUATTARI,
1986, p.12).
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mundo, a miséria social, a miséria prépria dos alunos, a miséria da escola, etc.
Entendendo a miséria ndo prioritariamente como a falta de comida, de bens materiais e
de dinheiro, mas principalmente, a desnutricio’? cultural. Para combater este mal que
assola e assombra a cultura e as artes, faz-se urgente a alimentacdo; dar de nutrir.

Este é o papel do professor ao qual me filio'® e relaciono esta postura com a
minha atuacdo fotografica, que estd imbuida de militAncia, pois diante de tantas
fotografias maiores, de tantas fotografias miseraveis, busco possibilitar através das
imagens que venho me desafiando a realizar, experiéncias estéticas — envolvendo
cognicdo, afeto e vida — que fujam do banal, do mesmo, do igual, do maior. Busco a
possibilidade do novo, dos momentos que sO serdo retratados uma Unica vez, sem
pausas, sem retrocessos, sem poses; busco legitimar o verdadeiro “aqui e agora”, sem
burlar o instante (decisivo), estando sempre atenta para que 0 momento acontecido seja
tdo realista e particular, como se eu néo estivesse ali, e fazendo com que tal momento
ndo se transforme em espetaculo, ou seja, uma representacdo do vivido. Guy Deboard
menciona ser o espetaculo “(...) uma inversao concreta da vida, € o movimento autbnomo
do nao vivo.” (1997, p. 13).

Diante deste panorama, reflito sobre minhas implicacbes e motivacdes de
pesquisa que tangenciam o ensino de artes visuais com a producédo fotografica, e observo
a relacdo presente em ser fotografa e ser docente. As reflexdes sobre tais motivacoes
proporcionaram-me observar o quédo ampliado pode ser o trabalho quando se pesquisa
sobre as implicagbes que nos movem.

Neste conflito de signos, percebo uma oportunidade para produzir 0 novo em
meio ao caos, e tirar proveito desta exacerbacdo imagética, diferenciando meu
posicionamento perante a producao fotografica e compartilhando essa postura com o0s
alunos, concebendo assim, imagens significativas para mim e para a minha atuacao
artistica — grande desejo que venho nutrindo — e incentivando os discentes a fazerem o
mesmo, compartilhando assim experiéncias vividas através da fotografia, proporcionando
encontros artisticos.

Como fotégrafa e arte educadora, me coloco sempre pesquisadora. A

renovagcdo nestas duas profissdes que resolvi trilhar deve-se fazer constantemente. Devo

12«36 em biologia a nutrigdo é o conjunto de processos que vao desde a ingestdo do alimento até a sua
assimilacdo pelas células; culturalmente, nutricdo € o ato de dar sustento; alimento. Assim como nutrir é
desenvolver, instruir, educar, segundo o dicionario Aurélio. De qualquer modo nutricdo é sempre
necessariamente para combater a subnutricdo e alimentar aquele que esta nutrido insuficientemente.”

QAARTINS; PICOSQUE, 2012, p. 35).
Aquele que vivencia a miséria junto com os alunos e consegue criar e proporcionar riqueza cultural.

1 “Um exercicio de olhar para nés mesmos e pensar nossa pratica olhando também para a¢c6es de outro,
em reflexdes que nos alimentam como professores- pesquisadores (...)” (MARTINS, 2012, p. 61).



nao ser “(...) a priori, mas ser em transformacao. Nesse ser em transformacdo € que se
articulam e se agenciam formas e estratégias que desencadeiam reagdes estéticas.”
(GERALDO, 2011, apud VINHOSA, 2011, p. 7). E nesta interseccédo, observo a
correspondéncia entre ser fotografa e arte educadora. Busco ser militante em ambas as
atividades, almejo sempre buscar o novo explorando ao méximo o mesmo. Acredito que
na docéncia, se aprende diariamente e por entender 0 conhecimento como sendo
rizomatico®, este necessita ser atualizado constantemente. Neste sentido, observo a
falha existente no processo de ensino e aprendizagem que ao invés de produzir novos
ramos, como é a peculiaridade do rizoma na botéanica, fixa-se raizes nos solos, como algo
absoluto, caracteristica do ensino tradicional, onde o professor € o transmissor do
conhecimento e detentor da sabedoria, transformando assim a educagdo em uma via de
mao unica.

Buscar referéncias, explorar o0s recursos, fazer analise e sele¢cdo, recortar,
montar, compor, editar, apresentar; sdo algumas das semelhancas que pontuo entre ser
fotografa e arte educadora, bem como, as acbes propostas por Martins e Picosque:
‘Andar. Trilhar. Percorrer. Deslocar-se. Mover-se. Inquietar-se. Parar. Olhar. Observar.

Fruir. Apreciar. Contemplar. Achar estranho. Encantar-se. Surpreender-se.” (2012, p. 7).

Todos esses fatores elencados aqui fazem parte da minha reflexdo sobre o

mundo imagético e sua relacdo com os espectadores. Hoje somos bombardeados por
signos, e esta producdo desenfreada me convida a pensar na arte como manifestacao,
como como apresentacdo do novo, como registro, como um sem fim de possibilidades
gue sdo e nado sao consideradas imagens artisticas. Categorizar, enquadrar e engessar
nao saos os propoésitos que tenho. O que busco é proporcionar provocacdes e reflexdes a
cerca dos temas apresentados e para que ocorram € preciso conforme observa Martins

(2012, p. 18) “(...) ter confianga de que a semente podera render frutos (..)” isto implica em

(...) acreditar no aprendiz e, por isso, dar crédito a sua voz, desejos e produgdes, e
em encontrar brechas de acesso para a percepcdo criadora e a imaginacao
especulante, para ampliar e instigar infinitas combinagdes, como num
caleidoscoépio. (MARTINS, 2012, p. 18)

Que seja diferente o olhar de poucos, que seja minoritaria a revolu¢cdo, mas que

transforme a fotografia em esséncia pessoal; que seja vindouro!

!5 percebendo o conceito de rizoma, como estabelece Khouri (2009, p.2): “(...) a visdo rizomatica da
estrutura do conhecimento ndo estabelece comeco nem fim para o saber. A multiplicidade surge como
linhas independentes que representam dimensdes, territérios do real, modos inventados e reinventados de
se construir realidades, que podem ser desconstruidos, desterritorializados.”.
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ARTE, TIC E DISPOSITIVOS MOVEIS NA EDUCACAO.
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RESUMO: Entende-se que o campo da Arte pode contribuir de maneira privilegiada para o ensino das TIC,
uma vez que trabalha com especificidades da linguagem e hipertextual. Nesta abordagem sobre Arte e TIC,
busca-se voltar a tecnologia e seus modos de producdo aliados a Educacao, enfatizando como o uso de
dispositivos moveis podem contribuir para diversas problematizagdes, bem como a recepgdo e emissao de
informagdes. Vé-se a necessidade de integragdo nos curriculos de arte e tecnologias, pois a cada dia a
conexao de grupos formadores de informacédo s&o cada vez maiores, produzindo assim discursos.

Palavras-chave: TIC, dispositivos moéveis, arte, educagéo.

E inegavel que o uso dos dispositivos tecnologicos vem alterando os modos de
relacionamento. As alteracdes se ddo em todos os aspectos da vida, desde a condi¢cao
individual do sujeito como também na vida social. Tais alteragfes se ddo numa imensa
rede de troca como jA nos assinalava Santaella (2007, p. 128) “Pela mediacdo de
interfaces do ser humano com as maquinas, o0 mundo esta se tornando uma gigantesca
rede de troca de informacgdes”. Atualmente sabemos que apesar de estarmos dando os
primeiros passos em relacdo ao uso das tecnologias moveis, j& podemos entender no que
consiste as colocagbes da autora. Quando nem pensavamos em conectividade através do
celular, criacdo de redes sociais, autores vislumbravam um futuro que chegou

rapidamente, como podemos destacar:

Os ambientes irdo se tornar inteligentes, transformando tudo a nossa Vvolta,
inclusive a natureza do comércio, a rigueza das nagdes e 0 modo como nos
comunicamos, trabalhamos, divertimos e vivemos. Em vez de se tornarem os
monstros vorazes retratados nos filmes de ficcdo cientifica, os computadores
ficar@o tdo pequenos e onipresentes que se tornardo invisiveis, estando em toda a
parte e em lugar nenhum, tdo poderosos que desaparecerdo de nossas vistas.
Esses dispositivos invisiveis vao se comunicar uns com 0s outros e se comunicar
automaticamente a Internet, que se desenvolvera até transformar-se em uma
membrana composta por milhdes de redes computacionais de um planeta
inteligente. (SANTAELLA apud KAKU, 2007, p. 128)

Um espaco que nao poderia escapar a essa ocupacdo é o educacional,
promovendo assim, mudancgas que ultrapassam o simples uso da tecnologia. A tecnologia
possibilita acessar outros espacos de problematizagbes em relacdo aos assuntos.
Estudantes buscam a rede para informagdes sobre uma infinidade de assuntos, deixando
transparecer como muitas concepg¢des sao retransmitidas, e ainda continuam produzindo
outros discursos a partir das informacgdes acessadas em rede.

Nos espacos educacionais notamos certa resisténcia quanto ao uso das

tecnologias digitais, bem como os dispositivos moveis, por parte dos professores. Sao
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vistos por muitos educadores como aparelhos que dificultam a interacdo de prejudicam a
aprendizagem. Esses dispositivos possibilitam o acesso a redes e infinitas conexdes, nos
tornando integrantes da grande membrana que conecta varias redes. Os nascidos a partir
da década de 80, integrantes das chamadas geracdes Y e Z, sdo nativos digitais, ja
cresceram tendo em maos MP3 e celulares, e de |a até agora, os celulares carregam tudo
iSSO € muito mais.

Nativos digitais ndo utilizam seus aparelhos somente para o lazer, eles estédo
conectados o tempo inteiro, inclusive na escola. Tais individuos também interagem em
uma nova cultura, a cibercultura. A cibercultura as vezes é confundida como uma cultura

menor e nesse sentido Pierre Levy nos mostra o poder dela:

N&o se deve confundir a cibercultura com uma subcultura particular, a cultura de
uma de uma ou algumas “tribos”. Ao contrario, a cibercultura é a nova forma da
cultura. Entramos hoje na cibercultura como penetramos na cultura alfabética ha
alguns séculos. Entretanto, a cibercultura ndo € uma negacéo da oralidade ou da
escrita, ela € um prolongamento destas: a flor, germinacdo. Sejamos vitalistas at é
o fim! Se considerarmos a linguagem como uma forma de vida, o aperfeicoamento
dos meios de comunicagdo e do tratamento da informacdo representa uma
evolucdo de seu mecanismo reprodutor. (LEVY, 2004, p. 11)

Nessa nova cultura, além dos nativos digitais, estdo inseridos os professores,
homens, mulheres, idosos, enfim sujeitos que convivem na sociedade atual. Da mesma
maneira que a invencao da escrita revolucionou a linguagem, e muitos resistiram a ela, a
cibercultura também a faz. E inegavel que tal cultura esta transformando a forma pela
qual nos comunicamos a partir da linguagem, mas também a fazemos agora com outros
dispositivos além da oralidade e da escrita. E em qual espaco podemos direcionar tudo
isso? Qual o “lugar” onde a oralidade, a escrita e cibercultura nadam interconectadas? A

internet € a resposta, essa grande rede que manifestacdo como destaca Levy:

A internet € um espago de comunicagao propriamente surrealista, do qual “nada é
excluido”, nem o bem, nem o mal, nem suas multiplas definigbes, nem a discussao
gue tende a separa-los sem jamais conseguir. A internet encarna a presencga da
humanidade a ela prdépria, jA que todas as culturas, todas as disciplinas, todas as
paixBes ai se entrelacam. Ja que tudo é possivel, ela manifesta a conexdo do
homem com a sua prépria esséncia, que é a aspiracdo a liberdade. (LEVY, 2004,
p.12)

A partir do espaco onde todas as paixdes se entrelacam, o ambiente educacional
também se conecta em alguns pontos nessa infinita trama, € impossivel negar que
estudantes sdo atraidos mais pelos dispositivos como celulares e tablets, do que o quadro
na sala de aula. Eis que chegamos num ponto crucial, ndo podemos deixar de lado a
producdo de conhecimento, mas também ndo podemos excluir o uso de dispositivos
moveis na educacdo. Daqui em diante € necessario que tecnologias modveis e espaco

escolar caminhem lado a lado, e como fazer isso? De que maneira € possivel utilizar



dispositivos moéveis na educacédo, e dessa maneira estimular os estudantes a produzirem
discursos sobre temas pertinentes?

Nesta abordagem sobre Educacdo e dispositivos moveis, busca-se voltar a
tecnologia e seus modos de produgdo em redes de ensino. Os processos de
aprendizagem nao envolvem somente a relacdo professor/estudante, e muito menos
estdo limitados ao espaco da sala de aula. Consideracbes sobre o contexto social do
estudante ha muito tempo vem sendo discutidos por diversos estudiosos, pois possibilitam
pensar que as intervengdes pedagogicas possam formar novas significagdes. Os préprios
signos existentes no mundo sdo construidos culturalmente, mas ndo ao acaso, € a cultura
gue fornece ao homem material suficiente para ele desenvolver esse campo simbdlico e
identificar esse simbolo no contexto em que vive (VYGOTSKY, 2012, p.43).

Seguindo o pensamento de Vygotsky, podemos destacar que 0s discursos que 0s
estudantes reproduzem em sala de aula ndo se diferenciam dos discursos que 0s
mesmos constroem nas redes a partir da internet. S&o discursos  construidos
culturalmente, a partir de uma concepcéao familiar e depois social, e que nos deixa claro
gue sao influenciados por outros aparatos discursivos, que muitas vezes sdo somente
reproduzidos. Os signos se modificam, assim como os ambientes e locais também,
conectando assim vérias redes de conversacgdes, hoje o estudante ndo participa mais
somente do contexto escolar e familiar, mas sim de varios, todos interligados entre si, com

enfatizam Almeida e Valente:

O contexto esta ligado ao ambiente, ao local onde as conversa¢des ocorrem.
Porém, em vez de ser fixo, ele é moldado pelo didlogo continuamente negociado
entre as pessoas, mas midias, tecnologias e outros espacos, tempos e contextos.
A aprendizagem ndo s6 ocorre em um determinado contexto assim como gera
novos contextos por meio da interagdo continua que acontece com o uso das
tecnologias. (ALMEIDA; VALENTE, 2014, p. 36)

Perpassados pelas tecnologias da informacéo, as relacdes entre sujeitos também
sao afetadas, seja nos espacgos educacionais, como em qualquer outro ambiente de
aprendizagem, isso porque tais tecnologias podem intensificar a intervencdo pedagdgica
de maneira reflexiva. De acordo com Santaella:

[...] quando uma nova midia é criada e socialmente introduzida, adotada, adaptada
e absorvida, ela faz crescer em torno dela praticas e protocolos sociais, culturais,
politicos, juridicos e econémicos. Isso tem recebido o nome de ‘ecologia midiatica’
que implica a total integracdo de uma midia nas interagdes sociais cotidianas. (...)
elas, na realidade, alteram de modo significativo os ambientes em que vivemos e
a n6és mesmos como pessoas. (SANTAELLA, 2007, p.67)

Nesse sentido Lemos (2010) sinaliza que a cibercultura € a cultura da leitura e da
escrita, numa cultura pré-digital os meios de massa possibilitavam ao sujeito somente a

leitura (jornais, televisdo, radio), a cibercultura altera esse conceito proporcionando ao



sujeito uma leitura e uma escrita, transformando-o em leitor /escritor. Cultura essa que se
constitui em trés eixos segundo Lemos (2010). Primeiro, o da liberacdo do polo da
emissao, em uma cultura de massa a forma de incluséo era a de tornar o individuo critico
em relacdo a suas leituras, na cibercultura a emisséo é liberada e livre. Segundo conceito ,
a emissdo em conjunto e em rede possibilita uma conexdo coletiva generalizada e aberta,
na qual agregar-se a grupos que pensam igualmente tem uma poténcia politica, social e
econdbmica gigantesca. E por fim o terceiro conceito, com a cibercultura iniciou-se uma
reconfiguracdo social, visto que o ambiente comunicacional torna-se mais rico, no qual se
pode buscar a informacéo gerando a poténcia maxima da conversacao.

A rede de internet é disponivel hoje em varios lugares e aparelhos que possibilitam
tal conexao, Lemos (2009) destaca um novo temo a “cultura da mobilidade”. Vivemos num
momento no qual construimos histérias, no percorrer do caminho. Seja no 06nibus, no
carro, na festa, na universidade, no shopping, estamos constantemente inseridos no

movimento e no repouso como enfatiza o autor:

Ha, nas relagbes sociais, movimento e repouso, isolamento e agregacao,
compulséo social e necessidade do isolamento. A comunicacdo se estabelece
nessa dindmica do moével e do imével. Comunicar é deslocar. Toda midia libera e
cria um constrangimentos no espago e no tempo. A comunicacdo implica
movimento de informac¢do e movimento social: saida de si no dialogo com o outro
e o fluxo de mensagens carregadas por diversos suportes. (LEMOS, 2009, p.28)

Tal mobilidade induz os usuarios cada vez mais interagirem na rede. Um dos
primeiros sinais em relagéo a essa cultura da mobilidade foi o surgimento da extinta rede
social Orkut. Criada em 2004 e extinta dez anos depois, a rede social passou a ser
controlada diretamente do Brasil, em decorréncia ao grande fluxo de acessos. Era
praticamente o inicio da histéria das redes sociais. O Orkut possuia uma interatividade
limitada, fotos e textos poderiam ser inseridos na rede, mas ainda mantendo uma
linearidade. O registro das atividades dos demais usuarios ndo era tdo acessivel como
nas redes atuais, bem como a hipertextualidade. Ainda nesse momento o acesso se fazia
pelos PC’s, sem a mobilidade, expandiu-se um pouco com multiplicacdo das lan-houses
pela cidade, mas ainda era um acesso pontual, no qual o usuario planejava, quando e

onde iria acessa-lo.

As midias produzem sentidos de lugar. Elas criam formas de conhecimento e de
experiéncia local j& que a nossa percep¢ao do mundo e de nds mesmos se da
pela relagdo com o outro e com a imagem que esse outro cria de nés. [...] As
midias expandem a nossa compreensdo de mundo e de nés mesmo, produzindo
subjetividade. Elas ampliaram o outro genérico e a relagdo que estabelecemos
com o lugar, dada a visdo expandida de outros lugares (pela experiéncia ou pelas
midias). Midias produzem, desde sempre, espacializacdo e subjetividade, pela
escrita, depois de jornais, o radio, o telefone, a TV e hoje a internet e as midias
digitais. (LEMOS, 2009, p.31)



A construcdo de saberes a partir das experiéncias a partir das midias digitais, a
relacdo com o0s espacos alterou-se num curto espaco de tempo apds o surgimento do
Orkut. O gigante Facebook revolucionou a comunicacéo pelas redes sociais, seguido pelo
Twitter e atualmente pelo aplicativos Instagram e WhatsApp. Tal revolucdo foi seguida
pelo aperfeicoamento dos dispositivos moveis celulares que se modernizaram, e hoje o
tablet estd se popularizando. Conectividade na palma da mao. Esse é o slogam que
fascina milhares de internautas, atores, interatores, produtores da rede. Desde o acesso
automatico a internet, como vislumbrou Kaku em 2001, em 2014 além das facilidades de
conexao, as relagdes virtuais e reais vem sendo afetadas e reorganizadas.

Hoje a nossa relacdo com o outro, com o lugar, seja ele educacional, institucional,
empresarial ou urbano é totalmente diferente em relacdo ha dez anos. A céamera do
celular esta sempre pronta para captar novas imagens e distribui-las na rede, noticias nos
chegam praticamente em tempo real, nossos afetos s&o expostos a todo instante em
alguma rede social, livros ja ndo sdo formados essencialmente por papel, o album de
fotografias se tornou virtual e agora mora num lugar chamado nuvem. Porém tais
diferenciagdes ndo anulam os modos de relagbes anteriores, toda mobilidade existente
hoje me dia foi agregada a cultura ja existente nas sociedades antes da revolucdo das
midias e dispositivos digitais.

Pelo contrario do que se foi visto por muito tempo nos filmes, os dispositivos
moveis ndo ficaram fora de controle e nem comandam a humanidade, mas sim foram
incorporados por ela, e hoje ndo podemos pensar alguns ambientes de nossa sociedade
sem a utilizacdo de tais dispositivos e conexfes. Aqui a tecnologia ndo € inimiga das

relacBes, mas sim aliada, como enfatizou Lemos:

Tentamos sustentar a tese de que a mobilidade ndo é inimiga do local e que a
ideia de “no sense of places” deve ser revisada. O ponto de 6nibus, as ruas, os
cafés, as pragas, as bibliotecas, etc., ganham qualidades informacionais, mas que
ndo deixam para tras suas caracteristicas essenciais. Podemos mesmo dizer que
sdo os mesmos lugares de sempre, ampliados por novas func¢des informacionais
que os colocam na dimenséao do fluxo e da mudanca da sociedade da informacéo.
Nesse sentido, os lugares podem ser “fundos” para as narragfes, contatos e
compartilhamento em tempo real e ao vivo de informacdes produzidas por
qualquer um. (LEMOS, 2009, p. 33)

Revisando os espacos onde as informacdes se se modificam e modificam o0s
fluxos, percebe-se que aos poucos o espaco educacional também esta incorporando tais
praticas ao seu contexto. Cada vez mais o0 universo educacional esta aos poucos se
entrelacando com as tecnologias da informacéo e comunicacéo. A partir das redes sociais
estudantes experimentam varios contextos e criam a partir dai novos modos de se

relacionar, consigo, com 0s outros e com as histdrias que ja vivenciaram e as  histérias



que ainda vao experimentar. Entdo como podemos utllizar na educagcdo tais
transformacdes tecnoldgicas e informacionais?

Nesse sentido, o uso das TIC no ensino das artes visuais proporciona uma
reestruturacdo na experiéncia pedagogica, onde os espacgos fisicos sdo ampliados,
conectam entre si diferentes espagcos do saber e ainda viabilizam que as trocas, antes
realizadas somente na sala de aula, possam ser acessadas em diversos lugares e por
outros publicos (ALMEIDA; VALENTE, 2012). Além disso, entende-se que a introducéo
das TIC na Educacdo esta associada ndo apenas a mudancas tecnologicas, mas
também sociais. Como muito bem expde Perrenoud (2000, p.128), quando se refere em
formar para as novas tecnologias “...] é formar o julgamento, 0 senso critico, 0
pensamento hipotético e dedutivo, as faculdades de observacdo e de pesquisa, a
imaginacéo, a capacidade de memorizar e classificar, a leitura e a andlise de textos e de
imagens, e de procedimentos e de estratégias de comunicagao”.

Assim como a lingua falada, que proporciona ao ser humano as primeiras
conexdes com 0 seu meio, as TIC inseridas no contexto das artes visuais sdo uma nova
linguagem que também estrutura os modos de pensar, fazer, comunicar, estabelecer
relacbes com o mundo e representar o conhecimento. Nesse sentido, Almeida e Valente
(2012) destacam que os processos pedagogicos, cujos objetivos sdo auxiliar o aprendiz a
construir conhecimento, proporcionam um eixo articulador de suas atividades para o
desenvolvimento de projetos. Essas construgBes visam respostas a questbes, que
tenham significado para a propria vida e considerem o contexto dos aprendizes. Esses
processos se tornam mais viaveis com a disseminacdo das tecnologias moveis, com
conexdo sem fio a Internet, associada com as facilidades de manuseio das ferramentas e
interfaces gratuitas, com potencial de interacdo, autoria e colaboracdo. Estas tecnologias
propiciam a participacdo em processos formativos, além do acesso a Educacdo de
qgualquer lugar e tempo, sem que as pessoas hecessitem deslocar-se fisicamente;
integram as situacOes de trabalho e a aprendizagem em contextos reais, onde se
desenvolvem as experiéncias. (ALMEIDA; VALENTE, 2012)

Na Educacdo, o uso das tecnologias no curriculo escolar tém assumido grande
importancia, devido as mesmas proporcionarem um melhor desenvolvimento, linguistico e
cognitivo dos alunos, fazendo com que o processo de aprendizagem atenda seus fins,
além de atender os requisitos do mercado de trabalho.

Os dispositivos moveis, nas ultimas décadas, tem apresentado a tendéncia de serem
cada vez mais compactos e com maior utilidade. Junto a necessidade de obtencdo de

informacdo rdpida e em movimento, tem-se criado pesquisas no sentido de pensar



dispositivos mdveis para a constru¢do de narrativas digitais audiovisuais. Narrar historias
€ inerente ao ser humano desde a sua existéncia. Desde as paredes da caverna, as
narrativas orais em torno de uma roda de pessoas, a invencdo da escrita, o homem
sempre se apropriou das tecnologias existentes em um determinado periodo para
construir narrativas sobre si, os outros, 0 mundo e a sociedade. A imprensa, o radio, a
televisdo serviram como dispositivos para comunicar e produzir algo, narrar € uma
atividade inerente ao ser humano, resgatando diversos pontos de vista como explicitam

Almeida e Valente:

A histéria narrada traz implicitos valores, singularidades, crengas, concepgoes e
moral do autor em relagdo aos acontecimentos narrados e aos atores citados na
narracdo, convidando tanto o autor como o leitor a uma resposta ética e poética,
com influéncia em suas acfes para além do texto narrado. (ALMEIDA; VALENTE,
2014, p.38)

Ainda, partir de uma intervencdo mediada pelas TIC, em especial os dispositivos
mobveis, 0 estudante se torna autor co-autor de sua histéria, podendo modificd-la a
gualquer instante, participar de uma construcdo colaborativa e ainda interagir com outros
sujeitos, refletindo assim sobre suas experiéncias e dos demais, ndo limitado a um
circulo fechado e restrito a sala de aula, tomando consciéncia de sua aprendizagem e
autonomia. Almeida e Valente (2012) denominam tais histérias como “narrativas” e uma
espécie de janela na mente do estudante, na qual possibilita ao professor, identificar o
estadgio de conhecimento e apontar novos caminhos. O uso das TIC nas artes visuais
possibilita 0 uso das tecnologias sem exigir que o0 estudante seja um especialista em
informética, programas de manipulacdo de imagens, videos, sons e aplicativos, pois sao
de facil manipulagdo e presentes no cotidiano dos estudantes, alteram diretamente a

construcdo das narrativas desenvolvidas, além disso Almeida e Valente enfatizam que:

[...]Joutra mudanca observada pela facilidade de manipulacdo dessas diferentes
midias é que elas apresentam diversas facilidades, permitindo que as pessoas
sejam autoras, produtoras e disseminadoras de conhecimento. E notavel o uso do
orkut ou do blog como meios utilizados para a criagcdo e disseminacdo de
conhecimento, na forma textual, imagética ou animada. (VALENTE, 2012, p.64)

A unido das midias a educacédo e as artes possibilita a expansédo da atividade
criadora do estudante, isso porque propiciam ferramentas para execucao de histérias que
talvez ndo pudessem ser reproduzidas nos moldes tradicionais como as narrativas
lineares, orais e escritas. As narrativas digitais audiovisuais quando usadas
adequadamente na educacdo ampliam o campo de conhecimento do educando,
possibilitando que esse exponha, divulgue seu ponto de vista e ainda que outros atores

interajam com ele.



Além disso, é necesséario entender que as escolas ndo podem mais ignorar o
que se passa no mundo, que o desenvolvimento de novas tecnologias da
informacédo e da comunicagdo transformam ndo s6 como se comunicar, mas também, a
forma de trabalhar, de decidir e de pensar, Perrenoud (2000, p.125). Devido a isso, é
essencial desenvolver, no contexto escolar, habilidades que possibilitem aos professores
e alunos interatuarem com essas tecnologias e, principalmente, aprenderem por meio
destas. Por isso, concorda-se com Paiva (2002,p.07) ao enfatizar que “uma escola que
ndo recorra, ou melhor, que ndo integre os novos meios informaticos, corre o risco de se
tornar obsoleta.”

Durante os processos de aprendizagem mediados pelas TIC, as atividades podem
contar com as especificidades do hipertexto, por exemplo, que viabiliza o percurso por
varios niveis, transforma o usuario em autor, promove a interatividade que permite a ida e
volta a determinados assuntos, sem um caminho determinado, esta ndo linearidade que
torna cada navegacdo Unica, a cada acesso 0 estudante possa ter uma experiéncia
diferente, sem final previsto, ja que transita livremente por varios assuntos e ainda
interage com outros individuos. Sdo pontos de visibilidade que se conectam em uma

grande rede, destacados por Almeida e Valente:

As narrativas s@o construidas a partir de um conjunto de pontos de vista pessoais
e, portanto, podem existir diversas versbes da mesma histéria ou da experiéncia.
Para o desenvolvimento da narrativa é necessario que o aprendiz seja critico e
crie uma estrutura que caracteriza uma trama, mantendo os fatos em uma
sequéncia de transformagdes, integrando conflitos, diferentes pontos de vista; e
finalmente o desfecho ou as consideracdes finais, sobre o que significou essa
experiéncia. (ALMEIDA; VALENTE, 2014, p. 39)

Uma forma de englobar tais tecnologias na educacéo € levando em consideracao
gue os educandos estdo conectados a internet por meio das redes sociais, participando
como atores e interatores de indmeras narrativas. As narrativas digitais podem ser

inseridas no cotidiano da sala de aula como um modo critico de produzir conhecimento.
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JOGANDO JOURNEY: ALGUMAS RELACOES ENTRE GAMES E ARTES VISUAIS

Paulo Vitor Silveira dos Santos — PPGART/UFSM*
Reinilda de Fatima Berguenmayer Minuzzi — PPGART/UFSM?

RESUMO

O texto apresenta maneiras de como um jogo eletrénico pode ser visto como uma produ¢ do/manifestacao
artistica. O jogo selecionado para o trabalho é o Journey, produzido por uma empresa independente que
tem como base do jogo a exploragdo de uma experiéncia de autoconhecimento do personagem. Para tal,
sdo consideradas as classificagdes de jogo de Claude Lévi-Strauss (1989), verificando-se, igualmente, o
que se encontra no jogo a partir do manifesto da Game Art de Nick Kelman (2004) e do livro de Arthur
Bobany (2008) que define como um jogo pode ser arte estabelecendo um paralelo com o cinema. Conclui-
se que alguns jogos eletrbnicos aproximam-se da arte, como 0 jogo Journey, apresentando alguns
conceitos encontrados nas referéncias, além de seus graficos, enredo, personagens, entre outros.

Palavras-Chave: Game Art, Artes Visuais, Jogos Eletronicos, Journey

Alguns jogos independentes estdo se aproximando cada vez mais do campo das
Artes Visuais. A este tipo de expressdo cultural artistica da-se o nome de Game Art.
Segundo a Enciclopédia do Itat Cultural, a Game Art teve seu inicio com o manifesto de
Nick Kelman. O artigo “Yes, But is it a Game?” apresenta, ao final , o “Video Game Arts
Manifest” no qual reivindica uma nova categoria para o desenvolvimento de jogos, que
ndo meramente entretenimento. Ele apela para o envolvimento sentimental nos jogos,
desafiando a todos os desenvolvedores a nos “fazer chorar’. Destaca esta posicao, ao
final do manifesto, dizendo que no dia em que um game “fizer chorar’, sera o dia que
poderemos chama-lo de Arte (LAURENTIZ, 2009,).

Kelman (2004) levanta pontos que, segundo ele, distanciam os videogames do
simples entretenimento. O primeiro deles € a interatividade e o potencial de se conectar
com sua audiéncia, possivelmente mais profundos do que qualquer forma de arte ja
estabelecida; o segundo, os elementos da historia e a interagdo, que se tornam um elo
emocional muito forte no envolvimento dos games; o terceiro item clama por visuais

Unicos e originais que independam de estilos ja estabelecidos, como, graffitis, animese

! Mestrando em Artes Visuais pela Universidade Federal de Santa Maria, na linha de pesquisa Arte e
Tecnologia; Especialista em Artes pela Universidade Federal de Pelotas; Graduado em Artes
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em Artes Visuais/PPGART, Orientadora.

% In: Gamers: Writers Artists and Programmers on the Pleasures of Pixels, Ed. Shanna Compton, Brooklyn: Soft Skull
Press, 2004.



HQs. Segundo ele, os custos de um game artistico deveriam ser aceitos da mesma
maneira que os custos de um filme. Por ultimo, salienta que os videogames solicitam
maturidade nos temas, ja que ndo sdo apenas para criangas.

No Museu Smithsonian®, desde 2011, os jogos eletrdnicos foram acrescentados
como mais uma forma de expressao artistica dentro das classificacdes do proprio museu.
Foi alterada a categoria “Artes no Radio e na Televisdo” incluindo o conteldo feito para a
internet, celulares, tecnologias interativas em geral e videogames, esta categoria passou
a ser chamada de “Arte em Midia”.0 Moma® (Museu de Arte Moderna de Nova York)
também adquiriu alguns jogos para a sua colecdo, mas s6 em marco de 2013. Colocou os
jogos eletrénicos dentro da linha de design interativo. O Moma, junto com a aquisi¢ao dos
jogos, também fez uma exposicdo deste acervo.

No ambito da Game Art, embora sendo uma categoria de dificil definicdo, jogos
como Flow, Flower, Journey, Shadow of Colossus, Okami, Limbo, entre outros,
concebidos para as plataformas do PC®, Playstation 37, Playstation 28 Nintendo Wii°,
PSP e para o Xbox 360!, sdo considerados como arte por iniimeros jogadores e criticos
de jogos. Uma das empresas fabricantes de jogos eletronicos, a That Game Company*?,
tem como missdo “criar entretenimento interativo atemporal, que provoque mudancas
positivas na psique humana do mundo todo”*3. Seus jogos Cloud, Flow, Flower e Journey
sdo constantemente citados em noticias sobre jogos ou relacionando jogos eletrdnicos
com arte.

O presente texto detém-se no jogo Journey, cujo universo ficcional se situa em um
lugar desértico onde se encontram as ruinas de uma civilizacdo. Embora possa ser
jogado online com outras pessoas, ele ainda assim consegue passar uma sensacao de
imensidao e de soliddo. Por mais que se jogue com outras pessoas, s6 se descobre quem

sao elas no fim do jogo, quando aparecem os créditos, sendo possivel ver os nomes das

* Fonte: <http://www.ahorda.com.br/games/a-nossa-querida-arte-%E2%80%93-parte-1> e
<http://www.ahorda.com.br/games/nossa-querida-arte-parte-2> Acesso em 11/4/12.
> Fonte: <http://www.gameblas t.com.br/2013/03/discussao-repercussao-da-exposicao-de.html> Acesso em 11/4/12.
®pC, Personal Computer, remete ao computador pessoal.
! Playstation 3 console da empresa Sony, de 72 geracdo de videogames e também é conhecido por PS3.
8 Playstation 2 console de empresa Sony, da 62 geragdo de videogames e também é conhecido por PS2.
QOConsoIe da Nintendo, da 72 geragédo de videogames conhecido também por Wii.

Abreviagdo de Play Station Portable, plataforma de video games portatil da Sony, langada em 2005.
 Cconsole de videogame da Microsoft, da 72 geracéo.
12 Fonte:<http://tecnoartenews.com/noticias/interatividade -dos-jogos-cria-tipo-unico-de-arte/> Acesso em 20/5/2012.
13 Traducao livre de “Create timeless interactive entertainment that makes positive change to the human psyche
worldwide.” Fonte: <http://thatgamecompany.com/company/> Acesso em 25/5/2012.
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pessoas que ajudaram o jogador. Durante o jogo, ndo se consegue interagir verbalmente
com os demais jogadores, pois a Unica forma de comunicacdo que o personagem tem €
através de ruidos que emite. O objetivo do jogo é chegar ao topo da montanha que
aparece no horizonte. Parte da experiéncia consiste em descobrir quem é o personagem,
como é este lugar e qual é o seu propdsito ali.

O Journey se encaixa em varias categorias do manifesto da Game Art escrito por
Nic Kelman (2004), como, por exemplo, no primeiro ponto, pela interatividade e potencial
de se conectar e interagir com qualquer pessoa por sua narrativa visual. De acordo com o
segundo e terceiro pontos, por ser uma narrativa visual e uma jornada de autodescoberta
consegue se adaptar a qualquer pessoa do mundo, através da cultura visual do proprio
universo do jogo. No quarto ponto, que debate sobre a maturidade dos temas, o Journey,
por ser uma jornada de autodescoberta, para uma crianca pode ser s6 um jogo de
passatempo enquanto que o adulto consegue ver um conteudo de maior profundidade,
mesmo o jogo tendo uma construcdo visual bem simplificada.

O fato do jogo Journey (Fig. 01) ser uma jornada de descoberta do seu propésito e
do que se tem de fazer nele, aproxima este game da nocao de jogo conjuntivo de Lévi-
Strauss (1989), uma vez que o Journey nao tem marcacdo de pontos ou estimulos para

uma competitividade entre os jogadores.

Figura 01: imagem do cenario de Journey para PS3**

 Fonte: <http://thatgamecompany.com/company/> Acesso em 25/5/2012.
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Journey foi indicado e ganhador de alguns prémios do Video Game Awards 2012%°
gue seria 0 equivalente ao Oscar dos videogames. Foi indicado nas categorias: Jogo do
Ano, Melhor Jogo de PS3, Melhor Jogo Independente, Melhores Graficos, Melhor Trilha
Sonora Original, Melhor Cancdo em um Jogo e Melhor Jogo por Download. O game
acabou vencendo nas categorias de Melhor Trilha Sonora Original, Melhor Jogo
Independente e Melhor Jogo PS3.

Com relagao ao enredo, cabe destacar alguns aspectos. Em “Era dos Videogames”
(2007), producao da Discovery Chanel, aponta-se o fato de que o jogo do Mario Bros foi 0
primeiro a ter um enredo, contudo este ndo era tao elaborado, o que apds um tempo foi
resolvido.

Outro jogo também citado pelo enredo ser muito interessante pela caracteristica do
jogador evoluir junto com o seu avatar € a série de jogos The Legend of Zelda. Neste, o
jogador tem o controle de Link, o personagem principal do jogo, guerreiro que sempre tem
em seu enredo o0 objetivo de salvar ou ajudar a Princesa Zelda. Conforme o jogo vai se
desenvolvendo, Link vai realizando as acfes, com varias armas ou ferramentas e
descobre com outros personagens, através de conversas ou de pistas, como deve
prosseguir e o que tem de fazer para terminar o jogo.

Diferentemente do The Legend of Zelda, no Journey o jogador tem que descobrir o
desfecho do enredo por si e sem nenhum auxilio de texto, apenas atraves, pistas visuais
e pequenos videos®® presentes no jogo.

No que tange ao personagem principal, Bobany (2008) da uma definicdo bem geral
dizendo que: “Podemos definir que o protagonista, no &mbito dos games, € uma entidade
fisica envolvida em alguma atividade” (BOBANY, 2008, p. 43).

O autor também ressalta que existem varios tipos de protagonistas nos jogos
eletrénicos, um dos tipos é o “Heréi sem face” que descreve:

Este tipo de protagonista € o mais ligado ao nosso sentimento inconsciente de que
somos nés os verdadeiros herdis da narrativa. Escondendo a identidade do

mesmo, projetamos nossa propria identidade e personalidade. (BOBANY, 2008, p.
43).

> Fonte: <http://www.arkade.com.br/noticias/video-game-awards -2012-saiba-quem-foram -grandes -vencedores/>

Acesso em 8/12/12.
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Conforme Bobany (2008) os jogadores tem maior afeicdo ao “Herdi sem face”, pois
este tipo de protagonista ndo tem grandes caracteristicas fisicas marcantes, nem poderes
fantasticos. Devido ao fato do protagonista ser parecido com uma pessoa comum e nao
ter nenhuma habilidade especial que ajuda no sucesso do jogo, e so se diferenciar porque
ele se envolve em eventos globais, isso facilita a identificagdo com o jogador.

No caso do Journey, o protagonista (Fig. 02) € um ser humandide, tem como veste
uma capa com capuz e uma espécie de cachecol. A vestimenta pode ter duas cores
basicas: uma é a vermelha e outra branca. Mas o jogador s6 tem acesso a esta veste

branca quando consegue pegar toda uma série de itens secretos existentes no jogo.

Figura 02: Avatar”’

Outro fator importante do jogo € o cenario, pois auxilia a dar sentido a histéria. Uma
“variedade de cenarios encontrados também ajuda a jogabilidade com a variacao
necessaria para criar uma experiéncia continua e inusitada a cada nova fase e cenario
encontrados” (BOBANY, 2008, p. 92). O tipo de cenario mais comum dentro dos jogos
eletrbnicos € o fantastico, pois este tipo de mundo € o0 que menos precisa manter relacao
com a realidade para conseguir ser bem-sucedido. O autor ressalta que o cenario,
juntamente com um enredo e O protagonista, deve apresentar um mundo totalmente
imaginario.

N&o somente se pode fazer isso, mas para que um ambiente de ficcdo em um
jogo seja algo espetacular e cativante, que sirva para impulsionar e incentivar o
jogador a explora-lo, ele deve quebrar essas barreiras da imaginacao e ndo pode

ter nenhuma referéncia a algo que pudesse ser encontrado na terra. (BOBANY,
2008, p. 96).

Y Fonte: <http://flizzick.deviantart.com/art/Journey-Character-350032124> Acesso em 12/01/2014.
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Journey ocorre em um reino fantastico e misterioso de tamanho grande, motivando
0 jogador a explorar este cenario e tentar descobrir os segredos escondidos nele, pois, a
primeira vista, s6 conseguimos encontrar lugares desérticos e com ruinas. Uma imagem

resume 0s cenarios encontrados, ilustrando em que ambiente ocorre o jogo (Figura 03).

Figura 03: Histéria do Jogo™®

Os trés primeiros segmentos passam-se em um grande deserto. Algo intrigante &
que as ruinas que aparecem nesta fase tém inscricdes de um povo que nao se encontra
na historia do mundo real, 0 que chama a atencdo do jogador a descobrir qual é a raca
gue fez estas inscricbes nos prédios. O préximo segmento apresenta um cenario onde
ndo da para ver muita coisa, pois 0 jogador estd em um declive e passa por ele sé
deslizando. Mesmo assim, percebe-se a existéncia de uma cidade em ruinas, até a queda
em um buraco que vai para 0 proximo segmento. Ele se torna muito interessante e
intrigante, pois o tom de luz que entra neste subsolo é azulado, mostrando outras ruinas e
também umas fitas que sao feitas de tecido e que ficam em pé sozinhas misteriosamente,
dando a este cenario uma aparéncia de um fundo de mar. Ja no sexto segmento comeca
a ascendéncia do personagem. Esta parte parece ser ainda mais intrigante, pois mostra,
além de indmeros escritos da raca do protagonista, também uma grande gama de
criaturas misticas. O mais misterioso € que surge uma criatura semelhante a um tubaréo-

martelo gigante (Fig. 05) feito de tecidos.

® Fonte: <http://www.redditpics.com/a-journey-ps3-wallpaper-1900x1200,672827/> Acesso em 13/01/2014.
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Figura 05: Tubarao-Martelo*

No antepenultimo e penultimo segmento o jogador se encontra em um cenario de
uma montanha repleta de neve, com algumas ruinas e desfiladeiros onde o avatar passa
pelo meio ou pelas bordas deles. Nestes segmentos ndo existem tantos elementos
comuns ao mundo real, por eles se passarem quase no topo da montanha. Estas partes
do jogo sdo uma re-andlise do que ja se passou durante o Journey e acaba buscando
uma relacdo com a vidareal.

Muitas vezes as pessoas procuram uma forma de buscar uma fuga da realidade
ou, em outras palavras, uma fuga da vida cotidiana; com este intuito vao buscar um
escape em mundos virtuais como nos jogos, nos filmes e nas Artes. Huizinga (2010, p.
11) descreve que “...] trata-se de uma evasao da vida ‘real’ para uma esfera temporaria
de atividade com orientagao propria”. As pessoas podem buscar fazer nos jogos coisas
gue ndo conseguiriam ou que nao poderiam fazer na vida real por regras da sociedade.

Na arte, filmes e nos jogos, tanto nos eletrdbnicos ou nado, elas conseguem
interpretar seres herdicos ou miticos que estdo envolvidos em aventuras épicas,
totalmente opostos a vida das pessoas. Ter novas visées de mundo, e vemos nisto uma
busca de experiéncia fora dos planos reais. Com isso vale lembrar novamente a missao
da empresa That Game Company: “criar entretenimento interativo atemporal, que
provoque mudancas positivas na psique humana do mundo todo”?°. Jogos como Journey
trazem entre aspectos positivos, por exemplo, ao optarem pela néo violéncia e pela busca

de uma desaceleracao da vida cotidiana.

Y Fonte: <http://s796.photobucket.com/user/Uberfuehrer/media/Journey/Scarf-HhWS-mockup-large.png.html> Acesso
em 13/01/2014.

20 Traducgdo livre de “Create timeless interactive entertainment that makes positive change to the human psyche
worldwide.” Fonte de < http://thatgamecompany.com/company/> Acesso em 25/5/2012.
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O game em guestdo ndo se caracteriza como um jogo apenas comercial, e sim é
mais como uma experiéncia estética, tendo em vista que é um jogo que nao apresenta
inimigos, pontos ou alguma competicdo, mas sim uma transmissao de experiéncia com
uma mensagem. Através do proprio nome do jogo, traduzido para o portugués “jornada”,
j& se entende que vamos fazer uma viagem ou uma jornada que, neste caso, € de
autodescoberta. Assim, Journey tém caracteristicas que o aproximam da arte.

Se um jogo eletrbnico pode ser considerado uma manifestacdo contemporanea
inserida no campo das artes visuais, € uma discussdo que esta apenas no comego, no
entanto, pode-se dizer que os games muitas vezes dialogam com varios elementos de
uma producao artistica.

Por outro lado, diferentemente de um objeto de arte que tradicionalmente se
encontraria em um museu e que sua reproducdo ndo conseguiria atingir o publico com
mesma intensidade que a obra original, no caso dos jogos eletronicos tem-se a obra em
qualquer lugar no qual é possivel ter um dispositivo que permita acessar o jogo. Por ser
uma midia digital, um multiplo, ndo ha um original, pois cada copia tem o mesmo valor.

Neste sentido, no ambito das produc¢des atuais com novas midias e tecnologias
digitais, a Game Art se insere como uma potencialidade criativa ao artista contemporaneo,
gerando, por sua vez, uma maior proximidade com o publico, em uma significativa

vinculagdo com suas experiéncias vividas através dos jogos.
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NAS DOBRAS DA IMAGEM
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RESUMO: A presente pesquisa trata da realizagdo de uma video-instalagdo, compreendendo projecdes de
video, ambientagcdo sonora e produgdo de objetos. A proposta dialoga com os conceitos de duracao,
extensao e intensidade em Bergson, bem como repeti¢do, dobra e poténcia em Gilles Deleuze, aplicados as
noc¢des de presenca e imersdo tais como empregadas na arte tecnoldgica, conforme define Oliver Grau. O
objetivo do trabalho é a constituicAo de um espago multiforme e multisensorial, analogo aos processos
perceptivos e mentais do sujeito, questionando por meio do contato com a obra as relagbes entre imerséo e
presenca, intensidade e experiéncia.

PALAVRAS-CHAVE: video-instalacdo; duracgdo; intensidade; presenca.

O presente artigo trata do processo inicial de pesquisa em torno da realizacdo de uma
video-instalacdo, utilizando projecdes de video, ambientacdo sonora e producdo de
objetos, no ambito do mestrado em Arte e Tecnologia, vinculado ao Programa de Pds-
Graduacdo em Artes (PPGART) da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). O
trabalho tem como objetivo investigar 0s movimentos sensoriais e perceptivos, do ponto
de vista dos processos de elaboracédo do sujeito, a partir dos estimulos sonoros e visuais

proporcionados no contato com a instalagao.

Tomando como ponto de partida certos conceitos da psicandlise de Freud e Lacan, que
defendem a nocéo de sujeito como um fenbmeno em conflito com o0 meio externo e seus
estimulos, questiona-se na pesquisa tanto o conteddo como a consisténcia desse suijeito,
tendo como hipéteses as formulacbes da fenomenologia de Merleau-Ponty, segundo o
qual "ndo existe um sujeito em si", dependendo este do contexto temporal e espacial no
qual se insere a cada momento. Essa formulagdo serd partilhada por Gilles Deleuze e
Félix Guatarri em seus estudos de esquizoanalise, na medida em que contestam o desejo
do sujeito em detrimento de um sujeito "cultural’, voltado para o exterior, no sentido dos

diversos contextos em que o individuo se insere.

O questionamento sobre o sujeito, nos termos gerais aqui apresentados, € o ponto de
partida e a espinha dorsal tedrica da pesquisa, norteando todas as decisbes de ordem
pratica ao longo do processo de trabalho, sobretudo a escolha dos elementos e temas

! Muriel Paraboni é mestrando em Arte e Tecnologia, vinculado ao Programa de Pés-Graduagdo em Artes
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(Unisinos), com especializacdo em cinema (PUC-RS e EICTV-Cuba), teatro (UFRGS) e artes visuais
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que faréo parte das projecdes, ambientagcdes e construcdes da instalacdo. Uma vez que o
sujeito aqui € o ator, centro da instalacdo, temos que a obra se produz como uma
extensdo ou reflexo de seus préprios movimentos. No entanto, antes de querer “ilustrar”
0s processos de intercaAmbio sensoério-perceptivo entre o mundo externo e a mente do
observador, o objetivo € criar condicbes de deslocamentos e de experiéncias espaco-

temporais que permitam tomadas de consciéncia a partir de momentos imersivos.

Isso nos leva a outras questdes de grande importancia, sobretudo a respeito do papel do
corpo, da presenca do corpo-sensorio e expandido deste sujeito no espaco e no tempo,
as quais sao discutidas a luz das formulacdes de Henri Bergson, com base em seus
conceitos de duracéo e intensidade. Para ele, a duracdo é um continuo sem separacdes
entre o interno e o externo, sendo a intensidade a sua contraparte, 0 avesso em que se

fundem separagcdes e momentos.

Em sua obra sobre Bergson, Gilles Deleuze explica que a duragdo € multipla, formada por
diferencas ainda antes da percepcéo partimenta-la, dando origem ao mundo externo. E
nesse sentido, onde Deleuze encontra Bergson, que se pretende focalizar a experiéncia
do sujeito na obra. "Direi, por exemplo, que ha, de um lado, multiplicidade de estados de
consciéncia sucessivos e, por outro lado, uma unidade que os liga. A duracdo sera a
sintese dessa unidade e dessa multiplicidade, operacdo misteriosa, da qual ndo se Vé,

repito, como comportaria nuancas ou graus." (Deleuze, 1999, p.34).

Aqui a nocao de intensidade guarda relacbes estreitas com o conceito de imerséo,
descrito por Oliver Grau como 0 analogo ou sucessor contemporaneo do ilusionismo da
arte classica, revelando o problema central da pesquisa: estabelecer momentos de
ruptura - ou atualizacbes de consciéncia - no interior de extensdes (ou duracdes)
imersivas. Em outras palavras, o objeto da instalacdo € produzir uma experiéncia imersiva
gue contenha dentro de si desdobramentos que produzam sucessivos distanciamentos,
revelando os proprios mecanismos que sustentam a ilusdo e assim atualizando o sujeito

enquanto consciéncia, sua presenga enquanto Corpo no espaco e no tempo.

Mente e terra

Robert Smithson, pensando sobre seus trabalhos de terra, traz uma reveladora reflexao
gue encarna no modo visual das palavras essa mao dupla que ja implica o sujeito como

parte ativa no processo de construcdo daquilo que € percebido e também o contrério:



"A mente e a terra encontram-se em um processo constante de erosao:
rios mentais derrubam encostas abstratas, ondas cerebrais desgastam
rochedos de pensamento, idéias se decompde em pedras de
desconhecimento, e cristalizacBes conceituais desmoronam em residuos
arenosos de razdo" (SMITHSON, 1968, p.x).

O artista nos d4 aqui duas indicacbes muito sugestivas: a primeira diz respeito ao
movimento das palavras (sua midia nesta reflexdo), que denotam por estilo e ritmo o
mesmo processo que descreve; em seguida, exemplifica o potencial de analogia dos
elementos naturais em relacéo ao tipo de reflexdo que deseja produzir. Pois bem, a idéia
€ seguir a intuicdo de Smithson e ir colher na propria natureza os vestigios analogos dos
movimentos perceptivos e mentais, tais como as variacdes da luz, a ocorréncia dos sons
produzidos por fontes que ndo vemos através dos espacos, a incidéncia do vento - outro
elemento invisivel - sobre matérias presentes, corporeas, as acdes e reacdes de contato

entre diferentes elementos, tais como a agua, a chuva, insetos, parasitas, etc.

Dois aspectos, no entanto, sdo fundamentais para a boa assimilacdo desse tipo de
material no ambito das inten¢des da pesquisa. O primeiro diz respeito ao tempo e sinaliza
a necessidade de dilatar o tempo dos registros audiovisuais em contraposicdo a
percepcao cotidiana que ja vem construida nos observadores. Essa diferenca dos modos
temporais da percepcdo tem um objetivo de choque, criando abertura e predisposicdo
sensorial dos sujeitos no espaco da instalacdo. O segundo aspecto € a forma externa dos
registros, sua espacialidade, que deve, assim como o0 tempo, estabelecer uma diferenca
em relacdo ao estado cotidiano.

A abstracdo formal € um dos caminhos a serem explorados, na medida em que captura
registros, a natureza como uma sucessdo descontinua de momentos espaco-temporais,
numa perspectiva que escapa aos modelos canbnicos e cotidianos da paisagem,
assimilados da cultura. Nesse sentido, referéncias visuais da biologia e da geologia,
ciéncias que observam respectivamente o corpo e a terra sob uma Otica totalmente
distinta da antropomorfica, sdo importantes balizadores processuais. O uso da cor (ou da
nao-cor), do contraste e da granulacdo no video digital sGo também funcdes importantes
na abstracdo da paisagem em elementos visuais investidos de organicidade, capazes de

se comunicar mais diretamente com os observadores.

A superficie dos objetos

A producdo de objetos diz respeito as superficies que irdo dar suporte as projecdes no

espaco da instalacdo, compondo o que poderemos chamar de "video-objetos". Seguindo



o caminho da abstracdo e da indeterminagdo, com o objetivo de evitar a analogia
figurativa do cotidiano, a proposta € recorrer aos objetos simétricos e serializados do
minimalismo. A no¢ado minimalista do objeto auto-referente, que remete o observador para

si mesmo, se torna importante para a construcdo do conceito de video-objeto.

Deste modo, utilizando constru¢cdes geométricas tais como cubos, quadrados, retangulos
e circulos em escalas variaveis, pretende-se circunscrever o espago da galeria e portanto
a trajetoria e a orientacdo do corpo do sujeito na mesma. O video-objeto nasce no
momento da projecdo, onde a imagem incorporea digital faz desaparecer a materialidade
do objeto que a suporta, suspendendo tanto o peso e a consisténcia do objeto como,

inversamente, recebendo as demarcacdes fisicas (néo visiveis) do mesmo.

Artistas como Donald Judd e principalmente Tony Smith, que se concentraram ha
escultura minimalista de carater auto-referencial, estdo entre as referéncias para a

construcdo dos video-objetos.

FIGURA 1: Tony Smith (1912-1980)
Die, 1962
Cubo de ago
Colecado Whitney Museum of American Art

Narrativa

A narrativa € 0 elemento cinematografico por exceléncia, presente na estrutura literaria do
roteiro e consumada na montagem linear do filme em projecdo. Ao decompor e
espacializar os elementos do filme - sons, imagens - desarticula-se automaticamente a
possibilidade de narrativa em detrimento de outros tipos de experiéncias com as imagens.

E importante antes de tudo considerar a narrativa como o analogo da representacdo na



pintura e nas artes classicas em geral. A logica narrativa da a um filme a ilusdo de coesédo
entre imagens que, em esséncia, ndo sao coesas. A narrativa vai ancorar-se, de um lado,
no roteiro - ou seja, na literatura - e, de outro, na encenagéo - a representacdo de carater

teatral -, dando origem assim a peca cinematografica tradicional.

Gilles Deleuze, em Diferenca e Repeticdo, faz uma distincdo entre dois modos de
conceber o pensamento filosofico: o pensamento vertical, hierarquizado, pertencente a
ordem da representacdo, e o pensamento horizontal, que substitui a hierarquia pelo jogo
das diferencas. Para ilustrar seus conceitos ele vai buscar uma releitura do teatro grego

ao modo de Nietzsche:

O teatro da repeticdo opOe-se ao teatro da representacédo que o relaciona
ao conceito. No teatro da repeticdo, experimentamos forcas puras,
tracados dindmicos no espaco que, sem intermediario, agem sobre o
espirito, unindo-o diretamente & natureza e a histéria; experimentamos
uma linguagem que fala antes das palavras, gestos que se elaboram antes
dos corpos organizados, mascaras antes das faces, espectros e fantasmas
antes das personagens - todo o aparelho da repeticdo como “poténcia
terrivel”. (DELEUZE, 1988, p. 31)

Embora o pensamento de Deleuze afirme a horizontalidade em detrimento da
verticalidade, ou seja, o jogo das diferencas em contraste a representacdo ilusionista
hierarquizada, aqui pretende-se trabalhar com as duas no¢bes em co-existéncia, sem
oposicao. Afinal, do ponto de vista psiquico e fenomenolégico, temos que consi derar uma
permanente reversibilidade entre o sujeito e seus objetos. Ou seja, 0 sujeito € um
fendmeno que surge como momentos no interior da sucessdo (ou duracdo), dado por
suas relacbes sempre novas e provis@rias com 0s objetos. Ao passo que 0s objetos sé
surgem hierarquizados na perspectiva representacional dos momentos do sujeito. Da
perspectiva do espaco e da duracdo, ndo ha hierarquia e sim continuidade (espacial) e

uma descontinuidade (temporal) entre 0s mesmos.

Assim, se pretendemos trabalhar os elementos né&o-hierarquizados a partir dos video-
objetos, compostos por objetos e projecdes de imagens, a idéia € desdobrar os elementos
de "narrativa" por meio da cor e do som. Deste modo, a cor aqui € o revestimento da
representacdo, relaciona-se com a pintura e ndo estara presente no video. A cor, como
elemento que dispbe a temperatura do espaco, investindo-o de atmosfera (ou sensacéo,
como prefere Deleuze), € destacada na instalacdo enquanto luminosidade externa as
imagens. Assim, enquanto as imagens projetadas em video surgem em seus contornos,
graos, movimentos e texturas em escalas de cinza, branco e preto, os elementos de cor

surgem no espaco a partir de dispositivos de iluminacdo, que sugerem diferentes



profundidades para o espaco e literalmente pintam o ambiente, incluindo a percepcéao dos

videos numa espacialidade ampliada.

O raciocinio da cor, no contexto desta pesquisa, persegue também o paradigma da
paisagem desde a sua origem, em pintores como Gaspar David Friedrich e William
Turner, encontrando em Mark Rothko um de seus pontos culminantes no uso da cor
atmosférica, com intencdes de profundidade meditativa. As conquistas desses pintores
vao ressoar no uso da cor em dispositivos de iluminacdo de ambientes em artistas

contemporaneos como Dan Flavin e James Turrell, que se tornam referéncias diretas.

FIGURA 2: Dan Flavin (1933-1996)
Sem titulo - Marfa project, 1996
Instalagdo
Colegédo Chinati Foundation

FIGURA 3: James Turrell (1943~)
Prado, Red, 1968
Instalagdo
Colecédo Alminie Rech

Os elementos sonoros, por seu lado, sugerem ambiéncias, vivéncias, movimentos e
conexdes entre e no interior das imagens em projecao, investindo sobretudo no elemento

da intensidade. Som e cor, portanto, operam como uma trama imaterial e no entanto



intensamente sensorial, externa as imagens em projecdo e no entanto conectando-as ao
espaco da instalacdo, criando uma totalidade em que o vertical e hierarquizado (a cor e o
som) se desdobram suavemente através do espaco ligando os objetos e somando seus
elementos sensoriais especificos as imagens em projecdo. A narrativa, portanto, €
transposta para o espagco ampliado onde vivem as imagens, compondo com as mesmas
sem determinar hierarquias rigidas, gerando um convivio nao-excludente entre o

representacional e o jogo das diferencas.
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RELACOES ENTRE A COMPOSICAO E O ENQUADRAMENTO FOTOGRAFICO
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Resumo: Com base nos conceitos de centripeto/centrifugo, propostos por André Bazin (2014) e
desdobrados em Jacques Aumont (2004), além das nog¢des de punctum/studium, introduzidas por Roland
Barthes (1984), a tematica que direciona este estudo reporta-se as rela¢cfes entre elementos pictéricos e os
ja caracteristicos da linguagem fotogréfica. Pretende-se investigar a presenca de elementos pictéricos
dentro do enquadramento fotogréfico, através de aproximagdes tedricas tomadas a partir das relagbes entre
a pintura e o cinema, relacionadas ao contexto da fotografia.

Palavras-chave: fotografia, enquadramento, centripeto/centrifugo, punctum/studium.

INTRODUCAO

Uma das caracteristicas que se pode considerar no processo de construcdo da
imagem fotografica é a forma como os elementos presentes no enquadramento estao
compostos visualmente. Nesta pesquisa, a moldura imagética, ou seja, 0 enquadramento
da imagem, ndo se limita aos parametros estipulados por questdes relativas ao formato
ou linguagem, mas foi pensado a partir das possibilidades de hibridizacdo com outras
formas de expresséo artistica.

Considero que os parametros da construcdo de uma imagem, pensada no
momento da sua producdo, podem ser aplicados de diversas maneiras na linguagem da
fotografia. Assim, a partir da sele¢cdo de duas fotografias de minha producdo artistica,
procurei observar as possibilidades de coexisténcia de elementos estéticos dentro dos
enquadramentos analisados. As imagens foram realizadas nos anos de 2012 e 2013, e
nelas procurei verificar a maneira como 0s elementos pictéricos estavam inseridos nos
enquadramentos. Nestas analises, foram utilizados os conceitos de centripeto/centrifugo,
propostos por André Bazin (2014) e desdobrados em Jacques Aumont (2004), além das
nocdes de punctum/studium, introduzidas por Roland Barthes (1984). Do mesmo modo,
pretendo verificar as formas com que as praticas fotograficas empregadas na construcao

dessas imagens se relacionam com 0s elementos presentes em suas composigoes.

! Bettina Wieth Gongalves - Bacharel em Cinema e Audiovisual (UFPel, 2014), mestranda em Artes Visuais
(PPGAV/UFPel). Linha de Pesquisa: Processos de criacdo e poéticas do cotidiano.
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1. NOCOES DE CENTRIPETO/CENTRIFUGO

Nos artigos Ontologia da imagem fotografica (1958) e Pintura e cinema (1951),
inseridos no livro O que é o cinema?, de 2014, Andre Bazin introduz uma nova maneira
de perceber as relagdes entre estética e linguagem da fotografia e do cinema. Para o
autor, a fotografia € o ponto maximo do desenvolvimento de técnicas de representacao
utilizadas pela pintura, que buscavam atingir um ideal de verossimilhanca com a
realidade. Bazin acreditava que

a pintura se esforgcava, em védo, por nos iludir, e essa ilusdo bastava a arte,
enquanto a fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem definitivamente,
por sua propria esséncia, essa obsesséo de realismo (BAZIN, 2014, p.30).

Dessa forma, um registro claro e direto € caracteristico da imagem fotografica, que,
juntamente com a pratica cinematografica, tem como intencdo, desde seus primérdios,
atingir um ideal de objetividade em comparag¢do a outras manifestacdes artisticas que
estdo sujeitas a capacidade técnica de quem as media.

Apresentando uma reflexdo sobre as relacdes entre elementos pictoricos e
caracteristicas exclusivas do fotografico/cinematografico, o autor aponta que uma imagem
criada com o intuito de ser uma representacdo realista ndo deve se mesclar com
elementos proprios de outra forma de expressdo. Assim, Bazin introduz seus
guestionamentos acerca das relacdes entre o pictérico e o filmico ao apontar que, com o
intuito de utilizar a pintura, o cinema a trai de todos os modos possiveis. Isso ocorre,
sobretudo, devido a transposi¢ao da tela limitada por uma moldura para a tela do cinema,
cujo limite pode ser ficcionalizado pelo espectador. No pictérico, esta moldura simboliza
uma espécie de oposicao a propria realidade, funcionando ainda como uma demarcacao
da representacao visual existente. Segundo o autor, “a moldura polariza o espaco para
dentro, tudo 0 que a tela de cinema nos mostra, ao contrario, supostamente se prolonga
indefinidamente no universo” (BAZIN, 2014, p. 207). Portanto, de acordo com essa
perspectiva, a moldura pictérica é centripeta®, ja a tela cinematografica, centrifuga.

Segundo as constatacOes feitas por Bazin, que sugere uma OposSi¢ao entre 0S
conceitos de pictorico e filmico a partir de suas definicbes sobre o quadro, Jacques
Aumont (2004) desenvolve um desdobramento desta discussdo ao propor outras
maneiras de compreensdo com relacdo as formas como os elementos pictéricos podem

ser inseridos na imagem fotografica/cinematogréfica.

% Na moldura centripeta, o olho é puxado para o centro das representacgdes visuais contidas por ela. Ja na
tela centrifuga ocorre o inverso, pois o olhar é jogado para fora da imagem, tendendo a procurar o fora-de-
quadro.



Na imagem pictorica, “embora o pintor seja mais ou menos obrigado a respeitar
uma certa lei perspectiva, ele brinca com liberdade com os diversos graus de nitidez da
imagem” (AUMONT, 2004, p. 33). Todavia, na imagem cinematografica/fotografica, a
camera trabalha mecanicamente com a nitidez, que pode ser regulada de acordo com a
quantidade de luz disponivel e a distancia focal, dependendo ainda de fatores como o
posicionamento da camera com relacdo ao objeto. Porém, segundo Aumont (2004), € na
luz e em suas mais variadas formas de manipulacdo que se encontram as principais
divergéncias entre o pictorico e o filmico. Na pintura, a luz € explorada através da mistura
de cores, que, em diferentes tons, podem representar com exatidao os efeitos desejados
pelo artista. Contudo, na imagem fotografica, mesmo que a luz possa ser obtida
facilmente através de meétodos naturais e artificiais, a maior dificuldade reside em sua
manipulacdo, sendo necessario conciliar as limitagdes causadas por esta nos
enquadramentos com o grau de realismo que a iluminagédo de determinada cena exige.

Jacques Aumont aponta que “em geral, ele [quadro] faz os dois. Limite e janela —
ou, na terminologia de Bazin, 'quadro (moldura) x mascara' —, a imagem pictérica e a
imagem filmica jogam com os dois, e, no mais das vezes, com 0s dois juntos” (AUMONT,
2004, p. 119). Nesse sentido, vale ressaltar que a reacdo do espectador em frente a
imagem fotografica se da como se estivesse “diante da representacdo muito realista de
um espaco imaginario que aparentemente estamos vendo” (AUMONT, 2004, p. 21). E o
enquadramento que delimita a exata porcao deste espaco, e fora deste campo de visdo, o
observador tende a imaginar aquilo que poderia ser revelado com um simples deslize da

camera. Segundo Aumont, desde o surgimento da fotografia e do cinema, foram utilizadas

véarias formas para dominar os meios de comunicacdo existentes entre o espaco off ¢ e
aquilo que estd em quadro. No audiovisual, algumas destas formas podem ser bastante
recorrentes, como as saidas e entradas dos personagens em quadro, que nao precisam
se dar somente pelos lados, como também na parte inferior e superior do enquadramento.
J& na fotografia estatica, outro exemplo que ilustra as diversas maneiras de ficcionalizar o
espaco off se encontra nos enquadramentos que recortam apenas uma parte do corpo de
um individuo, o que implica automaticamente que o0 restante ndo revelado pela camera

esta contido no fora-de-campo.

‘o espaco off, ou fora-de-campo, pode ser definido como “[...] o conjunto de elementos (personagens,
cenario etc) que, ndo estando incluidos no campo, sdo contudo vinc ulados a ele imaginariamente para o
espectador, por um meio qualquer” (AUMONT, 1995, p. 24).



2. CONCEITOS DE PUNCTUM E STUDIUM

Em proximidade com a discussao sobre o enquadramento empreendida por Bazin
e Aumont, podemos situar a perspectiva de Roland Barthes (1984) e a introducdo dos
conceitos de punctum e studium, que sdo formadores de uma espécie de dualidade
norteadora do interesse do observador pela fotografia. O studium € um envolvimento
objetivo guiado conscientemente atraves da experiéncia visual, que  evidencia
caracteristicas genericamente difundidas na composicdo fotografica. Para Barthes, o
studium funciona como um interesse médio, uma espécie de afeto geral mediado pelo
contexto cultural em que o observador esta inserido. Assim, “o studium ndo quer dizer
estudo, mas [..] uma espécie de investimento geral, ardoroso, € verdade, mas sem
acuidade particular’ (BARTHES, 1984, p. 45). Por conseguinte, 0 punctum € justamente o
elemento que mais se impde, sendo aquilo que fere ou atrai o observador de maneira
incisiva. Dessa forma uma fotografia é “unaria” (BARTHES, 1980, p. 66) quando contiver
um studium sem a presenca de um punctum, provocando um envolvimento mediano onde
nada em especial desperta interesse do olhar.

Porém, segundo Barthes, ndo é possivel estabelecer regras de conexdo entre o
punctum e o studium, pois estes se relacionam ao mesmo tempo, em uma espécie de co-
presenca. Da mesma forma, nenhum tipo de analise é realizada para a compreensédo do
punctum em um enquadramento; ela acontece naturalmente, bastando apenas o impacto
préprio da composicao fotografica. Além disso, o autor também acredita que ao enquadrar
uma fotografia, o visor acaba delimitando sua representacdo visual, sendo criado um
“‘campo cego” que oferece ao observador a possibilidade de imaginar o restante daquele
enquadramento. Portanto, o autor afirma que “o punctum é uma espécie de extracampo
sutil, como se a imagem lancasse o desejo para além daquilo que ela da a ver’
(BARTHES, 1984, p. 89).

3. ANALISE DAS IMAGENS FOTOGRAFICAS

Para esta andlise, foram selecionadas duas fotografias pertencentes as séries
Insélita e Que desliza por entre sonhos (2014), que podem ser definidas como registros
de meu cotidiano reinterpretados a partir de outra perspectiva. Como fio condutor para o
processo criativo posterior a etapa de captacdo das imagens, busco inspiragdo no
universo dos sonhos e dos devaneios. Dessa forma, dou um novo significado as imagens,

gue neste caso foram feitas nos anos de 2012 e 2013, atraves de processos de edicao,



recontextualizagdo ou simplesmente em meio a uma narrativa. Contudo, na andlise
destes dois enquadramentos, a relacdo das fotografias selecionadas com as demais que
compdem as séries ndo sera considerada, pois serdo observadas individualmente.

A fotografia abaixo (Fig. 1) foi registrada no verdo de 2013, em Pedro Osorio/RS,
no rio Piratini. De cima da ponte rodoviaria, pude observar um grupo disperso de pessoas
gue se banhavam nas aguas do rio em um fim de tarde. Utilizando camera DSLR digital e
uma teleobjetiva zoom 18-135mm, capturei a cena dos mais variados angulos, resultando
em uma quantidade consideravel de fotografias. Posteriormente, ao observa-las, pude
notar algumas composi¢cdes que me agradaram, mas senti que ndo tinham chamado
minha atencdo. Foi somente depois de um sonho que recorri novamente aquelas
imagens, ja com uma ideia especifica para colocar em pratica na edicdo. Depois de
despertar deste sonho, lembrava nitidamente da imagem de seu “cenario”, que tinha
permanecido na minha memoria. Era uma agua que ao mesmo tempo se confundia com
céu, mas ainda assim, pessoas passavam, nadavam e se banhavam em sua superficie.
Com isso em mente, procurei fazer uma sobreposicdo de duas fotografias que

resultassem naquilo que visualizei previamente.

Figura 1: Fotografia de Bettina Wieth, pertencente a série Insdlita (2014).

Todavia, mesmo sem esta contextualizagdo, é possivel perceber uma atmosfera
narrativa na cena retratada. Acredito que seja caracterizada especialmente pelo
envolvimento e aparente interacdo entre 0S personagens, quase propiciando uma

sensacao de movimento. Os meninos de bragos abertos e os olhares direcionados para



fora do quadro, por exemplo, sdo elementos que fortalecem esta impressdo. E € neste
ponto exato que reside a forca centrifuga do enquadramento, suscitando uma forte
complementacéo imaginaria por parte do observador, o que marca a presenca do espaco
off. Em paralelo, é possivel identificar a moldura centripeta principalmente por meio das
cores e sua relacdo com o contraste e nitidez da imagem. Com a mesclagem entre a
fotografia do céu e o registro dos banhistas, obtive uma sobreposicdo que realcou os tons
de azul e branco. Além disso, estas tonalidades se misturaram em  diferentes
intensidades, resultando em uma imagem que confunde sua nitidez de registro
documental com uma atmosfera fantasiosa e onirica. Esta hibridizacdo se assemelha a
pinceladas em uma tela, que através da combinacdo de tons de cores e suas sombras
podem trazer a tona as caracteristicas desejadas pelo pintor. Como Jacques Aumont
argumenta, “[a moldura/quadro] pode obrigar o olhar a percorré-la, ou incitar o espirito a
vagabundear para além de seus limites. E acrescentarei, por meu lado, que, em geral, ele
faz os dois” (AUMONT, 2004, p.119). Além disso, elementos como o  posicionamento dos
personagens e a delimitacdo de espagos vazios na parte superior e inferior do quadro,
fortalecem o equilibrio entre peso e leveza® na fotografia.

Dessa forma, resgatando a discussdo tedrica proposta por Barthes, também é
possivel identificar outras questdes especificas da composicao fotografica que contribuem
para o impacto causado pelo enquadramento. Elementos estéticos como a centralizagéo,
a horizontalidade e o desfoque auxiliam para a apreensdo da composi¢cao imagética pelo
olhar, porém, com relacdo ao punctum, o impacto causado pela cena, questbes
emocionais ou mesmo narrativas também podem estar presentes. Penso que na
fotografia analisada, o punctum ressalta sutiimente a presenca de um fora-de-quadro
através das figuras dos dois meninos de bragcos abertos. Neste ponto da composicéo,
sinto que meu olhar é puxado, e somente a partir daquele espaco especifico sou
convidada a percorrer o restante da imagem. Barthes conclui seu raciocinio sobre as
relacdes entre o punctum e o enquadramento fotografico ressaltando uma “Ultima coisa
sobre o punctum: quer esteja delimitado ou ndo, trata-se de um suplemento: é o que
acrescento a foto, e que todavia ja esta nela” (BARTHES, 1984, p.85).

A proxima fotografia a ser analisada foi registrada no ano de 2012 (Fig. 2), também
na cidade de Pedro Osorio, em uma das arvores do camping municipal. Em uma tarde

ensolarada, eu e um amigo descansavamos as margens do rio, quando ele decidiu subir

® Sobre as relagBes de equilibrio entre peso e leveza nas composi¢des fotograficas dos enquadramentos,
também podem ser relembradas as ideias de Rudolf Arnheim: “numa composicdo equilibrada, todos os
fatores como configuracdo, dire¢do e localizacdo determinam-se mutuamente de tal modo que nenhuma
alteracao parece possivel, e o todo assume o carater de ‘necessidade’ de todas as partes. Uma composicéo
desequilibrada parece acidental, transitéria e, portanto, invalida” (ARNHEIM, 2005, p.13).



em uma arvore préxima. Depois de escalar um pouco, sentou em um dos galhos maiores.
Fiz dois registros desse momento com uma camera SLR analdgica, utilizando a lente fixa
de 28mm e um filme de tungsténio, o Lomo X Tungsten ISO 64, que se caracteriza pela
baixa temperatura de cor, gerando resultados em tons frios de azul e rosa.

Nesta composi¢do imagética, penso que, quase de imediato, duas caracteristicas
da tela centripeta se tornam bastante evidentes. Em primeiro lugar, o grande predominio
da cor magenta, intensificada pela leve superexposicao, restringe as relagdes entre luz e
sombra na imagem, fazendo os galhos da éarvore se confundirem com os contornos do
corpo humano. Dessa forma, os tons de cores se misturam ao desenho dos galhos,
também fazendo com que estes muitas vezes se parecam com borrdes de tinta em uma

tela.

Figura 2: Fotografia de Bettina Wieth, pertencente a série Que desliza por entre sonhos (2014)

Em segundo lugar, a acentuada horizontalidade da cena da forca a centralizacao
do personagem no quadro, o que intensifica a sensacdo de que o olhar deve percorrer
apenas aquele espaco delimitado pelo enquadramento. Porém, justamente neste quesito,
a tela centrifuga ja marca a sua presenca, evocando quase que automaticamente um
complemento visual para agquela cena.

Logo depois de passar os olhos pelo enguadramento, o observador ja busca situa-
lo em sua realidade, perguntando-se sobre onde se inicia aquela arvore, ou até mesmo
em que altura este personagem esta posicionado. Todavia, tanto pelas cores surreais
guanto pelos elementos narrativos, a cena parece diretamente proveniente do universo
dos sonhos. A subjetividade onirica também é caracterizada pela iluminacdo da cena e
por um leve desfoque obtido através da baixa profundidade de campo. Estes elementos
funcionam em conjunto, representando a atmosfera de fluidez contemplativa que permeia

a foto. Sendo assim, neste caso, a iluminagéo e as cores acabam sendo elementos que



‘integram a tela a seu ambiente e a0 mesmo tempo, a separam dele visivelmente”
(AUMONT, 2004, p.116). Portanto, retomando Barthes, ao refletir sobre elementos que
para mim poderiam representar o punctum do enquadramento da composicao fotografica
pertencente a série Que desliza por entre sonhos (Fig. 2), acabei percebendo que, na
realidade, a cor magenta desempenhou este papel. Acredito que sem a obtengcéo desta
tonalidade especifica, a imagem néo teria a mesma conotacdo onirica, e também nao
traria tanta delicadeza para a composicdo. Além disso, as linhas geométricas formadas
pelos galhos conduzem o olhar as diferentes camadas da fotografia, estreitando a
aproximacao entre elementos pictéricos e aspectos da estrutura fotogréfica.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em vista as discussfes propostas por esta pesquisa, concluo que foram
encontradas caracteristicas de dialogo entre o pictérico e o fotografico nos
enquadramentos das imagens selecionadas. A0 mesmo tempo, as aproximacfes entre
nocdes de centripeto/centrifugo e punctum/studium, foram identificados na composicao
das fotografias. Assim, destacando os elementos especificos que contribuiram para uma
percepcdo estética da imagem fotogréafica, tornou-se possivel interpretar as opcdes de

enquadramentos a partir das consideracdes teoricas estudadas.
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RESUMO: Este trabalho é um recorte da pesquisa de dissertagdo do autor, dentro do Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Visuais, Mestrado, da UFPel. Desta forma, ainda em construcdo, a pesquisa pretende
apresentar diferentes formas de criagdo e compartiihamento da arte contemporanea tendo como base o ato
comunicativo que compdem seus processos, interlocugbes e meios, propondo um estudo entre arte e
comunicacdo na pos-modernidade e sua interface com a Estética. Em um cenario onde cada vez mais a
tecnologia e o consumo sdo debatidos e confrontados com a arte, e sua natureza classificada como livre e
desprendida; nos interessa analisar e caracterizar 0s novos meios e espacos de interlocucéo entre criador e
apreciador.

Palavras Chave: Arte contemporéanea. Estética. Comunicacéo. Interatividade. Compartilhamento da arte

1. COMUNICACAO, ARTE E POS-MODERNIDADE: DISTENDENDO
CONSIDERACOES

Usada amplamente nos dias atuais e, discutida constantemente acerca de seus
processos éticos e filoséficos, o termo Comunicacdo origina interpretacbes e
conceituacdes plurais, assim como seus objetivos. Seja por fins informativos, persuasivos,
educativos ou de entretenimento; seja atraves da comunicacdo verbal, visual ou
organizacional; seja pelo prisma do compartihamento de signos, do entendimento da
mensagem como ela é enviada ou pela constituicdo de seus agentes (emissor, receptor,
meio, mensagem, canal, retorno); a Comunicagdo sempre vai Ser uma agdo em comum,

ou seja, tornar algo comum.

Ao recorrermos a origem etimoldgica da palavra, Comunicacdo vem do latim
communicatio, que relne em sua estrutura trés significativos, segundo Martino (2010,
p.12): a raiz munis (estar encarregado de), o prefixo co (simultaneidade, reunido), significa

uma atividade “realizada em conjunto” reforgada pela terminagéo tio.
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Ja ao buscarmos o significado de Comunicacéo do dicionério, ao invés de uma resposta
podemos encontrar uma variedade de sentidos, ja que a publicacdo reune diversos
significados polissémicos e interdisciplinares. Conforme Marino (2010), a partir de tais
variadas conceituacdes podemos perceber a ligagcdo da comunicacdo com as mais
diversas areas do saber. Para o autor € necessario considerar as mdultiplas abordagens
em relacdo ao fendbmeno humano da Comunicacdo e buscar seu sentido atravées da
andlise de diferentes conhecimentos que estudam esse processo, de forma a encontrar o

seu lugar dentre os demais saberes.

Para Maffesoli (2003b, p.14), a Comunicacédo é a cola do mundo pds-moderno, ligando as
pessoas ha ideia de com-juncdo. Para o autor a palavra Comunicacéo relaciona-se com a
ideia de imaginario, ou seja, “o fato de que se vibra com os outros, em torno de alguma
coisa, seja qual for essa coisa”. Para ele, a forma € formante e, na era da informacéo, o
individuo ndo pensa por si mesmo, é pensado, formado. Tal conceito de Comunicagéo é

estreitamente ligado com a Pds-modernidade.

Segundo Maffesoli (2003a), a pds-modernidade envolve fenémenos arcaicos e o
desenvolvimento tecnol6gico, conjuntamente. Trata-se de um crescimento que toma a
forma de uma espiral, ou seja, 0 que acreditivamos estar ultrapassado retorna levemente
modificado, em oposicao a ideia de um “eterno retorno”. O retorno ao local, a importancia
da tribo, ao retorno a natureza emocional, a acentuacdo da ecologia a economia e a
valorizacdo das formas comunitdrias e de solidariedade podem ser citadas como

caracteristicas da Pds-modernidade.

A relacdo entre informacdo, comunicagéo, tribos e emocgdes também caracterizam a pos-
modernidade. Maffesoli (2003b) aborda a ideia de totem, fazendo referéncia a
necessidade de ligacdo a algo comum, expressando comunhdo, relacdo e vibracdo. Esta
vibracdo comum esta presente nos lacos estabelecidos entre Comunicacao, informacao e
imaginario, pois segundo o autor, o Imaginario € a partilha com outros de um pedaco do

mundo. Desta forma, cabe aqui distinguirmos imagem de imaginario.

Segundo o autor (2003b), uma das marcas da Pés-Modernidade é a decadéncia da razdo
como chave universal da vida cotidiana. Assim, os sentidos, emocbes ,afetos e

sentimentos ganham notoriedade na contemporaneidade, afetando o0s processos



comunicacionais e, consequentemente, a arte e suas formas de criagdo e

compartilhamento, como tratado posteriormente neste artigo.

2. A INTERACAO E A ARTE CONTEMPORANEA, DO ATO COMUNICATIVO AO
COMPARTILHAMENTO

Expressdes estéticas sdo interativas. Tal afirmacdo consiste nos processos que
envolvem: os signos que compdem as criacdes e producdes (emissdes); o meio pelo qual
€ materializado o conteudo estético (transmissfes) e 0s publicos que interpretam e
codificam os elementos pertencentes a declaracao estética concebida (recepcdes). Desta
forma, a estética posiciona-se como interrelacional, interagindo com os envolvidos atravées
de um didlogo evolutivo, que se transforma perante a cultura, a época e a historia. Na
contemporaneidade, torna-se legitima a discussao entre a estrutura relacional de qualquer
experiéncia estética e seus processos de interacao.

A interatividade originalmente esta ligada ao estudo da fisica, acerca do comportamento
de particulas. Posteriormente, a psicologia e a sociologia passaram a conceitua-la nas
relagbes humanas e sociais. Foi somente nos Ultimos vinte anos que a terminologia
adquiriu a conotacdo atual: potencial de acbes do receptor frente a uma comunicacao,
seja um programa, site, sistema ou até mesmo uma expressao artistica. Tanto Machado
(1990) quanto Lévy (1999) caracterizam a interatividade como processos de fluxos
bidirecionais, no qual o emissor e o receptor sdo envolvidos na comunicacdo e dialogam

entre si.

O sentido emerge e se constroi no contexto, € sempre local, datado, transitério. A cada instante um novo
comentario, uma nova interpretacdo, um novo desenvolvimento podem modificar o sentido que haviamos
dado a proposicéo (por exemplo) quando ela foi emitida... (LEVY, p.22)

A criagdo artistica também busca uma construgdo dialogal com seus publicos. O ato
criativo pressupde um conhecimento a ser transformado através de processos com
inspiracdes prévias. As expressdes artisticas podem partir de concretizagdes oriundas do
abstrato, mas com base em um projeto poético que pode estar proximo da realidade ou
da ficcdo. Busca-se nessa construcdo uma producdo de efeito estético, uma emocéo



fruida de modo semelhante a elaboracdo de um discurso, no qual escolhemos palavras e

expressdes em detrimento de outras.

Sonhos, necessidades, sensibilidade, materializacdo, acédo e vontade, fazem parte do
conjunto que guiam O processo criativo. Em determinados momentos algum desses
elementos pode se sobressair ou sofrer influéncias pessoais, mas, de modo geral, a
construgdo de uma obra artistica esta inserida em operagdes logicas e sensiveis. . “A
diferente referencialidade da expressao néo reside, portanto, na expressao em si, mas no
receptor” (ECO, 2003, p. 77).

A obra de arte, dessa forma, tem como processo de criagdo um ato comunicativo.
Transporta pensamentos do projeto poético inicial do artista que, tanto sofrem influéncias
do meio que o circunda como também infere alteracbes no contexto artistico. A arte
moderna propde obras com multiplas possibilidades de resultados, no qual as
informacdes contidas nas producdes unem aspectos estéticos com a cognicdo do
espectador. “A diferente referencialidade da expressao nao reside, portanto, na expressao
em si, mas no receptor” (ECO, 2003, p. 77).

O modelo de uma obra aberta ndo reproduz uma suposta estrutura objetiva das obras, mas a estrutura de
uma relacdo fruitiva; uma forma s6 € descritivel enquanto gera a ordem de suas proprias interpretacoes.
Cada fruicdo €, assim, uma interpretacdo e uma execucgdo, pois em cada fruicdo a obra revive dentro de
uma perspectiva original." (ECO, 2003, p. 40)

Na contemporaneidade, a criacdo e compartilhamento das expressfes artisticas cada vez
mais entram em consonancia com meios inovadores e alternativos. Seja através da
tecnologia ou de novos espacos que chamamos de “ndo-formais”, ou seja, museus e
galerias. Dessa forma, é potencializada a complexidade das manifestagdes artisticas e,
consequentemente, de dialogos e interpretacdes. As trocas sensiveis ganham espacos

multiplos e inovadores com a amplitude de um publico abrangente.

Cauquelin (2005) ao descrever a arte contemporanea afirma que a sociedade tornou-se
uma sociedade cultural. Producédo, distribuicdo e consumo se apresentam como O
esquema tripartite, no qual a autora propde para compreendermos o mercado de bens
materiais e simbolicos. Ao sair da era industrial e entrar na era tecnoldgica, a partir de
Cauquelin (2005), podemos compreender que o papel do produtor, do distribuidor e

consumidor acabam se misturando devido as novas tecnologias de acesso aos meios de



comunicagdo. Até mesmo as classes menos favorecidas economicamente conseguem ter

acesso as comunicacoes artisticas.

A autora aponta Marcel Duchamp e Andy Warhol como figuras-chave para a
compreensao da arte contemporanea, pois eles anunciaram o fim do regime de consumo
e o inicio do regime de comunicacao. Atraves dos artistas, 0 campo passa a ser percebido
como interdisciplinar, integrando-se a outras areas e ndo mais limitando a arte & emocéao,

mas, também, ao ato comunicativo.

O ato criador ndo é executado pelo artista sozinho; o publico estabelece o contato entre a obra de arte e o
mundo exterior, decifrando e interpretando suas qualidades intrinsecas e, desta forma, acrescenta sua
contribuicdo ao ato criador. Isto torna-se ainda mais 6bvio quando a posteridade da o seu veredicto final e,
as vezes, reabilita artistas esquecidos.”" (DUCHAMP, 1986, p. 74)

Arte na atualidade apresenta possibilidades de conexdes e reflexdes, ndo mais limitando-
se ao estético ou ao conteudo. Ao criador, a habilidade e o estilo sdo potencializados com
0 meio, ja que as expressdes artisticas agora sdo expostas, em locais que ndo foram
“feitos” para ela. Em uma sociedade da comunicacéo, a criagdo e o compartihamento das
obras de arte tornam-se atividades mais abrangentes e passiveis de analises e
discussoes.

Nicolas Bourriaud (2001, p.46), critico de arte e pensador francés afirma que a Estética
pos- moderna nasce na virada dos anos 1980, quando a producdo cultural e midiatica
assume um impulso exponencial. O po6s-modernismo estético, que chama de
“altermodernidade”, instaura entdo um imaginario da flutuacdo e da fluidez, onde os
materiais da historia da arte se revelam “disponiveis, utilizaveis no papel de meros signos,
como que desvitalizados de por sua separacdo das significacbes ideoldgicas que
justificam seu aparecimento” em um dado momento historico. Bourriaud refere-se ao
artista contemporédneo como um “semionauta” que coloca formas em movimento,
“‘inventando por elas e com elas percursos atraves dos quais se elabora como sujeito”
(idem, ibidem, p.52).

3. ANALISE DE NOVAS POSSIBILIDADES DE COMPARTILHAMENTO E
INTERACAO: UMA PROPOSTA FUTURA



Ao tracarmos um paralelo entre o processo de criagdo e compartihamento das obras de
arte e as mensagens emitidas pelos meios de comunicacdo, é possivel refletir sobre a
mudanca de comportamentos. Através de Eco (2003), vemos que a necessidade da
interacdo do individuo contemporaneo com a obra de arte se assemelha a interatividade
exercida hoje nos meios de comunicacdo. A passividade dos receptores, defendida por
alguns autores da éarea de comunicacdo, agora apresentam pap€is mais ativos no
processo. Ndo mais absorvem a ideia, mas buscam uma recepg¢do critica e um

envolvimento.

Mesmo na afirmacdo de uma arte da vitalidade, da acdo, do gesto, da matéria triunfante, da completa
casualidade, estabelece-se uma dialética ineliminavel entre obra e abertura de suas leituras. Uma obra é
aberta enquanto permanece obra, além deste limite tem-se a abertura como ruido." (ECO, 2003, p. 171)

No contexto citado mostra-se relevante tecer consideracfes buscando compreender um
novo contexto experimental e interativo, constituido pela ampliacdo do leque de
sensacdes e impressdes estéticas. Neste, surgem tanto as imagens interativas quanto as
novas paisagens/espacos contemporaneos de inser¢gao da arte. Possibilidades estas
associadas a interlocu¢fes que propdem-se a criacdo ndo apenas emissdes imagéticas,
mas experiéncias de fruicdo de sistemas hipermidiaticos e de novas experiéncias

sinestésicas espaciais.

Desta forma, a presente pesquisa além de analisar a estética comunicacional através da
cultura visual contemporanea, acerca dos aspectos acima citados, também objetiva
discutir a importancia dos re-significados da arte contemporanea através de novos meios
e possibilidades de compartilhamento, de novas formas e comportamentos da sociedade,
tomando como ponto de estudo duas vertentes: o virtual (como meio) e o experimental

(como espaco).

4-CONSIDERACOES FINAIS

Os meios de comunicacdo s&o fundamentais nas sociedades contemporaneas,
integrando as atividades cotidianas dos individuos. Os meios ndo apenas promovem
interacbes interpessoais, mas Vviabilizam novos conhecimentos, disponibilizando na
sociedade um conjunto de materiais simbdlicos. Neste sentido, sdo significativos no

processo de circulacdo de saberes, de trocas de informacdes, de transmisséo e



apropriacédo de conhecimentos, de formas de viver e de se expressatr, interferindo na
formacao dos individuos, reconstruindo diariamente, opinides, percepcoes e desejos.

A era digital, os meios de comunicacdo e o comportamento na pds-modernidade,
ampliaram o leque de sensacdes na construcdo de impressfes estéticas, ultrapassando
fatores como cores, formas e linhas; potencializando questbées como funcionalidade e
experiéncia. Neste contexto, surgem novos espacgos e possibilidades que, associadas a
interlocucBes artisticas, propdem-se a criar ndo apenas emissfes imagéticas, mas
experiéncias de fruicdo dos sistemas hipermidiaticos e experienciais.

A presente pesquisa, ainda em andamento, pretende caracterizar e compreender o
processo de interacdo e compartilhamento da arte contemporanea através da sociedade
do consumo, tecnoldgica e experimental, por meio do estudo da arte e da comunicacao
na Pés-modernidade e da analise de espa¢os ndo-formais e virtuais de circulacao da arte
na cidade de Pelotas/RS.
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RESUMO

O presente artigo trata do hibridismo na arte contemporénea, relatando propostas em poéticas visuais no
campo da Arte e Tecnologia, onde o hibrido opera nas praticas em arte. De um lado, a producdo poética
envolvendo uma figura fake, vinculada criticamente ao universo midiatico da moda e da arte, a fim de criar
factéides publicos derivados dessa personagem por meio de ac¢des artisticas que envolvem recursos
tecnolégicos e comunicacionais, bem como a reflexdo sobre a relagdo obra/publico e sua sujeicdo as midias
de comunicacao de massa. De outro, a investigagdo da imagem em movimento/animacao com 0 propdsito
de explorar tanto possibilidades estéticas e tecnoldgicas quanto ressignificacfes de icones da animagédo
difundidos pela industria cultural hegemoénica. Destas, estimam-se producbes que desdobram diferentes
modos de exposicdo para um processo artistico hibrido e associado aos feitos da contemporaneidade.

PALAVRAS-CHAVE: arte contemporéanea; hibridismo; fake; ressignificacao.

1. INTRODUCAO

A arte contemporanea funda-se em uma multiplicidade de estilos, formas, praticas
e programas. Essa mentalidade possibilita a fazer uso de justaposicdo de estilos
diferentes e de imagens retiradas de diversas fontes destacando o termo apropriacdo na
arte. Assim sendo, para Michael Archer (2001) ndo existe mais uma “histoéria da arte”
linear, mas uma diversidade de atitudes e abordagens que exigem consideracdo. Nesse
contexto, o autor menciona com propriedade que, ao observar a arte ndo significa que
temos que ser passivos, mas que podemos tornar parte deste mundo ao qual pertencem
essa arte e esse espectador. “Olhar ndo é um ato passivo; ele ndo faz que as coisas
permanegam imutaveis” (ARCHER, 2001, p. 235).

Diante do exposto, surge um novo conceito que se destaca na arte contemporanea,
isto €, o hibridismo. Segundo Edmond Couchot (2003), a hibridagcdo acontece a partir do
momento que todas as imagens se encontram numerizadas. Ja Lucia Santaella (2003),
situa o termo hibridacdo como uma mistura de materiais, suportes e meios que estdo a

disposicdo do artista. Por sua vez, Priscila Arantes (2005, p. 49) fala do hibrido como
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‘linguagens e meios que se misturam, compondo um todo mesclado e interconectado de

sistemas de signos que se juntam para formar uma sintaxe integrada”.

Ao considerar tais pensamentos, delineiam-se duas propostas em poéticas visuais
com foco na hibridagdo. Uma delas compreende a criacdo de personagem ficticia ligada a
moda e a arte de maneira critico/reflexiva. Objetiva apresentar factoides publicos,
envolvendo a hibridizacdo de linguagens e recursos, tanto da tecnologia quanto da
comunicacdo de massa. Outra proposta, tratando da ressignificacdo a partir da
apropriacdo de icones divulgados massivamente pela inddstria cultural, hibridiza as

experimentacdes na linguagem da animacéao.

2. O FAKE COMO UMA PROPOSTA HIiBRIDA

A proposta poética em questdo insere-se em uma dindmica contemporanea de
producdo e difusdo de personalidades, figuras, avatares ou sujeitos ficticios na sociedade
tanto por anseios individuais como por uma observacao critica da realidade comum.
Sendo a sociedade atual produtora de diversos simulacros e imaginarios coletivos com
finalidade consumista ou identitaria, existem relevantes e motivadoras manifestacées
artisticas no campo ficcional que criam personalidades e/ou situacdes enquanto interesse
poético, nas quais sao utilizados recursos midiaticos de maneira tatica, de modo a
flexibilizar esteticamente os limites do real. Assim, tal intencdo de pesquisa em artes
visuais vem ao encontro dessas possibilidades para a “arte da ficcdo”, dimensionando os
documentos desse processo como objetos estéticos e investigando a presenca da
tecnologia na construcdo do sujeito social. Nessa perspectiva, pretende-se hibridizar o
fazer artistico ao transitar por diversas linguagens (fotografia, desenho, pintura, gravura,
serigrafia, video, entre outros) e modos de exposi¢do da producdo poética (tais como:

instalacdes, midias comunicacionais, sonoras e audiovisuais).

Vale ressaltar que a propria experiéncia de criar realidade por meio de insercdes e
documentos comuns do cotidiano tem sua relevancia poética, seja para formar uma
crenca compartilhada (na medida em que se acredita coletivamente na existéncia da
personagem), seja para simplesmente formar produtos poéticos a partir de uma ficgéo.
Assim, o fator de crenca na esfera publica pode tanto ser consumado quanto sugerido

intrinsecamente no estudo das sujeicdes na contemporaneidade.

O percurso anterior no fazer artistico voltado a concepcdo de superficies

bY

oportunizou conhecer diferentes possibilidades criativas, remetendo a recente aspiracao



com a invencdo de uma designer de moda fake. Trata-se de um movimento individual
para redimensionar a producédo téxtil no contexto da arte contemporanea, intrinsecamente
implicada no debate da identidade pds-moderna, da comunicacdo, moda e tecnologia. A
proposta, portanto, est4 sintonizada com um desejo intimo de se vivenciar outras esferas
da cultura mediante uma producdo poética, as quais ja foram sugeridas na graduacgéo
(design téxtil, estamparia e moda) e que a arte contemporanea oportuniza em insercoes

no cotidiano e no uso performativo de tecnologia.

. : S . .
FIGURA 1: Faces da moda, 2014. FIGURA 2: Selecéo de usados, 2014.
Cintia de Lima. Estampa digital; Cintia de Lima. Estampa digital; grafite
desenho/colagem s/ papel. Acervo da s/ papel. Acervo da artista

artista

Na divulgacéo dessa personagem ficticia, prevé-se o uso de midias urbanas (como
outdoors e intervencdes), impressos (folhetos, insercbes em jornais, cartazes),
audiovisuais e sonoras (propagandas em radios), dentre outros recursos possiveis
elencados ao longo da investigacdo. A ideia é publicizar elementos que configuram a

identidade alternativa a producédo dessa figura enquanto artista e designer de moda.

Para destacar aspectos emergentes na contemporaneidade incluidos no estudo em
qguestdo, como a contextualizacdo inicial de feitos intrinsecamente ligados a arte e
tecnologia, a insercdo tatica na comunicacdo e critica da sociedade, vale lembrar uma
ocorréncia surgida na Italia, por volta de 1994, de nome ficticio Luther Blissett. Tratava-se
de um pseuddnimo multiusuario internacional para hackers e ativistas da cultura, que
atingiu a posicdo de mito contemporéaneo para a contracultura digital. Luther Blissett
consiste em um avatar para zombarias da resisténcia politica, transmissor de noticias
suspeitas a midia e de campanhas favoraveis a vitimas da repressdo (PAUL; DALMOLIN,
2014, p. 2).



No que tange aos esteredtipos identitarios, convém mencionar a artista norte-
americana Cindy Sherman, conhecida por autorretratos conceituais. Segundo Luiz
Henrique Vieira (2012, p. 73), Sherman questiona a alteridade do ser em arquétipos,
seres imaginarios, personagens historicos e individuos observados no cotidiano com um
trabalho artistico que, basicamente, consiste em fotografar a si mesma na caracterizacao
de tipologias sociais. Os personagens criados por Sherman sdo “cédigos que habitam o
imaginario da artista” (VIEIRA, 2012, p. 82), servindo para identificar e classificar os
individuos, conforme padrdes como o intelectual, a dona de casa, o aristocrata, o pilantra,

entre outros.

FIGURA 3: Autorretrato. Cindy FIGURA 4: Autorretrato. Cindy
Sherman, 1977 Sherman, 1977
Fonte: http://fadwebsite.com Fonte: https://www.pinterest.com

Na concepcédo da figura fake, parte-se igualmente de cédigos fruto do imaginario
coletivo como contextualizagcdo na contemporaneidade, ligados aos estereétipos e
vicissitudes da moda, que evidenciam, assim, questionamentos sobre identidade, estética

e sujeicao social nas midias.

Relacionado a construcdo conceitual de sujeitos por meios comunicacionais, vale
também pontuar o artista paulistano Yuri Firmeza que criou, em 2006, 0 personagem
Souzousareta Geijutsuka (em japonés, “artista inventado”). Com apoio do diretor do
Museu de Arte Contemporanea do Ceara, um curriculo de sua falsa identidade artistica foi
divulgado massivamente como convite a exposicdo Geijitsu Kakuu (traduzida como “arte e
ficcdo”). Devido as taticas midiaticas, os jornais locais divulgaram a exposicdo com
grande destaque. Firmeza menciona que a intencdo ao idealizar Souzousareta Geijutsuka

foi p6br em evidéncia como a arte atual se encontra subordinada a exigéncias
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mercadoldgicas e a paradigmas construidos, estes validados pela midia, pelas galerias e
pelos museus (NUNES, 2014, p. 07).

Para elucidar a proposta e inseri-la em um campo pertinente de
producdo/discussdo tem-se como ponto de partida a Arte Conceitual pelos feitos
histéricos e afinidades delineadas, considerando a construcdo criativa de subjetividades.
Neste sentido, € igualmente relevante abordar a questdo do hibrido na arte
contemporanea como um modo de operar a préatica artistica na pesquisa em arte. Lucia
Santaella reforca a ideia de que “na nossa era pés-moderna, todas as artes se
confraternizam: desenho, pintura, escultura, fotografia, video, instalacdo e todos os seus
hibridos”. Esses meios possibilitam ao artista atualiza-los, ou seja, dar a eles uma versao
contemporanea (SANTAELLA apud Lucia Ledo, 2005, p. 250).

3. A RESSIGNIFICACAO COMO CONCEITO OPERATORIO

No cenario da induastria cultural mainstream, encontram-se feitos relacionados ao
universo da animacao que despertaram interesses poéticos. Visto que toda a experiéncia
individual diante da imagem em movimento se d&, majoritariamente, por meio de
dindmicas massificadas de distribuicdo, situa-se na proposta poética em questdo a
ressignificacio como operacao estética e critica da experiéncia da animacdo na
atualidade, considerando suas formas de contato/difusdo (cinema e outros meios
massivos), de producdo (hibridizando experimentos anal6gicos e digitais) e de

disponibilizagéo do processo criativo (via recintos expositivos materiais e virtuais).

FIGURA 5: Doce Maria, 2014. FIGURA 6: Jogo e o pe de
Ceila Bittencourt. Grafite e lapis de cor sobre papel, feijdo, 2010. Ceila Bittencourt.

30 x 20 cm. Acervo da artista. Gravura em metal, 9,’5 x14cm.
Acervo da artista



A linguagem da animacao esta intrinsecamente vinculada a marcos e dispositivos
tecnoldgicos, tornando-a uma motivacao poética em que a experimentacdo € situada
como um importante modo de operar tal forma de expressao, utlizando recursos que
envolvem uma diversidade de procedimentos analdgicos e digitais em hibridagéo, além do
repertério estético individual. O uso de processos hibridos em uma realidade onde a
tecnologia j4 esta implicada na vida cotidiana vem a ser significante, pois proporciona
perspectivas artisticas ao debate do digital e do analdgico, postos em relacéo.

Na contemporaneidade artistica, localizam-se  indmeros procedimentos e
linguagens para a realizacdo poética, sendo de interesse estéti co ndo apenas 0 que se
pode fazer na arte atual, mas a maneira como tais recursos sdo atualizados
(BOURRIAUD, 2009, p. 13). Esse panorama estimula o artista a ser um “reprogramador”
dos signos disponiveis e experenciados coletivamente, 0 que vem ao encontro dos
propésitos deste projeto, uma vez que buscarei efetivar apropriagdes do universo da
animacao e seus referenciais imagéticos para ressignificar a imagem em movimento na
atualidade. Vislumbro um ineditismo visual na transposicéo de técnicas da animacao , em
um experimentalismo semantico e formal vinculado ao repertério poético préprio e

explorando formas de apresentacéo (instalacdes, videos e possibilidades naWeb).

Nesse contexto, além da ressignificacdo, relaciono inicialmente aproximacfes com
principios do citacionismo/apropriacdo (CATTANI, 2007) e da reprogramacao
(BOURRIAUD, 2009), na qualidade de indicios tedricos como potencializadores de
procedimentos metodoldgicos para a criacao e reflexdo das propostas. A possibilidade de
realizar esta pesquisa em Arte e Tecnologia indica, de antemao, um horizonte de
experiéncias enriquecedoras a nivel individual e coletivo, no compromisso artistico

inserido em dindmicas da sociedade.

Convém ressaltar que a ressignificacdo aqui € apontada com base inicial no
conceito de pos-producdo, fortemente norteado pelos feitos da arte atual. Na arte
contemporanea, a poés-producdo conta com citagcbes e apropriacbes como operacao
criativa. O tedrico e critico francés Nicolas Bourriaud (2009, p. 22) menciona que, sob o
signo da poOs-producdo, determinados artistas ndo tratam mais de construir um
objeto/imagem na crenca sobre originalidade isolada, mas instauram selecdes entre os
objetos existentes (ja “produzidos”) para transforma-los conforme uma intencdo

especifica. Um exemplo é o trabalho do artista italiano Maurizio Cattelan, que segue



abaixo, onde reproduz o inconfundivel “Z” de Zorro e menciona as laceragdes do pintor

argentino Lucio Fontana.

FIGURA 7: sans Titre, 1993.
Maurizio Cattelan. Acrilica sobre tela, 101,5 X 75 cm.
Fonte: http://mauriziocattelan.altervista.org

Pontua-se, nessa producédo, portanto, um propdsito de engajar o fazer artistico em
uma rede de signos e significados, ao invés de admiti-la como forma independente. O que
importa ndo € necessariamente criar a partir de um esquema pretensamente original, mas
encontrar uma maneira singular de incluir a criacdo nos diversos fluxos em funcdo da
pratica artistica. Assim sendo, objetiva-se hibridizar os feitos poéticos buscando
entrecruzamentos das linguagens que vao desde a imagem fotogréfica, video, desenho,
pintura, gravura até a literatura e o cinema na criagdo de novas narrativas para 0s icones
elencados como objeto de estudo. Os meios de exposi¢cdo da proposta poética também
envolverdo o carater hibrido, uma vez que serdo utlizados os recursos do video,
instalacdes, ambientes virtuais disponiveis na Web, bem como os que, provavelmente,

venham a surgir no decorrer da investigacao.

4. CONSIDERACOES FINAIS

A arte contemporanea abre caminhos para um imenso campo de possibilidades
tedrico/pratico permitindo uma multiplicidade de condutas e agles atravessadas pelo
hibrido. Nesse contexto, surge a oportunidade de utilizar recursos tecnologicos,
comunicacionais e de apropriacdo na arte, por exemplo, 0 que se evidencia em ambas as
propostas descritas anteriormente. Vale lembrar que Couchot (2003) fala da arte

contemporanea como contraria a uma especificidade exclusiva, abrindo possibilidades a


http://mauriziocattelan.altervista.org/

todos os cruzamentos possiveis envolvendo as técnicas e as experiéncias estéticas. O
hibrido, inevitavelmente, faz parte das discussdes da arte atual repercutindo no préprio

fazer artistico, em sua reflexdo e manifestacfes distintas.
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NARRATIVAS LUDICAS NO ENSINO FUNDAMENTAL

Fabricio Gerald Lima®
Orientadora: Profa. Dra. Nadia da Cruz Senna?

Resumo

O trabalho apresenta aspectos e abordagens iniciais do projeto de pesquisa que investiga narrativas ludicas
para o ensino de Arte na educacédo infantil, em desenvolvimento junto a linha de Ensino da Arte e Educacao
Estética no curso de Mestrado em Artes Visuais do Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas.
Interessa problematizar sobre a necessidade de abordagens diferenciadas para o ensino de Artes em séries
iniciais, destacar estudos de arte-educadores e artistas referenciais pela proposicdo de praticas e teorias
inovadoras, que vem contribuindo para a reformulagdo do panorama do ensino de Artes, bem como apresentar
metodologias inventivas criadas e adaptadas que constituem o foco da pesquisa.

Palavras Chave: narrativas ladicas, quadrinhos, metodologias autorais, arte-educagéo

A pesquisa em andamento, denominada como “Narrativas ladicas: Quadrinhos e
pedagogias inventivas para o ensino de Arte na educacao fundamental” teve sua génese nas
praticas realizadas durante o periodo de estagio obrigatério no Ensino Fundamental,
requisito para a graduacdo no curso de Licenciatura em Artes Visuais. Essas praticas se
deram com o objetivo de reverter 0 estigma de incapacidade estética associada a criancas
dos primeiros anos das séries iniciais de desenhar Histérias em Quadrinhos; esse objetivo
acabou por compor a espinha dorsal do Trabalho de Conclusdo do Curso de Licenciatura
(TCC): “Quadrinhos e Arte: Questdes pedagodgicas e metodologia para séries iniciais do
Ensino Fundamental’. A proposta em questdo salientou a importancia em torno dos
conhecimentos e producdo das Histérias em Quadrinhos nas praticas de Artes e apresentou
a metodologia autoral para introducdo dos conhecimentos sobre HQs nas séries iniciais
denominada como “Boneco de Pauzinho- Aventuras no mundos das Histérias em

Quadrinhos”. O método consiste na construgdo de uma narrativa metalinguistica para o
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aprendizado dos elementos compositivos da linguagem dos quadrinhos e para a

subsequente producéo de quadrinhos infantis nas séries iniciais (FIGURA 1).
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ENTAO, 0 BONECO PERCEREU QUE
O CENARIO MUDAVA DE UM QUA-
DRINHO PARA OUTRO FAZENDO A

HISTORINHA ANDAR JUNTO CoM ELE

FIGURA 1: Detalhe de pagina de Boneco de pauzinho com nocdes de narrativa visual para criangas.

Fonte: scan de pagina do modelo original desenvolvido por Fabricio Lima

Aplicada inicialmente com uma turma de segundo ano do Ensino Fundamental de uma
escola publica, a pratica artistica de quadrinhos foi retomada durante a pesquisa “Histérias
em Quadrinhos para séries iniciais - Questdes do sensivel no contexto social-cultural infantil”,
inserida dentro da linha de ensino da arte do curso de Especializacdo do centro de artes da
UFPEL; a pesquisa contemplou novas aplicaces da metodologia autoral de Boneco de
pauzinho, diversificando-as de acordo com os resultados obtidos em escolas publicas e
particulares, analisados no sentido de averiguar o quanto as diferencas sociais e econdmicas
dos estudantes poderiam ou ndo intervir no ensino mais ludico dos conhecimentos referentes
a linguagem dos Quadrinhos para a posterior producédo de Quadrinhos das criancas.

A pesquisa Narrativas Ludicas se da a partir da analise dos resultados alcangcados nessas
duas pesquisas e alguns ja observados em uma experimentacdo derivada de Boneco de
Pauzinho, denominada como “As aventuras da Super-Princesa e do Rei Porrada - Questdes
de género nos Quadrinhos das séries iniciais”; um experimento criado para questionar e
desfazer estereotipos de género formulados e assumidos pelas criangas na criacdo de suas

narrativas quadrinisticas(FIGURA 2).



FIGURA 2: Detalhe de pagina de Super-Princesa. A HQ representa e satiriza (com o propdsito de refletir e
desconstruir) o padrdo das princesas geralmente construidas pelas meninas.

Fonte: scan de pagina do modelo original desenvolvido por Fabricio Lima.

Interessa abordar as metodologias e as praticas adotadas segundo um viés da educacao
propositiva, pautada nos aspectos ludico e sensiveis, pretendo dicutir processos criativos da
docéncia em artes fundamentado em Miriam Celeste Martins (2006); Jodo Francisco Duarte
Jr (2001/2010) e demais arte-educadores. A metodologia da pesquisa segue a linha
emergente da artografia, que prioriza as interacdes reais com o objeto de pesquisa e valora

a adocdao de percursos autorais e flexiveis.

Desenho estrutural da pesquisa

A intencdo € abordar primeiramente questbes referentes ao estudo da estética,
praticamente a espinha dorsal da criacdo das narrativas ludicas em aulas de Artes uma vez
que, o objetivo primordial da pesquisa inicial foi o de superar barreiras estéticas assumidas
pelas criangas em torno da criacdo de suas proprias historias em quadrinhos. O capitulo
compreenderd antecedentes e problematizacdes proprias do arte-educador em torno da
experiéncia estética com narrativas ladicas até alcancar praticas como professor em

diferentes contextos. A reflexdo sera fundamentada nos estudos sobre estética e percepcéo



visual de Merleau-Pointy (2006); Edgar Morin (2000); Félix Guattari (1990); Marc Jimenez
(1999) e Michel Mafessoli (2005).

A investigacdo avanca sobre experimentacdes com metodologias autorais com énfase no
aspecto ludico pedagogico empregado, contemplando questionamentos de ordem estética,
social, afetiva e de género nas aulas de Artes com as séries iniciais. Nessa etapa pretende-
se realizar o mapeamento das praticas, trazendo aspectos cronélogicos, a importancia do
stick figure (boneco de palito) na histéria da comunicacao visual e nos processos criativos do
desenho infantil.

O processo de criacdo do método sera detalhado, apresentando e dicutindo os resultados
decorrentes das praticas realizadas em escolas publicas e particulares em termos das
questdes estéticas, sociais e sensiveis das criancas nas aulas de Artes. Neste segundo
capitulo, destacam-se os estudos de defensores da utilizacdo dos Quadrinhos na Educacéo,
de autores da cultura visual, da Arte-Educacéo e dos estudos sobre o desenho infantil e seus
processos como Waldomiro Vergueiro (2006); Cleusa Peralta Castell (2012); Paulo Ramos
(2009); Fernando Hernandez (2000); Scott McCloud (2006); Marly Meira (2010); Dinorath do
Valle (1970); Viktor Lowenfeld (1977); Analice Dutra Pilar (2012); Mauren Cox (1995); Lucia
Helena Reily (1986/1989); Manuel Cardoso e Manuela Valssasina (1988); Rosa lavelberg
(2008) e Edith Derdik (2010).

O terceiro capitulo trabalhard as questdes de género suscitadas pela pratica com a
metodologia derivada As aventuras da Super-Princesa e do Rei Porrada, assim como 0s
processos que determinaram a sua criacdo; construida com estratégias que envolvem o
encantamento por parte de jogos de interpretacéo e fabulas infantis.

A experiéncia busca questionar estereétipos de género constatados nos Quadrinhos das
criangas através da elaboracdo de personagens e narrativas reflexivas para esse objetivo. A
andlise dos resultados obtidos se apoia em estudiosos de género e educacdo como Guacira
Lopes Louro (2012); auxiliados por pensadores da cultura visual como Fernando Hernandez
(1997/1998). A perspectiva dos jogos enquanto fabulacdo se baseia na Ludo-Poética
proposta pela professora Luciana Leitdo (1997).

As narrativas ludicas concebidas e experienciadas como metodologias pedagogicas para o
ensino de arte sdo investigadas como praticas inventivas e propositivas. Para dar conta

desse objeto de pesquisa de natureza aberta e indissociada do sujeito que é artista,



professor e pesquisador selecionei a A/R/T/ografia®, uma proposta emergente que busca
reforcar os elos entre a pesquisa académica e a producdo artistica, de forma a ampliar os
resultados almejados, com outras areas e com o publico em geral. A metodologia articula
saber, fazer e refletir para criar uma linguagem mestica, hibrida, que engloba géneros e
discursos diversos.

As metodologias desenvolvidas como narrativas Iudicas revelam afinidades com os estudos
da A/R/T/ografia apresentados por Martins (2013) e Belidson Dias (2013); ndo sO pelos
propdsitos de ordem artistica e pedagdgica, como pelas articulacdes que estabelece entre
arte, quadrinhos, jogos e fabulacdo. Essa etapa da dissertacdo dever4 evidenciar todos
esses aspectos, abordar compreensdes da docéncia e seus processos criativos, com 0
intuito de fazer avancar o conhecimento sobre ensino da arte relacionado a proposicoes de
novas praticas pedagodgicas e interdisciplinares promovendo uma educacao estética mediada
pelas relagbes entre cotidiano, contexto social e cultural.

3 A/R/T € uma metafora para: Artist ( ARTISTA) Researcher (PESQUISADOR) Teacher (PROFESSOR)

Grafia: ESCRITA/REPRESENTAGAO
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QUADRINHOS, SOM, IMAGEM E SILENCIO:
UM PORTAL PARA O LUDICO

Sandro Andrade — PPGAV/UFPel*

Resumo: O relato contempla a experiéncia da leitura de histéria em quadrinhos, realizada junto a um dos
cursos por mim ministrados, enfatizando o aspecto lidico e estético da agdo para promover o aprendizado
da linguagem dos quadrinhos e a reflexao critica. Detalho procedimentos, apresento observagfes de alunos
e colaboradores e aponto resultados alcangados.

Palavras Chave: leitura de quadrinhos, ladico, ensino da arte, estética.

Tendo no curriculo muitas oficinas e cursos ministrados na area das histérias em
qguadrinhos (HQs), foi no ano de 2013 que iniciei um trabalho sistematico no ensino da
Arte Sequencial, através da minha escola, a ZigZag Quadrinhos.

No primeiro semestre de 2013, a partir de um exercicio na sala de aula, pude dar
vida a uma pratica diferenciada a qual chamei de “Leitura Coletiva de Quadrinhos”.

O exercicio consistiu da andlise da pagina de uma HQ do personagem Batman
(Figura 1), desvelando a estrutura narrativa implicita nas imagens seqienciais.

Para a atividade, ao invés da habitual distribuicdo de fotocOpias da pagina aos
alunos, optei pela idéia de uma leitura coletiva de toda a histéria, visando uma
contextualizacdo maior, realizando posteriormente a atividade focada em uma pagina.

A solucdo mais eficaz para a exibicao foi acessar uma versao digitalizada da HQ no
notebook através de um monitor.

Foi exibida uma péagina da HQ por vez no teldo. O texto foi lido em voz alta, o que a

principio seria feito por mim, "interpretando”, os personagens da histéria.

! Mestrando em Artes Visuais, UFPel, Linha de Pesquisa: Ensino da Arte e Educacgéao Estética,
Orientadora: Profa. Dra. Nadia da Cruz Senna



Figura 1: Pagina da HQ Original a cores e versao preparada em alto contraste para observar cédigos e

elementos da narrativa.

A escolha do Batman se deu de um lado por histérico pessoal, j& que foi meu
primeiro contato com a figura do super-herdi nos quadrinhos, num momento de fragilidade
pos-cirdrgico em uma cama de hospital aos dez anos de idade, justamente através da
historia apresentada (Figura 2), original de 1973, e de outro, por que 0 personagem serviu
como catalisador de radicais transformacdes estéticas, midiaticas, politicas, etc., que 0s
quadrinhos passariam com a publicacdo da antologica Graphic Novel Batman — O
Cavaleiro das Trevas, de Frank Miller em 1986, genuino divisor de aguas na histéria da
chamada Nona Arte.

Ao acender as luzes, ap0s a leitura, os primeiros comentarios versaram sobre o

inusitado do evento, num momento de bastante descontragéo.



Figura 2: Péster da histéria A Vinganca do Coringa
(The Joker Five Ways Revenge, EUA, 1973)

Assim, antes de partirmos para um exercicio analitico mais formal, idéia original da
atividade, configurou-se um debate descontraido onde foram colocados outros aspectos
gue ndo apenas da obra em si, mas relativos a solucdo criada para apresenta-la.

No decorrer da conversa, situamos historicamente a caracterizagcdo do personagem-
titulo naquela HQ, a qual explora um Batman que mesmo encarnando a figura arquetipica
do herdi, € humano e falivel, complexidade esta traduzida pelo texto enxuto e vigoroso de
Dennys O’Neil e pelo refinamento visual do entdo jovem artista Neal Adams. Dupla de
criadores que procurou nesta fase, resgatar o lado obscuro do herdi, caracteristica original
selada pelo criador Bob Kane, em 1939, acrescido de certa critica social.

Aspecto interessante levantado por um aluno, por exemplo, foi a forma como
0 texto € apresentado na historia, por vezes muito explicativo. Comentario que levou a
discussédo sobre as transformagbes da linguagem dos quadrinhos ao longo do tempo,

visto que a historia foi publicada originalmente em 1973.



SO depois de um debate ampliado, partiu-se para o que seria 0 exercicio de fato
onde seriam analisados conceitos como: equilibrio, figura e fundo, simetria e assimetria,
plano, horizontalidade/verticalidade, enquadramento, como componentes narrativos de
Varios painéis, os quais por sua vez compdem um unico painel sintatico que é a pagina.

Naturalmente fomos revendo outras paginas da historia, identificando os elementos
exemplificados, signos estruturais, setas indicativas da continuidade narrativa, pesos
visuais, etc.

Finalizando a proposta, solicitei aos alunos a que compusessem uma pagina de
HQ, independentemente do estilo ou abordagem tematica, onde se identificassem
elementos basicos da narrativa visual.

A experiéncia apresentou resultados interessantes e elementos que poderiam ser
aperfeicoados. As passagens silenciosas, sem texto, em que a leitura (visual) das
imagens com auséncia de som gerou uma espécie de tensdo no ambiente, criando um
incébmodo.

A partir desta primeira experiéncia, articulei o projeto Leitura Coletiva de Historia
em Quadrinhos.

Desta vez a leitura teria efeitos sonoros preenchendo o ambiente e outros
intérpretes do texto.

Convidei um amigo musico, Cleber Vaz, também apreciador de HQs, a participar
do projeto compondo trilhas sonoras para as sessdes. Convidei também para o0 que seria
uma sessao inaugural, outro amigo, Fabricio Lima, na época organizador do Ciclo de HQ
e Cinema do Centro de Artes da UFPel.

A histdria escolhida por mim, novamente dos anos 70, foi uma do Surfista
Prateado, her6i da Marvel comics.

A historia, dos anos 70, remonta a origem do personagem: para evitar que o
semideus Galactus, consuma seu planeta, Zenn-La, o jovem astrbnomo Norrin Radd
aceita o sacrificio de servir como arauto de Galactus em busca de outros mundos
desabitados para o Semideus saciar seu apetite césmico, poupando assim, Zenn-La da
fatal destruigéo.

Recebe entdo de Galactus, o “poder cosmico” que entre outras coisas é capaz de
promover a cura de doencgas, e um veiculo espacial similar ao formato de uma prancha

de surfe. Assim, Norrin Radd vagueia pelo cosmos, sob a alcunha de Surfista Prateado.



O Sufista foi apresentado pela primeira vez numa historia do Quarteto Fantastico
em 1966. Nessa aventura Galactus o aprisiona na Terra colocando uma barreira cosmica
invisivel ao redor do planeta. Assim comeca o drama do personagem.

Dotado do incalculdvel poder cosmico, da capacidade de surfar livremente pelo
cosmos vivenciando suas maravilhas ele, no entanto é condenado a viver entre 0s
terrestres. Seres brutais, belicosos, preconceituosos e autodestrutivos (Figura 3).

O Surfista Prateado € sem duvida alguma o personagem mais filosofico da Marvel
Comics. Nas décadas de 60 e 70 do século XX fez muito sucesso entre 0S meios
universitarios, por seu carater reflexivo e contestador. A transcendéncia do personagem
estava em consonancia com a postura de grande parte da juventude norte-americana da
época, ligada ao movimento hippie que buscava uma visdo holistica do ser humano e
lancava mao de uma mensagem pacifista e contra a intervengcdo norte-americana na

Guerra do Vietna.

ENTRETAN:!’O, EM SUA INSANIDADE IN~ '\
CONTROLAVEL, OS5 HOMENS PROCURAM
DESTRUIR ESTA 'JOIA BRILHANTE GQUE
ELES CHAMAM
DE TERRA!

Figura 3: Quadro de uma das primeiras HQs do
herdi, utilizada na primeira sesséo de leitura coletiva.

O Surfista catalisou muitos desses elementos, traduzindo-os em didlogos
profundos e altamente inspirados. Muitas aproximacdes entre ele e figuras mitologicas de
varias religibes ja foram feitas. O que fica evidente € o arquétipo do ser iluminado,
angelical com o poder da cura, a ingenuidade de uma crianca.

A leitura se mostrou muito interessante (Figura 4), com intervencdes dos alunos,
gue para a minha surpresa resolveram interpretar espontaneamente algumas passagens

textuais da narrativa grafica.



Ficou novamente evidente a surpresa dos presentes pelo inusitado: eu manejava o
mouse no notebook, avancando as péginas, controlando o zoom em cada quadro, além
dar voz a alguns personagens, tarefa que Fabricio Lima dividia comigo. No outro extremo
da sala Cleber manipulava o som. Este Ultimo, certamente deu grande substancia ao
evento, transformando-o em outra coisa além da leitura, através dessa justaposicao

musica/voz/imagem.

Figura 4: Primeira sesséo de leitura coletiva de quadrinhos.

Os sons remetiam diretamente aos anos 60, procurando criar uma atmosfera
cosmica, através de iconicos efeitos de sintetizador. Ao mesmo tempo eu e Fabricio
rivalizavamos a divertida tenséo pseudo Shakespereana entre o0 Semideus Galactus e seu
arauto Norrin Rad.

Apds essa primeira sessao, foi aberta a sugestdes de histérias: houve mais trés
delas: “Koe No Katashi”, “Amalgama Marvel/DC” e a ultima uma HQ brasileira chamada
“Os Hospedes do Hotel Nicanor”, seguindo a mesma idéia original.

Destas ultimas, merece destaque Koe No Katashi, um manga que narra a histéria
de uma adolescente muda que sofre bullying na escola. O aluno que sugeriu 0 manga
participou ativamente na interpretacdo. A trilha sonora criada por Cleber, cheia de ecos e
sons sutis que remetiam a gotas, vento, agua, etc, unidos a varias passagens de quadros
sem texto do manga, criaram uma atmosfera integrada, sensivel e dificilmente traduzivel

para quem nao vivenciou a experiéncia.



Cleber Vaz afirma que:

Alem do prazer na leitura, o projeto uniu a minha vontade de compor trilhas
com o desafio de executa-las ao vivo utilizando um kit que ocupasse
somente uma mochila comum. A leitura de cada HQ sugeriu a criacdo de
um grupo distinto de sons) contendo o material necessario para o dialogo de
tensdes entre a trilha sonora e a narrativa.

A atividade se mostrou uma experiéncia de narrativas ludicas, evocando varias
outras praticas artisticas, como 0 cinema, a contacdo de historia, os jogos de
interpretacao de personagem (RPG), performance, citando apenas alguns.

Através dessa interacdo foi muito além da mera informagéo, socializando um
momento tao individual como costuma ser o ato da leitura, e mais especificamente a
leitura de uma histéria em gquadrinhos, com todo o universo peculiar que essa forma de
comunicacdo evoca. Uma vivéncia, onde a experiéncia produziu diferentes visdes e

fomentando a pluralidade.
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MONSTRUARIO: O LIVRO DO MONSTRUOSO SENSIVEL

Cassius Andre Prietto Souza®

Resumo

Esse trabalho integra a pesquisa defendida no Curso de Mestrado em Artes Visuais da UFPEL. O trabalho
apresenta 0s processos criativos e a dimensdo poética do monstruoso em minha produgdo. Nessa linha
foram elaborados artefatos, modelos para inventarios e dispositivos adequados as proposi¢cdes e
inquietacbes que me animaram durante a jornada.

Palavras-chaves: Monstruoso, processo criativo e desenho.

Introducao

O projeto teve como abordagem inicial o resgate de histérias e/ou mitos do
cotidiano de Pelotas, com o intuito de reconta-las a partir do desenho e designio das
personagens que as protagonizavam. O processo partiu de uma investigacdo junto a
pequenas comunidades de Pelotas (escolhidas segundo critérios afetivos e de insercao
pessoal): Café Aquarius e a zona de pescadores da Barra do Laranjal (fig.1). Ouvi as
histérias, tomei nota das narrativas, dos personagens, abrangendo contadores, figuras
locais e imaginarios. A experiéncia originou uma nova narrativa, de natureza aberta e
aleatdria, que permite aos leitores reconhecer e se reencontrar com esse universo de
seres ilusérios ou fatos fantasticos conforme os desenhos em meus cadernos e

dispositivos artisticos.

Figura 1: Trabalho Criatura da Lagoa. Fonte: Autor, 2012.

! Mestre em Artes Visuais, UFPel. Linha de Pesquisa: Processos Criativos e Poéticas do Cotidiano.
Orientadora: Profa. Dra. Nadia da Cruz Senna



Um olhar mais demorado sobre esses desenhos revelava o quanto eu era participe
do processo. O imaginario da comunidade era recriado, mas também as minhas
referéncias culturais e artisticas vinham a tona. A partir destas simples observacdes
novas proposi¢des se instauraram: investigar os desenhos de monstros em meu acervo,
compreender meu processo criativo e dar a ver toda a experiéncia em forma de objeto

artistico e académico.

Conforme destaca a pesquisadora Cecilia Almeida Salles (2011). Todo esse
processo é muito dindmico, inclusive guarda algo de inacabado diante da diversidade de
etapas, sejam elas da simples e comum anotacédo, passando por documentos ou qualquer

outro tipo de registro material.

Figura 2: Livros de desenho e a mala. Fonte: Autor, 2015.

Figura 3: Pagina interna dos cadernos. Fonte: Autor, 2015.

No desenvolvimento da pesquisa construi o “Monstruario”, um suporte , em forma
de mala (fig.2), onde se encontram os cadernos (fig.3), sdo nove volumes. O contetdo

deixa ver todo o processo, como se estruturou, a pesquisa de campo, as anotacoes, as



referéncias literarias, artisticas, os depoimentos e, principalmente a criacao artistica — 0s
desenhos de monstros - confeccionados em sua maioria com canetas nanquim

descartaveis, com tamanho variado, na cor preta.

Figura 4: Arquivo e Fichario Monstro. Fonte: Autor, 2015.

Vinculado a esse projeto estdo o “Arquivo Monstro” que relne a producdo, uma
espécie de catalogo dos seres monstruosos, com classificacdes, definicbes e categorias
de monstros. O arquivo da acesso as espécies investigadas por mim, contendo desde
seres mitoldgicos como lobisomens e vampiros, ou criaturas lendarias como 0s mortos-
vivos e alienigenas. O “Fichario Monstro” € outro dispositivo de pesquisa, um tipo de
recurso para facilitar o acesso aos dados consultados, esse cumpre a funcéo de fornecer
informacdes basicas sobre os monstros, mantendo a tipologia como critério de

diferenciacao, as fichas sdo organizadas por ordem alfabética.

Metodologia e reflexdo sobre o processo de Criacao

Assombro (SimBes Lopes neto e outros autores)

@z§ Livro do artista (sketchbobks) fa)
= B

a 5 Género: v

'j', riativo D

D Cruzamento de diferente: s Ideiasp/ projeto
= P

(4

)
E i
Metodologia

Referenciais artisticos

o

Trabalho de Produclio
s

Comunidade (Sitio)

i \g
23
a AN
\ W Mitos/Lendas
Vs 1
Catalogagio Monstros >
h 4 Textos/Monstros 4
{
(W4 o [
& =7

Filosofia(estética) @4 §

s Zoopoética ,”, 4
S =
=N
4 /
Mapa Visual do Projeto:




Figura 5: Mapa Visual do Projeto. Fonte: Autor, 2014.

Como recurso metodologico construi um mapa (Fig.5), um esquema visual que
engloba todas as etapas e circunstancias percorridas. Desenhado em forma de circuito a
partir de um centro gerador (Eu), o mapa aponta as influéncias diretas e indiretas que
concorrem no processo, tal recurso permitiu avancar sobre a pesquisa, colaborando com
a estrutura da dissertagéo. O conhecimento da metodologia baseada em artes, artografia,
permitiu inovar na apresentacéo/construcdo da pesquisa, pela possibilidade de articular
texto e imagem segundo um sistema amalgamado, muito proximo do universo das
ilustracbes e histérias em quadrinhos, com o qual tenho intimidade. Tal abordagem
permitiu elaborar, a partir da experiéncia e informacfes, uma versao/interpretacdo das
investigacdes e inquietacdes que me animaram durante 0 processo.

Uma marca distintiva da a/r/t/grafia € que os seus artistas, pesquisadores e professores séo
capazes de criar ndo so textos, mas também artefatos artisticos que retratam (equivalem a)
interpretacdes obtidas a partir das suas questdes originais de pesquisas, a0 mesmo tempo
gue continuam a prestar atengdo a evolugdo dessas mesmas questdes que guiam a sua
pesquisa. (CHARREU, 2013, p.109).

Cabe ressaltar que o artista/pesquisador/educador encontra-se mergulhado e no
centro da investigacao, portanto suas percepcdes influenciam e sdo determinantes para a
evolucdo da pesquisa. Essa concepgéo foi vivamente experimentada durante as visitas
aos sitios selecionados, percebi que personagens, histérias e imaginarios se misturavam
gerando novas narrativas.

Para dar conta do meu universo imaginativo e refletir sobre motivacdes poéticas,
estabeleco com Bachelard uma interlocucédo intensa. Percebo uma afinidade com suas
ideias que chega a me surpreender, principalmente nas obras A Poética do Espaco
(1993) e A Poética do Devaneio (2009).

O autor concebe o devaneio como algo fenomenolégico que provoca o aumento da
consciéncia sobre o ilusorio e a imaginacdo, como um estado de maravilhamento, proprio
para a poética. Durante o devaneio todos os sentidos estdo despertos e impulsionam a
criagdo artistica. Encontro em meus cadernos de desenho tradug¢des visuais desse
fendmeno, apontamentos e rabiscos que tentam dar conta de um estado da alma. Nos
esbogos construidos rapidamente procuro abandonar a certeza e abrir espaco para o
enigmatico, para o territério sem limites da imaginacgéao.

Reconheco o devaneio, tal qual descrito por Bachelard, no meu processo criativo;
ao comecar um desenho de forma espontanea, sou impulsionado por uma forca
imaginativa, revela-se um poder que esta no meu intimo, ha uma naturalidade no gesto,
decorrente de um exercicio repetitivo que quer tornar presente, dar visibilidade ao sonho e
as ideias.



O devaneio é um fendmeno espiritual demasiado natural — demasiado util também para o
equilibrio psiquico — para que o tratemos como uma derivagdo do sonho, para que o
incluamos, sem discussao, na ordem dos fenémenos oniricos. (BACHELARD, 2009, p.11)

O autor estabelece diferencia¢des entre o devaneio e o sonho, porque no sonho
ndo existe um dominio, um controle, ja 0 devaneio é uma abertura consciente para o0
mundo dos sonhos. Parodiando Bachelard: Como n&do devanear enquanto se desenha? E
o lapis que devaneia. E a pagina branca que da o direito de devanear. Entdo, a pesquisa
gue se debruca sobre o processo poético tem que deixar o traco correr, as ideias
dispararem e o devaneio transparecer.

Descrever o devaneio implica trazer a tona a emocdo, com um certo gosto e
prazer, um tipo de obra entéo é criada, um mundo que é o nosso mundo sonhado é dado
a ver.

A correlagdo do sonhador ao seu mundo é uma correlagéo forte. E esse mundo vivido pelo
devaneio que remete mais diretamente ao ser do homem solitario. O homem solitario possui
diretamente os mundos por ele sonhados. Para duvidar dos mundos do devaneio, seria
preciso ndo sonhar, seria preciso sair do devaneio. O homem do devaneio e 0 mundo do
seu devaneio estdo muito proximos, tocam-se, compenetram-se. Estdo no mesmo plano de
ser; se for necesséario ligar o ser do homem ao ser do mundo, o cogito do devaneio ha de
enunciar-se assim: eu sonho o mundo; logo, o mundo existe tal como eu sonho. (
BACHELARD, 2009, p.152).

Cadernos de artista

Em funcdo do produto/suporte/veiculo escolhido para a pesquisa, busquei ampliar
o conhecimento a respeito do livro de artista. Como livro-guia adotei “A pagina violada” de
Paulo Silveira (2001), resultante de suas pesquisas em torno desse objeto. Me valho de
suas definicbes, classificacdes e problematizacGes, bem como dos exemplos analisados
para encontrar proposi¢coes semelhantes as minhas.

O estudioso identifica o Livro de Artista como um produto da arte contemporéanea, é
uma obra que tem um suporte proprio e preexistente, o livro. Ao longo de sua
transmutacdo, em livro de artista, paginas e estrutura podem sofrer toda espécie de
alteracdes inclusive ultrapassando a condi¢cdo objetiva do livro, o objeto pode virar “um
monstro” (SILVEIRA, 2001, p.31). Na origem dos livros de artista podemos situar os
cadernos de esboco, que possibilitavam aos artistas avancar no seu préprio desenho e no
conhecimento da arte; a histéria lhes atribuiu carater artistico e documental. Um exemplo
sao os estudos de Leonardo da Vinci, compostos tanto de imagens (desenhos) como de
texto (palavras e pensamentos do préprio artista).

Os cadernos configuram-se como uma obra aberta, suporte de ideias em estado
bruto, onde o artista recorre frequentemente, uma caixa de pandora particular.



Derdyk (2013) e Silveira (2001) constatam a presenca constante dos cadernos de
artista junto a arte contemporanea, houve um resgate desse suporte, porém obedecendo
a novos paradigmas, ndo sao acervos secretos, sdo pecas de comunicagdo. Quanto aos
canones, 0os pesquisadores detectam alteracbes em prol dos conceitos, que acabam
destruindo a plasticidade tradicional, a ponto do caderno/livro se transformar em outra
coisa, podendo ser classificado como escultura, objeto ou livro-objeto. Esse hibrido, pode
ser feito de materiais diversos, tem caracteristicas de peca Unica, sdo artesanais na sua

maioria.

Silveira disseca o objeto, a partir de sua menor unidade, a pagina:

A péagina é matéria plasmavel por sua interagcdo positiva com o texto e a imagem, e também
porque é rasgada, furada, colada, desfeita ou refeita, por mutilagdo ou reciclagem. A pagina
gue, as vezes, ndo passa de uma remissdo, uma meng¢ao, uma possibilidade. Ela ndo deve
ser confundida com uma folha solta de papel. Ela guarda consigo os sinais de ser parte de
um todo. (SILVEIRA, 2001, p.23).

Consideracodes

Empreender a investigagdo sobre o universo do Monstruoso Sensivel centrado no
processo criativo e nas dimensfes conceituais implicou em aceitar desafios teéricos e
praticos, foi necessario abrir espaco para contribuicbes de outros pesquisadores que
compartilham insigths e inquieta¢des, para compreender como aciono imaginarios e
concretizo através do traco esse mundo sonhado.

O Monstruoso Sensivel ultrapassou definicdes que se detinham sobre o carater das
criaturas, ganhou os contornos alargados do meu territério poético, habita as trevas
obscuras da Casa/Atelié Monstro, ajustada apropriacdo da metafora proposta por
Bachelard, que revela meu modo de operacionalizar o processo criativo. O monstruoso
sensivel € presenca constante, cultivada e refinada para evocar 0s sentimentos mais
profundos, alcancar o imponderavel, o enigmatico; sem intencdo de desvendar mistérios,
mas explorar o potencial de visualidades e atmosferas que originam o fazer.
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INQUIETACOES SOBRE A EDUCACAO

1 Paula Weber — PPGAV/UFPel
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Resumo: Inquietacbes sobre a Educacao é parte de pesquisa maior que esta sendo realizado no Programa
de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas (UFPel). Apresentamos, em um
“passeio reflexivo” por entre as narrativas educacionais vigentes no ensino, reflexbes de autores que
contestam estas narrativas — como Hernandez (2007), Krishnamurti (1994) e Thomaz (2013) — e nos
aproximamos do conceito de autopoiese, em Maturana e Varela (1997).

Palavras-chave: Educacao; Narrativas educacionais; Autopoiese.

O presente trabalho resulta de parte da pesquisa realizada para obtencdo do titulo de
Mestre em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas (UFPel), sob orientacdo da

Prof2. Dr2. Lucia Weymar, durante os anos de 2014 a 2015.

Neste artigo, trazemos a tona a inquietacdo acerca de narrativas educacionais vigentes
no ensino das escolas, ou seja, das “formas de estabelecer a maneira como ha de ser
pensada e vivida a experiéncia” (HERNANDEZ, 2007, p.11) bem como os valores com 0s
guais somos instigados a seguir. Acreditamos que tal fato se reflete em nosso futuro, seja
no dia-a-dia de nossos trabalhos ou mesmo durante o ensino/aprendizagem nas

faculdades.

Vivemos em um mundo capitalista desenfreado, onde muitos de nés possuem valores
guiados pela narrativa de mercado de consumo. Somos rodeados por acentuadas
diferencas sociais, mas também pelo avanco das tecnologias. O tempo, neste cenario,

parece passar cada vez mais rapido.

Thomaz (2013) afirma que vivemos em um momento de nossa existéncia humana onde “a
cultura vigente € a patriarcal, e nosso sistema € capitalista”, caracteristicas estas que séo
tidas por ela como “processos anti-vida, desqualificadoras da poténcia de vida”. Por causa
destas caracteristicas culturais e econémicas, a educacéao firmou seus pilares em cima de
ideais sobre como e quem deveriam ser os futuros cidadaos e profissionais e, na maioria
das vezes, estes pilares acabam por desmerecer a capacidade autopoietica das pessoas.
Com o desinvestimento da autopoiese no nosso modo de vida e nas escolas, ao invés de
potencializarmos o desinvestimento da autopoiese no nosso modo de vida e nas escolas,

1 Autora: Graduada em Artes Visuais — Habilitagcdo em Design Gréfico (UFPel). Mestranda em Artes Visuais
(UFPel), na linha Ensino da Arte e Educacao Estética.

2 Co-autora e Orientadora: Doutora em Comunicagdo Social (PUCRS). Graduada em Artes Plasticas
(FURG). Mestre em Educacao (UFPEL). Professora permanente dos Cursos de Design e Mestrado em
Artes Visuais (UFPel).



ao invés de potencializarmos o que ha de bom em nés, acabamos sendo induzidos a
pensar, agir e sentir de maneira padronizada, alimentando, assim, nosso sistema e cultura

através de um ciclo vicioso.

Thomaz (2013, s/p) reconhece que a “poténcia” é a for¢ca do desejo de viver que cada
pessoa possui, e esse desejo se da de modo singular, potencializando-se em algumas
experiéncias e se despotencializando em outras. Por isso, entende-se que nao existe uma
universalidade absoluta onde as singularidades respondam da mesma forma diante de

determinada experiéncia: cada ser € e deve ser encarado como Unico.

Mas, o que é autopoiese? Comecemos pela origem da palavra: “Poiese”, que vem do
grego Poiesis, significa criagdo ou producdo. J& “Auto” significa préprio, relativo a si
mesmo. Autopoiese, entdo, representa a capacidade de algo produzir-se, isto €, algo

produzir a si mesmo, ser auto-reprodutivo.

O termo autopoiese, criado pelo bidlogo e pesquisador Humberto Maturana, nasceu de
estudos sobre a dindmica molecular e da tentativa de responder a pergunta “Que classe
de sistema é um ser vivo?” (MATURANA; VARELA, 1997, p.11). Diferentemente do que
se pensava na década de 1960 sobre o que configura a vida a algo, o autor discordava
que o0 ser vivo era apenas um conjunto de moléculas. Para Maturana, um ser €
considerado vivo porque é uma “dindmica molecular’, a qual resulta do operar das
moléculas que a compdem através de uma rede fechada e singular, capaz de se auto
produzir através de “cambios e sinteses moleculares que produzem as mesmas classes
de moléculas que a constituem” (MATURANA; VARELA, 1997, p.12). Portanto, segundo
Maturana, 0s seres vivos sdo entes autbnomos: unidades independentes, em uma

continua realizacdo de si mesmos. Tomemos, entdo, este trecho como reflexao:

Um sistema é vivo porque € um sistema autopoiético, e € uma unidade no espaco
fisico porque é definido como unidade nesse espaco por meio e através de sua
autopoiese. Consequentemente, toda transformagdo que um sistema vivo
experimenta, conservando sua identidade, deve acontecer de uma maneira
determinada por sua autopoiese definitéria e subordinada a ela; portanto, num
sistema vivente, a perda de sua “autopoiese” é sua desintegragdo como unidade,
e a perda de sua identidade, vale dizer, morte (MATURANA; VARELA, 1997,
p.108).

Maturana e Varela afirmam que, sem a autopoiese, um ser vivo deixa de ser vivo. Em
sentido mais amplo, distanciando-nos do territdrio da biologia e tomando este trecho como
metafora no contexto das narrativas educacionais, entendemos que um individuo que

deixa de lado sua autonomia e sua autopoiese é um ser que, ao se deixar reger somente



por agentes externos (ou seja, pelos ensinamentos que sdo impostos em muitas escolas),
abandona sua singularidade e identidade, caminhando para uma padronizagdo, a qual é

ironicamente privilegiada na maioria das narrativas educacionais.

Esta busca de padronizacdo dos alunos nas escolas, segundo Krishnamurti (1994), deixa
de lado as necessidades e a compreensédo do individuo acerca de si mesmo para atender
ao capitalismo, o que vai contra a ideia de que o ser vivo, neste caso o ser humano, &

autopoiético.

E como se estivéssemos “fabricando um tipo de ser humano cujo principal interesse é
procurar seguranga, tornar-se uma pessoa importante ou viver deleitavelmente e com o
minimo possivel de reflexdo” (KRISHNAMURTI, 1994, p.7). Esta “fabricagdo”, segundo o
autor, acaba por dificultar o pensar independente, e a busca desenfreada pela
especializagcdo em determinadas é&reas do conhecimento acaba por prejudicar a
compreensao do individuo sobre a vida como um todo, prejudicando, assim, sua

capacidade interpretativa.

Além disso, a massificacdo e universalizacdo dentro da educacdo, de acordo com
Thomaz (2013), acaba por prejudicar a subjetividade, a singularidade e individualidade
das pessoas. O ensino vigente acaba criando seres que, pela falta de desejo préprio,
preenchem suas expectativas de sentido da vida através do consumo — consumo este

gue pode ser material, espiritual, etc. Por isso a importancia da autopoiese:

Sendo autopoieticos, somos produtores e ndo consumidores, produzimos a noés
mesmos e ndo consumimos para dar sentido a vida (...) Na autopoiese somos
produtor e produto ao mesmo tempo sem a necessidade de consumir para
preencher o falso vazio que se da pelo desinvestimento da vida (THOMAZ, 2013,

s/p).

Com uma posicao similar a de Krishnamurti (1994) e Thomaz (2013), Herndndez também
contesta esta “fabrica” de individuos, onde a educacédo ndo € considerada um direito,
mas, sim, um “servico mediado pelas tecnologias que se hdo de inserir na economia de
mercado e nos ditames da Organizacdo Mundial do Comércio” (HERNANDEZ, 2007,
p.12). Com isso, a narrativa dominante de ensino também é apontada como falha pelo
autor, pois tende a naturalizacdo. E como se as coisas pudessem ser entendidas e
pensadas apenas através dos livros sobre 0s quais o ensino se baseia, sendo vetados 0s

pontos de vista e maneiras diversas do convencional.
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Estas teorias vao ao encontro da concepc¢éo de autopoiese de Maturana e Varela (1997),
onde o ser vivo, autbhomo e autoprodutor, homeostaticamente sempre mantém
regulagens e interacdes com o meio. Porém, vale ressaltar que, de acordo com sua
teoria, 0 meio apenas desencadeia mudancas no ser vivo que sejam determinadas em
sua proépria estrutura, e ndo por agentes externos. Com outras palavras, o ser vivo sé
muda de dentro para fora, e ndo de fora para dentro, como acontece nas narrativas
educacionais impostas em muitas escolas que visam a “fabricagdo” e “padronizacao” de

individuos.

Percebe-se, assim, uma distancia consideravel entre os universos dentro e fora da escola,
ou seja, uma distancia, também, entre as experiéncias e as expectativas dos aprendizes,
0s quais seguem os livros didaticos e ndo experienciam os conhecimentos — na maioria
das vezes sequer se abrem a reflexdo. Este modelo de educacdo convencional, de
acordo com Krishnamurti (1994), acaba por dificultar o pensar independente, conduzindo
o homem a mediocridade e a conformacédo com o sistema vigente. De certa forma, parece
que ndo ha uma preocupacdo em buscar o significado de suas acfes e 0 sentido real da
vida de cada um. Na maioria das vezes, este sentido de vida é encarado
equivocadamente como o alcance do emprego “perfeito”, da eficiéncia e do dominio sobre

os demais.

Tanto Hernandez quanto Krishnamurti enfatizam a importancia da vivéncia e da
experiéncia na aprendizagem, buscando dar sentido ao mundo, as relacbes com o

proximo e consigo mesmao.

Se a vida tem um significado mais alto e mais amplo, que valor tem nossa
educacdo se nunca descobrimos este significado? Podemos ser superiormente
cultos; se nos falta, porém, a profunda integracdo do pensamento e do sentimento,
nossas vidas sdo incompletas, contraditérias e cheias de temores torturantes; e,
enquanto a educacdo ndo abranger o sentido integral da vida, bem pouco
significard (KRISHNAMURTI 1994, p.9).

A partir deste pensamento, Krishnamurti nos traz o que seria a verdadeira educacgao, a
gue denomina “educacgao correta”. Trata-se de uma proposta de educacédo que nao tenha
como base ideologias sobre o que deveriam ser os aprendizes. Podemos chama-la de
uma proposta “anti-idealista” pela qual se evita seguir tentativas equivocadas de moldar o
ser humano de forma padronizada. Esta seria a “educacgao correta”, baseada “no que €”, e
nao “no que deveria ser’, propondo ao aprendiz a busca pelo conhecimento do mundo e
de si proprio como um todo, e ndo atraves da divisdo entre o entendimento das partes e a

busca da técnica como prioridade, mas sim, por um equilibrio entre os dois. De acordo
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com as palavras de Krishnamurti (1994, p.17), “a vida é dor, é alegria, beleza”. Se a
compreendermos globalmente, “essa compreensao cria sua propria técnica. Mas o

inverso ndo é exato: a técnica nunca produzird a compreensao criadora”.

Segundo Krishnamurti, a educacao se foca em desenvolver a eficiéncia em determinadas
areas do conhecimento excluindo todo o resto, mantendo as pessoas ocupadas durante a
maior parte da existéncia ao atender tantas demandas econdémicas. Além disso, trata
todos como se fossem iguais, sem suas particularidades, numa certa “fabrica de cidadaos

perfeitos”, em que a busca é por uma transformac@o para o ideal, ou seja, por outra coisa.

Recuperamos uma reflexdo do professor e curador de arte Agnaldo Farias, apresentada
em palestra realizada em 2010 em que, ao falar sobre a relacdo artista/obra, contribui
como um exemplo sobre o que significa, para nds, esta tentativa errbnea de se

transformar no outro.

(...) num processo de enamoramento ha sempre uma tentativa, num primeiro
momento, de tentar entender o que é 0 outro, 0 que 0 outro imagina que seja
bacana para que a gente se comporte exatamente dentro da expectativa do outro.
Entdo vocé tenta caber no olho do outro de tal modo que no frigir dos ovos isso
nao vai dar muito certo (FARIAS, 2010).

Assim, podemos perceber que a tentativa educacional de padronizar a educacao acaba
tendo problemas visto que cada individuo é diferente e a educacéo deveria focar nessas
diferencas. E o que Krishnamurti (1994) quer dizer quando aponta que, em vez de
despertar a inteligéncia integral do individuo, a educacao focada na proficiéncia de um

determinado ramo do saber veda-lhe a compreensao de simesmo.

Tanto Krishnamurti (1994) quanto Hernandez (2007) vao contra os ditames educacionais
vigentes. Porém, além da busca pelo real sentido da vida proposto pelo primeiro, o
segundo autor lanca um outro olhar & adaptacdo ao mercado das instituicbes educativas
como um ideal de futuro, o que nao €, segundo ele, uma narrativa correta devido as
constantes mutacdes mercadoldgicas. Ou seja, 0 que conhecemos e vivemos hoje pode
nao ser igual ao que vira no amanha. Diante disto, Hernandez declara que 0s governos
“ndo se dao conta de que nossa época ndo exige mais controle, mas autonomia criativa e
transgressora de forma a se estabelecer uma ponte com sujeitos mutaveis em um mundo
onde o amanha é incerto” (HERNANDEZ, 2007, p.14).

Segundo Krishnamurti (1994), a educacdo ndo deveria propor ao individuo uma

by

adaptacdo a sociedade, nem mesmo forca-lo a se manter negativamente em harmonia
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com ela. Ao contrario: atraves da livre investigacdo de preceitos e autopercebimento, ajuda-
lo a descobrir valores verdadeiros através da experiéncia. Afinal de contas, utopias sé

podem funcionar com maquinas.

Consideramos importante trazer estas inquietacdes ja que acreditamos que a educacgéo
nao se resume em adquirir conhecimentos e correlacionar fatos da vida, mas, sim,
desenvolver a capacidade mental de entendimento de mundo como um todo, somando a
acdo e a experiéncia nesta busca pelo desenvolvimento intelectual. Além disso,
acreditamos que esta reflexdo sobre o ensino norteie o raciocinio sobre qual postura noés,
seres humanos, viemos apresentando até entdo para que possamos identificar o papel
gue pretendemos passar a desempenhar a partir de agora, bem como repensar 0 que

almejamos em nossas vidas.

A partir de reflexdes sobre como néo deve ser guiada a educacao, abrem-se caminhos na
direcdo de uma proposta de ensino que nao atenda unicamente o mercado de consumo
mas a sociedade em sua completude; foque na singularidade dos alunos em prol de um
pensar independente e autoral, valorizando sua autonomia criativa; que dé importancia a
vivéncia e a experiéncia na aprendizagem, buscando dar sentido ao mundo, as relacdes
com o préximo (sociedade) e a si mesmo através da livre investigacdo de preceitos e
autopercebimento e que caminhe, finalmente, para a direcdo do desenvolvimento do

senso critico e da compreensdo mais aprofundada dos valores pessoais dos alunos.
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Resumo: Trata dos precursores da Escolinha Municipal de Arte (Pelotas /RS), criada em 1963. Hoje possui
0 nome de: "Escola Municipal de Arte-Infancia Ruth Blank”, funcionando com uma proposta baseada nas
Linguagens da Arte e tendo completado 50 anos, em 2013. Esta entre as Escolinhas que tiveram suas
bases no Movimento Escolinhas de Arte, surgido em meados de 1952. Porém, sua histéria comeca antes,
com a fundagao da primeira escola intitulada Escolinha de Arte do Brasil (EAB), em 1948, no Rio de Janeiro,
pelos artistas e educadores Augusto Rodrigues, Margaret Spencer e Lucia Alencastro Valentim. Nos anos
seguintes, houve um crescente interesse nas experiéncias desenvolvidas, além de inspirar entusiastas e
educadores a abrirem unidades da Escolinha em outros lugares no Brasil, e unidades no exterior,
configurando-se como Movimento Escolinha de Arte durante as décadas de 1950, 60, 70 e 80.

Palavras-chave: Escolinhas de Arte; Movimento Escolinhas de Arte;

INTRODUCAO

Falar em Escolinha Municipal de Arte (Pelotas/RS), remete as memorias de um passado
onde |4 estavam o0s precursores Augusto Rodrigues, Anisio Teixeira, Helena Antipoff,
Noémia Varela, Herbert Read, Cizek, Margaret Spencer, Ulisses Pernambucano, Lucia
Alencastro Valentim, Nise da Silveira, Javier Villafafie, Zoé Noronha de Chagas Freitas.

A partir dessas memoérias vamos compor as partes da histéria da Escolinha Municipal de
Arte, que esta inserida num cenario mais amplo da Arte/Educacéo brasileira. Aqui, esta foi
retomada em seus principais acontecimentos, influéncias e interpretacdes em relacdo a
forma como levaram a criacdo das Escolinhas.

Além do trabalho realizado com a crianca, em direcdo a criatividade e a expressao, a
Escolinha gerou um movimento de discussfes que contagiou varios educadores do pais e
do exterior, e naturalmente foi se constituindo o Movimento Escolinhas de Arte, resultando
em uma nova abordagem do préprio ensino da Arte e na criagcdo de muitas Escolinhas.
Alcancou assim um grande namero de educadores atravées do Movimento, dos cursos
para professores de artes, dos estagios e também das publicacdes da Escolinha como a
revista Arte & Educacdo que mantinha discussfes sobre Arte/Educacédo e falava das

experiéncias nas Escolinhas.

! Mestranda do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais, da UFPel, Linha 1, Ensino da Arte e
Educacéao Estética. Orientadora: Prof2 Ursula Rosa da Silva.



Segundo FUSARI E FERRAZ: [...] No final da década de 70, constitui-se no Brasil o
movimento Arte-Educacdo. No inicio, esse movimento organizou-se fora da educacao
escolar e a partir de premissas metodolégicas fundamentadas nas idéias da escola Nova
e da Educacao Através da Arte, como veremos mais adiante neste capitulo. Esse modo
de conceber o ensino de Arte vem propondo uma acdo educativa criadora, ativa e
centrada no aluno. O principal propésito da Arte-Educacdo pode ser percebido nas
palavras da professora Noémia Varela (1988, p.2): “o espaco da arte-educacdo é
essencial a educacdo numa dimensdo muito mais ampla, em todos 0s seus niveis e
’formas de ensino. Ndo é um campo de atividade, contedos e pesquisas de pouco
significado, muito menos esta voltado apenas para as atividades artisticas. E territério que
pede presenca de muitos, tem sentido profundo, desempenha papel integrador plural e
interdisciplinar no processo formal e ndo-formal da educacéo. Sob esse ponto de vista, 0
arte-educador poderia exercer um papel de agente transformador na escola e na

sociedade.”

PRECURSORES

1. Augusto Rodrigues — Nasceu no Recife, a 21 de novembro de 1913. Filho de boa
familia, era um moleque solto pelas ruas e rios do Recife, brincando com a meninada,
fazendo mil e uma invencdes. Foi um menino marcado pela dura experiéncia de escolas
repressivas, que queriam meter na cabeca das criangas — por bem ou por mal — um
monte de datas, nomes, conceitos, tabuadas, férmulas. O menino Augusto era inquieto e
ja se preocupava com educacdo. la visitar outras escolas para ver se tinham coisas
melhores do que o que a sua Ihe oferecia.

Em 1922, Augusto ingressa num grupo de artistas que inicia um movimento renovador e
realiza o primeiro Saldo de Arte Moderna em Pernambuco. Mais tarde, arranjou emprego
no atelier de Percy Lau, onde se fazia de tudo: painéis, letreiros, cartazes, quadros de
formatura e servigos de pintura em geral.

Em 1935, Augusto vai a Porto Alegre para ajudar a decorar o pavilhdo de Pernambuco na
Exposicdo comemorativa de centenario da Revolucdo Farroupilha. Depois, fixa-se no Rio,

onde continua a carreira de caricaturista iniciada no Diario de Pernambuco, em 1933.

2 Marge Faria do Amaral Peixoto — PPGAV — Mestrado — UFPEL
Linha de Ensino da Arte e Educacéo Estética
Orientadora: Ursula da Rosa — PPGAV — Mestrado - UFPEL



Alguns livros sobre artes plasticas na escola, escritos por brasileiros, foram publicados
nas décadas de 60 e inicios de 70. Eram entretanto redutores, todos eles traziam como
ndcleo central a descri¢cdo de técnicas e me parece que a origem desta sistematizacao de
técnicas foram apostilas distribuidas pela Escolinha de Arte do Brasil nos anos 50. As
técnicas mais utilizadas eram lapis de cera e anilina, lapis de cera e varsol, desenho de
olhos fechados, impressao, pintura de dedo, mosaico de papel, recorte e colagem coletiva
sobre papel preto, carimbo de batata, bordado criador, desenho raspado, desenho de giz
molhado etc”. (REVISTA ARTE& -Numero 0 — Outubro de 2003)

2. Noémia Varela: Criadora da Escolinha de Arte do Recife e posteriormente diretora
técnica da Escolinha de Arte do Brasil, através dos Cursos Intensivos de Arte-Educacao
gue organizava no Rio, foi grande influenciadora do Ensino da Arte em direcdo ao
desenvolvimento da criatividade, que caracterizou o Modernismo em Arte-Educagao. A
segunda destas mulheres que fizeram a Escolinha foi a prépria Lucia Valentim, que
assumiu a direcdo da Escolinha de Arte do Brasil durante uma prolongada viagem de
Augusto Rodrigues ao exterior. Influenciada por Guignard de quem foi aluna, imprimiu
uma orientacdo mais sistematizada a Escolinha e se desentendeu com Augusto quando
este retornou ao comando. Entrou em cena, entdo, Noémia Varela. Depois da morte do
pai, Augusto Rodrigues conseguiu convencé-la a deixar o Recife, uma cadeira na
Universidade Federal de Pernambuco, a prépria Escolinha de Arte do Recife e rumar para
o Rio de janeiro. Ela passou a ser a orientadora teérica e pratica da Escolinha com total
responsabilidade pela programacéo na qual se incluia o ja citado Curso Intensivo em Arte-
Educacdo que formou toda uma geracdo de Arte Educadores no Brasil e muitos na
América Latina Espanhola.

A visibilidade de Augusto Rodrigues foi muito maior que a destas trés mulheres assim
como foi maior do que a de sua prépria ex-mulher Suzana Rodrigues que criou o Clube
Infantil de Arte do museu de Arte de S&o Paulo no mesmo ano (1948), mas meses antes
de Augusto ter criado a Escolinha de Arte do Brasil. Quanto a Margaret Spencer nada
mais se soube, ela foi apagada da histéria da arte-educacéo no Brasil. Augusto foi um
excelente relagbes publicas de sua escolinha, comandada na pratica e orientada
teoricamente por essas trés mulheres, das quais Noémia Varela foi a que mais tempo
permaneceu, administrando teoria e pratica na Escolinha de Arte do Brasil por mais de

vinte anos.



3. Javier Villafafie - Nasceu em 24 de junho de 1909. Foi um dos pioneiros na Argentina
desta arte Ele sabia de aventuras, era um andarilho que ndo se cansava de pegar
historias milenar que sdo os fantoches. Era um sonhador e um buscador de sonhos. de
outras pessoas e de contar as suas proprias. Viajava muito em um carro puxado a cavalo
- “La Andariega” - e a parte de tras do carro servia de palco.”, depois em um “trailer”
motorizado, varou cidades e aldeias. Durante alguns meses viajou em canoas, para visitar
as aldeias das margens do Parana e do Uruguai. la recolhendo os desenhos feitos pelas

criancas e chegou a ter uma colecdo de mais de um milhao.

No comec¢o dos anos 40, vindo de andancas pela América Latina, chegou ao Rio um
argentino de muitas qualidades: poeta, fazedor de bonecos, montador de teatrinho de
fantoches e muita coisa mais. Sua orientagcdo: amor e respeito pelas criangas. Javier ia,
com seus bonecos e suas historias, onde houvesse criangas dispostas a ver e ouvir suas
invencdes. E elas estavam em toda parte. Depois do teatrinho, Javier conversava com as
criancas e, as vezes, pedia que elas desenhassem qualquer coisa. Augusto Rodrigues
encontrou Villafafie e se encantou com as artes desse poeta errante. E foi junto com ele

em algumas de suas andancas.

4. Helena Antipoff - Nasceu a 25 de mar¢co de 1892, na Russia. Em 1910 foi para a
Franca, onde estudou Medicina, encaminhando-se, na Sorbonne, para a area de
Psicologia, procurando orientacdo para um trabalho com criangas. Em 1929, a convite do
secretario da Educacdo de Minas Gerais, Helena vem para o Brasil organizar o
Laboratério de Psicologia da Escola de Aperfeicoamento em Belo Horizonte. Dai em
diante, seu trabalho se ramificou em diversas atividades: educacdo especial, atendimento
pré-escolar, alimentagdo como base para a educacdo, Sociedade Pestalozzi, criacdo de
jardins de infancia, assisténcia ao menor abandonado. Convidada pelo Departamento
Nacional da Crianca, Helena veio para o Rio em 1945. Chefiou o Centro de orientagéo
Juvenil, criou cursos de recreacgdo, teatro infantil, Logopedia e cursos especializados para
professores de excepcionais e criangas com desvios de conduta. Criou um dos primeiros
cursos de Psicologia em nivel universitario no pais — o Psicopedagdgico — e ensinou no
Instituto de Servicos Sociais da Universidade do Brasil. Helena ajudou a trazer ao Brasil
uma leva de brilhantes especialistas estrangeiros, como Claparéde, Pierre Bouvet, Jean

Bercy, Mira y Lépez e outros.



No periodo em que trabalhou no Rio, D. Helena manteve contato permanente com
Augusto Rodrigues e seu grupo, comungando do seu interesse por educacdo, arte e
crianca. a tinha comprado uma fazenda em Betim, a 25 quildbmetros de belo horizonte. Al
instalou outra Sociedade Pestalozzi e o Instituto Superior de Educacdo Rural. Em 09 de
agosto de 1974 morria, na fazenda Roséario, essa educadora extraordinaria que, se
fazendo brasileira, orientou sua vida para o entendimento do menor abandonado, do
excepcional e dos bem dotados, voltando-se para o ensino rural e incentivando o
artesanato, marcando profundamente a educacéo, a ciéncia e a arte no Brasil (Escolinha
de Arte do Brasil — INEP, 1980).

5. Lucia Alencastro Valentim — Nasceu em 1921. Ex-aluna de Guignard na Fundacéo
Osorio, Lucia foi profundamente influenciada pala visdo e pelo mestre. A Fundag&o
Osorio, Lucia volta anos depois, estudante da Escola Nacional de Belas Artes, agora
como professora, com a responsabilidade de substituir Guignard. Augusto Rodrigues tinha
articulado um grupo informal de professores e artistas que estavam sempre discutindo
arte e educacdo. Desse grupo, faziam parte a pintora Margaret Spencer e Miss Lois
William, também americana, especialista em recreacdo, que trabalhava no Instituto Brasil-
Estados Unidos.

Foi com esse material humano — Augusto, Margaret e Lucia como professores e um
pequeno grupo de criancas — que nasceu a Escolinha de Arte do Brasil. Ainda néo tinha
nome. Era um pouco mais que uma idéia. Mas o fato concreto de se reunir aquela gente,
trés, quatro vezes por semana, prova que ja era muito mais que uma simples idéia. Era
uma semente. Pequena, mas contendo em si toda a potencialidade do futuro.

A Escolinha ndo nasceu planejada no papel, ndo teve fundacgéo festiva, com solenidade e
discursos, ndo teve anuncios nem chamou muita atencdo. Nasceu como uma pequena
experiéncia viva, fruto da inquietacdo de um grupo de artistas e educadores liderados por
Augusto Rodrigues. Ele e Margaret Spencer — depois outros professores, que chegavam,
gostavam e ficavam — e, principalmente, as criancas. Como faltava uma escola aberta,
livre, que desse oportunidade de criacdo e expressdao — um lugar onde as criancas
ficassem e fossem felizes — a Escolinha foi criada. Como n&o havia lugar amplo, o
corredor da Biblioteca Castro Alves foi utilizado. Ali as criangas comecaram a se reunir
com seus professores. Sem horario rigido, sem muitas regras — exceto, talvez, a grande

regra de ndo atrapalhar o trabalho dos outros — e utilizando o material disponivel que,



aliads, era fornecido pelos professores que acabaram criando uma escola onde pagavam

para dar aulas.

6. Anisio Teixeira — Professor, educador, criador da Escola Parque de Salvador,
secretario-geral da CAPES (Comisséo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior)
em 1951 e, a partir de 1952, diretor do INEP (na época, Instituto Nacional de Estudos
Pedagogicos), foi, sem duvida, uma das maiores figuras da histéria da educacdo no
Brasil. Entusiasta da experiéncia da Escolinha de Arte do Brasil — como se pode ver nos
seus textos — ele foi acima de tudo seu grande incentivador e esteve presente nas crises
mais dificeis da vida da Escolinha.

Anisio era presenca constante nos cursos, conferéncias, exposi¢cdes, almocos e
festividades da Escolinha. Mobilizava recursos humanos e financeiros nos varios
momentos em que a EAB esteve perigando. No contato pessoal, intenso e constante, com
Augusto, Noémia e demais professores e diretores da Escolinha. Anisio, além de amigo,
era o mestre instigador e provocante, que levava a reflexdo, ao questionamento e ao

passo adiante.

CONCLUSAO

A partir da pesquisa realizada, podemos concluir que foram muitos os precursores da
Escolinha Municipal de Arte (Pelotas/RS), assim como de todas as Escolinhas que foram
criadas baseadas no Movimento Escolinhas de Arte e na criacdo da Escolinha de Arte do
Brasil, que foi a pioneira.

Alguns dos incentivadores e pioneiros foram citados no decorrer do trabalho, pois cada
um teve participacdo e envolvimento em cada momento da criacdo da Escolinha de Arte
do Brasil.

A pesquisa bibliogréfica foi a op¢éo escolhida, por considera-la neste momento, suficiente
para dar conta dos assuntos suscitados neste artigo.

No decorrer da pesquisa, 0s conhecimentos necessarios foram ampliados de forma

significativa e a motivagéo e o interesse em prosseguir com as pesquisa foram agucados.
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SOBRE O DECALQUE, SOBRE DIAGRAPHANES

André Winter Noble
Mestrando e bolsista CAPES do PPGAV/UFPEL (autor)
Renata Azevedo Requiélo2

Professora do PPGAV/UFPEL (orientadora e co-autora)

Resumo: Este texto parte de uma hipotese formulada a partir da observacdo da vida

contemporéanea, referente a perda do gesto -caligrafico em consequéncia da
hiperaceleracdo contemporénea e da utilizagdo massiva de meios eletronicos para
producao textual e reproducéo de imagens, que a cada dia fazem transbordar ainda mais
as verbo-visualidades urbanas. Para discutir essas questoes e reforcar a discussao chega-
se na obra/série/desenho/diptico Diagraphanés, enfatizando o seu método de feitura,
associado mais uma vez ao consumo na vida contemporéanea: odecalque.
Palavras-chave: vida contemporanea, gesto caligrafico, decalque, Diagraphanés

Em meio a tantas letras, pensando entre tantas palavras, ouco um clac que aos poucos
vai se repetindo [clac, clac-clac, clac-clac-clac...]. Clac-clacs passam a ser os sons de
fundo de qualquer escrita solitaria, passam a ser 0s sons que geram a maioria das
palavras hoje escritas, tecladas, digitas... Clacs podem, pois parecer sons muito distantes
de um texto que se propde a discutir questdes suscitadas por um trabalho construido
junto aos Processos de Criacdo e Poéticas do Cotidiano, erigido em um Mestrado em
Artes Visuais, um terreno que, pelo nome, tenderia a ser majoritariamente visual.

Assim como esses clacs soam distantes neste texto, gestos caligraficos em movimentos
coreografados que se estendem para a mao e o pulso (a partir da pinc¢a fina dos dedos a
segurarem um instrumento pontiagudo) parece também uma pratica impalpavel. Uma
forma de dar a ver/ler bastante longinqua, tendo como mirante a contemporaneidade.
Entre um clac e outro, entre clic e outro o homem vai afastando de suas méaos
determinadas ferramentas pontiagudas de escrita (sdo exemplos o graveto, o lapis, a
caneta, et cetera). Entre instantaneas e continuas atualizagbes de informacéo, de gestos

e de grafias, o signo se abstrai, adaptando-se ao  seu meio, motivando, nha mao — outrora

! Artista visual, Licenciado em Artes Visuais, mestrando, bolsista CAPES; desenvolve projeto vinculado a
Linha de Pesquisa: Processos de Criagao e Poéticas do Cotidiano e ao Grupo de Pesquisa: “Artefatos para
leitura e produgdo do ‘pequeno territorio’™”; Programa de Poés-Graduacgdo / Mestrado em Artes Visuais —
Universidade Federal de Pelotas.

> Poeta e artista visual, professora pesquisadora, coordena o Grupo de Pesquisa interdisciplinar e
interinstitucional “Artefatos para leitura e producdo do ‘pequeno territério’; atua em cursos do Centro de
Artes, Centro de Letras e Comunicacdo, e de Antropologia e Arquitetura e Urbanismo; vinculada ao

Programa de Pés-Graduacao / Mestrado em Artes Visuais — Universidade Federal de Pelotas.



intima da caneta —, o empoderamento dos dedos, gerando o divorcio entre palma e

dedos. As teclas vencem a necessidade de rapidez e instantaneidade de respostas.
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Figura 1: Reclame/Publicidade no jornal O Estado de Sao Paulo (1939).
Fonte: economia.estadao.com.br/blogs/reclames-do-estadao/cinco-erros-em -quatro-linhas/

A mao direita quando escreve (quando se € destro) pin¢ca a caneta com os dedos polegar
e indicador, que a aperta para que ndo escape por entre os dedos, para que nao fuja do
papel, fazendo-a repousar préxima a unha do dedo pai-de-todos. Quando esta forma de
segurar a caneta era utilizada excessivamente, calos surgiam até tornarem-se parte do
dedo. Como se o dedo se deformasse para melhor acomodar a caneta, tornando-se um
tripé para ampara-la.

O homem, que muito demorou a se adaptar ao peso da caneta e aos dolorosos calos,
decorrentes do seu intenso manuseio na conquista de sua assinatura particular, desiste e
se entrega as teclas, abrindo méo da gestualidade de seu corpo, abrindo mao da
vitalidade de seus gestos. Como se o homem desistisse do seu corpo em prol da
instantaneidade informativa, da estética dos tipos padronizados, pensados e vetorizados a
fim de, também, acelerar a apreensao das palavras e uniformizar sua escrita.

Estas sdo palavras ditas a partir daquele mirante citado acima, uma vez que essas
palavras precisam desse ponto de partida virtual para retomar as praticas de escrita

utilizadas até meados do século passado, quando tais gestos caligraficos, eram



empreendidos por nés, homo scriptors, na transformacdo do mundo em matéria

alfabética, em matéria cursiva.

BLY THE

ar er \I‘dunfain PellA

1

- —aEE—

Because-IT IS A
GOOD PEN

*PARKER PEN-

190:

Figura 2: Reclame/Publicidade da marca de canetas Parker (1903).
Fonte: classicpensinc.com/Books/FPOW.htm

Muito mudou nesse curto periodo de tempo, a partir justamente da maior difusdo deste
novo artefato de escrita que é o computador — o qual permite que cada cidadao tenha em
sua casa uma pequena editora (resguardadas aqui as peculiaridades referentes a
gualidade do impresso, e ndo destacando a ainda hoje distante democracia digital). Na
tentativa de tornar o cotidiano mais controlavel, menos arriscado, e assim fazendo a vida
mais confortavel, o homem desejou (e segue o fazendo) a modernizacao.

Hoje, quando abrimos uma gaveta e de la tiramos uma pequenina caixa cheia de palitos
com pontas vermelhas, ndo avaliamos o quanto tera sido dificil dominar o fogo, ha
milhares de anos. JA que um pequeno gesto, apenas um riscar de fésforo, nosso
pequenino graveto industrial, nos permite conquistar o fogo (e deixemos aqui de lado, por

meros fins discursivos, aguele outro objeto compacto, dentro do  qual se atritam pequenas



pedras, o qual, alias, exige de nds apenas uma das maos, num esforco preponderante do

“polegar opositor”: o isqueiro).

Figura 3: Jorge Macchi, Vidas Paralelas (1998). Material: caixa de fosforos (11 x 7 x 3,5 cm). Colecao
privada. Fonte: www.cvaa.com.ar/01sigloxx/05_37_neoconceptual.php

Lembremo-nos, além do dominio do fogo, o quanto foi dificil o aprendizado da escrita,
seus recursos, suas multiformes tipologias (inscricbes rupestres, escrita cuneiforme,
hieroglifica, cursiva). Conquista também dependente de certa energia, resultante do atrito
entre um artefato pontiagudo e uma superficie. Referimo-nos entdo a uma energia por
entre a resisténcia da superficie a ser riscada, a poténcia de incisdo do instrumento
pontiagudo a riscar a superficie, e a habilidade do homem que manuseava esse artefato.
Num tempo em que essas capacidades eram privilégios para poucos, tal competéncia
agregava poder aqueles que a dominavam. Poder que facultava ao sujeito a possibilidade
de conhecer e deter os segredos do mundo (Postman, 1999), portanto um poder politico
associado ao saber.

Considerada a transformacao citada, € num repente do tempo que nos deparamos com
uma cidade-texto e uma realidade virtual, ambas pura textualidade, nos obrigando a
decodifica-las... Imaginemo-nos minihomens percorrendo um grande teclado de
computador (0os espacos ou frestas entre as teclas), como se esse teclado fosse uma
cidade e as teclas fossem os prédios, grandes arranha-céus representando, cada um
deles, um caractere, uma letra, uma subdivisdo do mercado. Somos reféns desse enorme

labirinto tipograéfico.


http://www.cvaa.com.ar/01sigloxx/05_37_neoconceptual.php
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Figura 4: Time Square, New York, USA.
Fonte: thejetlife.com/2013/06/22/new-york-city-times-square-night-tour/

E palavras passam a surgir de teclas, clac, clac...

A producdo desses sons, efetuados a partir do digitar de teclas véo, aos poucos, nos
aproximando do ponto deste texto, ou seja, a série/obra Diagraphanés, que além de ser
um exercicio de desenho, corresponde a tentativa de readquirir uma vivéncia, reencontrar
um tempo e apresentar o que dele se guardou como memodria.

Exposto em forma de diptico, Diagraphanés comp&em-se como dois desenhos, cada um
deles em nanquim sobre papel vegetal, com dimensdes que até o momento variam entre
os tamanhos A3 e A4.

Para a construcdo de Diagraphanés, retomo um método de trabalho muito caro ao
designer gréfico, que é a vetorizacdo: decalcar virtualmente uma imagem, através de
determinados softwares programados para executar funcdes desse tipo. No entanto,
quando crio Diagraphanés o que tenho ali s&o meus cadernos de primeira série. E deles
qgue pinco velhas inscricbes a serem reaproveitadas, como quando se recorda, como
guando do reservatério da memadria algumas vivéncias sdo atualizadas.

Para a revelacdo de Diagraphanés, retomo meus cadernos de alfabetizacdo, guardados
no fundo da gaveta. Ao abri-los é como se os abrisse naquela época (1995), pronto para

escrever as licbes de mais um dia de aula. Mas n&do. Conforme vou folheando as paginas



em busca de um lugar vazio para a escrita, dou-me conta de que os registros ali grafados
sdo de 1995, data muito distante do atual calendario (2015), 20 anos separam uma mao
da outra (uma das maos que digita essas palavras aqui). 20 anos separam também esta
mao j& adestrada pelo exercicio da escrita daquela que |4 ainda era indomada, esta e
aquela sdo e ndo sdo as mesmas maos, eu sou e nao sou aquele André que la escreveu,
e gque aqui escreve, dedilha, tecla, claca. Enfim, olho entdo para minha maé&o e percebo
gue agora ela ja € maior que cada uma das folhas A5 daquele caderno de alfabetizacéo,

gue escondo as palavras na palma da minha méao.

Figura 5: André Winn, Diagraphanés (2015). Material: nanquim sobre papel vegetal
(tamanho A4 (21,0 x 29,7 cm) cada). Fonte: Imagens do autor.

De fato muito mudou ao longo desse grande intervalo de tempo, ao longo desses 20
anos. As maos, os bracos, o corpo inteiro se dilatou e, aliada a essas muta¢cfes, minha
prépria letra maturou, seu tracado se automatizou, impedindo-me de vivenciar nhovamente
aquela escrita, época que minhas maos, ainda pequenas, mal conseguiam segurar O
lapis, mal conseguiam controlar o seu tracado, replicar com minicia o movimento
caligrafico efetuado pausadamente pela professora.

Impossibilitado de retomar essa sensacgéo resta-me, hoje, recolher os diversos exercicios,
caligrafias de méo incerta, tentativas, rabiscos, garatujas, garranchos e desenhos, numa
escolha que, hoje, ao rever aquelas paginas, se da pelo que me punge, como sugere
Roland Barthes sobre as fotografias antigas as quais ele contempla.

Como se, olhando para os registros do passado (desde algum mirante, que é o presente)
pudéssemos compreender as atuais escolhas, aquilo que nos punge, aquilo que fica das
vivéncias.

Num segundo momento, decalco as formas de inscricdo, formas de escrita, 0s registros
deixados naqueles cadernos, usando, como ferramenta de recomposi¢ao, nanquim sobre

papel vegetal. Lembremo-nos dos resquicios que ficaram em cada um de nds do periodo



de alfabetizacdo. Tendo como exemplo os apontamentos colocados em algum quadro
negro, ou branco.

Hoje, quando olho ao meu redor, ndo vejo se manifestar uma autonomia na reorganizacao
do conteddo exposto no quadro. Pelo contrario, tentamos reproduzir identicamente o
raciocinio da pessoa que nos ensina. Se ela contorna palavras com circulos, também o
fazemos; se desenha um boneco abaixo dessa palavra, também o repetimos...

Essa é particularidade que também se manifesta em Diagraphanés, como se 0 passar
dos anos agregasse em minhas maos uma autonomia capaz de reorganizar aquele
contetdo divulgado nos cadernos, ndo (sO) para expressar um raciocinio, mas para
compor uma imagem, como se aquelas palavras deixassem de representar substantivos,
adjetivos, pronomes... e passassem a existir por sua visualidade caligrafica, pela
composi¢cdo de formas circulares que geram cada letra e, uma colada & outra, cada
palavra. Letras ressurgem, vestidas e revestidas de desenho.

Diagraphanés, e seu método de feitura (rever/reler + a certeza da impossibilidade de
reviver + criar composi¢des decalcando o visto), permitem chegar a questdes a respeito
ndo sé da inter-relacdo e da inter-dependéncia constante na conquista do mundo entre
homem e maquina, como também (ou consequentemente) a questdes em torno da perda
do gesto caligréfico.

O meu interesse esta em aceitar a atrofia deste gesto caligrafico, atrofia marcada por uma
época de automatismos. Uma época que nos pede para aposentarmos canetas e lapis e
nos entregarmos de vez as teclas, as telas touchscreen.

Em busca do gesto mediado, e de formas de abordar essa impossibilidade do gesto,
valem os artefatos adaptados ao exercicio do desenho, como linhas guias, e espécies de
matrizes, a partir das quais sdo decalcados desenhos e inscricbes, tracos, rabiscos,
palavras, letras. Ao decalca-los repetidas vezes, me aproximo das maquinas. Essa parece
ser a questdo em Diagraphanés.

Parece interessante pensar o decalque como um efeito mecéanico, préximo de uma logica
magquinica. Diagraphanés seria, entdo, uma escrita “através de”. “através” dos tempos,
“através” da superficie dos papéis, “através” de uma autonomia que permitiria hoje,
reorganizar conteudos passados e reavivad-los em nova dindmica, forcando-nos

fundamentalmente a pensar no presente.
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Resumo: O presente trabalho apresenta a sintese parcial das reflexdes realizadas até o momento,
subdivididas em trés principais eixos de abordagens teodrico/praticas a partir da trajetoria deste autor: 1) o
Graffiti, situado historicamente como expressdo de arte urbana, perpassando sua origem (final da década
de 60 e inicio da década de 70 nos EUA) e seu contexto nacional (inicio da década de 70); 2) a Caligrafia,
que possibilitou a experimentacdo de novos materiais e técnicas explorando outro modo de escrita diferente
do graffiti; 3) a CaligrafiAsnoum como potencialidades das relacdes entre caligrafias e Graffiti, pratica
recorrente de alguns graffiteiros devidamente identificadas. Os resultados desta experiéncia convergiram ao
que se pode compreender como uma escrita autoral, a partir da recodificagdo da escrita alfabética ocidental,
gerando, consequentemente, Novos signos visuais.

Palavras-Chave: Graffiti; Caligrafia; Escrita Visual.

CALIGRAFIASNOUM: GRAFFITI, CALIGRAFIA E ESCRITA VISUAL

O Graffiti* @ um fazer contemporaneo com caracteristicas essencialmente urbanas, de
exigéncias menos custosas. Contrapondo regras estéticas tradicionais, utilizando muros,
trens, portdes, placas entre outras coisas como suporte (ALMEIDA, 2012).

E uma cultura de rua que surgiu na Filadélfia no final da década de 1960 e inicio da
década de 1970, e ganhou prestigio em New York (FARTHING, 2011).

Essa cultura permitiu um novo modo de percepcao do espaco e da arte de rua, como a
Land Art®, interagindo no espaco urbano e no cotidiano das pessoas que por ali transitam.

Com ele a arte ganha as ruas, ou melhor, as ruas ganham arte, que era vista somente
em museus, galerias e espacos privados. De acordo com TAVARES (2010) quem vai a
uma exposicao ja esta predisposto a uma experiéncia estética, ja dispdés de um tempo
para entrar nessa situacao. O graffiti quando aparece nas ruas, estabelece uma relagao

direta com as pessoas que passam por ele. Sendo assim, ele esta ali, nas ruas, para que

! Graduacdo em Artes Visuais Bacharelado; Programa de Pés- Graduacdo (mestrado) em Artes Visuais —
Linha de pesquisa em Processos de Criacao e Poéticas do Cotidiano.

% Doutorado em Artes pela Universidade de S&o Paulo. Professor Titular da Universidade Federal de
Pelotas, Brasil.

% Doutorado em Comunicacédo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo. Professor

titular da Universidade Federal de Pelotas, Brasil.

4 Graffiti, palavra italiana que traduzida para o portugués grafite refere se tradicionalmente “inscricao de

épocas antigas, toscamente riscadas a ponta ou a carvdo em rochas, paredes vasos, etc.” (GITAHY, 1999).
Land art : Land Art, Earthwork s ou Earth Art (arte Terra) movimento artistico que emergiu no Estados

Unidos no fim da década de 60, principios da década de 70, no qual paisagem e trabalho artistico estéo

interligados. As esculturas ndo séo colocadas na paisagem; a paisagem € o meio de criagao.



todos possam vé-lo, sem necessidade de fazer uma visita a um local fechado como uma
galeria ou um museu, ja que seu suporte sdo elementos urbanos, como 0S mMuros,
portdes, placas, veiculos, entre outros.

O desenvolvimento dessa arte no final dos anos 60 foi sua associagdo ao hip-hop®, um
movimento cultural organizado por jovens negros e de classe baixa, com o objetivo de sair
do anonimato e partilhar suas criagbes. Com o passar do tempo foram surgindo artistas e
a cultura foi difundida juntamente com o Hip Hop, como um elemento desse movimento,
virando uma ‘febre’ nas ruas de New York e tomando uma extensédo mundial (FARTHING,
2011).

No Brasil, mais especificamente na cidade de S&o Paulo, por volta dos anos 70 é
reconhecida essa arte transgressora, cheia de rebeldia e questbes sociais
(MONASTERIOS, 2011).

Um dos principais precursores do graffiti no Brasil foi Alex Vallauri’, para quem o
graffiti € a forma de comunicacdo que mais se aproxima do seu ideario de ‘arte para
todos’. As imagens apresentadas em seus trabalhos se propunham a uma simples e
rapida visualizacdo. Ele acreditava que uma vez evidenciadas, em meio ao caos da

cidade, as imagens deveriam ser de imediata assimilagéo (Fig.1).

Figura 1 Alex Vallauri. Sdo Paulo. 1978.

A partir de um olhar educativo, alertando-se para o risco de se cair na simplificacdo, o
graffiti tem se tornado uma oportunidade para resgatar jovens com grande risco de

excluséo social ou simplesmente desmotivados e desinteressados dos saberes escolares

6 Hip hop é uma cultura artistica que comecgou na década de 1970 nas areas centrais de comunidades
jamaicanas, latinas e afro-americanas da cidade de Nova lorque. A traducdo literal desta expressdo é
"balancar os quadris”. Disponivel em:<http://www.significados.com.br/hip-hop/> Acesso em: 09 ago. 2014.

" Alex Vallauri - Asmara/Eti6pia-1949-Séo Paulo, 27 de Margo de 1987. Graffiteiro, artista, professor, pintor,
desenhista, cenografo e gravador. Nascido na Africa tem também nacionalidade italiana. Disponivel em:<
http://subsoloart.com/blog/tag/alex-vallauri/> Acesso em: 12 ago.2014.
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(AGUIRRE, 2012). Atualmente existem diversas escolas, ONGs e instituicbes como, por
exemplo, a ONG Gesto, na cidade de Pelotas/RS, onde ja ministrei oficinas voltadas para
criancas e jovens de classe baixa, usuarios e ex-usuarios de drogas, e portadores do
virus HIV, a ONG tinha como objetivo a reducdo de danos, e a oficina era um meio de
atrair os jovens até o local, durante a oficina aconteciam pausas para que o0 pessoal
conseguisse falar sobre a importancia do uso da camisinha por exemplo. Outro exemplo
foi a oficina que ministrei na escola Dom Jodo Braga na cidade de Pelotas/RS com o
Programa Escola Aberta (Fig.2), a idéia era conscientizar os alunos da importancia de
frequentar a sala de aula e de cuidar da mesma, que sofria bastante com a pixacéo feita
pelos alunos, com a oficina grande parte desses alunos enxergaram o potencial para se

tornarem artistas.

Figura 2 Oficina de Graffiti. Escola Dom Joédo Braga. 2012.

Embora para algumas pessoas o graffiti ainda seja visto como uma arte marginal, e
rodeada de coisas negativas, é totalmente ao contrario. Uma arte libertadora e que pode
ser uma importante ferramenta na reintegracdo de criancas e adolescentes na sociedade,
como acontece, por exemplo, com o Projeto Quixote® na cidade de Sdo Paulo/SP, que
elaborou um programa de educacdo para o trabalho por meio do graffiti, esses
adolescentes participam de um programa que integra o desenvolvimento pessoal e
aptidao para o trabalho e a criagdo de renda. Esses conhecimentos aplicados em obras
de arte, podendo assim ser comercializadas tornando-se fonte de renda para os jovens e

suas familias.

80 Projeto Quixote é uma OSCIP sem fins lucrativos que atua na missdo de transformar a histéria de
criangas, jovens e familias em complexas situac6es de risco, através do atendimento clinico, pedagogico e
social integrados, gerando e disseminando conhecimento.



Para o artista e empresario Marc Ecko “O graffiti ndo era a tal porta de entrada para a
criminalidade”, mas uma “porta de entrada para arte” e “‘uma lente para ver o mundo”
(MORIYAMA, 2009, p.09), é uma arte que chama atencéo dos jovens, ouso até dizer que
seja uma das Unicas que tem esse poder de tocar tdo profundamente criancas e
adolescentes.

E comum em uma abordagem a uma crian¢a ou adolescente se ter o graffiti como
resposta quando se pergunta o que eles sabem sobre arte ou o que é arte. “Atualmente,
a arte de rua revelou-se a linguagem visual internacional da cultura juvenil” Marc Ecko
(MORIYAMA, 2009).

Minha histéria com o graffiti comecou no ano de 2002, onde a Unica referéncia que
tinha sobre pintar muros eram os graffitis que eu ia descobrindo pelas ruas da cidade de
Pelotas/RS, trabalhos que me influenciaram apds um convite para comecar a escrever
meu nome pelas ruas. Comecei como qualquer outro grafiteiro, absorvendo todas as
informacdes e referéncias disponiveis, dos muros da cidade, além de revistas e videos
que fui tento acesso aos poucos.

Meu trabalho era um reflexo espontaneo de tudo o que me rodeava nesse até entdo
novo mundo chamado Graffiti. Inicio muito precario em relacdo a técnicas e materiais,
esse ultimo com o tempo se tornou de facil acesso conforme o graffiti ia conquistando o
seu espaco na cidade, criando uma demanda por material especifico, sendo assim,
naturalmente surgiu um mercado a fim de suprir as necessidades dos diversos grafiteiros
gue foram manifestando-se a cada dia.

Entre 2009 e 2010 dei inicio ao desenvolvimento de caligrafias explorando novos
materiais e técnicas, atentando o olhar para outro modo de escrita diferente do graffiti .
Comecei uma pesquisa através da internet para conhecer um pouco mais sobre caligrafia,
foi quando encontrei o trabalho de Shoe®, sendo o que faltava pra eu enxergar que podia
levar meus estudos de escritas para a rua.

Até entdo eu ndo havia pensado nessa possibilidade, e conhecer o trabalho do Shoe
foi de extrema importancia para que o que eu vinha fazendo ate entdo evoluisse,
direcionando minha producéo para dentro do estilo Calligraffiti criado por Shoe, uma
mistura de caligrafia com o graffiti, onde a idéia era pintar e estar escrevendo palavras,
textos ndo deixando de pintar. Para o artista “escrever se torna em estar pintando”. Esse

movimento surgiu em 2007 na cidade de Amsterdam. Pensando nessa mistura comecei a

? Shoe- Artista holandés Niels Shoe Meulman, conhecido como Shoe.Disponivel em: <
http://www.calligraffiti.nl/> Acesso em: 20 set. 2014.
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chamar meu trabalho de CaligrafiAsnoum™. No inicio minhas caligrafias eram mais cruas,
apenas na cor preta, com um pouco de sombra e luz sob as letras, como no trabalho

“Have a Nice Day” (Fig. 3), que pintei na Rua Santa Cruz, em Pelotas/RS.

Figura 3 Asnoum. Have a Nice Day. Pelotas. 2012.

Depois de executar varios trabalhos com as letras apenas em preto, resolvi que era
hora de comecar a dar um pouco de cor a elas, e incorporar alguns elementos presentes
no graffiti, como o contorno e um degrade de cores no seu preenchimento. Fui para rua
por em pratica, obtendo um resultado melhor do que o esperado, ver as minhas letras que
até entdo eram somente pretas, ganhando cores, foi uma experiéncia incrivel, o trabalho
“UmDoisCinco” (Fig. 4) foi um dos primeiros que fiz com a presenca de preenchimento em
degrade e contorno vibrante, seu preenchimento em cores escuras, tracadas e pintadas
sobre um fundo preto, deixando as quase imperceptiveis, até 0 momento de ganharem
0S primeiros tracos do contorno em branco, estabelecendo a relacao entre figura e fundo.

10 CaligrafiAsnoum — Silogismo a partir do termo “caligrafia” com a assinatura “Asnoum” para apresentar a
producéo de Paulo Roberto Costa Cruz Junior aka Asnoum.



Figura 4 Asnoum. UmDoisCinco. Pelotas. 2013.

A partir desse instante de descobertas, acabei conhecendo trabalhos de diversos
grafiteiros que haviam voltado sua producdo para o lado mais caligrafico, dentre eles esta
o artista Retna™, que se tornou um dos principais referenciais no meu trabalho de
recodificacdo do alfabeto. A partir da vontade e da necessidade de criar uma “linguagem”
autoral, comecei a estudar um meio de desconstruir as letras do alfabeto ocidental, a
partir disso, através de uma recodificacéo, construir novos signos visuais.

Comecei pala letra A composta por duas linhas transversais e uma horizontal,
mantendo essas linhas as reorganizei (Fig. 5).

Satisfeito com o resultado dessa experiéncia, fiz essa reorganizacdo com todas as
letras de A a Z, criando assim a minha propria escrita, um novo meio de expressar minhas
ideias, de formar palavras, frases, textos, criar uma textura a partir dessa escrita, onde

tive que me alfabetizar, decorando e “aprendendo a escrever novamente”.

Figura 1 Recodificacdo da letra "A"

1 Retna - Nasceu em 1979 em Los Angeles, Califérnia. Disponivel em:<

http://www.artrepublic.com/biographies/322-retna.html> Acesso em: 20set.2014
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Resumo: O artigo “Agbes e reflexdes no processo de criagdo”, desenvolvido para o Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Visuais e para a disciplina Perspectivas ético-estéticas e artisticas na formacéo
docente foca na producdo artistica da pesquisadora, refletindo sobre conceitos operacionais advindo de
acdes sobre uma superficie, como imprimir, acumular camadas e expandir, ligados a outras a¢des mais
especificas do campo artistico, como pintar e desenhar. Tais procedimentos resultam na formagédo de um
vocabulario que define caracteristicas da pintura em camadas, provenientes de impressdes que geram
indices na fatura resultante. Os autores citados no texto auxiliam na problematizacdo das questdes
provenientes do ato de criar.

Palavras-chave: Poéticas Visuais. Pintura. Superficie. Camadas. Impresséo

1. As acdes de imprimir, conectar e pintar

As acbes de imprimir e conectar (fig. 01) constituem o0s primeiros movimentos
fundantes do processo de construgcdo da minha pintura. A impressao com folhas de
plantas escolhidas em meu quintal passam a ter a funcdo de um carimbo, ao marcar a
superficie da tela. O ato da impressdo se torna entdo um conceito operacional. Isto
porque este ato me impulsiona de modo duplo, minha entrada no campo da arte, tanto
pela préatica quanto pela teoria, desdobramentos de uma mesma ac¢do. As questbes que
norteiam tal processo de criacdo dizem respeito ao prolongamento do espaco pictorico
onde linhas sdo constituidas com o instrumento mais peculiar da pintura: o pincel. Esta
presente como elemento ativo e indicial, a planta. Esta, que me oferece tdo somente a
sua forma, que quando coberta por tinta se deforma e se desconstroi, indicando apenas
alguns veios, alguns borrbes. Ja a pintura do suporte insinua-se como jogo em que tento
apagar ou disfarcar, através de sobreposi¢des, um suporte j4 pintado anteriormente em
gue a camada inferior modifica a Gltima camada por mais sutil que ela seja. Na impressao
0 jogo se da de outra forma. Ainda que o tempo de secagem da tinta e a ocupacéao do
suporte requeiram do corpo uma agilidade e uma afobacéo, o resultado se revela como
uma surpresa, despontando a importancia da matriz, exacerbando a sua marca e

assumindo o seu indice.
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Figura 01 - Mariza Fernanda. A¢bes na construcao de uma pintura, 2014,

Minhas acbes surgem a partir de elementos vegetais. Extraio assim os subsidios
gue necessito para um novo inicio e para uma nova direcdo. Esses elementos que me
sdo muito caros solicitam também certa delicadeza. Francis Ponge, ao escolher como
objeto de sua escrita poética uma planta chamada Mimosa, relata néo ter feito uma opgéo
por um “sujeito dos mais faceis”, (2003, p.34) uma vez que, precisava refletir sobre o que
seria ou ndo seria aquele arbusto e ainda, tratd-lo com delicadeza, (2003, p.34). Ao
escolher as folhas da mamona, da begbnia asa de anjo, da costela de adéo e da videira,
atento para suas caracteristicas e suas formas. Pontiagudas, indefinidas e expansivas,
elas podem gerar marcas com atilamentos e configuragbes sedutoras. Outras, com
nervuras bem marcadas, encerram uma forma fechada, demarcando territérios em que
nao posso tranquilamente transitar. Elas podem ter também formas grandes ou pequenas
em formato de estrela ou com pontas denticuladas. Outras inusitadas com formato de
asas, como uma borboleta de uma Unica asa, aparentando ter sido formada apenas de
um lado, ou ainda as arredondadas oriundas de troncos retorcidos. Ndo esquecendo as
gue, além de ser grandes, sdo também perfuradas, com segmentos que lembram
costelas.

As marcas obtidas pela impresséo das minhas plantas, a partir de tanta diversidade
e riqueza, oferecem-me contribuicdes importantes e imprescindiveis. Marcas que
abastecidas pela matriz, sdo destituidas da forma fechada, se tornam informes e
assinalam alguns vestigios, alguns indicios. Acendem “um contato e uma perda”, o que
configura uma “imagem dialética”. Georges Didi-Huberman (1998) desenvolveu a partir de

Walter Benjamin (1994) a nocao do que seria uma imagem dialética, uma propriedade de



toda a imagem que se quer analisar, seja pela contraposicdo ou pela contradicdo. Para
tanto, Didi-Huberman cita o exemplo da pegada na areia: “O pé que afunda na areia, a
auséncia do pé na impressao que ficou na areia” (1997, sp) o que deixou a marca, mas
gue nao esta mais la.

Philippe Dubois em O Ato Fotografico destaca o carater indicial do procedimento da
impressao. Ao mencionar artistas que “sem operar com a fotografia propriamente dita,
centram seus trabalhos em problematicas tipicamente indiciarias: como Max Ernest e as
impressdes de Yves Klein [...]" (DUBOIS, 2007, p.114). O trabalho de Max Ernst revela
indices a partir da frotagem. Este procedimento se deu quando o artista colocou uma
folha de papel no chdo de madeira para copiar a textura das ranhuras das tabuas. Nas
apresentacoes denominadas Antropometrias Yves Klein usava modelos como “pincéis
vivos”. Elas se impregnavam com tinta azul e pressionavam o corpo contra uma tela ou
um pedaco de papel para deixar uma marca, de acordo com suas instrucoes. Klein, fazia
a coreografia das modelos sem tocar nelas ou natinta.

Dubois traca um breve percurso da fotografia do ponto de vista da semidtica
identificando-a como icone, simbolo e indice. Para o autor, o indice € dado como algo que
“sera sempre fisico e particular, porque esta unido as coisas” (1993, p. 64) e sua
importancia esta condicionada a existéncia do objeto que seja “contiguo ao signo que dele
emana — quer se parega ou nao, com seu objeto”. O trago indiciario desta forma, “néo
apenas atesta, mas dinamicamente ainda, designa” (Ildem, p. 75).

No meu processo os procedimentos da pintura, da impresséao e do desenho se
impdem de maneira incisiva e intersticial, observando os intervalos entre as coisas em
gue cada acdao altera a seguinte numa sequéncia de acréscimos que geram superficies.
Os fenbmenos advindos do fazer e que me estimulam a reflexdo e sensibilizam o meu
olhar, vem de procedimentos dos mais simples, algo que experimentamos ainda na
infancia, na escola: carimbar, frotter, imprimir sobre uma superficie algum objeto com
relevo ou ainda, contornar figuras com o lapis ou fazer garatujas despretensiosas. O
gue existe de tdo especial neste ato que beira a banalidade? Como aponta Georges Didi-
Huberman, ao referir-se ao sentido do ato de imprimir, seria “alguma coisa da ordem do
imediato, desta primeira leveza, deste primeiro instante, quase um jogo ou uma
brincadeira”? (1997, [sp]). Que, acrescida de belezas essenciais de pequenos gestos
subitos formam outros tantos desenhos, com tragos ténues e tecidos ao tempo do fazer.

A minha matriz, a folha de uma planta, revela a partir da impresséao, um indice que
se desdobra em outras tantas acdes e cogitacdes que vao me conduzindo por caminhos

incertos em que tateio com a mente e com as maos as coisas que me cercam. Nas



sutilezas do que aparentemente outras pessoas nem veem, ou do que as pessoas
geralmente s6 veem na aparéncia, eu diria que a folha da planta me estimula a buscar a
acao e enxergar algo muito especial implicado ai. Isso sempre esteve presente na minha
pratica artistica, desde o periodo da graduacdo em artes visuais, mas que parece ir além
desse tempo. Como memodria, encontro raizes dessas a¢des na minha infancia, algo que
talvez esteja presente em todas as infancias.

As plantas sempre acompanharam minha infancia, revelando cores e sabores,
revelando deliciosas sensacdes. Minha mée se dedicava ao cultivo de plantas. Ao pensar
sobre isso, lembro-me de um abacateiro que ficava no patio de minha casa. De grande
porte, de caule e ramos espessos, com suas folhas lustrosas e de cor verde-escura tinha
um fruto de polpa cremosa e adocicada. O quintal da minha casa traz uma lembranca
doce e colorida tal qual o gosto do abacate e também pelas diversas arvores frutiferas
pelas quais minha mée zelava, transformando o terreno num quase pomar em meio a
uma avenida movimentada do centro da cidade. Enfim, por esses tantos sabores e cores,
por todo esse sentir rememorado a cada pensamento € que acabei sendo conduzida, e s6
hoje me dou de conta disso, para o curso de Biologia na Universidade Catélica de
Pelotas. Licenciada em Ciéncias, no entanto, nunca exerci a profissdo. Acho que sempre
faltou algo na ordem da expressao, algo que fosse calcado na experiéncia de um fazer e
gue acabei encontrando no Curso de Artes Visuais. Essa €, segundo Francis Ponge, “uma
virtude prépria da expresséo, pois ela deve estar relacionada com uma conveniéncia, com
um respeito, com uma adequacao”, (1997, p. 43).

O que minha pesquisa propde entdo € um olhar sensivel para um processo. O
trabalho que realizo a partir da impressao com folhas de planta, cria 0 que nomeio de
“rastros de cor”. Estes sao contornados por linhas, formulando caminhos e tracados que
geram linhas que parecem deslizar, como em um mapa, margeiam, delimitam, contornam
territérios e originam a sintaxe do contato e mais ainda da pressao. Pressdo da mao,
desta na folha da planta, da planta sobre a uma superficie, da superficie sobre outra
superficie formando camadas. As camadas ndo se dado apenas na tela, pois elas
estabelecem conceitos e direcionam minha caminhada em busca de conexdes.

Em alguns trabalhos anteriores (Fig. 02), no periodo da graduacdo em pintura,
utilizei o titulo de Rizoma ou séries Rizomaticas, primeiramente por conta desta
visualidade de tramado e de fundo que normalmente de um s6 tom na cor verde ou cinza,
sugeria uma vista aérea ou algo proximo do organico e, depois naturalmente, pelo

conceito que explora as diferencas, a pluralidade a partir das observacbes e de outros



conceitos. O conceito que € originario da botanica foi formulado por Gilles Deleuze e Félix

Guattari para explicar o que significa multiplicidade.

Figura 02 - Mariza Fernanda, “série rizomas”, 30 cm x 40 cm
(cada) e 90 cm x 60m, tinta acrilica sobre madeira, 2010.

A grama é um exemplo bastante conhecido de planta rizomatica, assim como o
bambu e a cana de acucar . O rizoma ajuda na sobrevivéncia da grama porque ajuda na
sua reproducdo e permite ao organismo ocupar um territério mais amplo e mais
heterogéneo.Muitos rizomas formam uma rede que confere maior resisténcia a grama,
pois ela pode se nutrir de diferentes raizes. Neste tratado de Filosofia, Deleuze e Guattari
apresentam seu proprio modelo: “O rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido,
construido, sempre desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com mdltiplas
entradas e saidas, com suas linhas de fuga” (1995, p.33). Segundo os autores, o0 rizoma
encerra multiplicidades e movimentos que ndo comegam e nem se concluem, encontram-
se sempre no meio e entre as coisas, buscando sempre aliancas.

A filosofia é para Deleuze e Guattari um sistema aberto, em que “os conceitos nao
sdo dados prontos, eles ndo preexistem: € preciso inventar, criar 0os conceitos, e ha ai

"3 Essa forma de conhecimento,

tanta invengado e criagdo quanto na arte ou na ciéncia
adquirida no processo artistico, calcada no fazer € o0 que permite criar conceitos,
estabelecer movimentos e relagbes a todo o momento num fluxo constante de

desencadeamentos perceptivos.

*Entrevista publicada no jornal "Liberacion”, intitulada: Mil Platds Ndo Formam Uma Montanha em 23 de
outubro de 1980. Disponivel no site do Google: http://rizomas.net/filosofia/rizoma/107-rizoma-e-um-sistema-
aberto-deleuze-e-guattari.html
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2. Algumas relacdes com o corpo

Olhando para as telas dispostas horizontalmente sobre a mesa para receber a
impregnacao, percebo que tenho na presenca da méo mais que simplesmente um gesto.
A pressédo da mao confere ao rastro maior ou menor destaque. Nesta relagdo existe um
contato, uma impregnacdo simultanea. Um organismo. Uma combinacao de partes que
convergem para um mesmo fim.

No texto O Tempo de Repouso, Patricia Franca revela que “podemos ter a
sensacao de viver muito intensamente quando as relagbes entre a experiéncia, 0s
sentidos, o pensamento e o corpo formam um organismo na maneira de fazer” (2010,
p.2). Merleau-Ponty destaca que as coisas s6 tem sentido quando percebemos o que é
diferente, pois todo conhecimento nasce de uma percepc¢ao, desta interrelagdo do ver
com o agir, estabelecendo como “fundamento inédito da pintura a maneira de como o
pintor emprega seu corpo” (1961, sp). Existe entdo, outra dimensdao em relagdo ao
corpo. A impresséao e o desenho solicitam uma intimidade, um contato, uma posi¢cdo, uma
postura onde o corpo conduz sua forca e a mao torna-se um prolongamento para realizar
sua intengao.

Jodo Francisco Duarte Jr. assegura que existe “um saber detido por nosso corpo,
gue permanece integro em si mesmo e irredutivel a simplificacbes e esquematizacdes
cerebrais” (2010, p. 126). Nos trabalhos que normalmente realizo adoto uma postura
corporal, ou a condicdo de me debrucar sobre o suporte. De me posicionar de modo que
meu corpo circule o que vou impregnar, atribuindo assim, limites na expansao do gesto,
mesmo em trabalhos maiores.

Duarte Jr, ressalta que: “nossa humana medida do mundo torna o nosso corpo
como unidade e principio orientador, estando a linguagem basica que empregamos
cotidianamente eivada de referencias em nosSsO organismo e a Seus processos
perceptivos” (2010, p. 128). O autor chega ao conceito de Estesia como “basicamente a
capacidade sensivel do ser humano para organizar os estimulos que Ihe alcancam o
corpo” (ldem, p. 136). Para Maturana (1997, p.24) a ciéncia ocidental esta impregnada
pela racionalizacdo exacerbada de argumentos que estigmatizam 0 senso comum e
desqualificam o equilibrio organico, que por sua vez impregna o pensamento de
sociedades com outros modos de vida e maneiras de se relacionar com a natureza.

Os estimulos que alcangcam meu corpo muitas vezes partem do meu processo na
pintura. Na observacdo de certas peculiaridades e nas percepcdes que delas advém.
Quando minha tela é preparada pela pintura aplico-lhe varios tons e procuro fazer a
transicdo destes tons. Impregno-a entdo, com as impressdes. SO entdo parto para o



entorno das marcas. A pintura s6 comeca a ficar atraente para o meu olhar depois desse
percurso percorrido. Ao escolher as cores a preocupacao é de gerar uma relacao natural
e sem grandes contrastes. O percorrer da linha é também um processo de deslocamento
do pensamento concentrado e lento. Contornar me estimula a fazer outros tragcados com
mais rapidez. A intencionalidade de um contorno age, em mim, de modo distinto da
liberdade de um traco intuitivo, desvinculado de uma forma. Este altimo € frequentemente
cortado pela racionalidade e se torna vacilante. Sem afobacé&o, preciso entregar minha
gestualidade a uma dialética do racional e do intuitivo, provocando um equilibrio entre
essas forcas.

3. A percepcdao e a palavra

A percepcdo € uma possibilidade de obtencdo de conhecimentos, uma vez que:
“apreender, tatear, sondar o mundo com olhar sensivel e singular permite que as
informagdes que sdo processadas ganhem novas formas de organizagdo” (SALLES,
1998, p. 64). Se deixarmos de perceber, a consciéncia, por sua prépria forca permanece
desperta e ndo nos deixa ouvir a voz que vem de dentro. No entanto, nunca se podera
totalmente descrever esse poder uma vez que: sua esséncia é a fluidez e a aquisicédo de
uma forma construida pelo amor. “E o amor que compraz em habitar a consciéncia. Um
acréscimo, um impulso, como decorréncia direta da vida que pulsa” (KOLOSCHKA, 1996,
p. 172). O amor que para Maturana, amplia e estabiliza a convivéncia comigo e com o
outro. Amor, através do qual surge a linguagem e nesta inclui acdes, emocdes e
sentimentos. Amar presume entdo: afetar-se. “A carga afetiva € uma sutileza do sensivel,
inscrita nas proprias coisas, em que o afeto, aparece como uma das reverberacdes da
estrutura imaginaria na sua totalidade” (ROSENFIELD, 2009, p. 02).

Duarte Jr. descreve a arte como algo que se coloca entre a experiéncia direta do
real e sua conceituagao, e que nos faz “atentar para a especificidade de cada experiéncia
frente a um objeto” sendo que o “objeto artistico € sempre uma concretizacdo do conceito,
o desvelamento de um caso particular e Unico" (2010, p. 140). Especulando sobre minha
pintura, sobre a impresséo, sobre quais tons utilizar e até mesmo, sobre a cor da linha, no
proximo contorno elaboro os conceitos que advém da experimentacdo que sao
conduzidos pelos pensamentos e pela escrita.

Para Roland Barthes (1983), “a escritura faz do saber uma festa” em que as
palavras tém sabor e solicitam um saber intenso e inesgotavel. Noto que ao conceber um
trabalho novo experimento, assim como Francis Ponge (1997, p. 37) na construgao de
seus poemas, “um sentimento particular, ou talvez antes, um complexo de sentimentos

particulares. Trata-se, em primeiro lugar, de me dar conta do fato”. Assim, o objeto que



estd sendo criado carrega um modo sensivel de intercessdo com realidade que lhe é
externa uma percepcdo que age na escuta, por meio de todos os sentidos. Entédo, ao
escrever e falar sobre o meu trabalho, elaboro novas ideias e ao associa-las umas as
outras, aguco minha percepcdo. O processo em agao pode conter intensidades e ritmos,
encontros e desencontros, desvios, contradi¢cdes, relacoes de tensao e de siléncio.

A tessitura da narrativa composta em nosso fazer parece ter a capacidade de
debelar até mesmo o valor das proposi¢cdes mais aplicadas. O que esta contido em cada
um de nés, revelado em nossas escolhas, ndo se faz ao acaso, mas dialoga com tudo
gue nos rodeia e, acima de tudo, com tudo aquilo que de fato nos afeta. Pretendo,
exatamente, que seja essa a esséncia constante da minha construcdo, enquanto

estruturada e a luz de outros olhares.
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A PERMANENCIA DA MEMORIA PICTORICA NA OBRA DE IBERE CAMARGO, UMA
QUESTAO ATUAL QUE CONCERNE A CONSERVAGAO DE BENS CULTURAIS:
CARACTERIZAGAO FiSICO-QUIMICA DE MATERIAIS NA SERIE “CARRETEIS”.

Pablo Campos Lopez, PPGAV-UFPEL?
Orientadora: Alice Monsell, Prof.PPGAV UFPEL?

Resumo: O presente trabalho pretende estudar o processo fisico-quimico de degradag&o nas pinturas, em
técnica Oleo sobre tela, do pintor galcho lberé Camargo (1914-1994). A fase que compreende duas
décadas entre 1960 e 1980 apresenta peculiaridades na sua técnica, densa textura e maturidade. Ele
realizava camadas pictéricas abundantes atingindo dois centimetros de espessura. Essa tipologia apresenta
substratos mais vulneraveis. Estudos que detalhem o comportamento subjacente destas obras permitirdo
atender a uma questdo que foi cara e fundamental ao artista, a permanéncia material da sua obra,
decorrente desta ciéncia sera possivel formular uma proposta de conservacao preventiva desta recente e
importante obra.

Palavras Chave: Conservacédo preventiva, lberé Camargo, Restauragao.

Para Gullar’,0 artista foi pintor de prolifica obra numa época em que fazer arte era
dispendioso pela necessidade de importar materiais. A sua leveza de cores se transforma
em colorido intenso de predominantes azuis, lilases e verdes. Cabe perguntarmos:
Enquanto a paisagem em Iberé sofre uma brusca simplificacdo, a matéria pictorica se
adensa.

Uma obra recente como a que interessa investigar neste trabalho possui condicionantes
de permanéncia que séo preocupantes: Por serem realizacdes recentes (segunda metade
do século XX), a falta de pesquisa de obras modernistas no contexto da conservacdo e
restauro, o0 tamanho das obras, a volubilidade dimensional estrutural do chassi de
madeira, por citar somente algumas.

Cabe perguntarmos e ao mesmo tempo elucidar, o qué acontece nessa subjacéncia -
ainda fresca - com quase dois centimetros de camada pictérica?

Qual o comportamento fisico-quimico dessa camada pictorica na iminente aparicdo de
craquelamentos?

As preservacbes das obras passam necessariamente pela adocdo de rotinas de
conservagao preventiva. Para desenvolver tal enfoque é necessario entender o tipo de
material envolvido e a maneira como este se comporta perante condicbes ambientais,
fisicas e quimicas determinadas. Uma metodologia de estudo cientifico é de carater

obrigatério para conhecer plenamente a composicdo material antes de empreender
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qualquer iniciativa que vise instaurar uma rotina de cuidados preventivos que assegurem
a estabilidade material. Ou mesmo, antes de iniciar qualquer tarefa de restauracao.
Conhecer em profundidade de qué maneira a camada pictérica densa do artista € um
problema (ou nao), num suporte (linho), em tensdo constante e considerando que o0
mesmo é suscetivel de altera¢des dimensionais, pela condicdo higroscépica do chassi de
madeira. Entender que se este “sanduiche” entre a base de preparacdo e o0 verniz for
muito denso, a possibilidade de ter uma subjacéncia “fresca” em meio a extremos ja
consolidados e secos pode ser uma problematica importante de elucidar no que diz
respeito ao comportamento desta camada.

O propodsito central do presente trabalho fundamenta-se como objetivo geral preservar a
obra de iberé Camargo baseados na teoria da restauracdo e apoiados na tecnologia que
auxiliard o trabalho realizado visando este fim. Sendo assim, tem como objetivo geral
analisar o comportamento fisico-quimico da camada pictérica na iminente aparicdo de
craquelamentos nas obras da série “Os carretéis” do artista plastico Iberé Camargo.
Analisar sob a oOtica cientifica e metodologica da conservacdo e restauro a densa
subjacéncia de camada pictorica de lberé Camargo;

Identificar os tipos de materiais empregados nas obras, bem como seu comportamento
nas condi¢cdes ambientais do espacgo expositivo e reserva técnica;

Determinar baseado na identificacdo dos materiais a melhor alternativa de higienizacéo
dos substratos pictoricos;

Avaliar o estado de conservacdo do suporte das telas através de exames organolépticos e
microscopicos;

Determinar o comportamento de uma camada pictérica densa em céameras de
envelhecimento.

A importancia de Iberé Camargo nao se restringe somente ao plano artistico, sua
militancia em defesa da classe artistica o leva a liderar movimentos de vital relevancia
para a classe a nivel nacional. Logo apos sua frutifera passagem pela Europa, Iberé se
estabelece no Rio de Janeiro no ano de 1951.

A sua preocupacgado com questdes fundamentais da arte o levam a escrever um telegrama
ao entdo presidente Getdlio Vargas®. Nele, “expde sem intermediarios a realidade do
ensino de artes plasticas e a verdadeira situacdo do artista nacional”’. A sua vivéncia no

estrangeiro e, decorrente desta experiéncia, o contato direto com o0 apogeu da

* Fonte: Catalogo Iberé Camargo, “O Carretel — Meu Personagem”. Publicagdo da Fundacéo Iberé Camargo
por ocasido da exposicdo hombnima sobre a obra do artista. Com a curadoria de Michael Ashbury. Porto
Alegre, marco 2013- margo de 2014. Pag. 11.



industrializacdo que para esta época ja produzia materiais de qualidade. Surge nele uma
visdo clara da limitada durabilidade e consisténcia dos produtos nacionais e a
necessidade de uma atitude radical, em termos politicos, que crie uma mudanca de rumo.

by

Perante a indiferenca das autoridades ao n&o responder a audiéncia solicitada pelo
artista, a forma de protesto encontrada foi a realizagdo, em tom de deboche, do “Saldo em
Preto e Branco”. Nesta mostra a auséncia de cor era a denuncia pela pouca
acessibilidade aos materiais de primeiraqualidade.

No ano de 1955 foi a vez do Saldo de Miniaturas. Em ambas as ocasides, Iberé teve uma
participacédo destacada como organizador dos certames.

A preservacdo desta obra passa necessariamente pela adocao de rotinas de conservacao

7

preventiva. Para desenvolver tal enfoque é necessario entender o tipo de material
envolvido e a maneira como este se comporta perante condicdes ambientais, fisicas e
guimicas determinadas. Uma metodologia de estudo cientifica € de carater obrigatorio
para conhecer plenamente a composicdo material antes de empreender qualquer
iniciativa que vise instaurar uma rotina de cuidados preventivos que assegurem a
estabilidade material.

Conhecer em profundidade de qué maneira a camada pictérica densa do artista € um
problema (ou nao), num suporte (linho), em tensdo constante e considerando que o0
mesmo é suscetivel de alteracdes dimensionais, pela condicao higroscépica do chassi de
madeira (conforme fig. 1). Entender que se este “sanduiche” entre a base de preparacéo
e o verniz for muito denso, a possibilidade de ter uma subjacéncia “fresca” em meio a
extremos ja consolidados e secos pode ser uma probleméatica importante de elucidar no

gue diz respeito ao comportamento desta camada.

5.40. Fisuras de la pintura en el Guernica de Picasso. Museo
Nacional Centro de Arte Reina Soffa.

Cuarteados de envejecimiento
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5.41. Esquema de tipos de cuarteados




Fig. 1: Esquema estratigrafico de uma camada Fig. 2: Meu Personagem, 1962. Oleo

Pictorica e suas distintas patologias. Fonte: sobre tela, 35x46 (detalhe)

CALVO,2002.pag.147.

Na medida que a mesma possui uma superficie seca e envernizada e um substrato ainda
em processo de secagem. Entender a descontinuidade do trago do artista em certa obra
onde ele “corta” a camada pictérica com riscos que acabam evidenciando a base de
preparacdo e o linho e a incidéncia da tensédo. Nesta contextualizacdo o trabalho do
restaurador resulta de crucial importancia no que tange a preservacdo de colecdes
museoldgicas.

Na obra seminal de F. Choay® encontramos a primeira mencdo na literatura ao trabalho
de conservagdo e restauro. Sao relatos do importante trabalho que foi reorganizar o
patriménio francés, resgatando as obras de colecdes principescas e gabinetes de
curiosidades dispondo-os em paladcios da monarquia abandonados. Em definitiva,
constituiam assim, a primeira tentativa do homem em criar a instituicdo que hoje
conhecemos como Museu.

Propor acdes de salvaguarda que prolonguem a integridade estética, fisica e histérica dos
bens culturais deve ser a premissa deontologica que norteie propostas de conservagao
curativa e minimamente invasivas. Neste contexto, a atuacédo do conservador € a interfase
entre o passado dos povos e a construcdo da sua identidade e memoria.

Para Brandi, ha uma ligacéo indissollivel entre a obra de arte e a restauracdo. Esta se
torna 0 momento metodolégico de reconhecimento da obra na sua materialidade fisica
adotando uma dupla fungdo estética e historica. A missdo do profissional restaurador € de
vital importancia no que tange a historicidade do bem. Neste ponto, qualquer ato que
altere a originalidade proposta pelo artista é considerado um falso histérico. Portanto
reitera-se a importancia do trabalho deste agente cultural para a permanéncia do bem.
(BRANDI, 2004, p.28-33)

O trabalho fundamenta-se em uma pesquisa descritiva que exige do pesquisador uma
série de informagbes sobre o que deseja pesquisar. Juntamente com 0 Seu carater
exploratério, a pesquisa exige a identificacdo de fatores que determinam um fenébmeno
gue esteja suficientemente descrito e detalhado (GERHARDT e SILVEIRA, 2009)

Sobre o artista, as publicagbes da Fundacédo Iberé Camargo aportam um rico conteudo
sobre o qual podemos embacar a importancia da preservacdo da sua obra no contexto
material, teérico e da historia da arte. Em Salztein( 2003, p.13,19), Ferreira Gullar

comentando sobre a importancia da materialidade do seu processo criativo escreve:

> CHOAY, Francoise. A alegoria do Patrimdnio. Trad. Luciano Vieira Machado. Sao Paulo: Estacdo
Liberdade: Editora Unesp, 2001. Pag. 35-36.



Conforme se verd quando a leveza das cores e das formas for substituida por um colorido intenso onde
predominam azuis, verdes e lilases, enquanto a matéria pictérica se adensa e as formas da paisagem se
simplificam bruscamente [...] na pasta farta e rica, as formas parecem nascer e diluir-se, nascer e retornar
ao estagio informal. Como se 0 pintor pusesse a mostra. destripando-a, o interior da forma.

O video institucional “Iberé em Processo” onde mostra a maneira como o artista forma
camadas entre as quais deixa repousar dois a quatro dias aplicando em forma de
emplastros. Este fato somado aos recorrentes riscos® realizados como “desenho” onde o
tracado da camada apresenta lacunas expressivas de tintas e, criando assim, contrastes
de evidente fraqueza estrutural. Esta condicdo passivel de reavaliacédo e cuidado, devido
a descontinuidade superficial da camada pictérica € sem duvida um rico elemento
expressivo no repertorio do artista, porém, um antecedente digno de cuidados quando nos
referimos a qualidade estrutural de uma superficie em constante tensao.

Sobre esta questdo é importante vermos o aporte que faz Calvo (2002), uma camada
pictdrica apresenta uma ou mais aplicagcdes em sua composicdo de base.

Estas, em condi¢cdes naturais de exposicdo sdo vulneraveis a fatores externos e (luz,
umidade e contaminantes), que alterem sua composicdo quimica e tipologias pela juncéao
de fatores que incidem na permanéncia e estabilidade.

Em decorréncia da exposicao “Pintura Pura”, organizada pela Fundacdo no ano de 2004,
foi realizado o restauro de 10 obras do artista. No relatorio de atividades, Bachettini e

Corréa’ nos aportam:

A restauracdo destas dez obras para exposi¢cédo Pintura Pura foi instigante e de um
grande aprendizado sobre técnica pictérica deste grande artista. Os suportes
utilizados pelo artista foram tela, madeira, papel e todos receberam espessas
camadas de tinta 6leo [...] O processo de restauragdo constituiu basicamente em
quatro etapas: desinfestacao, higienizacéo, fixacao e reintegracéo pictorica.

A caracterizacao analitica e fisico-quimica das amostras de matéria prima da obra devem
ser identificadas com o auxilio de instrumental de anéalise. Em Rizzo® dispomos de um

referente aceito internacionalmente para realizar esta fase do projeto.

® podemos citar a obra Meu personagem, Oleo sobre tela (1962), 35x46. Colecéo particular. Nesta obra esta
técnica é evidente pela apari¢cao do linho no substrato. Iberé utiliza uma espatula, o cabo de um pincel para
conseguir tal efeito.

! BACHETTINI, Andréa; CORREA, Naida. Restauracdo das Obras de lberé Camargo para exposicdo

Pintura Pura In: Xl Congresso Internacional da Associacdo Brasileira de Conservadores e Restauradores
de Bens Culturais ABRACO. Anais. Porto Alegre, 2009. p. 143-147.

8 RIZZO, Marcia de Mathias. Caracterizagdo fisico-quimica em materiais de esculturas de cera do
Museu Alpino. 2008. Dissertacdo (Mestrado em Fisico-Quimica) - Instituto de Quimica, USP, Sdo Paulo,
2008. Disponivel em: <http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/46/46132/tde-10062008-150929/>. Acesso
em: 2014-10-14.
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Os exames organolépticos®sdo uma rica fonte de informacdo que deve ser documentada
com o auxilio da fotografia digital. Sao feitos com lupas de aumento identificando em fase
inicial o estado de conservagdo em que uma obra ingressa no laboratorio.

Fotografias digitais com luz visivel, sob radiacdo ultra-violeta (UV), imagens com lupa
digital, analise com microscopio de varredura ( MEV/EDS).

Considerando a indexacdo por tabelas analiticas referente a vida atil de um pigmento,
estes referenciais podem indicar que uma tinta possui uma vida util de 75 anos, e
considerada a possibilidade de utlizagdo de camaras de envelhecimento que recriem
situacdes de contingéncia encontradas em um tempo definido, podendo assim elucidar a
possivel reacdo de uma amostra de tinta( simulando uma camada densa de Iberé), que
exposta a uma situagao teste permita estimar a vida util de uma obra.

O plano de trabalho fundamenta-se na escolha e organizacdo das leituras; na coleta de
informacdes exploratérias e descritivas. A coleta de dados compreende o conjunto de
operacOes de analise a serem confrontados. Estas serdo realizadas a partir das analises
de exames estratigraficos e organolépticos das obras, sendo estas, realizadas nos
Laboratorios da Engenharia de Materiais - UFPel e no Laboratorio de Design Grafico e
pesquisa de Materiais da Universidade Federal do Rio Grande do SUL (UFRGS).

A colecdo da Fundacdo Iberé Camargo é um acervo de natureza privada. Realizar
exames de tipo invasivo nas obras em si € uma questdo impossivel. Criar um ambiente
simulado para efetuar envelhecimento, com idéntica temperatura encontrada em lapsos
de tempo definidos é a opcdo mais indicada. Portanto, a hipétese a ser levantada
somando-se este meio e o referido elemento, podera elucidar a possivel reacdo de uma
amostra de tinta (pro caso, uma camada densa imitando a obra de Iberé), que exposta a
uma situacdo teste permita estimar a vida Gtil de uma obra. Para tal efeito, a tinta original
das bisnagas do artista servird para realizar exames de varredura e “imitacbes de

camadas pictoricas” que sejam expostas em camaras de envelhecimento.
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LUGAR DE TENSAO
Lislaine Sirsi Cansi — PPGAV/UFPel*

Renata Azevedo Requido — PPGAV/UFPel?

Resumo: Este artigo € um relato de meu processo de pesquisa no Programa de Pés-Graduagdo em Artes
Visuais — Mestrado, da UFPel. A pesquisa encontra-se em fase de qualificacdo. Neste texto, aponto
questbes que permeiam a desterritorializacdo de dois sujeitos, o artista e o professor, com foco na
reterritorializacdo quando emerge apenas um sujeito, o artista-professor. Tal reterritorializacdo gera um
lugar de tensdo, incorporando a prética artistica a pratica docente, forcando certa poética na docéncia para
o cotidiano da pratica escolar, dai a proposta de uma poética na docéncia. A leitura de poemas de Manoel
de Barros, sobre a cogni¢cdo, o ensino e o aprendizado, serviram aqui de base para algumas consideragoes.
Das trés categorias percebidas durante a pratica artistica — o processo de criagcdo, a pesquisa em arte e a
experiéncia estética —, a primeira sera abordada neste texto, associada ao conceito de inventario.

Palavras-chave: reterritorializacdo; poética na docéncia; inventario; Manoel de Barros

Sou professora, sou artista, as vezes sinto-me mais professora, outras vezes, mais artista.

Como resolver essa tensao por entre dois sujeitos? Foi da observacdo sobre minha
propria pratica de professora de arte que € artista, ja cansada das criticas nefastas
incapazes de apontar alguma saida, que me direcionou a uma questao propositiva, geral:
como aproximar o pensamento do artista ao pensamento do professor, atuando na sala

de aula da escolafundamental?

Ao entrar no curso de Mestrado em Artes Visuais pude me aperceber, como
pesquisadora, do desejo de aproximar teoricamente esses dois lugares singulares, que
me faziam ora pertencer a linha Processos de Criacdo e Poéticas do Cotidiano, ora a
linha Ensino da Arte e Educacédo Estética, linha na qual ingressei e a qual estéa vinculado
meu projeto de pesquisa. Minhas perguntas tém como foco o ensino, a sala de aula, o
gue vou apresentar a meus pequenos alunos. Assim, movimentando-me por entre as
duas linhas, percebi a relevancia das poéticas e dos processos criativos ha
contemporaneidade para refletir acerca de questbes advindas de minha experiéncia no

espago escolar, no meu caso da rede publica de ensino.

! Bacharelado e Licenciatura em Desenho e Plastica: Artes Visuais (UFSM). Especializacdo em Artes
Visuais: Cultura e Criacdo (SENAC). Mestranda do PPGAV/UFPel, Linha 1, Ensino da Arte e Educacéo
Estética. Bolsista FAPERGS. Orientadora: Prof2 Dr2 Renata Azevedo Requido.

% Orientadora. Profa Dra PPGAV/UFPel. Mestrado, Doutorado e Pés-doutorado em Letras/Literatura. Atua
nos cursos de Artes, Letras, Antropologia, Arquitetura e Urbanismo, e Jornalismo.



Este movimento, etapa cara para mim, é resultado de experiéncias vivenciadas nos dois
territérios® (territorios aqui entendidos como “dominios do ter’*) pertencentes ao campo da
arte e percebido através do conceito da desterritorializacdo de cada sujeito focando a
reterritorializacdo de apenas um sujeito. Deleuze (1988-1989, p. 5) afirma que “ndo ha
territdrio sem um vetor de saida do territério e ndo ha saida do territério, ou seja,
desterritorializacdo, sem, ao mesmo tempo, um esfor¢co para se reterritorializar em outra
parte”. Neste lugar® (lugar de tensdo) reterritorializado habita a artista-professora que se
instaura em mim, em meu fazer e em meu pensar, através de questdes que apontam para
uma proposta de poética na docéncia, considerado o cotidiano escolar.

Como possuia muitas anotacdes e as questbes envolvidas pela docéncia estavam muito
nitidas para mim, foi necessario um primeiro movimento de abandono dessas questfes, a
ponto de permitir meu retorno ao trabalho imersivo em atelié, objetivando o resgate de
minha poética, na dire¢cdo do resgate de meu processo e das possibilidades de sentido
gue pudessem advir dele. Revisdo do Projeto de Pesquisa, discussdes em Grupos de
Pesquisa, orientacdes, diarios de campo, pesquisa bibliogréafica, foram elementos que me
levaram a intensa reflexdo nesta etapa. A aproximacdo do pensamento da arte —
pensamento intrinsecamente atrelado & criagdo — ao ensino em sala de aula escolar fez-
se possivel através de trés categorias: 0 processo de criacdo, a pesquisa em arte e a

experiéncia estética.
Reterritorializagdo: um breve encontro com Manoel de Barros

Minha experiéncia como professora sempre me deixou com desconfortos quanto a minha

pratica e ao que eu percebia.

Como professora atuante na rede publica de ensino, percebi a escola como "lugar de
refagio politico-pedagdgico”, no qual ainda reina uma educacdo prescritiva e tecnicista.
Professores de Artes, atuando na escola como "lugar de refagio politico-pedagogico”,
estdo autorizados a planejar e mediar saberes sobre a Arte, em sala de aula, sem,

entretanto serem estimulados a desenvolver com os alunos o "pensamento da Arte" que

3 “[...] o conceito de territério decerto implica o espago, mas n&o consiste na delimitagdo objetiva de um

lugar geografico. O valor do territério € existencial: ele circunscreve, para cada um, o campo do familiar e do
vinculante, marca as distancias em relagéo a outrem e protege do caos”. (ZOURABICHVILI, 2004, p. 20)

* BOUTANG, Pierre-André. Entrevista: O Abecederario de Gilles Deleuze. Editions Montparnasse, Paris,

1988-1989.

5Segundo Katia Canton (2009, p. 15): a palavra lugar “se refere a uma nogao especifica de espaco: trata-se
de um espaco particular, familiar, responsavel pela construcdo de nossas raizes e nossas referéncias no
mundo”.



advéem do trabalho poético. Sequer se reflete sobre a producédo artistica através de
proprios agenciamentos com o0s quais tém que se haver 0s sujeitos envolvidos nessa
producdo. A Arte ainda é abordada como dado: dado histérico, exemplo de linguagem,
dados sobre os materiais e temas. Assim, aos alunos, receptores de dados, ndo é

proporcionado espaco de criacao e reflexao.

Inquietacdes frente a esse contexto surgiram durante minha pratica pedagogica e ainda
eram muito presentes em mim no inicio da pesquisa. Aqui, surgiu a necessidade de minha
reterritorializacdo. Aqui, surgiram desvios em meu caminho. Aqui, encontrei-me com

Manoel de Barros.

Através do prefixo des-, reiteradamente percebido em poemas das obras O livro das
ignordcas (1994) e O Guardador de Aguas (1998), de Manoel de Barros, pude pensar
sobre o caminho metodoldgico da desterritorializacdo da artista e da professora para a
reterritorializacdo da artista-professora. Em tais poemas, o poeta mato-grossense Manoel
de Barros, através de seu discurso poético, desconstroi a razdo, buscando outros
sentidos para as palavras, ja que segundo o proprio poeta (1998, poema VIl) “o sentido

normal da palavra ndo faz bem ao poema”.

Compreendo que a busca de outros sentidos para as palavras em poemas é o0 que
potencializa a imaginacdo do leitor, permite a ele ressignificar sua compreensdo em
relacdo ndo apenas & palavra, mas ao mundo. Piglia (2006, p. 12) afirma que “As vezes
os leitores vivem num mundo paralelo e as vezes imaginam que esse mundo entra na
realidade”. Afirma (2006, p. 37) ainda que “a letra tem algo de magico, como se
convocasse um mundo ou O anulasse’. Isso me permitiu parafrasear o  poeta,
considerando a Arte. Do ponto de vista do artista, parece facil dizer que ndo faz bem a

Arte o sentido normal das coisas do mundo, do nosso mundo.

Nesse sentido, o prefixo des- usado por Barros em descomeco, descobri, desvio,
desinventar, aponta para meu metddo e, através de certo delirio e ressignificagéo,

aproveito-o em des.comecar, des.conhecer, des.coberta.

Na leitura, valho-me de uma intensa pausa anterior & acdo de cada verbo que indica
etapas do método. Implicando nisso um tempo mais largo, tempo que considera o préprio

tempo da cognicéo.



Assim, a etapa Des.comecar diz respeito a identificacdo do lugar de meu descomeco,
lugar este caracterizado por um periodo anterior a0 comeco da pesquisa, lugar de pré-
querer. Seria o lugar de criagdo inconsciente das coisas, inclusive daquelas que ainda
nao existem — as coisas em sua poténcia, como propds a 312 Bienal de S&o Paulo, em

2014. Seria um lugar de profuséo cognitiva carregado de sintomas® (com/sem previs&o).

A etapa nomeada Des.conhecer concerne a experiéncia por um lugar de afastamento, de
separacao dos lugares ja habitados por mim. Semelhante a experiéncia do estrangeiro,
andando por lugares que ele ndo conhece e precisa nomear, compreender, busco a
estrangeira em mim. Momento de crise, de afastar-me daquilo que aqui, agora nao
reconhecia, nem mesmo conhecia. A professora Lucimar Bello (2014) prop0s pensar nas
crises ou nas ruinas como meios propositivos (e ndo totalmente conflitantes ou
negativos), capaz de alterar a situacdo de incébmodo vivida pelo sujeito. Sujeitos que se
sentem incomodados reagem na espera de achar a esséncia daquilo que ndo se
conhece. Os novos discursos na/da academia causaram-me intensa inquietacdo e, por
meio de uma tomada de consciéncia, percebi o sentido de minha afetacdo: era preciso me
reterritorializar. Nesse percurso, retomei minha poética, me aproximando dela através de
um pensamento concentrado no préprio processo. Pensamento produzido pelos
elementos constitutivos da criagdo, pelos materiais, a linguagem, pensamento que
considera as etapas, as escolhas, os conteudos emergentes, pensamento associado a

motivacdes inconscientes — que sdo assim acessadas.

Des.coberta reporta a uma sensacdo de aumento, de intensidade, pois o prefixo des,
nesse caso, retira aquilo que encobria aspectos até entdo invisibilizados, otimizando
minha percepcédo. Assim, tal etapa nado implica em descobrir algo que pela primeira vez
participard do mundo, mas em ir ao encontro daquilo que até entdo se encontrava oculto,

daquilo que ndo se configurava como uma possibilidade.

O reconhecimento dessas etapas, definidas pelo prefixo des-, fizeram-me enxergar o
tema de minha pesquisa, a poética na docéncia. Atraves do reconhecimento desse
caminho, proponho a articulagdo de dois sujeitos, o artista e o professor, contando com
certa aproximacédo do trabalho do artista ao trabalho do professor. Nesse confronto,

algumas questdes emergiram: como o artista-professor poderia introduzir suas questoes

® Estes sintomas integravam todas as coisas (objetos, sentimentos, desejos, referenciais, bagagem tedrica,
experiéncias) que existiam para mim e mesmo as que, até entdo, ndo existiam em mim.



poéticas e aliar os conteddos programaticos a serem necessariamente desenvolvidos,
como o artista-professor pode compartilhar com seus alunos a sua produgéo, questdes
dela oriundas, suas experiéncias e experimentacbes? O que o artista-professor pode
considerar de sua arte poética em sua pratica docente? De que forma e em que aspectos
sua pratica poética melhor o habilita ao trabalho com os alunos? E possivel trabalhar a
partir de sua poética em todas as faixas etérias e nos mais diversos contextos escolares?
Reconhecendo sua préatica poética, emerge uma nova abordagem da Arte como um todo?
Afetada pelos atravessamentos entre os dois territérios, passei a considerar tal tema de
pesquisa — a poética na docéncia — a partir da categoria "trabalho" considerada como

poiesis.

Compreendendo a poiesis como fazer (a partir do conceito de Hannah Arendt’), e
entendendo que esse fazer implica numa acdo responsavel, que nos torna mais
conscientes de nés mesmos e do mundo no qual vivemos e ao qual, sendo professores,
pretendemos influenciar, parece coerente aceitarmos que tanto a producdo artistica
guanto a producéo intelectualmente oriunda desse fazer artistico, que carreia consigo um
certo pensamento, podem fundamentar a abordagem do professor em sua prética
pedagdgica. Compreendendo o fazer poético como acao responsavel capaz de nos tornar
mais conscientes também como professores, a partir da producdo artistica, teriamos a
possibilidade de ética e esteticamente envolver o outro a partir de nosso agir pedagaogico.
Assim, 0 processo criativo do artista, aquele que promove uma determinada experiéncia
dai advinda, se colocaria como base fundamental para a pratica docente na escola. Tal
pratica docente teria como motor maior questbes, percepcles, possibilidades,

enfrentamentos, advindos dos modos da poiesis do artista.
Inventério: o desvendar de processos

Destaco a palavra inventario compreendendo-a como legado, como partilha, de coisas, de
informagdes, de conhecimento, de inventos, de valores, de crencas, de saber sensivel, de
tudo que foi construido ao longo do tempo e que permanece em construcdo, invencao,
reinvencdo, desinvencao, ressignificacdo. Essa percepcdo da palavra inventério vinculada
ao tempo de construcao indica um lugar de processo. Nesse sentido, enfatizo alguns

inventarios: o inventario do outro, constituido pelas teorizacbes de varios autores, o0

" Hannah Arendt (2007, p. 15) afirma que o trabalho concerne ao “artificialismo da existéncia humana”,
sendo sua condicdo a mundanidade. Compreendo o “artificialismo” aqui como o oposto de tudo que é
relacionado anatureza.



inventario em mim, incluindo minha poiesis, minha poética e, o inventario do artista-

professor, caracterizado por questdes formativas no espaco escolar.

No Poema Il do Livro das Ignoracas, Manoel de Barros sugere a “desinvencao de objetos
e 0 uso de palavras ainda sem idioma”. O como fazer, como criar, como ver, como intuir,
como perceber e como escrever “desinventando”, fazem parte do proprio processo da
escrita. De forma semelhante, isso ocorre nos processos de criagcdo artistico-poética.

Assim, sigo o poeta.

A professora Eunice Alencar (2014) destaca que o processo criativo se da por meio das
seguintes etapas: preparacdo — as primeiras ideias e sensacdes; incubacdo — novas
combinacBes para as ideias iniciais; iluminacdo — insight, quando emerge uma nova
solucado; verificacdo — validacdo da ideia e afirmou ser a criatividade um “fenémeno
complexo, multidimensional e pluri-determinado”. A partir dessa percepcao, ela reconhece
a importancia de se priorizar, no processo formativo, e compostamente, fatores referentes
a pessoa, ao produto, ao processo e ao ambiente. Assim, no processo criativo voltado a
reflexdo ou durante o fazer poético, o potencial cognitivo do sujeito, bem como sua
experiéncia e caracteristicas de sua personalidade, o produto em si, como e com o que
sera construido esse produto e fatores internos/externos relacionados ao espaco em que

0 sujeito estéd inserido, sdo elementos considerados significativamente influenciaveis.

Deleuze (1987) afirma que é a “necessidade” a causa do fazer criativo e que em nome da
criacdo se diz algo a alguém. Essa necessidade de criar € enfatizada também pela artista
e tedrica de arte Fayga Ostrower. Em seu livro Criatividade e Processos de Criacéo, a
autora (1983, p. 10) afirma que “O homem cria, ndo apenas porque quer, ou porque
gosta, e sim porque precisa, ele s0 pode crescer, enquanto ser humano, coerentemente,
ordenando, dando forma, criando”. A partir disso, volto-me ao espago escolar e enfatizo
meu desejo de perceber os alunos criadores e ndo apenas passivos de arte. Ordenar, dar
forma criando, sdo necessidades que os alunos demonstram frequentemente no cotidiano
escolar. Desse modo, oportunizar espaco de criagdo é oferecer espaco para a autonomia,
para o crescimento cognitivo e sensivel, para alimentar o que nomeei de inventario e,
para que os alunos possam fruir arte a partir de suas criagcbes e nado estancados pela

recepgao.

Imersa nesse espaco de criacdo e apercebida da necessidade de criar, considero aqui o
meu pensamento de artista e assim retorno ao meu trabalho poético, ao meu inventario.



Ao entender meu trabalho poético como poiesis (repetindo Arendt), percebi a relevancia
de rever meu trabalho como artista, ja distante por eu ter priorizado o eu-professora em
mim. Resgatei dois elementos composicionais, a palavra e a formiga. Seguindo o poeta,
experimentei possibilidades e desviei® caminhos, replicando. Refleti imersa em minhas
questdes simbdlicas (as minhas contaminadas pelas do artista Yanagi Yukinori®).

“Delirei”*. Alarguei meu inventéario. “E pois™’. Criei desenhos, objetos e livros de artista.

Deslocar-me do territorio do professor para habitar o territorio do artista para entao
repensar um territorio que seria ocupado, construido, inventado, pelo artista-professor foi
uma decisdo, mas mais que isso, uma longa tomada de consciéncia. Muito intuitivamente,
pretendia ser capaz de visualizar certas categorias integrantes do pensamento em arte
para, em seguida, proporcionar espaco para o adensamento dessas categorias no espago

escolar.

O sujeito artista-professor seria aquele sujeito indagador, que busca caminhos para a
pratica pedagogica através da acdo pesquisante’® que desenvolve como artista
contemporéaneo. O artista-professor encontra-se imerso nesses dois movimentos, o da
pratica docente e o0 da pratica artistica. Considerado o espaco da educacdo, o artista-
professor localiza-se onde a imprevisibilidade do verbo impera. Nesse sentido, seu lugar
poderia ser pensado como um lugar utopico, o qual abarca “a utopia como avesso da

repeticdo, como contra fluxo, ou como transgress&o, ou como principio esperanca”®®.

J4, o processo de criagdo num lugar como a sala de aula, pode ser percebido como a

possibilidade de trabalhar as poténcias cognitivas dos alunos, através de praticas que

8Segundo Barros (1994) é nos desvios que encontramos as melhores surpresas.

° Na 82 Bienal do Mercosul, intitulada Geopoéticas, em 2011, o artista japonés YanagiYukinori também usou
formigas, apresentando a obra Pacific constituida de caixas de acrilico com areias coloridas formando

bandeiras, sendo as caixas conectadas por pequenos tubos de plasticos, lugares de passagem de colbnias
de formigas. As formigas migravam e levavam consigo os grdos coloridos de areia interferindo nos limites
das divisas (considerados pelo artista como algo ficticio frente os movimentos transnacionais) criando
acordos geopoliticos entre os paises das bandeiras expostas.

' pensamento advindo do Poema VI (1994, p.4-5 ) da obra O livro das Ignoracgas, de Manoel de Barros.
Barros, neste poema, diz que para escrever um poema, “o verbo tem que pegar delirio”. Da mesma forma a
arte j4 que ndo faz bem a Arte o sentido normal das coisas do mundo e do nosso mundo. Assim, em meu

processo de criagdo como artista “delirei”, ressignifiquei sentidos.

! pensamento advindo do Poema VIl (1994, p.4-5) da obra O livro das Ignoracas, de Manoel de Barros. “E
pois” indica, segundo Landeira (2009), siléncio, pausa.

> pensamento advindo do artigo Entrevidas: a inquietude de professores-propositores (2006), de Mirian
Celeste Matrtins.

BConceitos de utopia pensados pelo professor Edson Souza em sua disciplina As Lagrimas de Eros: utopia,
arte e psicandlise, UFRGS, 2014.



repliquem as envolvidas nas préticas poéticas. O aluno experimentaria assim modos da

Arte, 0 pensamento da Arte.

Assim, venho tratando de pensar sobre esse aportamento, para a pratica docente, das
guestbes com as quais lida o artista envolvido em seu processo de construgdo de uma
poética. Vislumbra-se assim, a partir dessa hipotese, possibilidades reais para alargar o
escopo e a pratica docente da disciplina de arte, de conteudo delimitado pelo curriculo

escolar.

A proposta é aliar o Ensino das Artes a uma ideia de poiesis, de produ¢cdo. Desse modo,
pensar a questdo aqui apontada — como um artista-professor pode inserir praticas e
processos vinculados a sua poética, a seu fazer poético, no espaco escolar? — embasa
um longo processo auto-reflexivo. A proposicdo de um trabalho pedagdégico, estruturado
como oficina, oportunizaria aos alunos se aproximarem, individualmente, de
conhecimentos especificos ao Campo da Arte, na tentativa de diminuir a distancia entre a

pratica docente e as préticas dos artistas.
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ARTE E LOUCURA: PERCURSOS DE EXPERIMENTAQC)ES ESTETICAS
Ana Paula Parise Malavolta®

Programa de Pds-Graduacgdo em Artes Visuais — PPGART UFSM

RESUMO: O presente artigo faz parte de um projeto de pesquisa, que tem como principal objetivo a
elaboracdo de uma poética visual que aborde o encontro entre arte e loucura, na perspectiva de
compreender como ocorre essa relacdo nos territorios da loucura na contemporaneidade. Dessa forma,
para realizacdo deste trabalho, optou-se pelo método cartogréafico, com a utilizacdo de técnicas como a
fotografia, criacdo de videos e instalagcdo. Acredita-se que neste encontro, havera uma compreensao dos
espacos da loucura e da saude mental, entendendo-os como campos de possiveis atuacfes poéticas de
“artistas loucos”, bem como, uma reflexdo sobre a importancia da arte na vida destes artistas, produzindo
percursos de experiéncias estéticas.

PALAVRAS — CHAVES: Arte; Loucura; Poética; Experiéncia Estética.

PERCURSOS INICIAIS

Refletir sobre as possibilidades de se fazer Arte na contemporaneidade nos
leva a pensar sobre o artista, a criagdo e a obra, bem como sua relacdo com o publico.
Nesse sentido, percebe-se que a poética de muitos artistas, se desenvolveu na sua
relagdo consigo mesmo e com o mundo, fazendo/criando historias que imbuidas de
tonalidades tornam suas obras/producdes/atuacdes pessoais e intimas, mas que no
contato com a sociedade tomam corpo e contrastes possiveis de composicdes. Nesse
sentido, considerando o percurso de vida dos artistas e suas producfes possiveis e
inventivas, podemos incluir aqui, os trabalhos artisticos dos “loucos” nos territorios da

saude mental.

Nesses percursos e territorios, a loucura ao encontrar a arte pode descobrir
uma linha de fuga que extrapola o campo de uma patologia da interioridade, pois a arte
dos “loucos” surge nos seus espacos de criacdo e assim, também vai mobilizar a cidade,
e 0 publico. A arte pode direcionar a loucura para uma linha outra que possibilita espacos
gue extrapolam o campo de uma atividade delimitada e autbnoma, onde n&o se prioriza o
sistema da arte ou a arte institucionalizada, mas sim, procedimentos artisticos associados
a uma arte do efémero e do inacabado que comporte as desterritorializacbes e 0s
desequilibrios dos sujeitos dos quais se ocupa.Deste modo, acredita-se que no enlace
entre a arte e a loucura, a poética do artista se imprime no movimento artistico e também

exprime suas reviravoltas e perplexidades diante da sociedade atual.

'Mestranda do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria — Linha de
Pesquisa Arte e Visualidade (PPGART UFSM). Graduacdo em Psicologia pela Universidade Regional Integrada do Alto
Uruguai e da Missdes - URI Santiago (URI-2015). Orientadora: Professora Dra. Rebeca Lenize Stumm.



PERCURSOS TEORICOS E ARTISTICOS

Na contemporaneidade refletir sobre o encontro entre Arte e Loucura, implica
inicialmente compreender a historicidade desse processo que se torna possivel através
da relacéo, das mudancas, das transformacdes e dos movimentos criados pelos sujeitos,

pela sociedade e pela arte ao longo da historia.

Nesse momento é importante destacar entdo, que a loucura faz parte da
historia ocidental desde os gregos, para quem a producdo das doencas era vista como
fruto dos vicios ou da escraviddo do homem as suas paixfes exteriores (FOUCAULT,
1972). A partir do século XVII, o mundo da loucura tornou-se o mundo da excluséo, pois,
€ nesse momento que se fundam, em toda a Europa, estabelecimentos para internar os
“diferentes” — invalidos pobres, velhos na miséria, mendigos, desempregados, criminosos,
pessoas com doencas contagiosas, particularmente os leprosos e os loucos — todos
aqueles identificados pela ociosidade e incapacidade de participagdo na sociedade de
producdo. Desde este momento, a loucura passa a ser silenciada (DESVIAT, 1999).

Esse momento da histéria fez com que muitos artistas comecassem a se
interessar pela loucura - no século XVII - época em que eram comuns visitas publicas aos
asilos, momentos em que eles aproveitavam para fazer desenhos de observacédo, na

tentativa de representar a loucura mais realistica ou dramatica (NEUBARTH, 2009).

Diante disso, muitos movimentos artisticos comecaram a buscar o
entendimento das obras dos loucos e a arte enquanto dispositivo terapéutico. Destacam-
se aqui dois movimentos que surgiram nos anos de 1920: o expressionismo e o
surrealismo. O movimento expressionista buscava uma valorizagdo das representacdes
do mundo interiorizado, das emocdes, experiéncias sensoriais e subjetivas. Ja 0s
surrealistas descobriam o magnetismo dos simbolos, dos automatismos e recorriam ao
mundo fantasioso e onirico como liberagdo da inconsciéncia (FERRAZ, 1998). As
especulacdes que eles tinham foram respondidas de forma lirica pela loucura manifestada
pelos sujeitos psicoticos em exemplos plasticos. Cabe ressaltar também os movimentos
de vanguarda da época, pois acabam por se interessar pelas producdes dos psicoticos e
0 interesse se materializa na medida em que as ressonancias entre as duas evocam a

producdo artistica voltada para um mundo mais subjetivo e interno. A obra poderia



qualquer coisa, desde que isso pedisse passagem através de manifestacdes espontaneas
(THOMAZONI e FONSECA, 2011).

Todavia, a comunidade artistica e cientifica da década de 1920 n&o estava
pronta para reconhecer a producdo dos sujeitos esquizofrénicos como arte no sentido de
dominio humano, de arte enquanto producéo profissional — no sentido de construcéo de
um novo objeto —, de realizagdo artistica do paciente a partir da sua obra. Somente os
modernistas ousaram discutir o tema, quando profissionais das areas meédicas,
intelectuais e das artes perceberam que a producao artistica, os desenhos de pacientes
internados em hospitais psiquiatricos tornaram-se uma atividade regular com resultados
surpreendentes (THOMAZONI e FONSECA, 2011).

Ja no Brasil, na area da saude, foi o médico psiquiatra, musico e critico de arte
Osodrio César que pioneiramente se interessou pela arte dos “alienados”. Osério César
analisou sistematicamente a producao artistica dos pacientes internados no Hospital do
Juqueri (Sao Paulo). Outra pioneira nos estudos de expressao entre arte e loucura foi
Nise da Silveira, conhecida por iniciar o projeto do Museu do Inconsciente. Para Nise da
Silveira, a producgéo das obras que sao conservadas no Museu do Inconsciente, vale pela
sua producdo expressiva e terapéutica ja que fornecem aos estudiosos um meio de
pesquisa e, aos pacientes, instrumento para a reorganiza¢do da sua realidade interna e
externa (FRAYZE-PEREIRA, 1995).

7

O que foi e €& produzido no ambiente dos hospitais psiquiatricos e
principalmente hoje, nos territérios da loucura/ saide mental, pode ser categorizado como
o que Dubuffet, citado por Frayze-Pereira (1995), chamou de arte bruta®. Esta
categorizacao inclui desenhos, pinturas, bordados, pecas modeladas ou esculpidas, ou
seja, todo tipo de produgcdo que possuir um carater altamente espontaneo e inventivo se

for produzida num campo distante daquele chamado de arte culta.

Na contemporaneidade podemos discernir que a criagdo artistica tem
diferentes compreensdes de acordo com cada época historica. Para a artista plastica
Edith Derdyk (2001) o processo de criacdo seria fazer uma passagem daquilo que é

indefinivel para aquilo que pede sua forma definida, e a dificuldade consistiria em fazer da

0 termo arte bruta foi criado por Jean Dubuffet, artista plastico, que em 1948 lancou a Compagnie de
L’ArteBrut, com um museu em Lausanne, na Suica. Essa expressdo refere-se a busca de obras que
escapem 0 maximo possivel aos condicionamentos culturais e que partam de posturas de espirito
verdadeiramente inéditas (THOMAZONI e FONSECA, 2011, pg. 615).



experiéncia uma enunciacdo. Nesse mesmo contexto, Elida Tessler (2002) coloca a
figura, entendida aqui como criagdo, como a representacao de algo que ocupa o lugar de
uma lembranca, de uma suposicdo ou até mesmo de uma fantasia. Dessa forma, indagar
sobre 0 processo de criagdo € se perguntar como essas experiéncias se libertam delas
mesmas para incorporar em uma forma material (produto da criacdo) detonadora de

sentidos.

A criacao parece envolver dessa maneira trés elementos importantes: o artista,

a obra criada e o publico ao qual a obra se destina. Passeron (2001) através de sua
reflexdo sobre a poietica®pontua a interligacdo entre esses trés campos  como
fundamental para o fazer artistico. A ligacdo destes trés elementos refere-se aqui a
pluralidade na responsabilidade pelo ato criador, ferramenta que enlaca essa triade e d4 a

esse ato a capacidade de recriar-se a cada observador.

Assim, entende-se de acordo com Peter Pal Pelbart (1998) que apesar da arte
produzida nos territorios da loucura e da saude mental poder ter uma aproximacdo com o
conceito de arte bruta no sentido das pessoas que a executam néo terem uma formacao
artistica, o lugar na qual ela é produzida e os atravessamentos que ali se instalam,
refletem uma arte cuja origem se da de forma marginal. A margem se refere, portanto, ao
lugar de origem da producédo plastica, ndo se referindo a uma categoria de arte, pois a

criacdo é maior que um rétulo ou classificagéo.
METODOLOGIA E TECNICAS

A metodologia a ser utilizada na realizacdo deste projeto de pesquisa € a
cartografia, uma pratica geogréafica de acompanhamento de processos e fluxos em curso
gue, mais do que de um tracado de percursos histéricos, ocupa-se de um campo de
forcas no seio mesmo dos territérios. Proposta pela filosofia da diferenca de Gilles
Deleuze e Félix Guattari, a cartografia se oferece como caminho para acessar aquilo que
forca a reflexdo, oferecendo-se ao pesquisador, como possibilidade de acompanhamento

daquilo que néo se curva a representacao.

De acordo com Suely Rolnik e Virginia Kastrup, a cartografia se mostra por
meio de um modo inventivo e criador, entendendo este método em sua poésis, onde se

abre mao de uma metodologia previsivel e realizada por procedimentos universalizantes,

®passeron, influenciado por Paul Valéry, enfatizou que a poietica refere-se a uma ética da criacéo, voltada
para o fendmeno da criacdo artistica com todas as suas implicac8es e possibilidades (Passeron, 2001).



para nos tornarmos efeitos de superficie e experimentarmos as complexidades da

linguagem e de suas proliferacdes.

Como forma de registro e captura de informacdes, utilizar-se-4 as técnicas da
fotografia, criacdo de videos e instalacdo. Nesse contexto, cabe ressaltar Edmond
Couchot, que enfatiza a fotografia e a imagem como processos de registros que fazem
parte da experiéncia cotidiana da realidade, pois possibilitam uma pratica que modula
formas de existéncia, onde a loucura e arte podem se apresentar através de sucessivos
instantes, pela capacidade de produzir arte em modos de capturas quase instantaneas da

imagem em movimento.
PERCURSOS ESPERADOS NA PESQUISA

Nos caminhos que serdo trilhados espera-se que a arte e a criacdo artistica
habitadas nos espacos da loucura, possam ser retratadas como momentos de invengoes
de ondas an6malas que passam a agitar as singularidades e os espectadores, podendo
produzir movimentos e gestos de experiéncia estética. Tal agitacdo poética das
singularidades da loucura, pode se fazer ressoar na arte como um momento dissonante
perante o canone da harmonia, levando aos corpos vibracdes intempestivas que se

abrem a novas possibilidades de criacao de obras de arte.
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ARTE E SAUDE: PROMOCAO DE SUBJETIVIDADES NO CAPS
INFANTIL

MARTINELLI, Maria Stella Weikamp' - PPGAV/UFPel

AZEVEDO, Claudio Tarouco de’ - PPGAV/UFPel

RESUMO: O tema desse estudo aborda a importancia dos processos de sensibilizagdo em saldde mental
que ocorre nas oficinas de arte do Centro de Atengdo Psicossocial infanto juvenil — CAPSi, por meio de
préticas expressivas como o desenho e a danca. O objetivo da pesquisa € desenvolver os processos de
subjetivacdo que visa fortalecer os lagos afetivos dos usuarios do CAPS. Para o desenvolvimento da
investigacdo efetuei uma breve revisdo da literatura sobre os estudos que relacionam arte e a salde mental.
A metodologia para a producdo dos dados da pesquisa € inspirada nos estudos da Sociopoética que
trabalha com técnicas expressivas e com arte. Essa pratica metodolégica pretende promover o
protagonismo na producdo de saberes sensiveis por parte dos ditos “excluidos”. As oficinas terapéuticas
engendram o cuidado em salde mental quando fortalecedoras dos lagos afetivos. Contribuem para a
reabilitacdo das criancas e adolescentes no contexto familiar, escolar e na comunidade.

Palavras chave: arte, saude mental, subjetividade.

INTRODUCAO

Pensando em desenvolver um trabalho investigativo no CAPS infantil, teve inicio a
pesquisa intitulada “Arte, Salude e Consciéncia Sensivel: Um mergulho na trama do
inconsciente do CAPS infantil”, na linha de pesquisa ensino da arte e educacao estética.
A minha principal preocupacdo como professora de Arte do CAPS infantil € atender a
demanda dos usuérios do servico de saude mental, criancas e adolescentes que sofrem
com algum tipo de transtorno mental, sobre tudo, no que diz respeito ao direito do sujeito
de viver livremente na comunidade. E, também, existe a responsabilidade de desenvolver
um trabalho que va ao encontro do que diz a Lei da Reforma Psiquiatrica Lei 171/91 e

278/91, de autoria dos deputados Marcos Rolim e Beto Grill que,

Dispde sobre a reforma psiquiatrica no Rio Grande do Sul, determina a
substituicdo progressiva dos leitos nos hospitais psiquiatricos por uma rede de
atengdo integral em saude mental, determina regras de prote¢cdo aos que
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padecem de sofrimento psiquico, especialmente quanto as internagfes
psiquiatricas compulsérias e da outras providéncias. (Revista aparte, p. 2).

Para que essas ac¢lOes de protecdo e cuidado em salude mental possam ser
colocadas em pratica nas oficinas de arte do CAPSi um dos nossos objetivos é
desenvolver praticas expressivas em arte que envolva o0s processos de criacdo e
imaginacao atravessadas pelo afeto.

Sdo0 pequenas acdes que podem ser construidas com base em virtudes e
responsabilidades para que o sujeito possa se assumir “como ser social e histérico como
ser pensante, comunicante, transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de ter
raiva porque capaz de amar.” (FREIRE, 2007, p. 41).

A oficina de arte € um espaco aberto para essas relacfes, a escuta sensivel
pretende deixar a vontade as criancas e adolescentes para que possam manifestar suas
proprias opinides, em qualquer situacdo, inclusive naqueles casos extremos, quando
temos que conversar acerca de internagao.

O desenvolvimento de acbes de cuidado em saude mental pretende fortalecer a
cidadania, o cuidado e o respeito a integridade moral do sujeito. O universo ludico
propiciado pela arte podera proporcionar as criancas do CAPS um momento de vivéncias
mais preocupadas com as questdes do humano e dos saberes sensiveis.

Para compreender a relacéo entre a arte e a salde mental busquei compreender
as experiéncias estéticas que se dao através do corpo e que envolvem o0 pensamento, o
sentimento e a emocao. Para Jodo Francisco Duarte Jr. o conhecimento sensivel ainda é
pouco valorizado em nossa sociedade, mas fundamental em todas as formas de relacéo.
Segundo o autor nossas relagcdes estdo cada vez mais superficiais, ndo somos educados

para o sensivel, é necessario:

uma reorientagdo do nosso estar-no-mundo, a qual, sem sombra de
davidas, precisa contar tanto com novas visées do que seja 0 pensamento
cientifico e a acao técnica, como também do que significa uma vida em
equilibrio sensivel com o planeta. (2010, p. 29).

Nossa sociedade capitalista tende a valorizar apenas aquilo que produzimos e
consumimos como simbolo de status social, sem levar em conta 0os sentimentos da
pessoa. Os saberes inconscientes que se manifestam por meio do fazer artistico
permitem um dialogo com énfase nos processos de sensibilizacao.

A linguagem ndo verbal da arte se apresenta como uma possibilidade de

conhecimento sobre si mesmo e sobre o outro. Promovem a expressao de opinidao, 0



autoconhecimento, a autoestima e o desenvolvimento de habilidades sensoriais, fisicas e

motoras.

A SOCIOPOETICA

Para a producdo dos dados da pesquisa optou-se pela metodologia da
sociopoética porque ela explora a criacdo de técnicas artisticas para a expressdo dos
sentimentos e dos pensamentos que estdo na ordem do inconsciente.

A metodologia foi criada pelo fil6sofo francés Jacques Gauthier®. Entre os anos de
1993 e 1995 realizou pesquisa com diferentes grupos, oprimidos ou marginalizados,
considerados grupos de resisténcia, e, a partir de sua experiéncia de vida e pratica social
fez algumas reflexdes de como se utiliza a sociopoética.

Nas suas praticas com grupos-pesquisadores submete os copesquisadores® a
utilizacdo do corpo como fonte de conhecimento. Ao discorrer sobre a Sociopoética ele
afirma: “utilizei o corpo inteiro como fonte de conhecimento cientifico”. (2012, p. 13). As
técnicas de relaxamento permitem que surjam imagens mentais que se revelam através
da linguagem da arte, tais questdes podem estar inconscientes ouoprimidas.

Para desenvolver a pesquisa todos os copesquisadores devem submeter a
utilizacdo do corpo como fontes de conhecimento, a danca é uma das possibilidades a
ser usada no processo de relaxamento porque prepara 0 cOrpo para ativar 0S processos
de imaginagao e imagens mental inconscientes.

A sociopoética € uma metodologia com principios e técnicas prOprias
desenvolvidas por Gauthier, originada no pensamento de Paulo Freire. Nessa pesquisa,
outras técnicas serao utilizadas como: o livro diario e o dispositivo do video que também
devera ser usado para a producdo dos dados da pesquisa. O video sera gravado com o
percurso das producOes artisticas, danca e desenhos. A faixa etaria das criancas varia

entorno de 10 anos. O grupo pesquisador apresenta patologias tais como: déficit
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pesquisa, interculturalidade, filosofia da pesquisa, analise institucional e esquizo-analise, sociopoética e
articulacdo entre transculturalidade, descolonizacdo e espiritualidade. Atualmente € professor da
Universidade Jorge Amado (UNIJORGE). E editor da Revista Entre-lugares.
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cognitivo, transtornos psicoéticos, depresséo, ansiedade, distdrbios de comportamento.

Entres outros, persistentes e associados a outras comorbidades.

A OFICINA SIGNOS DOS ZODIACOS

A proposta da oficina signos dos zodiacos é trabalhar com elementos da teméatica
dos mitos, a imagem do herdi e suas caracteristicas positivas e negativas, desejos,
fraquezas e fragilidades que se relacionam com o conceito de inconsciente coletivo de
Carl Gustav Jung (1875-1961).

Jung foi um psiquiatra suico, um dos precursores da psicologia pés-moderna. Em
sua teoria, defende um padrdo de comportamento que nos é peculiar, isto €, um padrao
repetitivo em nossas buscas afetivas.

Para compreender melhor de que forma a arte produz os afetos, a oficina comeca
com um convite explicando que o0s participantes serdo copesquisadores, com
responsabilidades dentro do grupo, tais como: horério de chegada, materiais e técnicas
que serdo desenvolvidas durante a oficina. Num segundo momento apresento a
dancaterapia, (método Maria Fux). Discussdo e escolha dos ritmos das musicas.

No segundo dia, a danca sera usada como método de relaxamento. Apds a danca
guando todo o grupo estiver em estado de relaxamento a arte educadora faz algumas
perguntas com relacdo ao mito do super-heréi. Se vocé fosse um super-her6i como seria
seu corpo? Deixando uns 20 segundos para que as visualidades surjam na mente... A
ativacdo da imaginacdo se da por meio de perguntas: Quais as qualidades positivas
desse super-herdi? Deixando mais 20 segundos. Quais as fraguezas? Deixando mais 20
segundos para imaginar, e assim por diante.

Um dos importantes conceitos estudados por Jung € o da “individuagao”, que
corresponde a tornar-se um ser Unico. Acredita-se que o conhecimento de suas proprias
forcas e fraquezas na imagem do mito, pode deixar 0 sujeito mais preparado para a vida.

AplOs as imagens mentais é oferecido ao grupo, folhas de desenho para que
possam desenhar suas visbes, depois dos desenhos prontos, todos devem falar sobre o
contetdo das imagens. O mito do herdi podera abarcar conteldos, 0s quais estariam na
origem dos sofrimentos e das angustias dos individuos.

Segundo Jung a imagem do herGi evolui de maneira a refletir cada estagio de
evolucdo da personalidade humana. (2008, p. 144). E o esforco que fazemos para a

conquista da maturidade. “Na fase da maturidade a morte simbdlica do herdiindica a



conquista daquela maturidade.” (JUNG, 2008, p. 144). A abordagem do tema é através
de imagens mentais e simbolos os quais serdo estudados aprofundando com as
experiéncias de cada um.

No terceiro dia, apds o relaxamento, comeco contanto a histéria da mitologia, com
a tematica dos 12 signos. Peco a eles que relacionem suas imagens com as imagens do
livro dos zodiacos. Imaginando para suas produc¢des um titulo para o desenho, e um
nuamero, formando a carta pessoal. Falar sobre ela e o conjunto de todas as producdes.

Para a contra analise a arte educadora pretende criar um mapa astral ficticio com
os desenhos de cada um em forma de mandala. E quando todos os trabalhos ser&o
resignificados numa construcéo de arte coletiva. Observar as falas e o que eles dizem
disso. Procurando identificar tracos da personalidade de cada um do grupo.

Para finalizar a etapa da producdo dos dados de pesquisa, sera realizado um
confraternizacdo no CAPSI, com salgadinhos e exposicdo das producfes, desenhos e

videos. Serdo convidados usuérios do servigo de saude mental, técnicos e familiares.

CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa esta na fase de preparacdo para as atividades de campo, selecdo dos
participantes, e dos materiais que serdo utilizados durante os meses de producdo de
dados de pesquisa em maio e junho. A partir das técnicas artisticas e pedagdgicas,
articuladas com proposta da Reforma Psiquiatrica, pretende-se desenvolver praticas de
cuidado e atencdo para ampliar a percepcdo e o exercicio do afeto. O que visa promover

a reinsercao social da crianca na sociedade, na familia, na escola e nacomunidade.
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O RETRATO PICTORICO E O ESPELHO DE JACQUES LACAN

Sabina Sebasti' - PPGAV/UFPel
Orientador: Claudio Tarouco de Azevedo - PPGAV/UFPel

Resumo: Este trabalho de pesquisa aborda o tema da representacdo da figura humana, desde uma
perspectiva psicanalitica, como metafora visual das sociedades e das nossas singularidades, como
construcdo simbodlica e imaginaria. Com base nos estudos de Jacques Lacan e outros autores
existencialistas, pretende-se questionar o papel institucional da arte através da producédo poética em pintura.
Se ndo existe, por traz das nossas predilecdes estéticas e de nossos papéis como artista, critico, curador ou
pesquisador, forgas psiquicas primitivas que nos mobilizam.

Palavras-chave: retrato pictérico, arte, inconsciente.

A pratica artistica pictorica, enfocada na producdo de retratos, me introduziu no
guestionamento do que estd implicado na representacdo de uma figura humana. O que
a imagem do retratado representa para o observador? E quando o observador se
contempla a si mesmo como figura retratada? E quando contempla um ser querido, a
maioria das vezes ausente, como uma forma magica de perpetua-lo na sua memoria.
Ou, ainda, como uma maneira de perpetuar em si mesmo a emocao que s6 a

contemplacéo da imagem do ser ausente |he provoca?

Tudo isso parece resultar numa performance das consequéncias dialéticas do estagio do
espelho de Lacan. Desde o comeco a palavra imagem, proveniente do latim imago estava
sentenciada a ser uma descricdo subjetiva do eu. Na antiga Roma imago era uma
mascara de cera em forma de retrato com que se homenageavam os mortos no foro. Carl
G. Jung foi o primeiro ao dar ao termo um significado psicolégico chave: imago é aquela

representacédo, na maior parte das vezes inconsciente, de uma pessoa determinada que
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permanece viva na psique. Construimos nossa identidade baseados na projecdo de
nossa imagem no outro, 0 que implica pressupor ao outro. Objetivamos nosso eu na

dialética da identificagdo com o outro 2.

Comecei a me perguntar por que uma pessoa poderia querer ser retratada? Obviamente
ha mecanismos psicolégicos mais profundos e, as vezes nem tanto, que levam a esse tipo
de escolha. Por que pintar o retrato de um filho morto? Ou de um casamento? Queria
perguntar a Rembrandt, pois certamente um artista como ele saberia melhor que ninguém.
Ele poderia intuir poderosamente algumas possiveis respostas. Mas as circunstancias
emotivas, familiares e intimas em torno de seus retratos séo relatos que hoje se perderam.
Nem sequer os nomes dos seus quadros poderiam nos dar alguma informacéo, pois foram
arbitrariamente designados por colecionadores duzentos anos depois. Ha que se
reconstruir, entdo, estes e outros processos para saber quais sdo as verdadeiras forcas

psiquicas basicas, instintivas e ndo intelectuais que movem a arte.

FIGURA 1:“A noiva judia”, de Rembrandt, 1667.

?"Quando sou visto, tenho, de repente, consciéncia de mim enquanto escapo a mim mesmo, nao

enquanto sou o fundamento de meu proprio nada, mas enquanto tenho o meu fundamento fora de
mim. SO sou para mim como pura devolucdo ao outro." Jean Paul Sartre, L'Etre et le
Néant ,Gallimard, Paris, 1943, pag. 316.



A criagdo artistica esta infestada de metaforas visuais. Estamos acostumados a manipular
certos cadigos, ainda mais na arte contemporanea, onde a liberdade é total, onde existem
inimeras possibilidades de usos de procedimentos e materiais distintos e diversos. O
artista cria, embora ndo saiba muito bem porque o faz. O curador justifica, seleciona,
intervém. Por trds de cada acdo poética, de cada trabalho de criacdo, de cada mostra de
arte, de cada bienal existe uma intencdo manifesta promovida no discurso. Penso que se
nos aproximarmos a uma fenomenologia da intencéo artistica, seria 16gico descrever que
por tras delas — conceituais, intelectuais, discursivas e tolerantes — existem forcas
psiguicas muito mais basicas, primitivas e emocionais que definem a misséo artistica, seja

no individual, seja no coletivo.

FIGURA 2: Instalacdo “Bikes”, do artista Ai Weiwei, Toronto, 2013.

Existem numerosas analises e descricdes das tendéncias contemporaneas da arte, da
histéria das vanguardas, dos movimentos atuais, constantemente desde enfoques
historicistas, estruturalistas ou sociologicos. Faz tempo que a obra de arte deixou de ser

uma “coisa”’ e isso, a partir do ready-made de Marcel Duchamp, nos mergulhou em



interminaveis reflexées. Contudo, temos deixado de lado um estudo profundo sobre as
guestdes puramente subjetivas e emocionais, implicadas no processo, tanto na criacao

como na exibicdo ou na critica de uma obra de arte.

A desmaterializacdo do objeto=obra nos tem levado tempo demais. Agora € a vez da
desmaterializacdo do sujeito, desnudando-o de seu papel de artista, curador, critico ou

colecionador.

FIGURA 3: “Uma e Trés Cadeiras”, de Joseph Kosuth, MoMa, Nova York,1965.

Quais sao 0s processos que nos envolvem como sujeitos € nos comprometem com a obra
de arte e a experiéncia estética? Que tanto um critico constréi sua identidade refletindo-se
na obra? Em que proporcdo e circunstancias as preferéncias estéticas respondem a

predeterminagdes inconscientes ou a um mandato ideolégico da sociedade?

Novas perguntas sdo sempre mais interessantes que conhecidas respostas. Teriamos que
melhorar entdo a forma com que elaboramos estas perguntas. Para isso estdo as

linguagens graficas e expressivas da arte.



Referenciais tedricos e metodoldgicos:

Como referencial teérico e metodoldgico, considerei os estudos psicanaliticos sobre a
formacdo do eu. Estudos sobre o eu e o inconsciente que surgem a partir de Sigmund

Freud. Em especial as teorias de Carl G. Jung sobre os arquétipos do inconsciente.

As investigacdes sobre a construcdo da imagem de identidade através da projecdo do
outro. Teoria presente em Lacan, o que ele denomina o estagio do espelho. Também nos
existencialistas, cujo maior expoente neste sentido é Jean-Paul Sartre, o estudo
fenomenoldgico das emocgdes desenvolve esta teoria de que reagimos no sujeito magico
gue constitui para nés o outro. Teoria de Lacan sobre a metonimia do desejo. A frustracéo
e a angustia na sua dimensao existencial. O tema € presente em varios autores, além dos
gue ja mencionei, acrescentaria Kierkegaard e Heidegger. O que nos leva a questionar o
conceito de felicidade e liberdade no ser humano. Os mecanismos de sublimacdo da
angustia presente no livro “Mal-estar na cultura” de Freud, onde sustenta que a arte € uma

forma de sublimacéo do instinto sexual primitivo reprimido pela vida em sociedade.

Interatuar no processo criativo com registros que nos permitam tomar uma distancia
analitica do acontecido e ir elaborando uma interpretacdo do que acontece. Como o
fildsofo esloveno Slavoj Zizek que nas suas criticas de cinema, por exemplo, em The
pervert guide of ideology [O guia pervertido para a ideologia], realiza observacdes em
forma de comentarios introduzidos como parte mesmo da ficcdo que se pretende
comentar. Isso permite perceber a peca de arte em duas dimensdes simultaneamente: a

trama da ficcdo por um lado e suposi¢cdes por tras da ficgdo por outro.



FIGURA 4: “La reproduction interdite” [Para ndo ser reproduzido], Rene Magritte in 1937.
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LINHA DA VIDA: ENTRE DESIGNIOS E EXPERIENCIAS

Ricardo Henrique Ayres Alves (PPGAV-UFRGS)?
Orientador: Alexandre dos Santos (PPGAV-UFRGS)

Resumo: O presente artigo aborda o desenvolvimento da acgdo artistica denominada Linha da Vida,
desenvolvida a partir de uma disciplina do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Ao discutir questdes relativas a quiromancia, a previsdo do futuro e a relagao
entre o artista e 0 publico, os diferentes contextos de realizagcdo da atividade s&o discutidos em busca do
desenvolvim ento de uma reflexao critica da atividade poética do autor.

Palavras-chave: linha da vida; vida; morte; experiéncia.

Quando eu era crianca, em alguma das tardes na casa dos meus avos, uma de
minhas tias ensinou a mim e aos meus primos o procedimento da quiromancia — o ato de
ler as maos. Nao consigo lembrar muito bem dos detalhes, recordando vagamente das
descricfes que ela emitia com a sua mao apontando nas nossas quais eram a linha da
vida, a do amor e tantas outras. Diante da surpresa de uma linha que pudesse definir a
nossa vida, associamos o tamanho delas ao tempo que nos era reservado. Quando

comecamos a comparar nossas linhas, percebemos que eu possuia a menor de todas.

Tenho a crenca de que morrerei jovem, ndo como uma profecia, mas como uma
constatacdo soObria que me acompanha. Talvez seja arbitrario atribuir somente ao
episédio da quiromancia infantil a ideia da minha morte precoce, 0 que me pouparia da
passagem pela onerosa fase da velhice. Entretanto, ndo consigo encontrar outro episédio
gue justifigue esse pensamento, ainda mais quando penso no por que da cristalizacao

desse episddio em minha memaria, dentre tantas experiéncias da infancia.

Estas sdo as memdrias que deram inicio ao projeto Linha da Vida, e ndo por
acaso, € com estas palavras que sempre inicio as experiéncias com o publico. Busco,
através deste relato, explicar a origem do projeto para entdo proceder ao que chamo de
coletas: a medicdo da linha da vida dos voluntarios e o subsequente recolhimento dos
barbantes que utilizo para tal fim em recipientes de vidro, que formam minha cole¢céo de
linhas da vida. Quando proponho a acdo denominando-a coleta, refiro-me a producéo de
Brigida Baltar, artista visual que realiza coletas de neblina e orvalho também com
recipientes de vidro. Vejo tais acdes como uma busca onde o ato de coletar é tdo ou mais
importante do que o que é coletado.

! Artista Visual. Mestrando do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais na linha de Histéria, Teoria e
Critica da Arte - UFRGS. Bacharel em Artes Visuais com énfase em Historia, Teoria e Critica - FURG.



O projeto baseia-se na investigacdo poética da potencialidade da quiromancia
como um elemento que promove discussfes, despertando memorias e afetos. Penso
nessa iniciativa como um meio de propiciar a outras pessoas 0 gquestionamento sobre
esta prética através da simulacdo desse procedimento e a possibilidade de o vivenciar no
coletivo através de uma experiéncia. Busquei ndo defender a pratica como um processo
crivel ou mesmo desconsiderei a sua eficiéncia e validade. Optei por me colocar em um
entre crencas, ndo afirmando nem negando a validade do procedimento. Parti do
pressuposto que mesmo um individuo que ndo acredite nesta pratica, poderia participar
com as suas impressdes e experiéncias sobre o assunto. Acreditar ou ndo seria mais um

elemento da experiéncia.

Apesar do interesse pelo assunto, ndo sou um quiromante. Minha intencdo nao
era reproduzir o sistema de leitura de maos, o que me caracterizaria como um charlatéo.
mas indicar algo semelhante, algum aspecto sobre a quiromancia que deslocado de seu
contexto, propiciasse a experiéncia que eu buscava. A idéia surgiu durante a pesquisa
para a realizacao do trabalho: partindo da minha experiéncia pessoal, decidi que seria
algo relativo somente a linha da vida. Em um velho livro roxo sobre quiromancia que
encontrei na biblioteca dos meus pais, encontrei o detalhe que faltava. A edicdo, que
apresentava a escultura de uma mao completamente torta na capa, afirmava que existiam
diferencas entre a leitura das méos, sendo que a esquerda representava a vida com que
nascemos, e a direita, a vida que estamos construindo. No caso dos canhotos, o designio

seria invertido.

Essa dicotomia despertou em mim curiosidade a respeito do tamanho de cada
linha: sera que a nossa vida consistiria num equilibrio entre 0 que estamos destinados e o
gue construimos? Essa nova informacédo desbancava a passividade de um ser destinado
por signos impressos em sua mao para coloca-lo como protagonista de sua existéncia, ja
gue em uma das méaos os dados referiam-se somente ao que ele vinha construindo
através de suas acdes. Mais do que uma previsdao do futuro, a méao direita seria um
registro do passado e do presente criado pelo individuo. Assim, junto ao meu interesse
pela relacdo que as pessoas possuiam com o tema, somou-se a curiosidade para saber

se as linhas tinham similaridades ou nao.

Assim, delimitei a acdo enquanto a medicdo de ambas as linhas da vida de uma
pessoa. Para realizar tal ato, ofereco alguns tipos de barbantes da cor vermelha, e meco

com o escolhido pelo individuo. Assim, obtenho uma espécie de copia fisica, quase que
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indicial. Na sequéncia, procedo a comparacao entre o tamanho de ambas. Quando
termino a medicdo, coloco as linhas em recipientes diferentes, um para as linhas oriundas
da mao esquerda, e outro para as da direita. Durante 0 processo, converso com o

voluntario e posteriormente, anoto as passagens significantes da experiéncia.

No ano de 2013 realizei a acdo em trés lugares diferentes, sempre para um grupo
gue oscilou entre doze e vinte e cinco interlocutores, sendo que nem todos se dispuseram
a medir suas linhas. Todas as experiéncias ocorreram junto a espacos vinculados as artes
visuais: o primeiro, a disciplina de pds-graduacdo que motivou o0 projeto; o segundo, uma

exposicao; e o terceiro, uma ocupacao artistica.

A primeira agdo se desenvolveu na disciplina de Historia e Teoria da Arte como
Experiéncia, ofertada pela professora Daniela Kern no Programa de Pos-Graduacdo em
Artes Visuais (PPGAV) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), no dia
30 de outubro de 2013. O projeto Linha da Vida surgiu como um exercicio para esta
disciplina, onde cada aluno deveria proporcionar uma experiéncia para seus colegas.
Nesta primeira vez, eu ainda n&o havia desenvolvido um conjunto de elementos
cenograficos para a acdo, optando por utilizar uma grande mesa da sala de aula como
suporte para a leitura das maos. Apresentei o projeto, compartihando a minha
experiéncia e convidei os colegas a participarem. Um dos fatos que mais chamou minha
atencao foi a recusa de uma das colegas, que ndo queria saber qualquer informacao
sobre as suas linhas.

No inicio, e durante todo o processo, esclareci que de forma alguma eu era um
guiromante e que eu nao pretendia desenvolver em ninguém o mesmo trauma que eu
havia construido, ou seja: ndo estava propondo  diagndsticos, mas  apenas
problematizando a quiromancia através de uma simulacdo, um jogo que remetia ao
procedimento de leitura de m&os. Mesmo assim, muitas pessoas perguntavam coisas,
indagavam sobre previsdes e respostas para 0s tragos que se encontravam sobre suas
maos. Percebi que eu havia constituido certo protagonismo ao propor esse modelo de
experiéncia, e que as pessoas buscariam em mim algum reflexo, mesmo que distorcido,
do individuo que se propbe a desvendar o futuro. Ao tocar a mao das pessoas e propor a
experiéncia, medindo suas linhas, eu assumia uma relagéo de troca que orbitava a ordem

do mistico.

A acao ocorreu de forma tranquila e vibrante. Percebi como o tema despertava o

interesse e o debate entre quem participava: muitos tinham historias a contar, como a de



alguém que conhecia uma pessoa que nao possuia as linhas na mao, ou sobre pessoas
gue leram a méo com alguém e gue previu 0 que aconteceria, acertando ou errando a
previsdo. O assunto desperta o compartihamento de experiéncias entre os individuos
que, se ndo realizaram tal procedimento, conhecem alguém que ja o fez, ou pelo menos,
ja foram abordados pelas ciganas em frente a Prefeitura de Porto Alegre, que procuram
entre os transeuntes quem esta disposto a saber qual a natureza dos designios que traz

na palma da mao.

Importante ressaltar que o grupo - cerca de doze pessoas - tecia conversas

paralelas entre si sobre a acdo enquanto um a um os colegas cediam suas maos para a
minha medicdo. Durante cada conversa, eu emitia algumas informacgdes em voz alta para
0S outros, para que isso gerasse desdobramentos e mantivesse o interesse na acao.
Comentamos sobre como eu guardava apenas um elemento, o tamanho da linha,
ignorando outras caracteristicas como a espessura, bem como a sua forma. Afirmei que
gueria apenas um elemento e que achava que a fotografia, o desenho ou mesmo a

impressédo da palma da méo seriam signos muito intimos para que eu mantivesse comigo.

Tendo em vista os resultados satisfatorios da acdo, busquei novos contextos para
a sua realizacdo. A segunda coleta se desenvolveu na exposicao coletiva A53, realizada
na parceria entre o curso de Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande
(FURG) com a Prefeitura de Rio Grande, ocupando a Sala Multiuso do prédio da
administracdo municipal. Para esta segunda edic&o, procedi ao desenvolvimento de uma
ambientacdo para o projeto: montei uma pequena mesa portatil, com um banco dobravel
e um tecido escuro que a encobria. Escolhi uma mesa pequena, de forma que tanto eu

guanto o voluntario estariamos sentados ao chdo para proceder a medicdo, ocupando

duas almofadas dispostas ao redor da mesa.

Nessa segunda realizacdo, contei com dois tipos de participantes: os que
estavam ali no inicio da experiéncia, 0s quais ouviram todo o meu relato no grande grupo,
e 0S que chegaram posteriormente & exposi¢cdo. Para estes, expliquei em particular qual
era o projeto que estava desenvolvendo e os convidei a participarem. O primeiro grupo
era bem heterogéneo, com artistas, estudantes e publico em geral, que se posicionaram
em meia lua para me ouvir, diferente da primeira vez, quando todos me ouviram sentad os

em suas classes, e depois vieram para perto de mim.

A acado ocorreu de forma semelhante no que diz respeito ao interesse e as

discussBes, mas com um aumento consideravel do relato de historias dirigido diretamente



a mim e ndo ao grande grupo: fato que pode ser explicado pela diferenca entre o
ambiente de uma sala de aula e de uma exposi¢do. Na A53, foram relatadas historias ao
pé do ouvido, de senhoras que ouviram premoni¢cdes quando jovens, as quais se
encontram realizadas no presente. Algumas destas envolviam a quiromancia, e outras
haviam sido ditas ao vento, por sujeitos oraculos, que profetizavam futuros mesmo
guando ndo eram solicitados. Este foi o caso de uma professora, que me revelou a
profecia que ouvira de um indigente, afirmando que ela viveria de sua narrativa oral, de
sua capacidade de falar e ser ouvida. Hoje lecionando, ela considerava realizado o
designio comunicado em sua juventude. Percebi através destes relatos que a quiromancia

trazia consigo também as recordagdes sobre outros métodos de clarividéncia.

Havia disposto a mesa e as almofadas em frente & uma janela, uns dos espacgos
disponiveis em meio a exposicao, aproveitando a luz amena do fim da tarde que por ali
entrava. Apds coletar as linhas dos presentes, comecaram a entrar algumas pessoas no
recinto. Esperei que elas se aproximassem do local onde eu estava para entdo convida-
las a participarem da minha experiéncia. Algumas se aproximaram enquanto eu ainda
interagia com o primeiro grande grupo e outras posteriormente. Todas as pessoas para as

quais eu dirigi a palavra em particular aceitaram participar da experiéncia.

Em um momento no qual ndo havia ninguém na exposicdo, deixei o recinto e fui
até a frente do prédio, onde havia uma obra da artista Jaqueline Avila. Encontrei um grupo
de jovens, que estava conversando sobre a obra e os convidei a entrarem no recinto. Eles
ficaram um pouco receosos, mas aceitaram participar da experiéncia Linha da Vida. Além
desse grupo de quatro pessoas, conclui minha coleta naquele dia com mais dois
individuos que chegaram tardiamente ao espaco expositivo, quase na hora de seu

fechamento.

Em 24 de novembro, dois dias depois da exposicdo mencionada, participei da 52
edicdo do Projeto Vizinhanca — Casas de Memaoria em Porto Alegre. Nesta edigéo, trés
casas desocupadas na Rua Luzitana foram ocupadas para receberem intervengdes
artisticas e outras atividades durante o fim-de-semana. Linha da Vida foi apresentada a
tarde, em um dos cobmodos desocupados de uma das antigas e labirinticas casas.
Novamente em frente a uma janela - mesmo que coberta parcialmente — posicionei a
mesa e as almofadas a espera das medi¢des naquele local. O clima informal do evento,

onde além das exposicOes e intervencdes estavam ocorrendo oficinas e um churrasco



coletivo, influenciou a dindmica da acdo. As pessoas estavam descontraidas, riam e

comentavam a agdo com desenvoltura e fascinio.

E importante pontuar que quase todos se sentaram no ch&o assim que comecei a
acado. A maioria participou da coleta, sendo que alguns se dispersaram em razao de
outras atividades concomitantes que existiam no evento e também pelo desinteresse em
proceder a medigdo. Muitos dividiram seus relatos sobre a quiromancia baseados em
experiéncias anteriores. Nessa terceira acdo, encontrei pelo menos duas pessoas que
conheciam esta pratica de forma mais intima, o que ajudou muito no desenvolvimento da

discusséo e na interlocucdo de saberes e experiéncias.

Para Michael Jay (2005), a experiéncia se situa entre o publico e o privado.
“‘Experience, we might say, is at the nodal point of the intersection between public
language and private subjectivity, between expressible commonalities and the ineffability
of the individual interior” (JAY, 2005, p.6-7). Linha da vida seria 0 momento em que uma
acao cotidiana era oferecida ao coletivo, sendo recebida pela percepcéo individual de
cada um sobre esta pratica. A experiéncia comportaria essa capacidade de ser geral e
especifica simultaneamente, além de fletar com o anacronismo, ao evocar as

experiéncias anteriores dos individuos sobre a quiromancia.

Entretanto, da mesma forma que é complicado dimensionar exatamente o quanto
0 assunto provocou os individuos que participaram da acado, acredito que também seja
dificil estabelecer quais sdo os elementos que definiram a realizacdo da acdo. Atrevo-me
neste relato a tecer algumas consideracfes sobre Linha da Vida, de modo semelhante ao
que Jay (2005) realiza ao nao definir a experiéncia, mas sim, ao apresentar diferentes
perspectivas sobre este assunto. Optei por condensar algumas consideracdes a respeito
do local, dos participantes e do procedimento, na tentativa de esmiucar alguns elementos
de Linha da Vida que podem ser interessantes para a sua andlise, pensando sempre
neste projeto como uma acgdo aberta. E importante definir também que o termo
experiéncia nesta abordagem abrange toda a atividade, e ndo somente a interacdo com o
publico: elaborar a idéia, coloca-la em pratica e transpor estas palavras para o papel sdo

partes de uma grande experiéncia que ainda estad em curso.

Acredito que as diferengcas entre os locais propiciaram diferentes contextos de
realizacdo. Em sala de aula, além de j& ser esperado o desenvolvimento de experiéncias
dentro da disciplina, é fato que estavamos a semanas discutindo o assunto, 0 que

estimulou o debate sobre a experiéncia. Na exposicdao A53, houve um pouco de



estranhamento, apesar da configuracdo expositiva ter sido desenvolvida de forma
receptiva. Mesmo assim, encontravamo-nos em um espaco institucional, e muitas
pessoas ali ndo tinham qualquer vinculo, o que diminuiu as conversas paralelas. Na
ocupacgdo, 0 espaco era informal, e as pessoas mantiveram a comunicacdo que ja
estavam desenvolvendo em outras atividades. Assim, dentre tantos elementos que
influenciaram a experiéncia, acredito que os locais tenham sido de suma importancia para

a formatacéo da acao e pelas oscilagbes comportamentais em cada local.

Quanto ao procedimento que formatei, percebi que o mesmo propiciou o debate
sobre a quiromancia e mais especificamente, sobre a linha da vida, seus designios e suas
significacbes. O assunto provoca as pessoas, € muitos tem histérias para contar sobre
esta pratica. Da mesma forma, a recusa de alguns individuos em participar cristalizou na
acao a poténcia da quiromancia como uma pratica que causa reacfes adversas, a ponto
de ser repelida por alguns. Ao longo das experiéncias pude aprimorar os detalhes da
acdo, que ganharam elementos cenogréaficos, bem como incorporei novas possibilidades
de oratoria, mantendo a estrutura basica que havia designado ao inicio do projeto. Em
alguns momentos, me vi em apuros quando ndo sabia exatamente aonde a linha
comecava e nem mesmo onde ela terminava. Algumas pessoas possuiam a linha da vida
dividida em duas e além disso, algumas tinham linhas muito fracas; outros linhas que
guase saiam da palma da mao. O processo de medicdo foi sendo aperfeicoado e nao
escondi as duvidas, buscando com os individuos a solugéo para alguns dos desafios que

eu encontrava.

Os participantes constituem a variavel mais fluida da experiéncia. Enguanto
cediam a sua méo para a medicdo ou enguanto observavam essa acao, traziam a
especificidades de suas outras experiéncias e 0s seus conceitos para o debate. Penso
gue se muitas narrativas foram verbalizadas, tantas outras que ndo foram externalizadas
impedem que se tenha uma medida da amplitude da experiéncia. Entretanto, as palavras
e 0s gestos emitidos atestam a recepcao majoritariamente positiva do assunto. Saber qual
linha da vida era a maior agucou a curiosidade dos participantes, para 0s quais a espera
de alguns segundos para a medida era permeada por ansiedade, curiosidade e as vezes

receio.

Apresentei até 0 momento a resposta para minha indagacéo sobre o impacto do
assunto entre as pessoas, apresentando um resultado diverso e positivo. Mas, e quanto a

outra questdo do projeto, o tamanho das linhas? E possivel dizer que o diagndstico foi tdo



variado quanto possivel. Alguns possuiam linhas do mesmo tamanho e  muitos
apresentavam linhas semelhantes. Em alguns, diferencas de centimetros e em outros,
uma das linhas ndo chegava a metade da outra. Nos casos de grandes disparidades,

olhares curiosos miravam os tracos incompativeis buscando alguma resposta.

Olhando para os vidros onde repousam as linhas coletadas, recordo que ainda
ndo medi as linhas de minhas méaos. Recordo também que tenho planos para a
continuidade das coletas e para desdobramentos do projeto. Quem sabe em algum deles
eu venha a medir as linhas impressas em minhas maos, para entdo descobrir qual € a
natureza do designio que carrego estampado junto ao meu corpo. Por enguanto,
mantenho-me na ignorancia sobre essas informacdes, ainda que a curiosidade quase

supere 0 receio.
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Resumo: Este trabalho visa analisar algumas esculturas do artista americano Kris Kuksi, salientando-se as
relagBes estéticas e tematicas com inspiragdo na cultura classica latina e no medievo. Para tanto serdo
vistas as obras: Passion and Resistence (2011), The Retreat of Daphne (2011), Eden (2010) e The Deadly
Sins (2007). Outro ponto fundamental que seri apresentado é a capacidade demonstrada elo artista na
manipulacdo dos materiais utilizado em seu processo criativo, capaz de cerzir diferentes realidades
temporais, unindo em sua obra objetos da contemporaneidade, de produgdo em massa e manipulando-os
para transforma-los em imagens que reproduzem técnicas classicas de escultura em materiais
completamente diferentes daqueles utilizados por ele como base.

Palavras-chave: Resignificacdo, Temporalidade, Dualidade.

Introducéo

O artista Kris Kuksi nasceu em 2 de marco de 1973 em Springfield Missoure, nos
Estados Unidos. Teve uma infancia em uma regido rural, o que fomentou uma
personalidade em busca de introspec¢do. Sua mae trabalhava em um emprego
burocratico enquanto ele ficava sob supervisdo de sua avo, que sempre o incentivava a
ser imaginativo como forma de escape de uma realidade desfavoravel. Tinha dois irméos
consideravelmente mais velhos do que ele e um pai muito ausente, cuja influéncia foi
suplantada pelo seu padrasto que tinha severos problemas com alcoolismo. Em
entrevistas ele ja salientou a sua capacidade de ver a beleza no caos e no grotesco, algo
que pode ter sido inspirado na sua infancia problemética, e que sem duavida influencia o

resultado de seus trabalhos artisticos.

Ja na sua infancia se iniciava o que mais tarde se tornaria a sua principal técnica
na criagdo de esculturas: ele, em seu isolamento de estimulos exteriores, ja criava
paisagens, montando a partir de Legos, castelinhos e naves espaciais de brinquedo,
cenarios e dioramas em cima de materiais disponiveis, como tijolos de um celeiro em
ruina. (KUKSI, 2012, pag. 96)

Quanto a sua formacao formal em 1998 ele graduou-se em bacharelado em Belas

Artes pela Fort Hays State University (FHSU), e também é Mestre em Belas Artes pela
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mesma universidade, titulo obtido em 2002. Como parte de sua formacao ele participou
de seminarios na Austria e na Alemanha, intitulados: "Old Masters - New Visions". Estes
seminarios sdo importantes para a compreensao da producdo de Kris Kuksi que traz nela
releituras de antigas técnicas, adaptando-as ao mundo contemporaneo, levando-se em
consideracdo sua estética que traz influéncias do Barroco e do RococOd e também é

destacado pelo proprio artista a influéncia de Bernini, Bosch e Bruegel.

O contexto histérico em que o artista esta inserido é grande inspiracdo para as
tematicas de suas obras. Ele considera o periodo em que vivemos como sendo um
grande reinar de frivolidades, onde as pessoas sdo consumidas pela ganancia pessoal e
pelo materialismo incentivado pelo mundo pés-industrial. Para representar esta filosofia
de vida suas esculturas sdo verdadeiras alegorias do caos histérico em que a
humanidade se desenvolve. Ele busca em um passado distante origens desta decadéncia
atual, assim como muitas de suas obras sdo confrontacdes de conceitos dualisticos que
formam a realidade humana. Deste modo sua arte ndo apenas se inspira em um passado
classico ou medieval, mas é uma releitura de periodos temporais distantes transformados

em arte escultérica.

Quanto a seu estilo artistico trata-se de Realismo Fantastico, que fica muito
aparente em suas pinturas. Este movimento artistico iniciou-se na Escola de Viena em
1946, e teve forte influéncia do artista Albert Paris Von Gutersloh. Como principais
representantes desta escola artistica temos Arik Brauer e Ernst Fuchs, sendo o ultimo

considerado o pai do Realismo Fantastico.

Por fim, devemos destacar que ele trabalha com diferentes tipos de producéo
artistica, como escultura (com uma técnica muito particular que sera discutida mais
adiante), pintura e desenho. Neste trabalho iremos nos concentrar na sua producdo
enquanto escultor. Nas palavras de Guillermo del Toro concluimos esta introdu¢cdo sobre
Kris Kuksi:

A post-industrial Rococo master, Kris Kuksi obsessively arranges characters and
architecture in asymmetric compositions with an exquisite sense of drama. Instead of stones
and shells he uses screaming plastic soldiers, miniature engine blocks, towering spires and
assorted debris to form his landscapes. The political, spiritual and material conflict within
these shrines is enacted under the calm gaze of remote deities and august statuary. Kuksi
manages to evoke, atonce, a sanctum and a mausoleum for our suffocated spirit. 2 (TORO,
2011, disponivel em http://www.kuksi.com/)

2 Traducdo da Autora: “Um mestre do Rococd Pés-industrial, Kris Kuksi obsessivamente organiza
personagens e elementos arquitetdnicos em composi¢cdes assimétricas, com um requintado sentido de
drama. Em vez de pedras e conchas ele utiliza soldados de plasticos que gritam, blocos de motores em


http://www.kuksi.com/)

Veremos a seguir seu trabalho e as relagdes tecidas entre passado e presente, que
transcende a inspiracdo, logo em seguida serdo analisadas a constancia de dualismos

destacados em sua obra.
Um escultura atipica

Um grande diferencial da obra de Kris Kuksi é seu método de criacdo de suas
esculturas. Tradicionalmente se esculpe por subtracdo, ou seja, através da retirada de
material excessivo para dar-se a forma desejada, deste em geral as esculturas possuem
uma unica matéria prima como componente. Na obra de Kris Kuksi 0 processo é o
inverso: seu processo se da por adicdo de pecas e componentes das mais diversas
natureza e de uma imensa diversidade de material, que sdo uniformizados através da

pintura feita depois da montagem total.

Além de fazer este processo ao inverso, ele faz um duplo deslocamento em suas
obras. Primeiramente ele retira temas classicos e medievais, colocando-os dentro de um
novo contexto, cercados de novos elementos, o que podemos definir como uma releitura

de temas e obras classicas.

Ao mesmo tempo ele desloca os materiais de sua obra: no momento em que ele
pega pequenos brinquedos infantis, produtos de producdo em série, muitas vezes
materiais baratos e de fabricacdo sem muito senso de qualidade ou atencéo aos detalhes,
ele os transforma em arte, modificando a aparéncia e a funcdo para os quais foram

fabricados e pensados.

Cerzindo Temporalidades versus Produzindo na Atemporalidade

Desejamos destacar uma dupla faceta no ato de cerzir diferentes contextos e
momentos temporais: primeiramente a caracteristica que inspira as obras que datam de
tempos que ndo 0s nossos, e em um segundo momento a capacidade de transformar
materiais atuais, de producéo barata e em massa, em objetos de uma arte que nos

remete ao auge escultérico do renascentismo.

miniaturas, torres imponentes e detritos de toda natureza na formacdo de suas paisagens. O conflito
politico, espiritual e material dentro destes santuarios é promulgada sob o olhar calmo de divindades
remotas e estatuaria majestosa. Kuksi consegue evocar, ao mesmo tempo, um santuario e um mausoléu
para o nosso espirito sufocado.”



Jen Pappas afirma: “Kris Kuksi’'s work is a study in timelessness and intricacies,
reminiscen of lost civilizations, deities and ruins — perfectly preserved.” (PAPPAS, 2012,
pag. 55). Considerando-se toda producdo humana dentro de seu contexto de producéao,
propomos a interpretacdo das obras de Kuksi dentro do tempo histérico, ou dos multiplos
tempos historicos que ele une.

Temos por exemplo a obra: The Retreat of Daphne de 2011. Vemos nesta imagem
uma clara inspiracdo na obra de Lorenzo Bernini (1622-1625), intitulada Apollo and
Daphne. Se olharmos para as pernas de Daphne de Kris Kuksi veremos ja a formacéo
floral se alastrando em seu corpo, demonstrando ser 0 mesmo momento retratado por
Bernini, que é o momento em que ela estd a tornar-se um loureiro para escapar ao ardor

de seu admirador, que é Apolo.

FIGURA 1: A esquerda - The Retreat of Daphne, Kris Kuksi, 2011, disponivel em http://kuksi.com/; A
direita - Apollo and Daphne, Lorenzo Bernini, 1622-1625, disponivel em http://www.mlahanas.de.

Porém, podemos ver claramente a releitura dada a Apolo: em Kuksi ele j& ndo mais
€ 0 amante em tentativa de resgatar sua amada como na obra de Bernini, agora ele trata-
se de um soldado em tom ameacador, cercado por diversos outros, cada qual dispondo
de caracteristicas culturais distintas. Levando-se em consideragdo a filosofia levantada
pelo artista podemos inferir que trata-se de uma relacdo depredatorio do homem com a

3Tradu(;éo da Autora: “O trabalho de Kris Kuksi € um estudo na atemporalidade e um intrincado
reminiscente de civilizagdes perdidas, divindades e ruinas — perfeitamente preservadas.”
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natureza, a dualidade entre a beleza delicada de Daphne e a brutalidade bélica
apresentada pelos demais componentes da peca. Pela peca apresentar homens de
batalhas de tdo diferentes periodos histéricos, ele estabelece uma questdo atemporal
deste relacionamento depredatorio do homem com o mundo natural, sendo algo inerente
a prépria humanidade, independente de etnia ou periodizacdo histérica. Como vemos na
obra esta relacdo esta coroada por um simbolo claro: a morte, na forma de uma caveira

gue encontra-se acima das figuras centrais.

Um aspecto muito semelhante percebemos em sua obra Passion and Resistence,
também de 2011. No centro da imagem possuimos duas figuras, claramente uma releitura

da obra de Canova, Eros e Psique.

FIGURA 2: A esquerda - Passion and Resistence, Kris Kuksi, 2011, disponivel em
http://kuksi.com/; A direita - Eros e Psique, Antonio Canova, 1793, disponivel em http:/pictify.com.
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Nesta imagem, em Canova, uma imagem de amor terno, € retirada de seu lugar
enquanto momento de amor sublime e transportada para o centro de um grande caos
circundante criado por Kuksi. Novamente o contraponto de olhares é levantado: Temos
uma imagem terna em choque com uma realidade grosseira e violenta, mais uma vez o
trabalho de Kuksi com os dualismo da natureza humana. Mais uma vez temos as teméatica
bélicas enquanto elemento de disturbio, ele interfere em um momento de graca, e
novamente é viral ao espirito humano, unindo em seu vortice de violéncia as mais

diversas culturas.


http://kuksi.com/%3B
http://pictify.com/

As tematicas humanas, como amor, 6dio, guerra, religido, entre outros, permeiam
as obras de Kuksi sempre. Sdo tematicas que sao resgatadas em tempos distantes e que
se apoiam em uma trajetéria humana para serem contadas. Temos por exemplo a obra de
2010, Eden, que é uma imagem bastante visceral, cadtica, com diversas deidades, sendo
gue uma delas € dominante e observa o desenrolar dos fatos do alto da obra. Temos que
destacar também o apelo erético dado aos personagens representativos de Adao e Eva,

gue ja possuem roupas e se colocam em posicdes e situacdes insinuantes.

FIGURA 3: Eden, Kris Kuksi, 2010, disponivel em http://kuksi.com/.

Se olharmos para Eva, podemos ter lembrancas da Afrodite como retratada na
obra de William-Adolphe Bouguereau de 1879, "The Birth of Venus". Este Eden idealizado
por Kris Kuksi vai de encontro com toda a tradicdo pictOrica constituida para este

ambiente.

Podemos ver inclusive que ha mais de uma deidade presente na escultura, algo
gue nao acontece nas representacdes tradicionais do Eden. JA4 ha também disturbios,
conflitos e a presenca da vergonha, o que pode nos remeter para um momento apos ter
sido cometido o pecado. O fato de a Eva possuir uma representagdo muito inspirada na

Vénus de Bouguereau pode indicar o mesmo pecado original representado pelas macas,


http://kuksi.com/

gue eram simbolo de Afrodite/Vénus, e que tornou-se uma alegoria para o pecado da

Luxdria.

Por ultimo iremos ver a sua obra "The Deadly Sins" de 2007. Podemos ver que
todos os Pecados Capitais encontram-se representados na sua escultura, tendo claro

formas pessoais do artista de serem retratadas.

FIGURA 4: The Deadly Sins, Kris Kuksi, 2007, disponivel em http://kuksi.com/.

Vemos, inclusive, a bestializacdo que o pecado ocasiona, pois algumas das
representacdes, como a do pecado da Gula, mostra um misto de homem com animal, em
uma aparéncia muito grotesca. Esta obra é um retrato da luta do Homem com seus
préprios demdnios, com a sua tendéncia para o pecado e a inevitabilidade da morte.

Segundo Alice Yoo:

What would happen if someone can tap into your darkest nightmares and your most hidden
fears? Would they see a world full of aggression and hate? A world where man struggles

with his sins, where no one can escape from a hell of mental anguish, suffering, and guilt?
This is the world of Kris Kuksi. (YOO, 2009, disponivel em
http://www.mymodernmet.com/profiles/blogs/kris-kuksi-makes-demons-in-

our, acessado em 2 de abril de 2014)

Podemos ver toda esta tensédo, caos e violéncia em Deadly Sins, assim como
também vemos elementos classicos da representacdo desta cena, como as escadarias e

a imagem dividida em duas metades. A figura da morte novamente aparece nesta obra, 0


http://kuksi.com/
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gue é fundamental na representacédo dos pecados, pois é através da morte que as boas e

as mas acoes serdo devidamente avaliadas e terdo suas consequéncias colhidas.

Conclusoes

Podemos ver uma dupla resignificacdo no trabalho de Kris Kuksi: uma ligada aos
materiais de base para a producdo de sua obra e outra com relagdo a tematica que serve

como inspiracéo de algumas de suas pecas.

Ele consegue cerzir em sua obra diferentes temporalidades e culturas, através da
unido de elementos estéticos que nos remontam a periodos de outrora, assim como a
manipulacdo de seus materiais, que no finalizar da obra ndo lembram mais as suas
caracteristicas originais, como se tivessem sido transportados temporalmente. Suas obras
sdo alertas para as acdes humanas na contemporaneidade, mas ele se baseia em uma
Historia longinqua para advertir agueles que admiram suas obras. Para finalizar ficamos
com as suas palavras: "Humanity is doomed if they can’t see the result of repeated
historical rise and falls. Perhaps it is as simple as we just aren’t smart enough to save
ourselves™  (KUKSI, 2011, disponivel em http://boonika.net/paintings-drawings-

illustration/interview-kris-kuksi/, acessado em 2 de abril de 2014)
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O COTIDIANO [RE]DESCOBERTO:
O LIVRO DE ARTISTA E AS EXPERIENCIAS ESTETICAS.
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RESUMO: Este texto faz parte de um projeto de pesquisa de mestrado que tem por objetivo geral investigar
a producdo e os processos criativos que envolvem a execugdo de uma colecgdo de livros de artista, de modo
a refletir a proposicao de experiéncias estéticas no cotidiano, a partir de crénicas narrativas vivenciadas
pelo pesquisador e artista e da forma como essas serdo tratadas pela linguagem visual. O presente artigo,
por sua vez, apresenta os dados iniciais desta pesquisa, revelando principios do trajeto ainda a ser
pesquisado.

Palavras-chave: Livro de Artista; Cotidiano; Experiéncias Estéticas.

Para inicio de conversa...

Este artigo tem por objetivo apresentar alguns dados acerca de uma pesquisa
desenvolvida por um mestrando do Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Visuais da
Universidade Federal de Pelotas (PPGAV-UFPel).

Os resultados iniciais apresentados neste texto, no entanto, fazem parte de uma
pesquisa maior que tem por objetivo investigar a producdo e 0S processos criativos que
envolvem a execucdo de uma colecédo de livros de artista de modo a refletir a proposicao
de experiéncias estéticas no cotidiano a partir de crénicas narrativas por mim vivenciadas

e da forma como essas seréo tratadas pela linguagem visual.

Esta investigagdo tem origem no meu Trabalho de Conclusdo de Curso, realizado no
Bacharelado em Design Grafico pela Universidade Federal de Pelotas. No trabalho
intitulado o(a): Uma histéria narrada pelo Design, € investigada a interrelacdo entre
histéria, narrativa e design grafico partindo da compreensdo de que o estudo das
estruturas narrativas € capaz de nos ajudar a entender as composi¢cdes sobre as quais se
alicercam as histérias, aparentemente muito diferentes e particulares. O design grafico
aparece na pesquisa na medida em que se propds, por meio dos seus mecanismos, a
geracdo de significados na concretizacdo de determinada narrativa sob a forma de livro

de artista.

! Técnico em Comunicacédo Visual (IFSUL). Graduado em Design Grafico (UFPEL). Atualmente é mestrando
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade Federal de Pelotas, na Linha de
Pesquisa Processos de Criacdo e Poéticas do Cotidiano.

> Doutora em Comunicacdo Social (PUCRS). Professora dos Cursos de Design do Centro de Artes
(UFPEL). Professora do Mestrado em Artes Visuais do Centro de Artes (PPGAV- UFPEL)



Naguele percurso, a apreensdo Voltou-se ao estudo das estruturas narrativas,
principalmente aquelas embasadas na teoria da semiotica greimasiana, afirmativa ao
dizer que todo texto é dotado de uma estrutura interna organizada como uma narrativa.
Portanto, ao livro de artista, é inerente uma ou mais narrativas que podem estar presentes
tanto dentro da obra (mesmo que com uma qualidade apenas subjetiva), como fora dela
(no seu processo criativo) ou, ainda, dentro dos discursos a partir dela construidos
(SILVEIRA, 2011). O livro de artista o(a), juntamente com sua metodologia e processo
criativo, da concretude a narrativa de um sujeito baseada em sua histéria de vida: um
transexual que busca, desde a sua infancia, sua real identidade de género. Tornar
tangivel esta histéria tdo fragil me fez crer que o papel do design grafico vai além da
visualidade. A realizacdo de cada etapa da metodologia projetual ou do processo criativo
apresentadas e o resultado final, o livro de artista propriamente dito nos leva a entender
gue as narrativas, por mais particulares que sejam, tém sempre uma estrutura que
merece devida atencdo. Conhecé-la e compreendé-la é um passo a frente no processo de

criacdo indo além da capacidade de desenvolvimento de um objeto de arte.

E agora?

A atual pesquisa encontra-se em sua etapa exploratéria cujo objetivo € desenvolver,
esclarecer e modificar aqueles conceitos e ideias iniciais, tendo em vista a formulacéo de
problemas mais precisos ou hipoteses pesquisaveis para um estudo posterior (GIL, 1991).
O procedimento adotado até este momento tem sido o de realizar um levantamento de
conceitos tedricos a partir de pesquisa bibliografica, bem como a busca por artistas e
designers que possuam trabalhos relevantes como referéncias para o desenvolvimento
desta investigacdo. De tal modo, identificar autores, artistas e designers que tratem de
questbes como experiéncia estética, cotidiano, cronicas narrativas e livros de artista. E,
também, de fundamental importancia identificar estudos acerca de processos criativos
que auxiliem teoricamente na producdo dos livros de artista. Citamos, como uma das
referéncias ja encontrada, a autora Cecilia AlImeida Salles (2004).

Por tratar-se de uma pesquisa embrionaria esses sdo os procedimentos metodolégicos

desenvolvidos até agora.

Colocando em movimento!



Os livros sempre me causaram fascinio. Fechados, servem de recipiente para universos
construidos. Abertos, transformam-se em portais magicos que levam a lugares
surpreendentes. E pelo fato de serem produtos criativos (nem sempre inusitados, mas
gue recriam em seu conjunto variaveis situacdes), que os livros me estimulam a querer
procurar, nas prateleiras das livrarias, aquele que me arregala os olhos, me desloca da realidade,
me toma as méos, me envolve em sua narrativa e que me permite fazer parte dele, pois guardar em si
uma infinidade de imagens que vao de visuais (nos mais diversos processos e formatos)
até textuais (desafiadoras e produtoras de sentidos, mundos, seres e enredos
fantasticos).

A soma da potencialidade do conjunto livro com suas infinitas possibilidades criativas é o
gue me leva a crer que mesmo na contemporaneidade e com o avanco do mundo digital
este objeto grafico, como um espaco de criacdo, ainda tem muito a ser explorado. E,
dentre as variaveis formas que o livro adquiriu ao longo da histéria, o livro de artista €,
talvez, a que mais profundamente vem explorando todas estas potencialidades e
possibilidades, servindo como instrumento intermidiatico de comunicacdo e expressao
estética.

Movido por isso, a vontade de me dedicar a uma nova pesquisa, procuro descobrir cada
vez mais desse lugar de livre experimentacdo. E nesse sentido que proponho uma
investigacdo a cerca da producédo de livros de artista que reflitam as experiéncias
estéticas no cotidiano. Tratam-se de experiéncias vivenciadas por mim, pesquisador e
artista, mas que serdo também por aqueles que com elas entrarem em contato.

Para refletir sobre a poténcia dessa forma de experiéncia estética que nos devolve mais
atentos a dimensdo estética das tramas da vida cotidiana, proponho trabalhar com
cronicas que envolvam experimentacdes particulares, que exteriorizem as percepcdes
das coisas mais triviais do dia-a-dia em suas potencialidades estéticas. Para tal, a escolho
o livro de artista, e o justifico através das estratégias diversas com as quais ele se coloca
de forma despistada dentro do universo da arte, que nos leva a transformar, as vezes de
forma contundente, nossa relagdo com aquilo que € da ordem do mais banal na nossa
vida diéaria.

No homem, tempo e espaco fazem parte de necessidades que tem a vida consciente de
transformar os estimulos organicos em meios para expressar € comunicar. A arte usa as
energias e materiais da natureza, amplia a vida, une significado com impulso e
necessidades na producdo de artefatos. E, desde os povos antigos, um norteador da

humanidade. A experiéncia completa inclui o fazer, o ver, o expressar (DEWEY, 2010).



Quando se produz um arranjo entre sujeito e mundo (entendido o mundo aqui como
qualquer realidade, existente ou ndo: uma musica, o siléncio, uma paisagem, uma cena,
um sentimento, um sonho, etc.) e esse arranjo gera um estado diferente (um potencial
deslocamento no modo de ser do sujeito, uma vertigem, um embrulho no estémago),
estamos falando do aparecimento do primeiro movimento de manifestacdo da obra de
arte. Uma experiéncia estética, nesses termos, se assemelha ao estado de espirito
daquele que se apaixona: momento em que faltam palavras para dizer, para descrever.
Falta matéria racional para explicar o que esta se passando. Algo comeca a existir e ndo
consegue via de expressdo ou comunicagcdo conhecida. E esse algo nos apela, nos pede
que o traga a existéncia, pede um corpo, uma materialidade, um substrato para existir. E
com esse sentimento novo, esse algo que inicio um jogo compreensivo, que tem como
propésito ndo o entendimento ou a explicacdo, mas a compreensdo: a sensibilidade, a
atencdo, a percepcao disso que por enquanto é s6 uma substancia de conteludo, ainda
sem forma de expressdo. Exploro isso que ainda é s6 movimento, isso que esta pedindo
vida, pedindo existéncia, pedindo expressao.

Um objeto ou acontecimento cultural ou artistico ndo estd ai meramente para ser
compreendido, manejado ou dominado, mas para ser experimentado. E isso significa que
eles representam instancias de convocacao dos sujeitos, situacdes de apelo ao jogo e a
composicdo com o publico que voltara a dar existéncia a sua materialidade. Um livro, por
exemplo, € apenas um livro: um objeto material com peso e dimensdes concretas que 0
torna meramente uma coisa. Mas, ao ser aberto, transforma-se, torna-se uma agéncia de
novos sentidos que colocam em movimento o repertdério e o universo daquele que o
contempla.

Por isso, trata-se de propor a atitude estética como uma abertura desinteressada.
Movidos pelo interesse, nossa tendéncia € dominar (conceitual ou materialmente) as
realidades que nos cercam e, nesse delirio de poder, nos furtamos a possibilidade de
sermos criativos. Entrar em jogo com um objeto, de outro modo, representa conceder-se a
possibilidade de, num Unico lance, configurar a experiéncia estética e ser configurado por

ela.

Bom, ja vou indo!

Em pesquisas anteriores foi possivel perceber a amplitude, ndo somente da questdo da

narrativa, mas o quanto ainda € possivel aprofundar os estudos para projetos futuros.



Além disso, quando alguém se dispde a realizar uma pesquisa, geralmente percebe que
sempre é possivel complementar o trabalho desenvolvido e, certamente, este é o caso.
Uma pesquisa nunca se esgota, sempre existe o que estudar e aperfeicoar.

Como acOes futuras, estdo previstas a definicdo do nimero de volumes para compor a
colecdo de livros de artista, a eleicdo de tematicas do cotidiano a serem |4 abordadas, e,
a seguir, a construcdo de crbnicas narrativas juntamente com a identificagdo de seus

processos criativos.
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ATRAS DA PORTA:
NARRATIVAS VISUAIS INTIMAS PARA TECER UM CORPO-PALAVRA
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Resumo: Este artigo abrange resumidamente minha pesquisa de Mestrado em Artes Visuais, onde a partir
de uma producgéo pratica e textual, discuto as questdes que me interessam que permeiam as relagdes com
objetos e com um outro a partir de um ponto de vista de espagos de intimidade da casa, como o quarto e o
banheiro, criando narrativas visuais e textual como forma de aproximar e potencializar a produgéo. Essas
narrativas formam o corpo-palavra, sendo este, a ideia de corpo criada a partir das relacfes que estabeleco
com 0s objetos e um outro, também pelo texto carregado de visualidades.

Palavras-chave: intimo, corpo, palavra, narrativa.

Os objetos sempre me instigaram. Mais ainda as possibilidades de acdes a partir
deles, onde acabamos por criar relacbes com certos objetos de ordem afetiva. Sem
restricbes, eles podem ser qualquer um. Criamos lagos com objetos, quase como criamos
com as pessoas. Eles, por vez, pressupdem acdes nos espacos da casa ativando
relacdes, seja entre eles mesmos, ou seja, entre as pessoas. A partir do meu olhar, das
minhas experiéncias sobre os objetos, das minhas relacbes com as coisas e com as
pessoas, investigo e aponto situacbes que me movem a pensar a arte a partir do meu
cotidiano, sendo assim do meu lugar intimo.

O intimo percebo como algo duo que pode ser uma experiéncia com pessoas ou
a experiéncia que travamos dentro de n6s mesmos. Para essa reflexdo evidencio que ndo
se trata de qualquer mundo, mas das particularidades do meu mundo, de tudo aquilo que
me cerca. Minha pesquisa parte destas relacbes que se estabelecem tanto com os
objetos e espagos da casa como com pessoas e comigo mesma. Mais especificamente,
uma atmosfera que dialoga com as questbes do intimo e do afeto, nos ambientes do
guarto e banheiro. Ja dizia Gaston Bachelard (1993, p.64), “... assim que encaramos a
casa como um espacgo de conforto e intimidade, como um espac¢o que deve condensar e
defender a intimidade”, penso que me deixa livre de julgamentos, onde tenho a liberdade

de estar, é o meu intimo.
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Tento criar um didlogo com todas essas coisas, com base em experiéncias da
minha vida, dos afetos, de todas as coisas que me contaminam. Nao pretendo descrever
ou relatar minhas experiéncias pessoais, mas a partir delas criar uma narrativa tanto
visual, em que essas experiéncias criam uma tonica de forma poética e afetiva, quanto
textual onde os trabalhos vao se mesclando com a vida, a partir de uma narrativa de
acontecimentos cotidianos. Para mim, s6 assim é possivel pensar o trabalho como uma
coisa s6, que se completa criando ainda um dialogo com autores, artistas e seus
conceitos.

A arte € 0 que eu vivo agora, é o meu cotidiano, sdo minhas frustra¢cdes, meus
sentimentos, a minha vivéncia, as minhas experiéncias. Ndo poderia falar de outras
coisas se nao as que eu vivo e sinto. Falar de si, do cotidiano, de sentimentos e
angustias, e principalmente do lugar do intimo ndo € novo. Alguns artistas como José
Leonilson e escritores como Gaston Bachelard e Samuel Beckett, entre outros, também
criam obras e textos a partir de situacdes, memdrias, cotidiano, angustias, relacoes,
sentimentos, afetos, amor.

O artista Leonilson indiscutivelmente sentia a arte dessa forma. A partir de sua
vida, dos fatos e experiéncias que o acompanhavam, produzia trabalhos que refletiam
todo o seu mundo de afetos, usando objetos de seu dia a dia e acontecimentos
cotidianos. Me sensibiliza e me faz aproximar de sua poética por questdes que percebo
muito proximas quando penso no intimo, e que pode ser uma forma de me expor ao
publico o que ja foi tratado por Adriano Pedrosa no prefacio do livro: Leonilson - Séo
tantas as verdades, em que aborda sobre expor o coracdo ao publico, na obra Voila mon
coeur (Fig.1):

Voila mon coeur foi exposto na Galeria Luisa Strina, em S&o Paulo, numa
individual do Leonilson em 1989. Ap6s ver o trabalho, conversamos justamente
sobre esse ato de se expor ao publico(...) Entretanto expor o coragcdo € ato
doloroso, sobretudo em tempos de cinismo e ceticismo, trazendo consigo e com
frequéncia ambiguidade e contradicdo. (...) No outono de 1989, Voila mon coeur
havia sido vendido. (...) Como suportar o artista, aquele que expde seu intimo, tal
mercantilizacdo? “E seu coracdo que esta la na parede’, disse ao Leo um tanto
impiedosa e ingenuamente, “vocé o pOs a venda’. N&o tinha eu na época
consciéncia de que na realidade todos seus trabalhos, quando ndo metéaforas de
seu coracgdo, sdo metonimias de seu proprio corpo.(...) Talvez mais do que o
corpo, o0 coragao seja 0 motivo dominante e recorrente na obra. O coracdo como

o6rgdo muscular, bombeador de sangue através de veias e artérias, centro vital das

emocOes e sensibilidade do sujeito, repositério de seus sentimentos mais



sinceros, profundos e intimos, e, em instancia ultima, o local onde a desrazéo e

todas suas ambiguidades encontram conforto e ref(igio.(1998, p.20.21)

Figura 1. Leonilson. Voila mon couer. Bordado e cristais s/feltro. 22x30cm. 1989. (frente e verso)

Embora minha direcdo seja o campo das relacbes muito mais que o coracao
tratado por este artista, as duas situacdes estdo amarradas na condicdo deste estado
intimo, agora externado e que para mim estd muito mais proximo a uma sensacao de
angustia e auséncia que conforto e presenca propriamente ditos.

Mais do que espacos fisicos de intimidade, proponho refletir e tecer o que é
presente dentro de mim, expressado a partir de uma percepc¢ao de um corpo-palavra, que
€ a possibilidade de dar a ver um corpo ou corpos, pela narrativa impregnada de
visualidades.

A narrativa que crio é tanto visual, como textual, onde insiro os trabalhos em uma
narrativa de acontecimentos cotidianos discutindo as questbes ja citadas que me
interessam, de forma poética. O processo de criacdo dos trabalhos sé&o descritos a partir
de ac¢des cotidianas.

Aqui apresento dois trabalhos que fazem parte da minha producdo e pesquisa no
mestrado. O primeiro trabalho em fotografia intitulado Sobre a presenca da tua auséncia
(Fig.2) trago uma colcha de infancia que me suscita lembrancas de coisas, pessoas e
fatos, gasta, traz marcas e histérias. Para o texto que apresentarei no mestrado, os
trabalhos sé@o apresentados a partir de uma narrativa textual ficcional, onde inseridos em
acontecimentos diarios falo das minhas questdes, dos materiais e técnicas, do processo
de criagdo, tudo de forma, que ao meu ver, se torne mais proximo de quem leia, e

potencialize minha producéo.



Figura 2. Sobre a presenca da tua auséncia. Fotografia. 2014.

‘Ao olhar minha cama, algo além de vocé estava faltando. Em poucos segundos
meus olhos em uma incessante procura deram falta: era a minha colcha cor-de-rosa,
gasta, que me acompanha, ha no minimo 10 anos que fazia falta, além de vocé. (...)

Fiquei a observa-la durante algum tempo, até o final da manha que ja se
aproximava, quem sabe. Ela também me observava. Além da mancha, a posi¢do na qual
permanecia quando joguei-a na cadeira me intrigava. Também se tornara um corpo,
depois de tantos corpos que ja receberd. Peguei a maquina fotografica. Achei melhor
eternizar aquele corpo. Quando ele voltaria? Quem sabe nunca mais... Agora se tornou

meu. O tenho para sempre.”

O segundo trabalho intitulado Percorro-te (Fig.3) consiste em um saboneteira e
um sabonete de glicerina onde bordo a palavra Percorro-te. Mesmo ndo sendo um objeto
pessoal, eles me ajudam a pensar esses espacos de intimidade, a partir de acdes,

palavras e situagdes em que vivemos junto deles.

’Trecho da minha dissertacdo quesera apresentada no PPGAV Ufpel —Atrds da porta: Narrativas visuais intimas para
tecer um corpo-palavra.



Figura 3. Percorro-te. Acrilico, metal, sabonete de glicerina e linha de costura. 2014.

“Ao entrar em baixo do chuveiro sentia a agua escorrer pelo meu corpo como se
fossem as tuas maos. (...) Peguei o sabonete. Tinha uma cor amarelada. Era feito de
glicerina e o cheiro rapidamente se espalhava no banheiro. Se encontrava na saboneteira
cor-de-verde-esperanca.

Ao percorrer meu corpo, o sabonete criava caminhos invisiveis. Lavava o corpo e
a alma. Ao percorrer-me, 0 sabonete criava um dialogo com meu corpo. la e voltava.
Subia e descia. Conversavam intimamente, pelo toque.(...)

Olhei por entre o Box e vi em cima da pia minha caixinha de costura. (...)Fui até
ela. Ao abrir, uma linha cor-de-verde-esperanca. Olhei por entre o vapor que ainda se
fazia no banheiro o sabonete, que a pouco me percorria. Fui até ele. Vocé percorria meus
pensamentos, agora eu percorria o sabonete. Um corpo. Vocé?

Peguei a linha e uma agulha. Perfurei com a mao trémula o sabonete. O
movimento de ir e vir criava caminhos por dentro do sabonete. Assim como vocé em mim.
Tudo tinha vocé. Era dificil o controle pela maleabilidade da glicerina. Era dificil percorrer
vocé, agora. O cheiro ainda mais forte de glicerina se espalhava. Sentia também o teu
cheiro junto. Em mim.”®

Dentre outros trabalhos, ressalto a importancia da palavra, seja inserida nos
préprios trabalhos, nos titulos, ou pela narrativa que é criada, elas reforcam esse dialogo
incessante com um outro, que nao responde, trazendo mais uma vez, algumas questdes
gue permeiam o trabalho: a auséncia, a solidao, o vazio afetivo, um esgotamento afetivo.

Penso o esgotamento a partir da impossibilidade do dialogo com esse outro que
nao responde. Esse conceito esgotado/esgotamento surge para mim a partir do texto de

*Trecho da minha dissertagdo quesera apresentada no PPGAV Ufpel —Atras da porta: Narrativas visuais intimas para
tecer um corpo-palavra.



Deleuze, L'épuisé (O esgotado), onde ele fala sobre o esgotado como algo que n&o pode
mais realizar, portanto, algo que acaba com o possivel, com todas as possibilidades. Ele
analisa algumas obras de Samuel Beckett e a partir delas, define quatro maneiras de
esgotar o possivel.

Essas relagbes que discuto em meu trabalho se dao mais a partir de conexdes
com um outro e da impossibilidade das relagbes, mas que por vezes também se coloca
em duavida do existir sem o outro.

Pensando todas as relacdes que me instigam a partir do corpo-palavra, acredito
que refletir através de uma narrativa textual seja uma saida para trazer as questfes que
me interessam em arte e que o meu intimo, minha producdo e meu texto possam dar
conta do que proponho e que gere uma reflexdio como pesquisa em arte. E a atmosfera
de fazer com que as palavras ndo fossem apenas uma descricdo de conceitos, técnicas,
processos, mas que sejam ainda tdo sensiveis como as imagens e 0s objetos da
producdo plastica. Precisava que o texto também fosse a obra, que um
complementassem o outro, e ndo tentassem explicar o que faco, mas refletisse o que
faco, o que sinto, o que externo.

Andréia Vieira Zanella, no livro Inquietacdes metodoldgicas: Perguntar, registrar,
escrever, problematiza o pesquisar como processo de criagdo. Uma obra que reinventa a

vida em vez de apenas explica-la. O pesquisar como condi¢ao inventiva.

Pesquisadores que, de certa forma, analisam o sue proprio pesquisar e as
escolhas metodoldgicas que fazem, contribuindo significativamente com uma
perspectiva epistemolégica que reconhece a pesquisa como invencdo em vez de
prescricao.

(...) problematizar o pesquisar como processo de criacdo e a pesquisa realizada
como objetivacdo de uma atividade criadora que se apresenta como obra a ser
lida, degustada, devorada, deglutida. Obra que reinventa a propria vida, em vez de
somente explica-la ou compreendé-la. Testemunho de um fazer ciéncia para o
qual ndo ha alibi: ndo se apresenta o discurso do método singular como seu
fundamento, mas as escolhas éticas e estéticas do pesquisador que se reinventa,

bem como a realidade investigada no préprio processo de pesquisar.(2013, p.21)

Acredito que € necessaria essa reinvencdo do modo de pesquisar e apresentar,
como modo de harmonizar produgdo pratica e intelectual. Como fala Zanella, a pesquisa
em arte ndo pode ser uma prescricdo, mas sim uma nova invencdo. Na narrativa que
escrevo vao aparecendo os trabalhos, a poética, os conceitos, 0 que me instiga, como

penso a arte, como penso sobre o intimo, sobre o corpo. Sdo inseridos nessa narrativa a



descricéo dos dias com seus acontecimentos, bem como, os trabalhos, técnicas e

materiais. A ideia é que o texto junto dos trabalhos, possam propor sensac¢fes a quem ler.
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A MESTICAGEM DE IMAGENS (TRANS)FERIDAS A PARTIR DOS MEIOS
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Resumo:

A mesticagem de imagens (trans)feridas a partir dos meios mecéanicos e manuais € uma pesquisa na
area de poéticas visuais que profere questdes relacionadas a violéncia infantil e corpo, que é proveniente de
uma pratica artistica baseada em procedimentos e técnicas de fotomontagem manual e transferéncia
utilizando produtos quimicos. Essas fotomontagens partem do uso de imagens apropriadas da internet ou
cedidas por colaboradores.

Palavras-chave: Mesticagem, fotomontagem, transferéncia, fotografia.

Este artigo apresenta resumidamente minha pesquisa de Mestrado em Artes Visuais
iniciada em 2014, onde a partir de uma producdo pratica e reflexiva discuto conceitos
relacionados a questbes sociais, fotomontagem manual e formas de apresentacdo da
imagem, dos quais vem sendo discutidas desde o inicio desta pesquisa.

Essas fotomontagens transferidas sdo resultado da mesticagem de fragmentos de
recortes de fotocopias de fotografias de criancas e adultos em uma mesma superficie, ou
apenas fotografia de criancas onde no seu processo de transferéncia com thinner se
apresenta falhas e defeitos na imagem, proximidades e distanciamentos da fotografia
original.

Tenho como foco nesta pesquisa dois problemas sociais: O primeiro é a violéncia
infantil e a maneira como ela é encarada e vista na sociedade atualmente. O segundo é a
violagcdo do corpo, o corpo como suporte, como individuo e corpo como forma de
expressao, tornando esta pesquisa relevante no cenario de arte contemporanea, aléem de
atual, a teméatica tratada € um problema social que merece maior discussao e visibilidade.
Esta pesquisa é uma continuacdo do que venho desenvolvendo desde o trabalho de

conclusdo de curso no centro de artes da UFPEL. A anos venho abordando essa tematica
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no meu trabalho visual com o objetivo de tornar este problema social mais visivel, através

do desenvolvimento de imagens.

E relevante abordar questdes sobre violéncia infantil na arte, tendo em vista a
guantidade de atrocidades praticadas cotidianamente contra criangas no mundo inteiro,
independentemente de suas classes sociais e raciais. A guerra na Siria € um exemplo
extremo de truculéncia. Muitas criancas estdo sendo violentadas, massacradas, vendidas,
abusadas e mortas diariamente. E importante ressaltar que nido é somente durante
guerras que criangas sao violentadas, mas no dia-a-dia sem que percebermos. A violagcéo
do corpo, seja contra adulto ou crianca, é frequentemente invisivel. A negacdo dessa
tematica social pode fazer aumentar cada vez mais o0 numero de vitimas. Logo o
desenvolvimento deste trabalho desempenha um importante papel social que deve e

precisa ser abordado por mais pesquisadores nas artes visuais.

Como artista visual, tenho o objetivo de relatar, retratar e revelar, a partir da
construcdo de fotomontagens, instalacbes e videos, essas questbes sociais tao
mascaradas pela midia e pelo silencio das vitimas que por muitas vezes omitem a

violagdo até a fase adulta, dificultado muitas vezes o combate a mesma.

Na serie (re)velados (fig.1) as imagens evidenciam os cortes de um rosto ja
desfigurado, o vasado das roupas que ja ndo existem mais, o branco evidencia o nu da
imagem ferida, a crianga desnuda, invadida. A lamina corta a imagem como 0S atos

cortam as memorias, as vidas e 0s sonhos.

Figura 1. (re)velados. Fotomontagem manual. 2015



A artista contemporanea queniana Wangechi Mutu (fig.2) também trata questdes de
violéncia em suas fotomontagens e desenhos. Estes, porém relatam e visualizam a
mutilacdo de criancas e mulheres em seu proprio pais de origem e outros paises
africanos pds-coloniais. Ja a artista norte-americana Cindy Sherman revela a brutalidade
praticada contra mulheres e criangcas em sua série fotogréfica de bonecas recortadas
Untitled #316 (fig.3). Ambas as artistas usam de ferramentas visuais diferentes, porém
seguem a mesma linha de raciocinio conceitual em seus trabalhos, relatar e retratar a
violéncia praticada pelo ser humano a sua propria espécie. Aproximando-me de suas
poéticas por ter questdes sociais se ndo iguais, proximas a minha.

_ .

Figura 2 - Wangechi Mutu, "Intertwined", 2003. Figura 3 - Cindy Sherman, Untitled #316, 1995.

E do meu interesse, efetuar desdobramentos do uso da fotografia e das
fotomontagens manual, a partir das tematicas de violéncia infantil e o corpo violado.
Utilizando dispositivos e midias industrias de reprodugdo da imagem, como: impressoras
e scanners, para a construcdo dessas fotomontagens. Pensando, a partir dessas
montagens, a relacdo do publico com o meu trabalho, focalizando a relagédo destas
imagens com o expectador. Para desenvolver isto, recolho alguns dados sobre essa
realidade, usando de entrevistas com colaboradores e amigos. Com essas entrevistas
percebi que muitas pessoas ja sofreram algum tipo de violéncia na infancia, néo

necessariamente fisica. Viveram e moraram em ambientes hostis que influenciaram muito



no que sao hoje como individuos. Isto mostra a importante relacao da violéncia e violacao
do corpo com a formacéo da identidade.

Na série “Sem titulo” (fig.4) diversas fotografias 3x4 passam por um processo de
mesticagem, com a mesma técnica de fotomontagem manual utilizada nesta pesquisa.
Porém este trabalho tem o objetivo especifico de tratar questdes inerentes a identidade,
corpo e género. Talvez pudesse tratar como nao género para abrir o leque de
possibilidade em relagéo ao corpo.

Figura 4. Sem titulo. Fotomontagem manual. 2015

Em minha poética ndo produzo o registro fotografico e sim me aproprio de um
registro ja existente, as vezes da internet e as vezes por colaboradores. No texto “A
fotografia contaminada”, Tadeu Chiarelli comenta sobre o retrato e a apropriacdo da
fotografia na arte contemporéanea:

Autores aqui citados ndo seriam visto propriamente como fotdgrafos, mas como
artistas que manipulam o processo e o registro fotografico, contaminando-os com

sentidos e préaticas oriundas de suas vivencias e do uso de outros meios
expressivos (CHIARELLI,1999, pg.115).

Como alguns desses registros séo fisicos (fotografia revelada ou impressa), ele tende
a passar pelo processo de digitalizacdo, utilizando o scanner. A cOpia deste registro fisico



nunca sai exatamente igual a original, muitas vezes na impressao a imagem acaba saindo
hachurada, falhada e desgastada, essas diferencas sutis ou gritantes na copia
proporcionam parte da qualidade final do trabalho. Tanto na figura 4 como na 1 e 2
conseguimento apenas identificar alguns fragmentos da imagem, assim como as incisdes
feitas pelo bisturi. Ao fragmentar o rosto ou o corpo das imagens elas se tornam
incompleta, porém ndo perde o seu carater identificatério, ainda podemos ver que € uma
crianca ou adulto mesmo néo podendo identificar qual crian¢ca ou qual adulto exatamente.
Na série “(re)velados” ndo existe justaposi¢cao de imagem, somente redugdo, ao contrario
da série “Sem titulo” na qual diversos fragmentos de diversas pessoas sdo misturadas

formando um Unico ser que de certa forma poderia ser possivel.

Por mais que estes “recortes” sejam feitos com certa sutileza e muita precisao, o
simples ato de fragmentar o retrato fotografico com um bisturi pode ser considerado bruto,
por ser um gesto agressivo e invasivo ao rosto e ao corpo, tornando a imagem muitas
vezes incomodativa. Como a fotomontagem ndo passa por nenhum tipo de polimento
visual ela acaba se tonando uma imagem crua, mostrando-a como imagem, evidenciando
parte do processo criativo, como os diversos fragmentos dos rostos, 0s cortes, a
transferéncia e seus acasos. Deixando visivel o esfacelamento da imagem, a brutalizacéo
da face e do corpo daquelas criancas aparentemente inocentes, impossibilitando a sua

identificacéo e indeferindo na sua identidade.
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O NU ORGANICO E A INDUSTRIA CULTURAL

Raphael Carneiro Vargas ! PPGART — UFSM

Resumo: O presente artigo pretende produzir um diadlogo de atualizacdo do nu, apresentando a sua
representacdo contemporédnea: o nu organico. Ao tracar a conceituacdo do nu organico, aborda-se a
influéncia da indastria cultural na sustentacdo de um ideal de beleza focado no consumo, e a relagdo da
mesma para com o estilo. Produzindo, por fim, um dialogo entre midia, corpo, ideal de beleza e arte.

Palavras-chave: Arte contemporanea; Nu orgénico; Industria Cultural.

O corpo passou por diversas modificacdes na sua concepcdo em decorréncia da
progressdo da arte na sua experiéncia para com sua época. Seja nas obras da pré-
histéria onde pela primeira vez se vislumbraram silhuetas nas pinturas rupestres,
explicitando o entendimento e a mensuracdo do corpo das primeiras civilizacdes, até a
solida influéncia no tema do nu nos museus e na cultura ocidental. Na arte bizantina o
corpo humano serviu, segundo Cedilho e De Souza (2013), para promover por intermeédio
da delimitacdo de sinais em conjunto com o corpo, um carater didatico de um “veiculo de
doutrina”. Ja no Renascimento, o aspecto corporeo humano foi estudado pela primeira
vez rompendo sua aura sagrada, para sermos interpretados, segundo Michels (2000),
como uma estrutura formada por musculos, sistematizada e complexa, que fome ntou a
estruturacdo da arte no aspecto técnico renascentista que repercute até os dias atuais.
Porém, o corpo na contemporaneidade, seja na existéncia ou na sua reproducdo, nao se
sustenta somente pelo seu aspecto biologico ou técnico, mas sim se molda pela cultura.

Segundo Andrade e Bosi (2013) o ideal de beleza contemporaneo influenciado pelo
cultura consumista, deixou de lado o foco em garantir uma vida sa udavel ou representara
plenitude fisica, para se interessar na criacdo de um padréo estético inalcancavel com
objetivo comercial. Ainda de acordo com o autor, este padrdo estético artificial, muitas
vezes sO alcangcado apos intervengdo de cirurgias estéticas, ao ser delimitado como

status de poder e beleza, se torna atrativo como justificativa de venda de produtos.
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O cenario que tornou propicia esta revolucdo no ideal de beleza se deu por
vivermos inseridos em um sistema de producdo massificada, onde a cultura se transforma
e se adapta para abranger o maior niumero de receptores possiveis, com 0 minimo de
prejuizo para a mensagem. Esta homogeinizacdo da cultura, com foco na mercantilizacao
da mesma, responde pelo conceito de industria cultural. Este termo, ¢ unhado pelo filésofo
Theodor Adorno, faz referéncia a uma reproducdo cultural que tem caracteristicas
sustentadas pelo padrdo de reproducdo midiatica massiva. A midia massificada, segundo
Coelho (1980), poder ser caracterizada como uma mensagem que alcanca amplos eixos
populacionais sem perder seu poder, e por consequéncia, pode ser consumida por um
amplo contingente. O advento das midias massivas, possibilitou o aparato necessério
para que a industria cultural se estabelecesse como um padrdo de producdo e
mercantilizacdo da cultura com foco no consumo. Ndo que o0s grandes mestres da arte
nao tenham experimentado um cenario de consumo envolvido na producdo das suas
obras. Porém, segundo CAMARGO (2014), na atualidade existem artistas que, inseridos
no cenario da industria cultural, adaptam suas obras ao que possui o maior apelo de
venda, fazendo concess6es homogenizantes obedecendo o apelo do mercado.

Porém, apesar de a existéncia da industria cultural ser possivel pelo advento das
midias massivas, a mesma nao deve ser compreendida como um sintoma da existéncia

destas na contemporaneidade. E necessario situar que o conceito da industria cultural:

Em esséncia [...] ndo se refere, pois, as empresas produtoras, nem as técnicas de
comunicacao. A televisdo, a imprensa, os computadores, etc., em si mesmos nao
sdo a industria cultural: essa é, sobretudo, um certo uso dessas tecnologias.
Noutras palavras, a expressdo designa uma pratica social, através da qual a
producdo cultural e intelectual passa a ser orientada em funcdo de sua
possibilidade de consumo no mercado. (HOLFELDT, 2005, p. 138)

Neste cenério cultural regido pela industrializacdo das suas particularidades, o
corpo sofre também com a imposicdo dos padrées mercadologicos, e por esse motivo, se
encontra como um verdadeiro suporte do consumo. Por conseguinte, 0 mercado passa a
influenciar na identidade do individuo, que vem a desgostar do seu corpo e ir em busca do
padréo de beleza criado com base no consumo.

Quando Dohman (2013), sugere que o0 corpo na atualidade deixou de ser
sustentado pelos aspectos bioldgicos para ser constituido pela cultura que o cerca, ele
engloba no mesmo pensamento as modificacdes inerentes de uma producdo cultural

galgada na homogeinizacdo mercantil. Neste caso, ainda segundo o autor:



Ao contrario de uma possivel ideia de identidade estavel, o individuo
contemporéneo busca o modelo de corpo fornecido pela inddstria cultural, que
com todos os seus discursos consumistas € apresentado como uma matéria
plastica, caracterizada como mero espaco da afirmacdo de valores efémeros e

pouco objetivos. (DOHMAN, 2013, p. 7)

O resultado dessa influéncia pode ser visualizado na ampla maioria das
representacfes dos corpos na midia. Revistas, campanhas publicitarias e outras midias
massivas desfilam corpos sem imperfeicbes e esculturais, turbinados por programas de
edicdo de imagem.

Neste cenério, surgem producdes artisticas que buscam a partir da sua poética
romper com os parametros fixados pelo mercado. O nu orgéanico por exceléncia, busca a
partir da poética classica do nu, ressignificar o ideal de corpo na contemporaneidade.
Tendo como seus principais expoentes, os projetos Apartamento 302 e The Nu Project,
respectivamente, dos fotografos Jorge Bispo e Matt Blum, o nu organico busca uma nova
visdo para a fotografia do nu, livre dos parametros restritivos do ideal mercadologico.
Ambos os projetos utilizam a fotografia do nu de pessoas comuns e ndo modelos, com a
particularidade que ndo ha uma pés edicdo das imagens captadas, com objetivo de
erradicar possiveis falhas nos corpos das pessoas ali retradas. Segundo Andrade,
Inocencio e Soares (2013) a recusa da manipulacéo posterior das fotografias, quebra com
o paradigma comum da sociedade atual do culto ao corpo perfeito. Substituindo a
reproducdo de um padrdo artificial do corpo, por, ainda segundo o autor, uma metéfora
fotografica de uma espécie de confessionario, onde as pessoas ali retratadas se expdem
na sua plenitude. Nao somente como forma de protesto contra o ideal de beleza reificado,
mas como motivagdo no processo de aceitagdo dos corpos antes tidos como imperfeitos
para com o modelo de idealizagao artificial.

Apesar de possuir evidentemente um carater politico, a poética do nu organico nao
deve ser entendida como um simples desafio ao status quo, de uma sociedade que seduz-
se por uma mitificagdo de um corpo livre de imperfeicdes. Nos aproximarmos assim deste
tipo de obra artistica, seria impossibilitar a gama de interpretagcfes que a mesma nos
apresenta. Antes, de acordo com Andrade, Inocencio e Soares (2013) o objetivo de obras
como a de Bispo e Blum, é possibilitar uma perspectiva honesta e sincera do corpo, com
suas marcas, individualidades, dores e pudores. Adquirindo, ainda segundo os autores,
além de um carater antropoldgico, uma fungdo social. A de descortinar com a reproducao

do nu de “Monalisas vivas”, o debate sobre a fruicdo da estética da obra livre



de delimitacBes mercadologicas. Revelando assim, ao se tirar as roupas, hdo somente as

particularidades de cada corpo, mas toda a gama de sensac¢des e histéria nele contidas.
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NARCISISMO CONTEMPORANEO: O SELFIE E A CONSTRUCAO DE
IDENTIDADES NA ADOLESCENCIA

Ana Carolina Sampaio Zdradek! PPGEDU - FURG

RESUMO

O principal objetivo desse artigo é apresentar como os adolescentes participes de um estudo de caso
realizado no meu Trabalho de Conclusdo de Curso constroem suas identidades por meio da pratica
contemporénea denominada selfie. A investigacdo se vale da ferramenta tedrico conceitual de Zygmunt
Bauman denominada modernidade liquida, permitindo um dialogo com os acontecimentos da sociedade em
uma era de avidez e constante velocidade das informacdes. As problematizagBes da pesquisa vinculadas
também aos Estudos Culturais indicam que as identidades podem ser forjadas pela midia, portanto, o
Ensino de Arte pode proporcionar um modo de analise critica dos principais fenébmenos da sociedade
contribuindo para as possibilidades de construir-se de outros modos.

Palavras-chave: Ensino de Arte. Cultura da Midia. Estudos Culturais

SITUANDO POSICIONAMENTOS.

7

Para compreender a educacdo na contemporaneidade € condicdo sine quo non
analisar as principais mudancas na sociedade contemporanea, pois a educacao € afetada
pelo modo como a prépria sociedade é governada. A ecleticidade presente na escrita de
Bauman, além de lhe trazer a devida notoriedade e alargamento dos espacos alcancados
por suas obras, permite o didlogo com outras ideias e conceitos utilizados no campo
educacional.

Nessa trajetéria, Bauman passa a realizar uma ampla andlise e reflexdo sobre as
mudancas vivenciadas pela sociedade moderna, desde o individualismo até as relacdes de
trabalho, familia e comunidade. Considerando que o tempo e 0 espago como eram
conhecidos perderam a concretude e por isso deixaram de ser absolutos tornando-se
liquidos e relativos, o autor nos sugere pensar que vivemos em um tempo no qual se torna
dificil encontrar verdades absolutas, pois estas “escorrem” e ndo mantém a forma como os
sélidos. O que pode ser caracterizado, também, pela passagem do consumo ao
consumismo.

A escola é composta por uma multiplicidade de configurages, entretanto todas
estas, de acordo com Saraiva e Veiga-Neto (2009, p. 197) “se desenvolvem sobre um
mesmo lastro, comum a todas, de modo independente a classe social, nivel de

escolarizagao, faixa etaria dos estudantes, formas de gestédo, localizagdo, ou outros.” A
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instituicdo pesquisada chama-se Instituto Estadual de Educacéo Juvenal Miller e fica situada
no municipio de Rio Grande/RS. Os resultados parciais das analises dos dados
apresentados neste artigo sdo correlatos ao meu Trabalho de Conclusdo de Curso
apresentado no ano de 2014 para obtencédo do grau de licenciatura em Artes Visuais pela
Universidade Federal do Rio Grande.

O estudo de caso deu-se a partir de um contato prolongado durante o ano de 2014
com um grupo” focal pertencente a 8° série do Ensino Fundamental da referida instituicao.

“Criangcas nao correm, voam”. “Alguns jovens tem a cabega na lua”. Estes sé&o
alguns jargdes populares presentes na contemporaneidade. Todos eles me fazem refletir
sobre a sociedade em que vivemos, sobre estes “novos tempos” em que estamos inseridos
e, por isso, teco algumas consideracdes sobre tais jargdes no intuito de problematiza-los e
potencializa-los.

Os pequenos voam porgue sao ligeiros, tdo rapidos quanto veloz € a fluidez do hoje.
Os jovens tem a cabeca na lua porque nasceram preparados para alcancar as alturas;
porque vivem no anseio do devir, 0s jovens ndo se prendem aos aspectos objetivos do
mundo vivido, raz&o pela qual, muitos os julgam como dispersos, distraidos e sonhadores.

A questdo da identidade destes jovens atualmente é efémera e transitoria. Vivemos
em um mundo rico em oportunidades, porém competitivo e injusto quanto as condicbes de
acesso a estas oportunidades. Passamos de uma sociedade de produtores, para uma
sociedade de consumidores, na qual cada consumidor, individuo, precisa descobrir o que é
capaz de fazer, explorando totalmente essa capacidade e procurando o melhor meio para
atingir toda satisfacdo pessoal possivel, o seu prazer, sem importar-se com 0 outro ou 0
coletivo.

Essa busca por prazer remete ao hedonismo, conceito hoje (re)significado na
contemporaneidade, o qual dita a banalizacéo de principios e normas sociais na busca sem
limites pelo que possa proporcionar a satisfacdo pessoal. Como explicita Lipovetsky (2005,
p.64): “Portanto, estabeleceu-se sob os efeitos conjugados do modernismo e do
consumismo de massa, uma cultura centrada na realizagcdo do eu, na espontaneidade e no
desfrute: o hedonismo se torna o “principio axial” da cultura moderna”. Se antes a identidade
dizia respeito a fazer parte de um grupo ou a uma informacao qualquer, agora a identidade
do individuo diz respeito ao que ele pode fazer, ou seja, a tarefa que o identifica.

Bauman (2001, p. 75) nos interpela com o seguinte questionamento: “A infelicidade

dos consumidores deriva do excesso e ndao da falta e escolha”. Na sociedade dos

A turma era composta por 33 estudantes da 82 série (19 meninas e 13 meninos com faixa etaria entre 13 e 17 anos).
O tempo da pesquisa foi de 10 semanas, com encontros semanais de duas horas/aula diversas estratégias de
investigacdo: rodas de conversas, saida de campo e portfélios individuais.



consumidores individualizados, tudo precisa ser feito por conta propria, a identidade do
individuo € pontuada e conquistada quando se compartilha os mesmos objetos, roupas e
lugares. Como se isto fosse uma marca. A identidade passa a ser concretizada quando se
adquire o mesmo que alguém tido como “exemplo”. Os meios de comunicagdo na cultura da
midia e do consumo exercem incomensuravel poder sobre a sociedade, principalmente
contribuindo para a construgcdo da imaginacdo popular, coletiva e individual. A prova de
existéncia de Descartes é questionada, “penso, logo existo?” Agora nado mais. Seria
atualizada na contemporaneidade para “sou visto, logo existo”.

Baudrillard (1997, p. 27) discorre a respeito do medo causado pelo incessante
crescimento do poder da midia, ao mesmo tempo em que € esta midia a responsavel pela
desmaterializagdo de todo poder, seja para o bem ou para o mal, o “virtual” modifica todas
as estruturas. Os novos “donos do mundo” ndo sdo mais aqueles que simplesmente
possuem o capital, mas sim aqueles que conseguem fazer seus produtos e ideias
atravessarem sem empecilhos as fronteiras do mercado mundial. E a supremacia do virtual,
geradora de uma nova forma de serviddo voluntéria.

As contribuicdes de Bauman e Baudrillard no campo sociolégico podem trazer ao
ensino de arte outros olhares, capazes de pensar e refletir as diferentes midias existentes na
atualidade e a influéncia e consequéncias destas, ndo apenas no comportamento, mas
também e principalmente nos interesses, desejos e perspectivas dos estudantes do universo
adolescente. Os interesses passam a ser caracterizados pela efemeridade, mais volateis e
adaptados a légica do consumo. Estes fatos podem dialogar com o ensino de arte, tornando-
0 mais contextualizado, o que permite ao estudante compreendé-lo e projetar-se
criticamente no mundo em que habita. O que podemos evidenciar nas palavras de Pillar: “As
fronteiras entre arte e midia estdo esvanecendo e pode se observar um contagio entre tais
areas. No ensino da arte interessa problematizar a leitura de visualidade contemporanea
enfocando esta permeabilidade entre arte e midia” (PILLAR, 2010, p. 01).

E preciso considerar as transformacées decorrentes na liquidez dos lagos humanos
estabelecidos nas redes sociais a partir das novas tecnologias e da rapidez e excesso de

informacgdes por elas proporcionadas.

Numa vida de continuas emergéncias, as relagdes virtuais derrotam facilmente a
“vida real” embora os principais estimulos para que os jovens estejam sempre em
movimento provenham do mundo off-line, esses estimulos seriam indteis sem a
capacidade dos equipamentos eletrdnicos de multiplicar encontros entre
individuos, tornando-os breves, superficiais e sobretudo descartaveis. As relacdes
virtuais contam com teclas de “excluir” e “remover spams” que protegem contra as
consequéncias inconvenientes (e principalmente consumidoras de tempo) da
interacdo mais profunda (BAUMAN, 2011, p. 23).



Na cultura contemporéanea algumas praticas como a selfie (fotografia de si, tirada
por si) propagadas nas relagdes virtuais engendram um individualismo narcisista e
hedonista. O estudante do século XXI flutua e navega em espacos virtuais simultaneos,
vive no contexto da modernidade fluida, contextos ndo lineares. Todavia a realidade da
escola deve permitir um didlogo com tais modos de subjetivacédo arraigados nessa pratica.
O estudo de caso realizado propiciou algumas consideragdes que permitem compreender

algumas nuances implicadas na selfie.

SELFIE E ENSINO DE ARTE: INTERLOCUCOES POSSIVEIS.

E a narrativa, o discurso que o sujeito tem sobre si mesmo que traduz o
autoconhecimento, ou seja, o individuo conhece-se porque é capaz de dizer o que
faz, sente ou pensa. [..] O individuo exprime um modo de ser de forma a
impressionar 0s outros, isto &, transmite-lhes uma ideia de si mesmo, daquilo que
gostaria que os outros pensassem dele. [...] E assim que, de forma mdltipla, a
nocao sociolégica do self se cruza com outras concepc¢des da identidade pessoal
ao dizer-nos que o conceito de pessoa esta profundamente enraizado na ideia de
histéria pessoal. (HELENO, 2003, p. 74-75)

Apoiada e atravessada pelas interpelacdes do autor Heleno é que comegam alguns
guestionamentos colocados para a turma sao estes: Como me vejo? Gosto do que vejo?
Quem sou eu e que imagem de mim quero propagar para o0 mundo? A partir destas
perguntas dentre outras comecaram as discussfes a respeito da fotografia e sua
historicizag&o na 82 série do Ensino Fundamental.

Entendendo os conceitos de fotografia, autorretrato e selfie bem como a
diferenciacdo da fotografia analogica e digital, possibilitou-se uma discussdo sobre a
manipulagéo digital e a propagagdo da autoimagem no mundo midiatico, a velocidade
com gue estas sdo veiculadas no tempo e no espago e 0 modo como representam sua
prépria identidade.

Encaminhando as reflex6es para o ambito do espaco publico e privado em relacéo
as redes sociais, elementos da modernidade liquida, conforme Bauman (2011), o qual
utiliza o termo “arena publica” para referir-se a um espaco de livre acesso a todos os que
guiserem nele adentrar. Como preparacdo para o trabalho com o selfie, enquanto
autorretrato e o suporte que o sustenta na contemporaneidade (fotografia digital); apds a

apresentacao dos conceitos inerentes a tematica foi realizada com a turma uma breve



pesquisa de opinido a respeito da diferenca entre fotografia digital e analdgica,

preferéncia e razGes de escolha entre elas, conforme disposto na Figura 1.

Fotografia analdgica ou digital.

M Analogica

m Digital

Figura 1 — Pesquisa de opinio.

Mesmo com a divergéncia do grupo, tendo a maior parte dos estudantes preferido
a fotografia digital, a grande maioria reconhece a importancia da autoimagem e da
utilizacao desta na midia, principalmente nas redes sociais. Observou-se que a fotografia
analdgica era tida como um registro de um acontecimento muito importante e atualmente
as fotografias digitais expressam situagdes banais do cotidiano.

A descartabilidade da imagem foi mencionada e a preferéncia pela fotografia digital
esta intimamente relacionada com a possibilidade de manipulacdo da imagem porque
guase todos se preocupam com a propria aparéncia e a ideia que fardo de si,
considerando aquilo que eles mesmos gostariam que 0s outros pensassem. Embora os
estudantes, em sua maioria, gostem de “passar” uma imagem que nao corresponde
plenamente a realidade, sentem-se traidos quando isto acontece com eles. Como na
situagao narrada por uma estudante em uma das rodas de conversa que ao marcar um
encontro para conhecer um menino da Internet teve a surpresa de encontrar alguém
completamente diferente da foto do perfil, que foi manipulada digitalmente. Conforme
Costa (2013, p.188):

Essa ideia de que podemos ter diferentes visualidades que nada tém a ver com
nossa aparéncia real é uma caracteristica lidica dos programas digitais que
distanciam também a autoimagem e a identidade pessoal da mera reproducéo da
nossa aparéncia. Nas redes sociais, ndo € incomum que as pessoas se
identifiquem por imagens que nada tém a ver com sua fisionomia ou aparéncia.

Com base no exposto a turma foi convidada a realizar selfies individuais e coletivos

sem manipulagdo de imagem com camera semiprofissional disponibilizada pela



Universidade Federal do Rio Grande. E importante mencionar a dificuldade dos meninos
em participar da atividade, o que aponta uma abertura para uma reflexdo sobre género.
Por aparente dificuldade em lidar com a propria imagem. Na nossa sociedade a imagem
da mulher é muito mais propagada e cultuada do que a do homem. Cabe mencionar as
contribuicdes da pesquisadora em género e sexualidade Beck (2012, p. 153):

Atualmente, os percursos tomados na construcao dos corpos femininos remetem a
constantes investimentos que reiteram a constituicdo de identidades, as quais
reforcam representacdes e denominagfes de género. No caso das mulheres e das
meninas, pode-se afirmar que a grande maioria dos discursos sociais e culturais
dispostos tem reforgado o maci¢o investimento no embelezamento de seus corpos
como atributos vinculados ao género feminino, os quais incitam a constante
constituicdo/manutencéo da feminilidade.

O excerto acima ajuda a compreendermos o0 porqué talvez tenha sido mais facil
para as meninas fazerem a selfie do que para os meninos. A imagem das meninas na
sociedade contemporanea sofre muito mais violéncia simbdlica® do que a dos homens.
Em face ao que transparece a necessidade da escola proporcionar reflexdes sobre estas
guestdes, ndo apenas no ensino de arte, mas de modo transversal em todos 0s
componentes curriculares.

As atividades pensadas e desenvolvidas neste estudo de caso objetivaram
possibilitar fruir o ensino de arte em interlocucdo com as midias digitais, a partir das
reflexdes geradas a luz da modernidade liquida comprovando a viabilidade de
necessidade deste didlogo para o repensar das préaticas efetuadas no ensino de arte e
nas escolas. Buscando romper com a logica hegemobnica, revelando modos de
subjetivacdo e de escape para uma imagem de si construida para ser consumida em um

tempo veloz.

FINALIZANDO, AINDA QUE PROVISORIAMENTE.

Buscou-se compreender que a imagem de si ndo pode ser tratada como uma
mercadoria, o0 sujeito neste “show do eu” como menciona Sibila (2008) pode se tornar
uma mercadoria produzida pelo capitalismo sendo vitima de um narcisismo que visa a
espetacularizacao dos corpos na sociedade, ditando regras e modelos a serem seguidos.
A escola deve ser o0 espaco privilegiado para a formacao critico/reflexiva das geracdes

* Conceito de Pierre Bordieu.



gue habitam o seu interior. A partir deste diadlogo, os docentes precisam abracar tematicas
gue revelem a atualidade e necessidade do estudo da condicdo humana, da ética e da
estética. Evocando as contribuicdes da histéria, da politica, da filosofia e da sociologia.
Estas conexdes irdo possibilitar que por meio do ensino de arte, com a utilizacdo das
midias possa ser promovido também o respeito e reconhecimento das diferencas entre as
pessoas, problematizando questdes relacionadas as minorias e a participacao
democratica, as relacbes de poder, as dinamicas culturais, as culturas dominantes e
opressivas e a sustentabilidade como reacdo ao consumo desenfreado. Enfim, a
formacao de pessoas mais humanizadas em meio a uma humanidade individualizada que

se dissolve solitariamente em meio a multidoes.
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A CULTURA VISUAL E A CONSTRUCAO ]DENTITARIA DOS ALUNOS DE UMA
ESCOLA PUBLICA
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Resumo: O presente artigo apresenta uma pesquisa que esta sendo desenvolvida junto ao Programa de
Po6s-Graduagdo em Artes Visuais/Mestrado — UFPel, na qual o objetivo é investigar as percepc¢des, 0s
sentidos e a construcdo de identidades de alunos do quinto ano do ensino fundamental em contato com as
imagens da cultura visual contempordnea. Procuro ainda verificar as possibilidades de mudanca na
apreensdo destas imagens, proporcionadas pelas atividades desenvolvidas nas aulas de Artes Visuais, por
meio de uma educagéo critica e estética. A fundamentagdo tedrica baseia-se em Hernandez (2000; 2007),
que fala sobre a importancia do trabalho com as imagens da cultura visual na escola e a compreensao
critica e estética que as criancas podem adquirir através do estudo destas imagens, e Hall (2005), que trata
das questbes de identidade cultural na perspectiva de um mundo pés-moderno.

Palavras-Chave: Cultura Visual. Ensino de Artes Visuais. |dentidade

As representacdes visuais formam a cultura p6s-moderna, determinando normas,
formando o olhar e contribuindo na formacgé&o de valores das pessoas. Estamos expostos

o tempo todo as visualidades presentes no cotidiano, no qual o consumo,

o0 tempo acelerado, o excesso de informacdes a que somos submetidos
diariamente passa a nos definir como integrantes de um mundo conectado,
interligado, fugaz, cadtico, de mudancas por vezes desconcertantes. Em nosso
cotidiano, as imagens decorrentes destas mudancas desempenham um papel
que, muitas vezes, nos escapa. Compreender o vitalismo destas imagens a partir
de um campo amplo e complexo, como o da cultura visual, passa a ser, entdo, um
passo de extrema importancia para a educacgdo, especialmente para a educagéo
em arte (MEIRA,; SILVA, 2013, p.40).

Os estudantes tém acesso a um universo de imagens e estas se propagam por
diversos meios: televisdo, videogames, computadores, entre outros. “Buscar exemplos na
cultura que nos cerca tem a funcdo de aprender a interpreta-los a partir de diferentes
pontos de vista e favorecer a tomada de consciéncia dos alunos sobre si mesmos e sobre
o mundo de que fazem parte” (HERNANDEZ, 2000, p.30).

As percepcdes e sentidos atribuidos as imagens e objetos da cultura visual
apresentam, na maioria das vezes, distincdo entre as qualidades estéticas e 0 que estes
estéo representando realmente.

De acordo com Hernandez (2000), os artefatos visuais sdo produtos de um

contexto historico, cultural e social, que podem afetar a percepcéo e a estética.

' Aluna regular do curso de Mestrado em Artes Visuais; Linha de pesquisa: Ensino de Arte e Educacéo
Estética; PPGAV/CA/UFPEL,; fabiana.lopess2013@gmail.com
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Para a compreensdo da cultura visual € necessario estar atento aos diferentes
tipos de representacdes visuais de diferentes culturas. Objetos consagrados da historia da
arte do passado fazem parte da cultura visual, assim como os produzidos no presente e
também as diferentes manifestacdes visuais.

O trabalho do professor de Artes Visuais, para uma compreensdo critica dos
estudantes em contato com a cultura visual, deve contemplar as experiéncias dentro e
fora da sala de aula. De acordo com Hernandez (2000), as estratégias de compreenséo

vém de diferentes manifesta¢cdes da cultura visual

[...] ndo s6 dos objetos considerados candnicos, mas sim dos que se produzem no
presente e agueles que fazem parte do passado; os que se vinculam a propria
cultura e com as de outros povos, mas ambas desde a dimensido de ‘ universo
simbdlico”; os que estdo nos museus e 0S que aparecem nos cartazes publicitarios
e nos anuncios; nos videoclips ou nas telas da internet; os realizados pelos
docentes e pelos préprios alunos (p.50).

As imagens e artefatos visuais a serem estudados nas aulas de Artes Visuais ndo
devem ser limitados a critérios de gosto, mas sim a propostas de compreensao destas
representacoes.

O estudo das visualidades das diferentes culturas e em diferentes épocas deve
auxiliar os estudantes a decodificarem os simbolos e signos presentes nestas
visualidades e terem uma melhor percepcdo sobre o mundo ao qual estdo inseridos.

Segundo Hernandez (2000), a cultura visual contribui

para que os individuos fixem as representacdes sobre si mesmos e sobre o
mundo e sobre seus modos de pensar-se. A importancia primordial da cultura
visual € mediar o processo de como olhamos e como nos olhamos, e contribuir
para a producdo de mundos [...] (p.52).

As pessoas sédo influenciadas quanto a construcdo de suas identidades, e a
cultura visual acaba transmitindo valores e interferindo nas subjetividades destas
pessoas. Como exemplo disso, temos as imagens e objetos que sao vivenciados e
consumidos diariamente por criangas, jovens e adolescentes. Ao tratar de uma

perspectiva educativa, Hernandez (2000), aponta que

[...] os objetos da cultura visual que maior presenca tém entre 0s meninos, as
meninas e os adolescentes sdo 0s que recobrem as paredes dos quartos, as
imagens das pastas da escola, as revistas que Iéem, os programas de televisao a
gque assistem, as representacfes dos grupos musicais, 0s jogos de computador,
suas imagens na Internet, a roupa, seus icones populares, etc. (p.136).

Uma educacgdo baseada nas imagens da cultura visual deve levar em conta as
experiéncias visuais dos estudantes, ajudando-os na compreensdo destas visualidades
sem interferir nas suas preferéncias e gostos por determinados objetos e/ou artefatos

visuais. De acordo com Hernandez (2007), o propésito da compreensao critica

e performativa da cultura visual é procurar ndo destruir o prazer que os estudantes
manifestam, mas “explora-lo para encontrar novas e diferentes formas de



desfrute”, oferecendo aos alunos possibilidades para outras leituras e producdes
de “textos”, de imagens e de artefatos (p.71).

O professor de Artes Visuais sera mediador e facilitador no processo educativo
com o estudo das imagens da cultura visual, ajudando o aluno a adquirir novos
conhecimentos, podendo este atribuir novos sentidos e significados as visualidades
presentes na vida cotidiana.

Na poés-modernidade, imagens da midia e de consumo sdo frequentes,
influenciando-nos muitas vezes sem que possamos perceber. Nossas identidades vao se
construindo e se modificando através das relacdes que estabelecemos com este universo
visual e também da inter-relacdo com as outras pessoas.

Com o surgimento da globalizacdo e o0 processo de descentralizacdo das
identidades (crise de identidade), as sociedades pdés-modernas comecaram a passar por
mudancas constantemente, o que as difere do passado, das sociedades tradicionais.

Segundo Giddens apud Hall (2005), nas sociedades tradicionais

0 passado € venerado e os simbolos sdo valorizados porque contém e perpetuam
a experiéncia das geracdes. A tradicdo € um meio de lidar com o tempo e o
espaco, inserindo qualquer atividade ou experiéncia particular na continuidade do
passado, presente e futuro, os quais por sua vez, sdo estruturados por praticas
sociais recorrentes (p.15).

A po6s-modernidade € caracterizada pelas mudancas sociais, pelas identidades
gue néo sao fixas e sim fragmentadas, e pelas diferentes formas de viver.

Para Hernandez (2007, p.25), “[ejm um mundo dominado por di spositivos visuais
e tecnologias da representacdo (as artes visuais como tais), nossa finalidade educativa
deveria ser a de facilitar experiéncias criticas reflexivas”. Além do estudo das imagens da
cultura visual contemporanea nas aulas de Artes Visuais, 0s estudantes poderao
compreender 0 quanto estas imagens podem influencia-los sobre seus comportamentos e
na construcao de suas identidades.

Para esta pesquisa, que encontra-se em andamento, foram coletados dados
referentes a um projeto de ensino desenvolvido em duas turmas de quinto ano do ensino
fundamental, as quais ministro aulas. Este trabalho tem uma abordagem qualitativa, do
tipo estudo de caso®, em que imagens e textos produzidos pelos alunos deverdo ser
analisados e fundamentados com base nos referenciais tedricos.

A prética de projetos conforme Josso (2004, p.256) surge “...] cada vez mais

como uma mediacdo para se aprender a aprender. Com efeito, ela exige ndo apenas ter

® As técnicas de coleta de estudos de caso s3o: observagdes, entrevistas, andlise de documentos,
anotacdes de campo e gravacgdes, “mas ndo sdo as técnicas que definem o tipo de estudo, e sim o
conhecimento que dele advém” (ANDRE, 2005).



objetivos a atingir, mas exige igualmente uma intencéo significativa que se enraiza no
anseio, na suplica, no desejo, na pergunta”.

Como encaminhamento de pesquisa, elaborei um projeto-piloto, no qual a proposta
foi de que os alunos fizessem desenhos de si mesmos, autorretratos. Apés o desenho
deveriam fazer intervengcbes, com colagens de imagens de revistas.

Nas FIGURAS 1 e 2, apresento dois trabalhos de autorretratos, um realizado por

um aluno e o outro por uma aluna, ambos da turma A5A.

Figura 1: fotografia (autorretrato, aluno)

No trabalho realizado pelo aluno (fig.1), este escreveu “Eu escolhi estas coisas
porque eu acho que tem a ver comigo e eu acho legais”.

E possivel notar varios objetos de consumo no trabalho apresentado pelo aluno,
um carro, um DVD com jogos de video game, um personagem simbolo de uma marca de

chocolate e ainda entre os objetos, um cachorro, animal de estimac&o.



Figura 2: fotografia (autorretrato, aluna)

A aluna (fig.2) relatou: “Eu queria ter cachorro porque minha amiga tem cachorro,
eu queria ter joia porque minha amiga tem joia”. No trabalho da aluna, aparece a colagem
de varios tipos de joias: anéis, colares e brincos.

Percebi que entre as varias imagens que apareciam nas revistas, as mais
selecionadas pelos alunos foram as de produtos de consumo, um deles justifica a escolha

“[...] porque tem a ver comigo”. Segundo Kaminski, a identidade do sujeito

€ construida a partir das suas relagdes com o meio que o cerca. Nessa vertente, 0
consumo esta presente diariamente, integrando-se nesse ciclo. Valendo disso, as
marcas constroem suas identidades de acordo com que o consumidor almeja, a
fim de complementa-lo (KAMINSKI, 2010, p.38).

Suas escolhas estdo conectadas as influéncias visuais do mundo contemporaneo
no que se refere aos processos de subjetividade e construgdo de suas identidades. Mas,
além disso, através destas visualidades os alunos estabeleceram relacdes com suas
vivéncias cotidianas e com aquilo que lhes causa sentimentos de afeicao.

E importante ainda ressaltar, que nas escolhas de imagens feitas pelos dois
alunos ocorreram delimitagcbes quanto as diferenciacbes de género, a aluna escolhe
imagens de joias femininas para fazer a interferéncia em seu autorretrato, ja o aluno
escolhe um carro. Além disso, ambos selecionaram imagens de caes para a atividade,
mas ha diferenca nestas escolhas, nos detalhes das roupas que estdo nos animais.
Segundo Nunes, as imagens gue o0s estudantes trazem para a sala de aula ilustram e

promovem,

com certa precisdo, 0s gostos, os desejos, 0s comportamentos aceitos para cada
género. As criangas, através de suas preferéncias por determinados brinquedos,
personagens e materiais escolares, demonstram que vivenciam diversas



experiéncias visuais que delimitam o que as meninas e meninos podem fazer,
pensar e desejar (2010, p.169).

A cultura visual acaba influenciando o comportamento das pessoas, através de
seus anuncios, propagandas e o amplo repertorio visual ao qual nos deparamos no
cotidiano, estes vao moldando o pensamento das pessoas, suas maneiras de ser e de
estar no mundo contemporaneo.

Essa pesquisa sera de grande importancia para os estudos referentes as imagens
da cultura visual, o ensino das Artes Visuais e a construcdo identitaria por parte dos

educandos a partir das visualidades presentes em seu cotidiano.
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Resumo: Este artigo versa sobre uma investigagdo de mestrado em andamento junto ao Programa de P 6s-
Graduacdo em Artes Visuais, Mestrado, do Centro de Artes - UFPEL, relacionada as possibilidades
experienciais entre imagem, cultura visual, processo de identificacdo, al/r/tografia e estética. Propde
problematizar aspectos atinentes as imagens e de que maneira estas influenciam nos processos identitarios
de alunos de uma escola da rede publica de Pelotas — RS, através de uma metodologia fundamentada na
pesquisa a/r/tografica, que contribuira para a construcdo de Diarios A/r/tograficos. Espera-se, através do
estudo, contribuir-se para a compreensdo dos processos de ensino de arte junto a adolescentes, além de
compreender a importancia que a Educacdo Estética assume ndo sé para estes alunos, mas quais suas
contribuicdes para nos educadores, para 0 ensino de arte e para a vida.

Palavras- chave: Cultura visual. Experiéncia estética. Processo de identificagcdo. A/r/tografia.

Possibilidades experienciais entre escola, cultura visual, a/r/itografia e estética

A realidade do cotidiano escolar configura um espacgo social repleto de conflitos,
embates, tensdes e, inserido neste contexto escolar contemporaneo, esta a imagem. Por
estar entreposta em um aglomerado de imagens e subjetivacdes, a escola possui a tarefa
de orientar os educandos em meio a este emaranhado de imagens, seus conteudos,

sentidos, significados e meios de veiculagdo. Conforme Martins (2006),

O papel que arte e imagem desempenham na cultura e nas instituicoes
educacionais nédo é refletir a realidade ou torna-la mais real, mas, articular e
colocar em cena uma diversidade de sentidos e significados. Individuos de um
mesmo grupo ou comunidade podem conviver com as mesmas imagens, mas
cada um as vive e interpreta de maneira diferente, criando brechas e espacos de
diversidade. As resisténcias a concepcgéo inclusiva da cultura visual e ao principio
da diversidade de interpretacdes — dificuldades centrais na relagdo individuo
arte/imagem — se manifestam através de grupos hegemonicos que aspiram impor
e autorizar suas interpretagfes, seu nivel de verdade, constrangendo professores,
alunos e até mesmo pesquisadores a aceita-las ou a lutar para liberta-las do
habitus académico. (p. 74).

No que se refere ao ensino de arte, o estudo da imagem, através da cultura visual,
pode ser facilitado através do arte/educador, uma vez que, esta habituado a trabalhar com

imagens, sejam elas da arte ou ndo. Neste sentido, o estudo e desmistificacdo do campo
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das visualidades contribuem para a formacdo de educandos mais sensiveis, criticos,
reflexivos, autbnomos e atuantes na sociedade. V&-se meninos e meninas com uma
adolescéncia pautada na era das imagens, da midia, das campanhas publicitaria. Isto se
deve ao fato de as imagens ndo serem usufruidas segundo a relevancia da sua
abordagem critica. Segundo Raimundo Martins, “sem uma visdo critica e sem um sentido
de responsabilidade, as pessoas podem ser manipuladas pela crescente diversidade de
imagens [...]” (MARTINS, 2006, p.73).

Outro fator que corrobora para que as vivéncias entre escola, ensino de arte,
imagem e cultura visual sejam mais consoantes, é a experiéncia estética. Marly Meira ao
estender-se sobre aprendizagem, arte e estética, versa que em arte, a aprendizagem
estética “[...] é fator de discernimento sensivel, processo cognitivo que ocorre
simultaneamente com a percep¢do, atencdo, memoéria e imaginagdo (..) em franca
dependéncia das sensac¢fes que ocorrem no corpo dinamico em relagdo com o ambiente,
€ desafiada a continuamente se atualizar no momento presente dos eventos
experimentados” (MEIRA, 2014, p. 55).

A vista disso, ha necessidade ndo somente de requalificar os eventos
experimentados como menciona Meira, como também, as proposicoes e possibilidades
experienciais entre escola, imagem e cultura visual. Assim sendo, com base nas
perquiricbes sobre os assuntos supracitados, proponho uma pesquisa-acdo, através de
uma metodologia autoral baseada na a/r/tografia, a qual denomino Diério a/r/tografico. Ao
Relacionar a/r/tografia e experiéncia estética, Irwin (2013) versa que uma teoria como a
da a/rltografia cria um momento imaginativo, “...] ao explicar os fenbmenos por meio de
experiéncias estéticas que integram saber pratica e criacdo: experiéncias que valorizam
simultaneamente técnica e conteudo por meio de atos de questionamento e experiéncias
gue valorizam complexidade e diferenga em meio ao terceiro espago” (idem, p.129). Este
“terceiro espaco” é o espaco da A/r/tografia, aquele terceiro entre teoria e mesticagem? e,
ao mesmo tempo, aquele que abre espacos entre artista-professor-pesquisador (IRWIN,
2013, p. 129).

Na busca de respostas e compreensdo das problematicas que circundam a
pesquisa — cultura visual, processos de construcdo identitaria, a/r/tografia e experiéncia

estética —, verso sobre os procedimentos metodologicos pretendidos com a turmade 12

% Do frances “métissage”, que deu origem a palavra canadense “métis”. Para muitos tedéricos, é um espaco
de escrita e sobrevivéncia, um entrelugar dentre diferentes culturas e linguas que possibilita o
desenvolvimento da estratégia pol”“itica e praticas pedagodgicas fluidas e c riativas. (N.T.). (in DIAS, Belidson;
IRWIN, Rita L., 2013, p. 127).



alunos da Escola Municipal de Ensino Fundamental Daura Ferreira Pinto, na qual, sou
professora de Arte. As atividades praticas foram divididas em duas partes: Transcurso 1 —

A narrativa; e Transcurso 2 — A identificacao.

Transcurso 1: A narrativa

Por meio de propostas de encontros com imagens que permitam
compreender/contemplar os problemas de pesquisa, levarei imagens instigantes e
perturbantes para sala de aula, possibilitando aos alunos novas experiéncias estéticas, a
fim de analisar quais os impactos causados por estas imagens neles.

Apresentarei para a turma imagens histéricas, fotos, imagens da midia, desenhos
animados, filmes, imagens da arte, obras de arte, etc. Com base nas imagens
apresentadas, solicitarei aos alunos que criem narrativas orais sobre as imagens
apresentadas, mesmo que nunca as tenham visto, ou, sequer tenham ouvido falar. Em
sua esséncia, as narrativas sao repletas de expressdo, significacdo, interpretacdo e
moldadas de acordo com cada sujeito que a narra, seja ela uma narrativa oral, visual,

escrita ou sonora. Segundo Raimunod Martins, narrar €

[...] contar algo sobre o mundo, sobre a existéncia, sobre o outro ou sobre si
mesmo. E uma maneira de descrever cenarios, reinventar a vida, criar histérias,
mas, sobretudo, de recontar eventos, realidades, conflitos, problemas, dlvidas e
sentimentos que revelam diferentes versdes e perspectivas dos seres humanos
(MARTINS, 2009, p. 33).

Exponho, abaixo, nas figuras 1, 2 e 3 algumas das imagens que utilizarei durante o

exercicio da narrativa.



Figura 1: Sharbat Gula
Fonte: http://www.rafalopes.com.br/blog/sharbat-qula-a-historia-por-tras-da-fotografia-de-steven-mccurry-da-

national-geographic/

Figura 2: Mona Lisa, de Leonardo Da Vinci, 1503-1517
Fonte: http://obviousmag.org/archives/2014/01/as_obras _de arte _mais_famosas _do mundo.html
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Figura 3: Capas da revista Capricho
Fonte: https://www.google.com.br/search?rlz=1C1ASRM enBR615BR615&es sm=93&biw=1600&
bih=775&tbm=is ch&g=capa+de+revista+capricho&revid=2050011682&sa=
X&ei=wi3 VM6PACLZsAT|tYLICA& ved=0CCAQ1 OIocAQ

Pretendo investigar os possiveis impactos causados pelas narrativas sobre as
imagens apresentadas e, proponho como exercicio da narrativa, explorar a fonte de
reflexdo, interesse e provocagdo que ela suscita sobre as imagens. Por ndo possuir

contornos pré-estabelecidos ou um Unico viés critico, segundo Martins

[...] narrativas podem mudar o modo de produgdo cultural e social porque, ao
narrar imagens e visualidades, os individuos reorganizam sua experiéncia de
modo que eles ganhem coeréncia e significado, dando sentido a
eventos/acontecimentos marcantes nas suas trajetorias (MARTINS, 2009, p. 36).

No que tange as experiéncias estéticas ocasionadas pelas imagens da narrativa,
qguero investigar a relacdo estabelecida entre imagem e narrador. Com relacdo as
narrativas, “pode-se dizer que [...] criam uma nova estética, uma maneira peculiar para 0s
individuos se expressarem sobre a vida, a memoaria e a intimidade” (MRTINS, 2009, p.
34). Também busco perquirir sobre como o exercicio da narrativa estabelecera
experiéncias estéticas das mais diversas possiveis, sejam elas desafiadoras, sofridas,
alegres, tristes, (in)desejaveis, comoventes, sentimentais, encantadoras, frias ou
(des)agradaveis, uma vez que, “a emocdao faz parte do eu, [...] quando significativas, as
emocdes sdo qualidades de uma experiéncia complexa que se movimenta e se altera
(2010, p. 119)".

Transcurso 2: A identificacao


http://www.google.com.br/search?rlz=1C1ASRM_enBR615BR615&amp;es_sm=93&amp;biw=1600&amp;bih=775&amp;tbm=is
http://www.google.com.br/search?rlz=1C1ASRM_enBR615BR615&amp;es_sm=93&amp;biw=1600&amp;bih=775&amp;tbm=is

O terceiro transcurso investigara a relacdo entre as imagens e seu possivel poder
de influencia sobre os processos de construcdo identitaria dos adolescentes. Para
responder a questdo de pesquisa, liga aos olhares culturais que proporcionam as imagens
e 0s objetos da cultura visual quando se relacionam com 0s processos de construgéo
identitaria, sera solicitado a turma a elaboracdo de um Diario a/r/togréfico. O adolescente
sera propositor de uma experiéncia estética/ visual, artista, executard suas ideias,
pensamentos, sentimentos e intencbes através de imagens como fonte de escrita e
narrativa sobre ele proprio; e eu, estarei na condi¢do de investigadora-professora.

A Alrltografia comporta necessidades inerentes da pesquisa, uma vez que, ocupa
um espaco intelectual e imaginativo para a investigacdo (IRWIN, 2013, p. 34). A
construcdo do Diario a/r/tografico, sera feita com base em uma série de perguntas, as
quais devem ser respondidas através de imagens. Todos 0s questionamentos estdo
diretamente ligados aos processos de construcdo identitaria e as imagens da cultura
visual que cercam os adolescentes. Quanto a elaboracdo do diario, cada um tera o seu
préprio diario a/rtografico que sera on-line, e nele, irdo postar imagens como respostas,
representadas através de desenhos, pinturas, fotos, ou de qualquer artefato visual.

Para realizacdo da atividade, sera criada uma conta no Facebook, site de
relacionamento comum aos adolescentes, pois conforme Levy (1997) “(..) ao contrario do
gue se pensa ndo ha frieza no ciberespaco (...) as redes digitais interativas sdo potentes
fatores de personalizacdo ou encarnacdo do conhecimento”. Cada aluno tera uma pasta
individual e secreta, que sera seu diario a/r/tografico, onde ir4 postar a imagem referente
a questdo daquela semana. Dentre as estratégias de acdo dos trés transcursos estao:
diario de campo; producdo de imagens; utilizacdo de instrumentos digitais tais como,
camera digital, tablet, computador e celular. Para auxiliar no desenvolvimento das
atividades, conto também com o laboratorio de informética da Escola.

A elaboracdo do diario surge na intencdo do adolescente olhar para si através da
imagem, registrar como ele se transforma continuamente/cotidianamente, como a imagem
pode contribuir para a construcdo do seu processo identitario, de descobrirem o que
guerem pra si, 0 que esperam de si ou do proximo, 0 que nao conseguem ver ou dizer
sobre si, o tem a dizer sobre eles, como sdo, como se enxergam, COmoO veem 0 outro, 0
gue tenho do outro, o que o outro tem de mim. Busco uma reflexdo através de um jogo de
perguntas e imagens, que proporcione reflexdes sensiveis a respeito de si proprios, da
sua esséncia.

Assim como o processo de identificacdo, a al/r/tografia também €& “mével

momentanea, busca a intensidade na transitoriedade” (DIAS, 2013 p. 25). Digo processo



de identificacdo e ndo identidade, pois ela, a a/r/tografia, ndo esté interessada na
identidade, mas sim, nos papéis temporais, conforme afirma Dias (2013).

Ao término da construcdo do diario a/r/togréafico, sera proposto que elaborem uma
narrativa dos seus diarios. A proposta serd semelhante a do transcurso 2, a narrativa,
porém, agora irdo narrar uma narrativa criada por eles, sobre eles. Conforme Martins, “o
conceito de autor se combina com o conceito de interpretacdo porque cada vez que se
interpreta uma imagem esta sendo construida uma forma de autoria” (MARTINS, 2006,
p.73). O ato de pensar a construgdo dos diarios “ndo € somente “raciocinar” ou “calcular”
ou “argumentar’”, como nos tem sido ensinado algumas vezes, mas é sobretudo dar
sentido ao que somos e ao que nos acontece” (LAROSA, 2002, p. 21). Esta sera uma
forma de analisar e estabelecer relagdo entre a producdo de artefatos visuais produzidos
por eles e os modos de ser que eles instituem, uma vez que, fazem parte do processo de

identificacdo dos adolescentes.
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VER A MARAMBAIA E CONCEBE-LA A PARTIR DE SUAS TRANSFORMACOES
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Resumo

O presente resumo revela as etapas iniciais da pesquisa desenvolvida no curso de mestrado na UFPel, a
partir das prospecgdes de ac¢des desenvolvidas junto ao Grupo de Pesquisa Deslocamentos Observancias e
Cartografias Contemporaneas (CNPg/UFPel), liderado pela minha orientadora Prof2 Dr2 Eduarda Goncgalves
e ao qual estou vinculada desde 2013. A construgéo da paisagem e seus possiveis desdobramentos a partir
de deslocamentos, por meio do ato de caminhar pelos lugares concebe meus trabalhos atuais e me fornece

subsidios para pensar o processo de criagédo e a produc¢édo de sentido.

Palavras-chave: deslocamento, cotidiano, experiéncia.

Através de deslocamentos pela Marambaia?, local escolhido pelo Grupo de Pesquisa
Deslocamentos para uma visitacdo, em busca da experiéncia, observando as possiveis
relacfes criadas a partir dessa experiéncia com o Marambaia, abrangendo o campo da
percepcdo enquanto pensamento e vivéncia € antes de tudo, conceber novos
enquadramentos, focalizar o cotidiano e transforma-lo.

Partindo dos trabalhos que venho desenvolvendo e tecendo relacbées com o campo
das artes e também com o cotidiano, penso em contextos e ativa¢gdes diversas. As questdes
pertinentes ao meu processo estao ligadas aos conceitos de deslocamento, ativacéo de
espacos, cartografia, questdes estas, relacionadas diretamente a paisagem cotidiana.

A capacidade de gerar novos sentidos, novos enquadramentos e o desejo de tornar
permanentes as marcas e a passagem de tempo instigam-me constantemente na buscar

de dar a ver essa paisagem reconfigurada que tanto me afeta e me instiga.

! Mestrando do programa de pés-graduacdo,mestrado em artes visuais do centro de artes da UFPel, na linha de pesquisa
processo de criagdo poéticas do cotidiano — carlaborinmoura@yahoo.com.br

2 Orientadora, artista plastica e professora dos cursos de graduagdo e mestrado em artes visuais do centro de artes da
UFPel, lider do grupo de pesquisa Deslocamentos, Observancias e Cartografias Contemporéneas (cnpg/UFPel) -
dudagon@terra.com.br

3 Localidade conhecida por ser uma col6nia de pescadores, que corresponde a um estreito de terra situado a beira do Canal
Sdo Gongalo, Pelotas, RS.
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A presente pesquisa utiliza como parametros metodoldgicos as nocdes de pesquisa
em poéticas visuais desenvolvidas por René Passeron e Jean Lancri, ambos professores
da Universidade de Paris | e, também, as de Sandra Rey, para quem, o artista-pesquisador
investiga o processo de instauracdo de seu trabalho plastico, assim como, as questdes
tedricas suscitadas pela sua pratica.

O processo de instauracdo do meu trabalho artistico acontece no deslocamento do
ritmo normal da vida, observando a paisagem e seus desdobramentos e como isso pode
ser absorvido e ressignificado por mim, por meio da fotografia, de gravuras, desenhos e
mapas. A pesquisa esté diretamente ligada a estas vivéncias cotidianas, transformadas
pelo fazer artistico, e ao acontecimento do trabalho, dessa maneira esta intimamente ligado
ao meu olhar e ao meu modo de lidar com os caminhos e percursos. Este interesse se deve
ao fato de eu ter morado em varias cidades do interior do estado, que quase desaparecem
no mapa de tdo pequenas, precisava conhecé-las, desvenda-las, fazer uma espécie de
reconhecimento de campo. Saia pelas ruas das cidades para ver o que eu dispunha e o
gue a cidade tinha a me oferecer, precisava entender a cidade e perceber as
especificidades. E nesse sentido que trago a nogdo de atencéo descrita aqui no trabalho,
como um modo de me relacionar com os espacos*. O que comecou por uma necessidade
de adequacdo ao lugar, acabou gerando um fascinio pela experiéncia através do
deslocamento

A Marambaia, nessa pesquisa, aparece como espaco do percebido, da impressao
imediata, do conceito, do entendido e que ao mesmo tempo € o0 espaco das representacoes,
das relacdes e do imaginario. E a memadria como espaco das experiéncias, da retencao dos
conhecimentos aprendidos que envolvem um complexo mecanismo que abrange o arquivo
e a recuperacdo das experiéncias vividas, coletadas através de relatos dos moradores do
local, ou por alguns objetos coletados ou fotografados durante a deambulacdo na
Marambaia.

Partindo da coleta de imagens fotograficas panoramicas e de detalhes que me revelam
algumas caracteristica do local (fig.1,2,3) dos deslocamentos, com uma aten¢ao voltada
aos pequenos detalhes da paisagem, que revelam as transformacdes naturais causadas
pelo tempo ou causados pela agdo do homem, € que comec¢o o processo de subjetivacao

e construcdo da minha Marambaia.

4 Espaco, segundo Michel de Certeau é um lugar praticado, um cruzamento de moveis.
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FIGURA 2.Marambaia, fotografia Carla Borin, Canal Sdo Gon¢alo,2013.



FIGURA 3. Marambaia, fotografia Carla Borin, deslocamentos pela Marambaia, 2013.

Pensar os trabalhos e construir um novo territério, inventado e reconfigurado a partir do
imaginario e da memaria € o pensamento que estou desenvolvendo nesse momento, posso
relacionar esses territorios possiveis e imaginados que invento, a partir da experiéncia com
o lugar, com as cidades que italo Calvino, no livro Cidades Invisiveis, apresenta. Calvino
busca demonstrar a complexidade dos espacos da cidade, que sofrem processos de
desterritorializacdo, revelando que o espacgo esta em constante transformacao pelo sujeito
gue o habita.

Os caminhos, o0s percursos e suas peculiaridades, o que as vezes parece invisivel as
pessoas e que requer uma atencao especial voltada ao curso da vida, € de interesse dessa
pesquisa e faz com que ela aconteca e se transforme. Esse processo todo exige um modo
de ser que da atengado as coisas do mundo, uma “doutrina da atengao”. Virginia Kastrup

escreve sobre a qualidade da atengao em suas “Pistas do método da Cartografia”

A atencdo ndo busca algo definido, mas torna-se aberta ao encontro. Trata-
se de um gesto de deixar vir (letting go). Tanto a atencéo a si quanto ao gesto
atencional de abertura e acolhimento ocorrem a partir da suspenséo. Sendo
assim, a suspensao, a redirecdo e o deixar vir ndo constituem trés momentos
sucessivos, mas se encadeiam, se conservando e se entrelagando.
(KASTRUP, 2010,p.38)

O trabalho instaura-se num modo de atencdo voltada a experiéncia. Andei pela
Marambaia registrando os sinais, 0s rastros, que o tempo inseriu na paisagem urbana,
presentificando a forca da natureza e do tempo, desvelando uma paisagem unica (fig. 4,5,6



e 7). Nas imagens que registrei comeca a aparecer as oxidacdes, objetos com ferrugem,
arvores descascadas pelo tempo, pneus velhos descartados na paisagem. S&o estas
imagens que me afetam e me conduzem ao trabalho que irei desenvolver no curso de
mestrado.

Os trabalhos da pesquisa sdo desenvolvidos a partir de uma experiéncia voltada ao
real, que ndo reproduz o inconsciente fechado sobre ele mesmo, o constroi (DELEUZE e
GUATTARI, 2000, p.12), no sentido de que todas as possibilidades de trabalho partem da
experiéncia com o proprio trabalho. A medida que a investigacdo avanca, 0S
acontecimentos vao se incorporando ao trabalho, atribuindo variantes e sentido ao mesmo,
podendo se conectar a outras possibilidades que irdo aparecer ao longo do seu processo
de criacdo, sempre reconfigurando a experiéncia vivida transformando-a em uma nova
possibilidade de construcdo da paisagem cotidiana.

O cotidiano, segundo Michel de Certeau (2011), é aquilo que nos prende intimamente
a partir do interior. E uma histdria a meio caminho de nds mesmos, quase em retirada, as
vezes velada. E um mundo que amamos profundamente, memoria olfativa, meméria dos
lugares da infancia, memoéria do corpo, dos gestos da infancia, dos prazeres.

O gue enfatiza as experiéncias vivenciadas, agenciadas pelo ato cotidiano de andar
sdo as descobertas e as possiveis relacdes com a experiéncia artistica e a possibilidade de

dar a ver o espaco de uma outra maneira, de um outro ponto de vista.

FIGURA 4. Marambaia, fotografia Carla Borin, detalhe da Maramabaia, 2103.



FIGURA 6. Marambaia, fotografia Carla Borin, oxidacdes, 2103.



FIGURA 7. Marambaia, fotografia Carla Borin, detalhe Maramabaia, 2103.
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CARTOES DE DESLOCAMENTO

Autores: Fabricio Marcon! e orientadora
Eduarda Gongalves2. Linha de pesquisa
Processos de Criacdo e Poéticas do
Cotidiano. Universidade Federal de Pelotas.

RESUMO

Este artigo trata sobre as questdes que envolvem um trabalho realizado no ano de
2014 para a disciplina do mestrado em artes visuais da UFPel Paisagens Cotidianas e
Dispositivos de Compartilhamento, ministrada pela professora Eduarda Goncalves. Ele
aborda a criacdo de oito cartdes de visita com a imagem de diferentes locais e de
situacBes vivenciadas em um piquenique na localidade da Marambaia, as margens do
canal Sdo Goncalo, no municipio de Rio Grande. Aborda ainda a criacdo de um video do
deslocamento pelo caminho que leva até essa localidade, configurando uma hibridizacéo
de processos a insercdo de codigos QR nos cartdes, que sdo o link para assistir ao video
na internet. O grupo que participou do piquenique fazia parte do grupo de pesquisa
Deslocamentos, Observancias e Cartografias Contemporaneas (CNPg/UFPel), sendo a
maioria alunos da disciplina do mestrado.

Palavras-chave: cartdes, deslocamento, QR, video

1Bacharel em Design Gréfico pela Universidade Federal de Pelotas (2005). Especialista em Artes
Visuais pelo SENAC (2012). Mestrando em Artes Visuais pela UFPel.

2Bacharel em Pintura pela Universidade Federal de Pelotas (1996). Mestre em Artes Visuais com
énfase em poéticas visuais pelo Programa de P6s-Graduagéo do Instituto de Artes da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul - UFRGS (2000). Doutora em Artes Visuais pelo
mesmo Programa com a pesquisa Cartogravista de céus: proposi¢cdes para compartilhamentos,
sob orientacdo do prof. Dr. Hélio Custddio Fervenza (2011).



Cada cartdo de visita contém uma fotografia de minha autoria realizada na regiao
da Marambaia. O verso do cartdo contém um codigo QR, que € a sigla para Quick
Response, que sao codigos bidimensionais criados pelo japonés Masahiro Hara em 1996
e que hoje em dia esta em larga utilizagdo. Este cddigo € interpretado por um aplicativo
de celular que, a partir da leitura do codigo, pode realizar algumas tarefas tais como
acessar um link na internet, realizar uma chamada telefonica, enviar um e-mail, enviar
uma mensagem etc. Para baixar o aplicativo para iPhone este é o 3link é: . Ja para o
sistema Android, o link para baixar o aplicativo é “este. Quem usa windows phone, o link
para baixar o aplicativo leitor de QR Code é este. Atualmente este codigo é amplamente
utilizado em publicidade, como em latas de refrigerante, matérias em revistas, folders e
informativos impressos dos mais variados tipos para que seus usuarios possam acessar
mais informacdes sobre o produto. Inclusive no meio das artes ele ja vem sendo utilizado
por alguns artistas contemporaneos. E o caso de Tiffany Trenda, uma artista inglesa que
em sua performance chamada Body Code imprime diversos QR Codes em sua roupa de
latex e realiza uma performance onde o publico pode aproximar seus smartphones e
acessar os links dos cédigos inscritos em seu corpo. A acdo promovida tem a intengéo de
atentar para os maleficios de produtos quimicos que afetam certas partes e érgaos do
corpo humano. Ela utiliza os cédigos para que 0s espectadores acessem seu website
gue, de acordo com o lugar do corpo acessado, levara a uma pagina referente a
pesquisa no Google por duas palavras chave: “man-made chemicals” e o nome da parte

do corpo em que se localiza 0 QR code.
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FIGURA 1. Performance de Tiffany Trenda, referente ao uso de cédigos QR na arte contemporanea

3 https://itunes.apple.com/gb/app/gr-reader-for-iphone/id368494609

4 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.qrpay.qgrpal.

5 http://www.windowsphone.com/pt-br/store/app/gr-code-reader/e21dee2d-9clc-425-916f-
€c93d25da8768
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Portanto o uso do QR Code com a performance artistica de Tiffany Trenda traz a
ideia de conscientizacdo para o mau uso de produtos quimicos que prejudicam a saude,
criando um deslocamento do corpo real para um meio virtual. Em meu trabalho, o QR
Code também é utilizado de forma a deslocar o espectador de um meio fisico a um
ambiente virtual com o intuito de gerar uma nova experiéncia ao espectador, que
acessando o codigo sera levado ao meu ambiente no youtube onde podera visualizar o
video dos deslocamentos que realizei.

Marambaia € o nome de um espaco ermo a beira do canal Sdo Gongalo,
pertencente ao municipio de Rio Grande, que é avistada a partir da margem do Porto de
Pelotas, onde segundo relatos uma vez existiam muitos pescadores e hoje ndo ha mais
pela escassez de peixes. Portanto € um espaco liso em contraposi¢cao ao espaco estriado
da cidade, onde foi realizada uma deambulag&o exploratéria para experimentar o lugar e
fotografar como forma de registro da viséo.

O trabalho foi idealizado no dia em que a proposta da aula era a de realizar uma
caminhada e conhecer a localidade da Marambaia, ou seja, uma viagem com um destino
preciso para chegar em um lugar que eu ainda ndo conhecia. Chegando ao local, a
proposta era caminhar sem rumo admirando a paisagem com um olhar atento a geografia
e aos elementos desse lugar. A professora nos avisou anteriormente que levassemos para
esse passeio materiais para o registro, como cameras fotograficas, blocos de anotacdes
etc. a fim de elaborar posteriormente um dispositivo de compartilhamento com os
registros coletados. Eu decidi levar minha camera fotogréfica e minha pequena camera de
filmagem. Apos a reunido de toda a turma em frente a faculdade, cada um entrou em um
carro e partiu. Eu fui com minha moto seguindo a caravana. Como precisei passar no
posto de gasolina para abastecer, acabei me distanciando do pessoal que ia mais a
frente. Por ndo conhecer o caminho para a Marambaia, ao passar a ponte de Rio Grande
e chegar no primeiro retorno -- que era o retorno que eu sabia que deveria utilizar, mas
nao sabia como proceder a partir dali -- liguei para um colega que me explicou como
chegar la. Nesse momento acoplei a camera de video no capacete e registrei todo o
percurso, do primeiro retorno da BR até a chegada no local. Posteriormente este video foi
editado, aumentada a sua velocidade e postado no fyoutube. No lugar havia casas em
ruinas, arvores e vegetacdes na beira do canal, um cachorro, uma tartaruga, uma trilha
que percorria ao longo da margem e as pessoas que faziam parte do grupo. O registro

das fotos foi feito intuitivamente apontando a camera para enquadrar esses elementos,

6 https://www.youtube.com/watch?v=VO9RedfcNiO



http://www.youtube.com/watch?v=VO9RedfcNi0

utilizando a técnica da fotografia a favor da minha pesquisa gerando imagens
interessantes, captando meu ponto de vista naquele lugar de tudo o que me chamava a
atencdo: a 4gua do canal com a imagem de Pelotas na outra margem e a ponte ao fundo
de um ponto de vista diferente do que eu era habituado a observa-la; o navio que passou
naguele instante; minha moto a sombra de um lugar em que ela repousa pela primeira
vez; um cachorro cheirando uma tartaruga que passava por ali; os colegas descontraidos
passeando e explorando a localidade. Em um momento posterior, realizei a selecdo de
oito fotografias para compor a frente dos cartbes. Apos a selecéo e tendo o video pronto
compartilhado na internet e em posse do link, utilizei um site especifico para, com esse
link, gerar o QR Code (Figura 6), o qual inseri no verso de todos os cartdes. Essa deciséo
foi pensada para que o dispositivo pudesse abranger mais do que a fotografia, para que
ele pudesse conter também o video que revela a experiéncia do caminho para a
Marambaia sob a forma de uma imagem-codigo com possibilidade de visualizacdo na

internet.

FIGURA 2. Verso dos Cartbes de deslocamento contendo o codigo QR.

A experiéncia da Marambaia apresenta uma visdo espelhada da realidade
observada cotidianamente do lado de Pelotas. O que me parecia tdo proximo pelo
alcance da vista mas tao distante pela inacessibilidade além rio, agora era 0 meu
presente, era 0 meu espaco visitado, o cotidiano revisitado, 0 meu corpo na paisagem
observada. Agora, de |4, a paisagem que eu observava era o lugar comum que eu sempre
estive. Era como enxergar 0 meu espaco habitual com um olhar distante, era como
enxergar a paisagem de um espaco de mim que de outra forma, sem esse

distanciamento, ndo seria possivel.



FIGURA 3. Cartdo QR Marambaia sendo compartilhado (frente e verso).

Atualmente observamos o ritmo acelerado que as pessoas na cidade, com seus
compromissos e seus trabalhos de até oito horas diarias, precisam manter para realizar
todas as tarefas conferidas ao ser humano do século XXI. Percebo em colegas de
trabalho e algumas pessoas que conheci, que esse ritmo causa transtornos e até mesmo
problemas de saude para quem vive dessa forma e ndo deixa margem para o ladico, para
a percepcao do espaco e para o caminhar sem rumo. A proposicao de caminhar sem
compromisso com intuito de observar e ser perpassado pela experiéncia da caminhada é
parte integrante de meus estudos e o trabalho artistico nasce desse desvio. Sobre esta
maneira de praticar a cidade, tem como pressuposto as deambula¢des Dadaistas, que se
baseia no caminhar com uma atitude de “estranhamento do que ¢€é banal e
cotidiano” (Jacques, 2012) e com a pratica de deixar-se perder na cidade.

O desvio e a deriva sdo métodos da Internacional Situacionista. No que tange o
desvio, a escolha de apontar um lugar diferente do habitual é experimentar o
détournement situacionista. A deriva, que também se aplica na acdo de caminhar pela
cidade, pressupde um esquema previamente estipulado, um mapa com pontos definidos a
ser percorrido com o objetivo de jogar o jogo do caminhar pela cidade e praticar a estética
proveniente desse jogo. Sobre a deriva, Careri explica o que Guy Debord escreveu em

Introduction a une critique de la géographie urbaine.

A dérive é uma operacao construida que aceita o destino, mas ndo se funda nele;
antes tem algumas regras: estabelecer, antecipadamente, com base em cartografias
psicogeogréficas, as diregces de penetragdo da unidade ambiental a ser analisada;
(DEBORD apud CARERI)



No presente trabalho temos como “unidade ambiental a ser analisada - um lugar
bem especifico e poético, que € a Marambaia. As regras definidas eram a de percorrer ao
longo da margem do canal e estabelecer contato com a natureza, com 0s objetos e
construcdes antigas que encontramos ao longo do caminho, que € a pratica do conceito
de desvio situacionista, onde ha um desvio das praticas corriqueiras para experimentar o
novo.

A arte, segundo os dadaistas, estava sacralizada e confinada aos ambientes
internos, as vernissages e galerias, no inicio do século XX. Era preciso uma renovacéao do
lugar da arte, era preciso derivar para ressignificar como pratica estética o ato de
caminhar. Na experiéncia de deambulacdo dos surrealistas, nas derivas dadaistas e
situacionistas, percebo modelos de acfes que hoje me servem como métodos e técnicas
a serem revisitadas em minhas criagées. Os cartdes QR Marambaia s&o dispositivos
compartilhaveis transmidiaticos, ou seja, abrangem em seu contexto mais de uma midia:
o formato cartdo de visita, a fotografia e o video no youtube acessado através do QR
Code. Com ele faco uso de poéticas que reforcam o caminhar como pratica estética e o
uso de tecnologias para fazer circular um ponto de vista que tende a ser multiplicado.
Aponto, dessa forma, o rumo de minhas préximas investidas dentro do campo das
intervencgdes urbanas, criagbes de mapas poéticos e releituras do cotidiano com o uso do

video e da fotografia.

FIGURA 4. still de video: Caminho para Marambaia.

Como referéncias de outros artistas que trabalham conceitos do deslocamento e
dispositivos de cartdes de visita temos os trabalhos de Eduarda Goncalves com o0s
Cartdes de Vista, onde ela transforma os habituais cartbes de visita em cartdes com um

pequeno orificio, que tem a funcao de ativar a visdo do espectador e de promover a



utilizacao dele como ferramenta para uma nova percepcao do olhar e do ver.

Os cartdes de vista mirante de Gongalves prevéem uma agédo do espectador, que
leva o cartdo aos olhos e olha por entre o furo vislumbrando uma vista emoldurada pelo
préprio cartdo. Os cartbes QR Marambaia também prevéem uma a¢éo do espectador, que
€ a de “mirar" com a camera do celular para o cédigo e dar um salto rumo ao virtual, onde
se encontra o video em alta velocidade do deslocamento com a moto.

Ralph Rumney (1932 - 2002), inglés que criou uma publicacdo com fotocolagem de
sua deriva em Veneza acompanhado por Alan Ansen que registrava o percurso de seu
deslocamento pela cidade também é uma referéncia para meu trabalho. Me interessa os
percursos que realiza e as narrativas de que lanca mao para mostrar uma Veneza com 0
olhar poético do artista.

Outros artistas que também utilizam o cartdo como meio de criacdo destaco Hélio
Fervenza e George Brecht. Hélio Fervenza com suas apresentacdes do deserto em forma
de cartdes, onde a obra é o gesto e a surpresa de se deparar com cartdes onde ha

apenas o nome de um deserto no deserto do pedaco branco de papel.



BIBLIOGRAFIA

BARONIAN, Jean-Baptiste. Baudelaire. Porto Alegre: L&PM, 2010.

BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. Sdo Paulo: Martins, 2008.

BULHOES, Maria Amelia. Web Arte e Poéticas do Territorio. Porto Alegre: Zouk, 2011.
CARERI, Francesco. O Caminhar como Prética Estética. Sdo Paulo: G.Gili, 2013.
DEBORD, Guy. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

ECO, Umberto. Historia das Terras e Lugares Lendarios. Rio de Janeiro: Record, 2013.
FERVENZA, Hélio. O + é deserto. Sdo Paulo: Escrituras, 2003.

JACQUES, Paola Berenstein. Elogio aos errantes. Salvador: EDUFBA, 2014.

RUSH, Michael. Novas Midias na Arte Contemporanea. Sao Paulo: Martins Fontes,
2006.

TUAN, Yi-Fu. Topofilia. Sdo Paulo: DIFEL, 1980.



A VESTIMENTA DO CORPO E A POETIZACAO DO PERCURSO

Flavia Leite Azambuja, PPGAV/UFPel*

Orientadora: Profa. Dra. Eduarda (Duda) Goncgalves, PPGAV/UFPel

RESUMO: O presente texto almeja mostrar mudangas ocorridas na pesquisa entre o periodo de
construcdo da monografia para graduagéo e ingresso no mestrado. As trocas de conceitos, ou a troca de
posicionamento destes conceitos. Na monografia intitulada Percursos Poéticos: Relag¢des entre produgdes
artisticas contemporaneas e Rio Grande do Sul, pesquisei a paisagem como um elemento compositivo,
uma alavanca de producgdo de alguns artistas gadchos. Atualmente como mestranda busco revelar meu
interesse pela caminhada colocando-me inteiramente em trajetos, experimentando o espago, em
percursos que serdo poetizados e registrados em uma vestimenta que carregara as memorias de meus
deslocamentos e as cartografias construidas durante o caminho. Antes investigava as concepcdes de
paisagem na arte, passei a relacionar paisagem com o percurso e atualmente relaciono o caminho a um
processo de construcao e criacao.

PALAVRAS-CHAVE: Percurso, Corpo, Vestimenta.

Inauguro esta etapa com sede de percorrer hovos caminhos, ou 0S mesmos, ou
seja, as velhas ideias sob um novo olhar. Rememoro o velho para constituir uma breve
perspectiva que ligue o que foi feito, ao que esta por vir. Em minha monografia “Percursos
Poéticos: Relacdes entre producdes artisticas contemporaneas e o Rio Grande do Sul”
pesquisei as concepcdes da paisagem na arte contemporanea produzida no sul do
estado. Investiguei relacdes entre a producdo de alguns artista e as influéncias que o
entorno podem exercer sobre o0 mesmo, percebendo a paisagem como um material, um

elemento, um conceito, um componente de um trabalho artistico e poético.

Os estudos indicaram-me caminhos e possibilidades de reflexdo sobre minhas
producgdes artisticas e outras realizadas por artistas do Rio Grande do Sul, que tem como
tematica a paisagem. Com isto busquei sinalizar que existem conceitos como andare a
zonzo, de Francesco Careri que indicam um percorrer caminhos descansadamente, com
a percepcdo aberta aos acontecimentos e reflexbes que influenciam as concepcdes de
paisagem. O andar a zonzo possibilitou-me perceber sob novas perspectivas alguns

percursos realizados no interior do estado, seja a pé, ou a cavalo campo a fora.

! Bacharela em Artes Visuais — Universidade Federal do Rio Grande. Integrante do Grupo de Pesquisa
Deslocamentos, observancias e cartografias contemporaneas, e do Grupo Cupins da Gravura, ambos
desde 2014. Atualmente mestranda no Programa de Pés-graduacdo (Mestrado) Artes Visuais — UFPel,
Processos de Criagdo e Poéticas do Cotidiano. Orientada pela professora Eduarda Gongalves



Em deslocamentos realizados em 2014, fazia proposicdes e as entregava ao
espaco afim de que pessoas usufruissem dela. As proposi¢cdes demonstravam minhas
percepcbes sobre o espaco visitado, observado e vivenciado. A partir disto realizei
Observatorio Itinerante (FIG. 1 e FIG. 2) um balanco, que considero como um dispositivo
de parada para observagdo e sensacao da paisagem, objetivando novas percepcdes do
espaco. Nestas insercdes almejo uma simbiose entre o objeto deixado no local escolhido

e a paisagem ao seu redor.

Figura 1 e Figura 2

Praca Xavier Ferreira (Rio Grande) Marambaia (Rio Grande) Livro
Ocupacéao A53 (2013) Marambaiar (2014)

Atualmente preparo-me para uma etapa em que vivencio O espacgo nhatural,
concebendo a paisagem e evidencio o percurso que meu corpo faz, as relacdes
estabelecidas, os conhecimentos e experiéncias vivenciadas. Destaco a seguinte frase de
Antoine de Saint-Exupéry, a fim de vivencia-la com mais afinco nesta etapa: “Aprendemos
muito mais sobre n0s com a Terra do que em todos os livros”. Com isto, 0S percursos
ganham maior importancia, equivalendo ao processo de criacéo, de reflexbes e producéo
de trabalhos. Para cumprir com minha decisdo de aprender mais com a terra, em janeiro
deste ano parti junto com o artista visual Toni Rabello ao encontro de pessoas queridas
em Barra de Valizas — Uruguai, com o0 objetivo de conhecer Cabo Pol6nio, para isto
podemos ir de carro de passeio até um trecho da estrada e depois com carros de tracdo
4x4 que nos levam ao interior do Parque Nacional de Cabo Polonio. Entretanto decidimos

caminhar em media 12km pela costa, sobre dunas enormes, areia fofa e um intenso luar.



No mapa abaixo (FIG.3) podemos observar a distancia e a imensa faixa de areia que vai
de uma cidade aoutra.

FIGURA 3
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No dia cinco de janeiro de 2015 saimos de Valizas em direcdo a Cabo Polbnio,
guando o sol se punha e a lua erguia-se. Tomamos um barco que navegou pelo Rio
Valizas até aos pés de uma gigante duna, composta por Varias outras. Subimos as dunas
na intencdo de encontrarmos uma rocha que era nosso primeiro ponto de referéncia no
percurso. Nunca havia visto duna tdo grande, ora subiamos, ora desciamos, o objetivo
era seu topo, mas o solo de areia fofa engolia nossos pés. Entre subidas e descidas é
comum se perder entre as dunas, se for este o caso considere-se perdido e aguarde que
um grupo de pessoas que peregrinam te encontre. Quando chegamos ao topo, cansada
e aliviada sentei-me, havia céu, solo e um infinito, alguns elementos iluminados pela lua

cheia que erguia-se iluminando a base da rocha e o sol punha-se iluminando o topo dela.

Extasiada com a beleza da natureza, peguei a mochila para seguirmos caminho,
agora de decida e em direcdo ao mar. Quando chegamos ao solo Umido da praia,
podiamos avistar o farol que parecia menor que um palito de fésforo. Alegrei-me em
saber que o caminho estava certo, mas tomei consciéncia de que tinhamos que andar
muito. Conversas, intercalavam-se a siléncios e observagdes a respeito do lugar. Em uma
segunda parada comemos frutas para recuperarmos o folego, e continuamos em dire¢céo
ao farol. O farol ia crescendo conforme caminhavamos, e nossos olhos fugiam de sua

hipnose para admirar a natureza do mundo ENQUANTO 0s nossos corpos moviam-se no



espaco, nas formas e nas luzes. Enfim, chegamos ao lugar, luzes de velas iluminavam a

rua, comemos em um bar e retornamos a praia para montar acampamento.

O relato acima refere-se a uma particula deste percurso realizado por pessoas
dispostas a conviver com a natureza, com outras pessoas e com suas idéias, concepcoes
e posicionamento. Pensando nestas disponibilidades rememoro “As trés ecologias” de
Feélix Guattari onde destaco as ecologias: ambiental, social e mental, que foram de
extrema importancia em nosso caminho. Pois tivemos que nos relacionar com o ambiente,
0s animais, as condi¢des climéticas e a distancia a ser percorrida, dependendo do nosso
corpo fisico, mas também dos corpos do grupo, exercitamos nossa convivéncia social da
forma mais carinhosa e atenciosa uns com 0S outros para preservar nossas ecologias

mentais.

O percurso foi poetizado em apontamentos, a necessidade de carregar o0s
utensilios junto ao corpo fez-me refletir sobre o que e como carregar o que julgamos
importante. Posteriormente busquei produzir algo que eu pudesse levar comigo e que ao
mesmo tempo pudesse trazer o que me afetou no caminho. Destaco 0 percurso entre
Barra de Valizas e Cabo Polénio por perceber nele a possibilidade de alavanca, para que
pensasse em novos trabalhos, para que eu crescesse enquanto ser e que quisesse
compartilhar minhas experiéncias com outras pessoas. Para que pensasse na minha
condicdo de caminhante e nas coisas que carregava comigo. Assim como, para pensar
sobre o territério percorrido, no corpo que O percorreu e na mente que possibilita a
poetizacdo do percurso. Quanto aos objetos carregava uma mochila com os utensilios,
roupas e a barraca.

Depois desta caminhada, tenho me dedicado a elaboracdo de uma vestimenta, que
segundo o dicionario Aurélio é: “Tudo 0 que serve para cobrir 0 corpo”. Neste caso além
de cobrir-me funcionara como um dispositivo de registro de meus percursos, pelo fato de
gue ndo vejo a fotografia como um meio satisfatério de registrar minhas percepgfes. A
vestimenta de tecido, transmuta, transforma-se em “(...) uma segunda pele / um calo, uma
casca, / uma capsula protetora (...)", segundo Adriana Calcanhoto na musica Esquadros.
Talvez um casco que me cobrira quando estiver fora de minha morada convencional. A
vestimenta (FIG.4) servirA para o carregamento de objetos que eu julgar indispensaveis
em um deslocamento (em bolsos internos), bem como servird para que eu desenhe,
escreva, borde, acrescente outros retalhos... enfim o objeto passara muito tempo em
processo de construcdo e de poetizagcdo. A vestimenta estrutura-se apoiada em minha

cintura, o costurado de tiras me possibilitara que em cada uma delas sejam fixados



fragmentos de meus percursos. O fato de assemelhar-se a uma saia oportuniza maior
sensibilidade do vento, ja que estruturas como a de uma calga funcionam como involucros
deixando-nos mais protegidos das intempéries. Também funcionara como um receptaculo
gue segundo o dicionario Aurélio é “Lugar ou objeto onde se recolhe ou guarda alguma
coisa; recipiente. Abrigo, refagio, esconderijo.” Neste caso (FIG.5) servira para guardar
memaorias do caminho e a meu corpo, pois poderei esticar esta vestimenta tornando-a
mais comprida, pois tera um sistema de sanfona, dando-me a possibilidade de amarra-la
em uma arvore e abrigar-me em seu interior. O objetivo € carregar a vestimenta junto ao
meu corpo e quando for necessario explora-la como casco, casulo, substituindo a barraca
e a mochila em meus deslocamentos.

FIGURA 4 e FIGURA 5
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As acles e experimentos realizados em deslocamento resultaram em mais agdes
poéticas. Por isso caminho a caminho de algo, na busca por novas experiéncias, de
novos saberes. Por estas buscas me permito partir sem saber quando e onde chegar, me
permito ver poesia nestes caminhos para poder compartilhar e tentar despertar o gosto
por caminhar em busca de algo.
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ATUACOES ARTISTICAS HIBRIDAS E COLETIVAS NO ESPACO URBANO
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RESUMO: A formacdo do espaco urbano contemporaneo acontece a partir da relacéo direta entre
humanos e ndo-humanos dentro de um contexto social que se transforma a partir destas relagbes. Os
deslocamentos do humano dentro do contexto geografico, constroem e resinificam aspectos culturais de
uma sociedade, que reflete diretamente na relacdo com ndo-humanos. Analisando estes conceitos
podemos perceber que a cultura se constréi de uma maneira hibrida a partir da relagdo do espago com seus
atuantes, estas relagdes sdo o resultado de uma colaboracgéo coletiva de todos os elementos. Neste artigo
serdo explorados aspectos referentes ao espaco, a acdo colaborativa, o hibridismo bem como a relacdo da
arte com a tecnologia, estes aspectos todos seréo refletidos sob o olhar de uma experiéncia em poéticas
visuais, base desta pesquisa.

Palavras-chave: Hibrido. Coletivo. Espaco urbano. Tecnologia.

Hibridac&o contemporanea

O meio artistico contemporéaneo tem se mostrado um campo de constantes
experimentacdes e transformacfes a partir de experiéncias hibridas, estas inovacfes
estéticas que configuram um novo tempo e conceito de criacdo se consolidam a partir do
processo colaborativo entre linguagens, elementos e técnicas, experiéncia conhecida

como hibridacao.

Hibridismo: No contexto da teoria pos-estruturalista e da teoria pés-colonialista,
tendéncia dos grupos e das identidades culturais a se combinarem, resultando em
identidades e grupos renovados. Por sua ambiglidade e impureza, o hibridismo é
celebrado e estimulado como algo desejavel. Esta relacionado a termos que, de
forma similar, destacam o carater fluido, instavel e impuro da formacdo da
identidade cultural, tais como mesticagem, sincretismo, tradugéo e cruzamento de
fronteiras (SILVA, 2000, p. 67).

Tomando por base a definicdo de hibridismo, a partir de Tomaz Tadeu da Silva
(2000), podemos perceber que os processos hibridos aos quais estamos envolvidos no
contexto pés-moderno, tanto no ambito cultural quanto artistico, propiciam um embate que

constroem novas relagdes e trabalhos tanto na sua idealizagdo quanto sua instauracao.
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Julio Plaza (1987, p. 206) define o0 momento contemporaneo artistico como sendo
uma “imensa inflagdo babélica de linguagens, cdédigos e hibridizacdo dos meios
tecnoldégicos que terminam por homogeneizar, pasteurizar e rasurar as diferengcas”. A
partir de entdo podemos perceber que a arte contemporanea se contamina e se reformula
a todo instante; o ideal de pureza foi revisto e cada vez menos € possivel dizer que
determinado trabalho ou artista € fiel somente a uma linguagem, em tempos onde a
prépria tecnologia € uma constante unido de teorias e praticas, os artistas fiéis a ela
inevitavelmente constroem seus trabalhos a partir da unido de naturezas diferentes.

J& que a realizacdo concreta da histéria ndo separa o natural e o artificial, o
natural e o politico, devemos propor um outro modo de ver a realidade, oposto a
esse trabalho secular de purificagdo, fundado em dois pélos distintos. No mundo
de hoje, é frequentemente impossivel ao homem comum distinguir claramente as
obras da natureza e as obras dos homens e indicar onde termina o puramente
técnico e onde comeca o puramente social. De fato, 0os objetos técnicos com que
diariamente lidamos "ndo sdo carne nem peixe", eles sdo um ente intermediario
em que se associam "homens, produtos, utensilios, ma quinas, moedas..." (M.
Akhrich, 1987, p. 50). Seguindo a proposta de Michel Serres, indaga-nos Latour
(1991, p. 73) por que, entdo, em nossa construcdo epistemoldgica ndo preferimos
partir dos hibridos, em vez de partir da ideia de conceitos puros? Esta é, também,
a posicao de Hagerstrand (1989, 1991b, p. 117) quando propde tratar de forma

simultdnea o mundo da matéria e o mundo do significado humano (SANTOS,
2006, p. 65).

Os elementos construtores da cultura contemporanea que, segundo Canclini
(1997) e Hall (2006), é a soma da Cultura Hegeménica com a Cultura Popular, sdo o
resultado da relagdo entre humanos e ndo humanos, a qual acontece de maneira hibrida.
Todos os aspectos formadores e transformadores da sociedade, ou do Coletivo como
menciona Latour (2001), do contexto urbano, da tecnologia, agem diretamente sobre os
atuantes e criam uma relacdo reciproca, pois, a partir de suas transformacdes, irdo
novamente modificar seu meio/espaco e assim sucessivamente.

N&o s as relagbes sociais e coletivas se tornaram hibridas, mas também as
relacbes entre as diferentes linguagens. A possibilidade de haver a interacdo e a troca
entre um objeto técnico e um ser humano favoreceu a transformacdo da sociedade como
um todo e os avancos tecnolégicos se tornam responsaveis por este processo de
hibridagdo entre humanos e ndo-humanos. Mesmo que a sociedade inicialmente tenha
respondido de maneira amedrontada frente as evolu¢des da tecnologia que se inseriram
no cotidiano das pessoas, talvez por medo de que fossem dominados a partir das
experiéncias Mobile, com o passar do tempo a relacdo com 0S progressos passou a
acontecer de maneira mais pacifica, percebeu-se que muito mais do que inserir-se em um
novo mundo, a tecnologia tem o papel de facilitador e agenciador das relacdes entre os

préprios humanos. Heidegger (1977 apud LATOUR, 2001) menciona que 0 homem tem a



ilusdo completa de acreditar que possa possuir a tecnologia, salienta que a tecnologia tem
o poder de dominar tudo, inclusive os humanos. Passados alguns anos percebemos
baseados em alguns estudos de Latour (2001, p. 204) que exercemos um poder sobre a
tecnologia, pois na grande maioria dos casos ela ainda depende de nds, humanos para
acontecer, para ser descoberta e principalmente porque € um veiculo neutro & vontade
humana.

Atualmente a tecnologia tem se mostrado uma grande aliada ao processo de
hibridacdo na producdo artistica contemporanea, pois permite aos artistas a experiéncia
de testar e criar sem que hajam limites engessadores da sua pesquisa e de seus
trabalhos. Segundo Sandra Rey (2012) os processos hibridos atuais que se baseiam na
tecnologia permitem ndo sO construir a imagem, mas também altera-la conforme seus
elementos a partir de dispositivos interativos. Podemos perceber que as obras de arte
contemporanea expostas nao estdo acabadas, elas se constroem gradativamente, a partir
da interacdo com guem a observa, esta abertura acontece também em detrimento da
tecnologia e suas capacidades de troca.

Com o fato de a tecnologia criar uma relacdo de aproximacdo entre a obra e o
publico, visto que se aproxima muito mais as experiéncias cotidianas das pessoas, a
relacdo de “fruicao” pertinente ao processo artistico, tendo como elemento chave a
tecnologia, constr6i uma dependéncia entre a producdo artistica e o sujeito interator,
possuidor, agora, de um papel diferenciado no contexto da arte, pois passa a ser
responsavel por uma parte relevante do trabalho do artista.

Os processos de interatividade tornados cada vez mais presentes no contexto
contemporaneo dao abertura e liberdade ao sujeito observador; ha uma relacdo de
aproximacdo e dependéncia entre ambos, o que Valente (2008) explica como uma
hibridacao interformativa, ou seja, € o processo hibrido que acontece a partir de obras
produzidas em procedimentos colaborativos e cooperativos, onde 0s sujeitos interatores
sdo tdo importantes quanto o proprio artista, pois somente a partir deles e da sua
capacidade e interesse de interacdo € que a obra acontece, ja que sem sua participacao
ela apenas existe, sem conseguir instaurar-se como tal. Segundo Nicolas Bourriaud:

Antes, a arte devia preparar ou anunciar um mundo futuro: Hoje propde modelos
de universos possiveis. [...] O artista habita as circunstancias que o presente |he
oferece, a fim de transformar o contexto de sua vida (sua relagdo como o mundo

sensivel ou conceitual) em um universo duradouro (BOURRIAUD, 1998, p. 36
apud KINCELER; SILVA; PEDEMONTE, 2009, p. 9).

Muito mais do que criar uma distancia entre a producao artistica e o espectador o

momento anterior a arte contemporanea propiciou através da tecnologia e do hibridismo a



criagdo de um vinculo entre ambos. Esta relacdo de dependéncia, além de trazer ainda
mais riqgueza a producdo, cria a possibilidade para este espectador de uma experiéncia
artistica que se hibridiza com a sua identidade, transformando sua subjetividade a partir

da arte.

Coletivo hibrido e tecnologico

Latour (2001) mostra através de seus estudos sobre humanos e n&o-humanos
que a relacdo a qual se estabelece entre estes dois elementos é de hibridacdo constante,
visto que um age sobre o outro de maneira que as caracteristicas primeiras de ambos séo
somadas, sem deixar de lado os elementos que as constituem, ou seja, agem de maneira
hibrida, transformando o coletivo. O autor emprega o termo coletivo em substituicdo a
sociedade, pois entende que todos os elementos do contexto cultural, sejam eles
humanos ou ndo-humanos tem o papel de construir esta sociedade, ou melhor, este

coletivo.

Ao abandonar o dualismo, nossa intengcdo ndo é atirar tudo na mesma panela e
apagar 0s tragos caracteristicos das diversas partes que integram o coletivo.
Ansiamos também pela clareza analitica, mas ao longo de linhas que ndo a
tracada pelo polemico cabo de guerra entre objetos e sujeitos. O jogo ndo consiste
em estender a subjetividade as coisas, tratar humanos como objetos, tomar
maquinas por atores sociais e sim evitar a todo custo o emprego da distingcdo
sujeito-objeto ao discorrer sobre o entrelagamento de humanos e ndo-humanos. O
que o novo quadro procura capturar sdo 0os movimentos pelos quais um dado
coletivo estende seu tecido social a outras entidades (LATOUR, 2001, p. 222).

Em muitos momentos a relacdo entre 0s sujeitos e a tecnologia acontece de
maneira equivocada, principalmente quando pensamos que um exerce poder sobre o
outro. No atual momento em que a pés-modernidade nos mostrou uma intensa mudanca
de paradigmas e de acdes, onde uma das principais € o fato de criar uma relagdo de
colaboracdo entre todos 0s elementos que constroem o coletivo, percebemos que as
manifestacbes artisticas contemporaneas mostram que cada vez mais criar redes de
compatibilidade entre pensamentos e acdes de maneira colaborativa, alem de estabelecer
um vinculo entre os elementos desta rede, cria sempre algo novo a partir desta constante
troca.

A coletividade que se estabelece a partir da hibridacdo, ndo s6 da tecnologia as
demais linguagens da arte, mas também da hibridacdo entre artista, sujeitos interatores e
0 espago, mostra-se como um processo colaborativo a arte contemporénea. Esta
coletividade estd presente no contexto histérico da arte desde seus primérdios, porém

com intencdes ou objetivos muito distintos dos atuais.



Ao contrario do que a distingao tradicional sustenta, a diferenga entre um coletivo
antigo ou “primitivo” e um coletivo moderno ou “avangcado” ndo é o fato de o
primeiro exibir uma rica mescla de cultura social e técnica, ao passo que o
segundo s6 tem a mostrar uma tecnologia sem vinculos com a ordem social. A
diferengca consiste em que o Ultimo translada, permuta, recruta e mobiliza um
namero maior de elementos mais intimamente conectados, com um tecido social
mais finamente urdido do que o primeiro (LATOUR, 2001, p. 224).

Transladar, permutar, mobilizar, termos que remetem ao conceito de hibridacéo
coletiva, através dos quais podemos perceber de uma maneira mais dindmica a relagéao
entre artistas e os aparelhos tecnoldgicos; isto acontece de maneira colaborativa, assim
como a relacéo entre o interator e a producao artistica.

O coletivo e a colaboracdo mencionados ndo acontecem somente na instancia do
ser humanizado ou tecnoldgico, mas também no ambiente ao qual tais elementos estdo
vinculados. Estes espacos tanto urbanos quanto privados constroem os significados das
producdes artisticas ali presentes, consequentemente 0s atuantes destes meios também.
A interatividade é um processo de colaborag¢édo constante, pois, como ja mencionado, cria
uma espaco coletivo onde todos possuem um papel significativo no processo da producgéo

artistica.

O espaco publico

O espaco publico possui potencialidades criativas que possibilitam aos artistas
muito mais do que criar para o espaco, criar com 0 espaco - experiéncias artisticas e
producdes com o intuito de oferecer vivéncias artisticas urbanas para o coletivo que

produz e transforma a cultura que é hibrida.

A cultura que surge deste ambiente social, altamente fértii e repleto de
possibilidades de encontros e contatos € uma cultura “hibrida” que ndo é passivel
de ser classificada a partir de padrdes estéticos, cada vez mais anacronicos. Ela
surge justamente das margens e cruzamentos do que antes se entendia como
culturas separadas e delimitadas entre “popular’, “culto” e “massivo” (LIMA, 2013,

p. 9).

Cada espaco possui caracteristicas proprias baseadas nas referéncias de seus
atuantes, na historia do lugar e, principalmente, nas relagdes estabelecidas no passar dos
anos. Inevitavelmente os espacos se transformam a medida que as relacdes mudam; &
uma relacdo reciproca em que a mudanca de um acarreta na mudanca do outro. A arte
em muitos momentos se mostra como um fator importante para a transformacéo de

determinado espacgo; esta acdo se faz mais presente na arte contemporanea onde a



insercdo artistica no ambiente publico aconteceu mais intensamente, muito pela mudanca
da relacdo da arte com as pessoas, mas, sobretudo, pela transformacdo da relacdo das
pessoas com 0 espagco.

O Projeto Paredes Pinturas organizado pela artista Moénica Nador € um exemplo
da insercdo da arte no contexto urbano onde ha a integracdo dos moradores locais com o
trabalho. A artista passou a inserir-se, de maneira gradual, dentro do contexto urbano que
iria ser o local de exposi¢ao das pinturas, com o objetivo de compreender e conhecer
mais sobre a cultura popular imbuida no cotidiano do lugar de acdo. A partir desta
aproximacéo, Monica iniciou o processo de incluir, além da cultura dos moradores locais,
0s préprios sujeitos agentes destes espacos dando inicio ao que chamou Autoria
Compartilhada.

Figura 1 - casa pintada pelo Projeto Paredes Pinturas coordenado pela artista Ménica Nador no Largo do
Orat6rio, Morro da Providéncia, SP, com a colaboragdo dos moradores locais.
(https://atelielm2.wordpress.com)

A pos-modernidade ndo aceita sujeitos passivos que apenas aceitam as
mudancas do entorno sem que eles préprios possam interferir neste lugar que habitam,
Bauman (1998) entende que o senso de comunidade se constroi a partir de interesses
comuns, onde h&d um deslocamento de sentidos dentro do espaco urbano, e a utopia por
comunidades consolidadas acontece a partir da ideia de micro sociedades idealizadas.

Pelo fato de ndo ser um objeto entre outros objetos, mas um sujeito que se
relaciona com o seu entorno, é que o homem pode ser definido por sua



intencionalidade (F. O. BOLLNOW, 1969, p. 241). [...] O espacgo geografico € muito
mais do que simples oferta de caminhos, ainda que também seja isso (SANTOS,
2006, p. 59).

Entendemos que as producdes artisticas interferem na subjetividade do sujeito
interator atuante e no espaco, esta relacdo acontece de maneira hibrida e se modificam
constantemente, pois humanos, ndo humanos e espago se mostram mutantes, um a partir
do outro. As transformacdes ocorridas no espago que atingem todo o seu entorno,
atingem também a cultura formada pela soma destes elementos, atuantes, coletivo,
espaco. A cultura pés-moderna € um hibrido, diferente do que se acreditava, ndo existe
uma cultura pura, ou inteiramente Unica de determinado espaco, regido, grupo, ha sempre
uma influéncia de um elemento externo, como afirma Stuart Hall (2006, p. 238), “ndo
existe uma ‘cultura popular’ integra, auténtica e autbnoma, situada fora do campo das
relacGes de poder e de dominacgdes culturais”.

A cultura se configura a partir de todos os elementos, sejam eles humanos ou ndo-
humanos que estdo a sua volta, bem como as relacdes entre eles e 0 espaco. Porém
determinada cultura possui elementos naturais a ela, que fazem parte de sua construcao
e independem das transformacdes a sua volta.

Construir e reconfigurar o espaco coletivo de maneira hibrida no contexto de uma
producdo poética em Artes Visuais acontece de maneira progressiva e constante. A
insercao da tecnologia é um vinculo que além de possibilitar uma ampliacdo no processo
criativo intensifica e legitima ainda mais o conceito de hibridacdo dentro da esfera
artistica. Assim, podemos perceber que a pdés-modernidade se construiu dentro de uma
cadeia em que, a partir do momento que uma peca € movimentada, todas as outras
também se movem, e a cada modificacdo em um de seus elementos, todos 0s outros

também se modificardo em consonancia a esta primeira e, assim, sucessivamente.
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A CONSTRUCAO DA POETICA DE AUTO-PAISAGEM: CONSIDERACOES
INICIAIS SOBRE O PROCESSO

Gracia Casaretto Calderdon?, PPGAV/CA/UFPEL; Alice Jean Monsell?, PPGAV/CA/UFPEL.

RESUMO

O presente texto objetiva expor o processo inicial de criacdo em uma pesquisa em andamento em Artes
Visuais. Apresentam-se consideracdo de um momento especifico de reflexdo interior, quando palavras-
chave sao investigadas a fim de fomentar a pratica artistica que constroi trabalhos por meio de visualidades
textuais e imagéticas. Relata-se a experimentacdo de métodos para se desenvolver o trabalho, e a relacéo
com o mundo que se pensa a partir do conceito de auto-paisagem. Busca-se, assim, registrar o pensar
sobre o processo inicial da pesquisa, e as vias que levam a um fazer através da escrita, do desenho, e da
pintura, em uma producao que constroi a poética na contemporaneidade.

Palavras-chave: processo de criagdo; olhar interior; visualidade; auto-paisagem.

Introducao

No presente texto discorro acerca do momento particular em que me encontro;
numa situacado “entre”, que se situa na transicdo da producdo passada e da pratica
artistica presente/futura. Momento peculiar em que considerei necessaria a introspeccao
e reflexdo através de um olhar interior. Durante o texto, meu processo é entrecruzado
pela experimentacdo de possiveis métodos de pesquisa, e por referenciais tedricos da
arte e filosofia.

Primeiramente apresento a investigacdo de palavras-chave que funcionam como
indicadores para a pratica artistica. Aseguir exponho pensar a poética a partir do conceito
de auto-paisagem. E enfim discorro sobre a construcdo da poética, e as primeiras
visualidades textuais e imagéticas em trabalhos desenvolvidos por meio da escrita, do

desenho e da pintura.

Palavras a explorar

Na tentativa inicial de investigacdo poética, procurei simplesmente o

1 Mestranda no Programa de Pdés-Graduacdo em Artes Visuais, Mestrado da Universidade Federal de
Pelotas, linha de pesquisa: Processos de Criacdo e Poéticas do Cotidiano, desenvolvendo a pesquisa
Auto-paisagem, sob a orientacdo da Profa. Dra. Alice Jean Monsell.

2 Doutora em Artes Visuais, artista, docente no Programa de P6s-Graduacédo em Artes Visuais, Mestrado
da Universidade Federal de Pelotas.



autoconhecimento ao mentalizar e selecionar palavras-chave que orientam o fazer
artistico. Palavras que auxiliam na compreensao do que parece impalpavel: referéncias,
memorias, experiéncias. Fragmentos de mundo que se projetam no interior, e que
também constituem nosso imaginario. Neste momento, olhei para minhas productes
anteriores a esta que se contréi (praticas passadas), e ainda assim optei por manter um
olhar voltado para o interior.

Ha dificuldade ao se tentar verbalizar o que € visual; adequar a palavra ao que
nado possui forma de palavra. Pude perceber, no entanto, que em minhas praticas
artisticas (desde o final do ano de 2013), relag6es com a paisagem sempre permearam a
producdo. Assim, o processo das palavras-chave como investigacdo sensivel para o
alcance visual do fazer, se apresenta aqui a partir de conceitos de “auto-paisagem”, os
quais serdo abordados adiante.

Nesse momento considerei significativo pensar acerca do eu; de minha forma
particular de contemplar o mundo. E as palavras encontradas, por mais estaticas e
superficiais que parecam, acabam por produzir reflexdo e impulsionar a pratica. No
entanto admito que ha receio acerca da reflexdo; temo a mente, 0 pensamento que se
interpde e influencia na identificacdo dos fragmentos do eu.

Na penumbra desse caminhar, questiono por um método que ilumine ideias e
direcdes. Na fuga do dominio mental, encontro disponivel a pratica meditativa como meio
isolante e purificador do eu. Nao me refiro a uma concentracdo com foco e objetivo, a
qual ainda estaria a mercé das manipulacbes da mente. Nem mesmo ao exercicio de
uma pratica mistica e sobrenatural. Somente meditacdo, ou no minimo, sua tentativa:
pausa, relaxamento do corpo, esvaziamento da mente, siléncio. Talvez nesse estado de
tranquilidade exista a possibilidade de se escutar a propria voz; ouvir com maior clareza
as palavras-chave.

Em filosofia, Edmund Husserl, no desenvolvimento do seu método como meio
para “chegar ao saber verdadeiro” apdia-se nas meditacdes cartesianas:

(...) quem quiser realmente tornar-se filésofo devera “uma vez na vida” voltar-se
para si mesmo e, dentro de si, procurar inverter todas as ciéncias admitidas até
aqui e tentar reconstrui-las. A filosofia - a sabedoria - é de qualquer forma um
assunto pessoal do filésofo. Ela deve constituir-se como algo dele, ser a sua
sabedoria, seu saber, que, embora se volte para o universal, seja adquirida por ele

e a qual ele possa ter condices de justificar desde a origem e em cada uma de
suas etapas, apoiando-se em suas intuicdes absolutas (HUSSERL, 2001, p. 20).

Ja o filosofo René Descartes expdem em suas meditacdes sobre as coisas que se

podem colocar em duavida:



Agora, pois, que meu espirito estéa livre de todos os cuidados, e que consegui um
repouso assegurado numa pacifica soliddo, aplicar-me-ei seriamente e com
liberdade em destruir em geral todas as minhas antigas opinifes. (...) ndo devo
menos cuidadosamente impedir-me de dar crédito as coisas que ndo sao
inteiramente certas e indubitaveis, do que as que nos parecem manifestamente
ser falsas, o menor motivo de divida que eu nelas encontrar bastara para me
levar a rejeitar todas (DESCARTES, 1983, p.93).

Em outros momentos, entretanto, vislumbro “minhas palavras” de maneira
inesperada, assim como também possiveis trabalhos a serem concebidos. Sao instantes
de distracdo da mente que permitem o relaxamento do eu, o devaneio, e a manifestacao
de tais insights. Essa percepcéao visual do interior, que se faz por meio de palavras, auxilia
no encontro das referéncias de vida e relacées com o mundo. Movimento de busca que
gera guestionamentos, davidas, incertezas, indagacdes acerca do entorno, do vivido, dos
fragmentos que me constituem.

Ao investigar palavras-chave, me posiciono distante de um estado de conforto,
atentando aos pontos instaveis e impulsionadores em cada percepcao, experimento,
pratica, num fluir de pensamentos e sentidos estimulados entre si. Sinto apenas que devo
caminhar para o alcance de algo que se faz isento de limites ou fronteiras. Dentro deste
processo, objetiva-se identificar indicios do eu, rumos, e até mesmo apontar escolhas na

trajetdria da investigacéo e producéo.

Paisagens intimas a enxergar

A paisagem parece se fazer em todos os lugares, até mesmo no territorio
conhecido e habitado da casa; em qualquer vista ou percepcao cotidiana. O filésofo
Gaston Bachelard (2003) descreve lugar enquanto espaco pleno de afetividade,
experiéncias, memarias, intimidades, desejos, medos, sonhos, e a representacdo como
construcdo de uma visdo de mundo: “Toda grande imagem é reveladora de um estado de
alma. A casa, mais ainda que a paisagem, € "um estado de alma". Mesmo reproduzida
em seu aspecto exterior, fala de uma intimidade” (BACHELARD, 2003, p. 243).

Penso aqui o conceito de auto-paisagem como paisagem interior, intima. Um
olhar que se faz Unico no interior do ser, e emerge exteriormente através de visualidades,
sejam textuais ou imagéticas. Olhar que, internamente, recai sobre memorias e
experiéncias de vida, singularizando-o; caracteriza personalidades, distingue um ser do
outro.

Conceito, este, que prefigura um conjunto simbdlico da percepcao, como latente

vista interna que se forma no imaginario. Meméria, tempo, lugar; vivéncias que se fazem



em fragmentos; experiéncias do presente. Paisagem pessoal, peculiar, como narrativa de
um tempo e lugar.

Para o pesquisador Michel Collot (2013), que desenvolve o0 conceito de
“‘pensamento-paisagem” na interagao do sujeito com o territério, num encontro entre o
mundo e um ponto de vista, “a nogcdo de paisagem envolve pelo menos trés
componentes, unidos numa relacdo complexa: um local, um olhar e uma imagem
(COLLOT, 2013, p. 17)”, e ainda “a paisagem € o lugar de uma troca em duplo sentido
entre o0 eu que se objetiva e 0 mundo que se interioriza” (Ibidem, p. 89).

Na resolucédo de problemas visuais, técnicos e pessoais, identifico a percepcao
como fator significativo na compreensao da relacdo do ser com o mundo; experiéncias,
memodrias, coisas/pessoas, leituras, paisagem (natureza), que despertam e alimentam o
processo artistico. E por meio da préatica e da criagcdo, o pensamento entdo pode ser
tornar visualidade.

Respondendo ao olhar, cada fragmento do mundo percebido se abre para um
sentido mais amplo, fornecendo ao artista uma série de variacdes possiveis para sua
criacao, “um numero infinito de figuras do ser’” (MERLEAU-PONTY, 2002, p. 89). Em seu
livro O visivel e o invisivel, o fildsofo Merleau-Ponty define que o Ser é o “local” onde os
“modos da consciéncia” se inscrevem como estruturagcdes do Ser, sendo que a percepcao
do mundo se efetua no mundo, e a experiéncia da verdade se faz no Ser (MERLEAU-
PONTY, 2012, p. 229).

Entendo que a auto-paisagem comporta 0 imaginario, uma Vvisdo conceitual,
relatos da experiéncia com o lugar. Noto que se faz presente em minha pratica tanto
através de imagens quanto numa escrita que oscila entre vivéncia pessoal, devaneio,
interrogacdo de mundo. Para esclarecimento da imagem poética proveniente da relacéo
com o mundo, Bachelard (2014) propde uma fenomenologia da imaginagao: “Esta seria
um estudo do fenomeno da imagem poética no momento em que ela emerge na
consciéncia como um produto direto do coragao, da alma, do ser do homem tomado na
sua atualidade (Ibidem, p.184).”

Em sua tese “Escrita de Auto-paisagem”, a artista Paula Ferreira desenvolve
termo semelhante e relaciona-o ao todo investigativo a fim de alcancar seu trabalho o
qual descreve como “corpo sensivel”. A artista afirma atentar para além dos seus limites,

considerando o mundo ao redor e 0s outros seres 0s quais a constitui.



Apontamos para a construgdo de uma poética imagético-textual (...). Desta forma,
torna-se inevitavel acessarmos espacos da intimidade (tdo sedutora quanto
misteriosa) que em nds emerge potencialmente. Referimo-nos a um intimo da
ordem do impessoal, que age sobre nossa producao e pensamento e sobre o qual
ndo temos controle (algo que indica o estudo das pulsdes, para adiante)
(FERREIRA, 2014, p.12).

Assim entendo, em minha pratica artistica, que a ideia de auto-paisagem se
constitui a partir de fragmentos interiores que se desdobram em trabalhos. Refletem tanto
0 que me atravessou no passado quanto o que hoje me atravessa; antigas, novas e
renovadas experiéncias. No processo de criacdo, seleciono e identifico significativas
partes do eu, e assim construo minha prépria paisagem, minha auto-paisagem; um

universo outro, talvez irreconhecivel ao se considerar referéncias e realidades.

A construcéo a vislumbrar

A construcdo da poética de auto-paisagem transpassa relacdes entre conceitos e
pratica artistica. Durante 0 mapeamento poético por meio da investigacdo das palavras-
chave, deparei-me tanto com motivadores praticos quanto tedrico conceituais. Observei 0
desejo da experimentacdo material, num hibrido com o desejo de compreender questdes
existenciais, espaciais, relacionais. E 0 processo criativo percebido como via de
traducado/transcricdo de significantes visuais textuais (escrita) e imagéticos (desenho,
pintura, colagem).

Também considero interessante pensar o processo em Ferreira (2014), em sua
poética de escrita de auto-paisagem, quando a autora afirma relevante a presenca do
interlocutor para desdobramentos do trabalho.

(...) a importancia dos encontros, ndo apenas com as paisagens (que nos afetam
e sdo inicialmente exteriores a nds), com o intimo (que somos nds, o interior), e
com a linguagem (que formulamos, nosso primeiro entre), mas com o interlocutor,

para que o trabalho de fato se dé, e para que esta poética em rede seja capaz de
estabelecer algum tipo de afeto (FERREIRA, 2014, p.13).

De maneira analoga, para o filosofo Henri Bergson, que buscou construir
conceitos sobre os estados da consciéncia em relacédo a ideia de duracéo e liberdade,
arte € uma manifestacdo que se exprime mediante profunda consulta aos estados
internos do produtor, a0 mesmo tempo em que vive sob o fluxo ininterrupto da
consciéncia, memorias, impressdes e sentimentos de um eu profundo/fundamental.

Assim, a apreciacdo podera possibilitar certas experiéncia de sentidos do autor.



(...) a maioria das emocdes sdo enriquecidas com milhares de sensacdes,
sentimentos ou ideias que as atravessam: cada uma delas é, pois um estado
Unico no seu género, indefinivel, e parece que seria necessario reviver a vida de
guem o experimenta para dele se apoderar na sua complexa originalidade
(BERGSON, 1988, p. 21).

Nos primeiros trabalhos concebidos com o uso da escrita, do desenho e da
pintura, identifiquei diferentes indices de relacbes com o cotidiano, que no presente
parecem ndo seguir uma sequéncia produtiva homogénea. Trabalhos variantes, sem
aparente sentido continuado, mas que prezam a liberdade desses primeiros passos,
assim como a experimentacdo ilimitada de suportes, materiais, referéncias. A
desconexdo dessa fase do processo parece relacionar distintas experiéncias relatadas
em trabalhos que se assemelham a diarios (registros cotidianos, poéticos e pessoais).
Penso que entrecruzamentos mais claros e evidentes serdo percebidos em um futuro
préximo, quando um conjunto maior de trabalhos poderdo entédo discutir e construir auto-
paisagem enquanto obra.

Interpreto esse processo de criagcdo como polifonico, em que ha tentativa de
traducdo dos varios niveis da consciéncia. A polifonia como termo musical transposto
para a arte para a compreensao de trabalhos distintos e produzidos simultaneamente.
Segundo referencial musical encontrado em dicionario da lingua portuguesa, a polifonia é
a pluralidade de sons, como a reverberacdo de um eco; um processo de composicao
musical a véarias vozes simultaneas que se desenvolvem harmonicamente, ou sao
melodicamente independentes e individuais; relativo a instrumento capaz de dar mais de
um som de cada vez®.

Sobre a investigacdo em Artes Visuais, o pesquisador Jean Lancri* expde que a
formulag&o tedrica conceitual acontece concomitantemente com a prética. A pratica como
ponto de partida para o entdo entrecruzamento de conceitos provenientes de diversas
areas, possibilitando livres associacfes e visdes do pesquisador acerca da sua poetica,
do seu universo criador. Dessa maneira, a sincronica necessidade de distanciamento da
atividade/experiéncia pratica, a fim da compreensédo de sua totalidade, complexidade e
sentidos, é potencializada, permitindo o encontro de relagdes para o desenvolvimento da
pesquisa teorica.

Atenta aos fragmentos indicadores que nortearam o inicio da pratica, a primeira
visualidade textual surgiu em forma de texto datilografado, como uma escrita poética de
relato. Escrita que se mostra latente, como expressiva descoberta poética que

3 Conceito sobre Polifonia. Disponivel em: <http://www.dicio.com.br/polifonia>. Acesso em: 22 mar. 2015.
4 Jean Lancri em Como a noite trabalha em estrela e por qué. Conferéncia pronunciada em Montreal, na
Universidade de Quebec (UQAM), em 11 de maio de 2004.


http://www.dicio.com.br/polifonia

potencializa o simbdlico; age como catalizadora dos sentidos particulares, e ainda motiva
o desenvolvimento de outras visualidades imagéticas a partir de seus sentidos. Observo a
escrita como procedimento que fomenta a feitura de outros trabalhos, e a experimentacao
de outras linguagens (desenho, pintura, colagem).

Dessa maneira, as primeiras tentativas de escrita desencadearam o
desenvolvimento de trabalhos sobre papel e tela, com linguagens do desenho e da
pintura. Mais uma vez, as palavras-chave inicialmente encontradas auxiliaram na selecéo
de suportes e cores destes trabalhos.

Em meio a um ambiente de atelié, foi produzido um conjunto de desenhos e
pinturas experimentais que mantém sutis relagcdes entre suas materialidades e imaginario.
Decidi, por ora, ndo realizar analises expositivas destas primeiras visualidades do
processo de criacdo, a fim de preservar sua fragilidade inerente. Todavia, toda a producéo
concebida até o momento encontra-se a vista particular, em constante analise e reflexdo

de sentidos.

Processo a se pensar

Os métodos utilizados desde o inicio da pesquisa até o momento, contribuiram na
descoberta de visualidades que motivaram o fazer. A investigacdo de palavras-chave fez
gerar encontros com o interior, com as relacdes do eu com o mundo, - a paisagem interior
-, Iimpulsionando, assim, a pratica.

Relacfes e fazer, que fazem pensar a constru¢ao da poética a partir do conceito
de auto-paisagem. Poética que se pretende apresentar de maneira mais perceptivel e
clara no decorrer da pesquisa, através de um conjunto maior de trabalhos e experiéncias.

E ciente que a pratica e subsequentes experimentacbes e analises, levardo a
novas perspectivas, e igualmente suscitardo davidas e questionamentos acerca dos
rumos e das escolhas até o momento.

Acredita-se que a presente exposicdo de tais etapas do processo artistico,
acompanhada pelo registro do fazer e do pensar, podera gerar desdobramentos sobre
novos/possiveis meétodos para a pesquisa em Artes Visuais, assim como auxiliar no

processo criativo de outros artistas.
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INTERVENCAO URBANA E XILOGRAVURA:
UM DIALOGO COM OS ESPAGCOS NA CIDADE.

Carolina PredigerKoester — UFSM*

RESUMO: Este artigo apresenta o desenvolvimento da pesquisa “Xilo no Poste”, xilogravuras de postes de
luz impressas em papel reciclado e coladas em postes de luz pelos caminhos de trés diferentes cidades:
Santa Maria/RS, Sao Paulo/SP e Montevideo/UY. A ideia inicial do trabalho era a de utilizar da linguagem
da xilogravura no espaco urbano, com a finalidade de aproximar a linguagem ao transeunte. Seguindo este
pensamento, o objetivo desdobrou-se na proposi¢do de compartilhar a partir de intervencdes urbanas uma
reflexdo sobre a cidade, fazendo com que o individuo que percorre as ruas desacelere por um momento o
seu olhar e ainda que, de uma forma redundante e tautolégica, reflita sobre a imagem xilografica colada no
poste de luz.

Palavras chave: Xilogravura, Intervencédo Urbana, Postes de Luz.

A percepcdo do excessivo entrelagamento dos fios de luz, suas interligacdes e
formacédo de redes, sempre me fazem refletir sobre o potencial e a estética singular de cada
poste de luz, ja que estes, ainda que conectados e atendendo a um mesmo fim, assumem
uma funcdo e uma estética propria. Assim a partir de uma série de fotografias intituladas

“Linhas Urbanas”, surgiu o projeto Xilo no Poste.

FIGURA 1:Sem Titulo, 2012.Fotografia série “Linhas Urbanas”, 30x16 cm.

'Mestranda em Poéticas Visuais, orientacdo Dr. Prof. Helga Correa pelo PPGART/UFSM (2015). Graduada
em Artes Visuais — Desenho e Plastica, UFSM (2014). Membro do Grupo de Pesquisa O Livro de Artista:
Experiéncias com o Livro Protétipo. Desenvolve pesquisas com énfase na Gravura Contemporanea e
intervencdes urbanas.



Ele teve inicio quando ao percorrer as ruas da cidade de Santa Maria/RS, eu
observava e fotografava cenas urbanas, no entanto, sempre me deparava diante de
varios fios de rede elétrica, 0 que muitas vezes tornava-se um incémodo, pois estes
dificultavam a cena a qual gostaria de fotografar. Desse desconforto surgiu as primeiras
fotografias de postes de luz, o que acabou por configurar-se no foco de interesse de meu
trabalho. Sendo natural de uma cidade muito pequena no interior do Rio Grande do Sul —
Crissiumal - onde ndo ha estes emaranhados de fios em demasia, e sim algo mais limpo,
e assim surge um interesse em fotografar os postes com todos aqueles fios se
entrelacando. Iniciei entdo uma pesquisa buscando resolver a cena de tal maneira que
nao demonstrasse um desconforto ou polui¢do visual, e sim algo esteticamente agradavel
aos olhos. Inicialmente comecei a fotografa-los de varios angulos para mostrar que
também poderia existir beleza em um emaranhado de fios, 0os quais parecem ter vida

propria sobre as nossas cabecas.

Paulatinamente comecei a focalizar o trabalho no entrelacamento de fios em
excesso, 0s guais se interligam entre varios outros postes formando uma rede. Esta
valorizacdo da unicidade estética acabou se transformando em um trabalho no qual cada
poste assumia uma identidade propria. Foi assim que, deste caos aparente, de uma
pesquisa inicialmente fotografica resultou uma série de fotos capazes de revelar uma

visdo contemporanea desta realidade.

A xilogravura

Apés as variadas experimenta¢cdes no campo grafico, optei pela linguagem da
xilogravura para desenvolver esta pesquisa, pois como eu tinha uma trajetoria de
trabalhos realizados com esta linguagem, sentia dominio na mesma, e também porque
esta técnica me proporcionaria uma maneira mais rapida de reproducdo da imagem
gravada na matriz o que atenderia meu intuito de intervir diretamente nos postes de luz.

Deste modo, sendo possivel obter uma quantidade maior de impressoes, desloquei
o0 motivo dos postes da academia para as ruas. Refazendo um percurso grafico ja
experimentado com o trabalho da xilogravura, decidi retornar as imagens reinterpretadas
ao seu lugar, sua origem. Com este movimento, meu objetivo foi o de evidenciar um
elemento tdo corriqueiro da paisagem urbana, o poste, de forma a dar visibilidade ao
banal. Simultaneamente, passei a refletir e a questionar o espaco expositivo das obras,

gue poderiam sensibilizar (ou néo) o observador comum e andénimo. Estas intervengdes



em espacgos urbanos me pareciam abrir a possibilidade de focar “novos olhares” em
“outras imagens”, propondo um apelo reflexivo distinto daquele a que o transeunte é
interpelado cotidianamente.

Entdo, imagens impressas a partir de procedimentos graficos manuais, calcadas
em suportes também provenientes de um exercicio de manualidade, retomam um
percurso historico desenvolvido por trabalhos em arte grafica, mas desta vez
redimensionados a realidade artistica e inseridos no cotidiano de diferentes cidades no
contexto atual.

O conceito do poster lambe-lambe foi uma referéncia neste exercicio de divulgar o
trabalho, especialmente dada a rapidez, fugacidade e efemeridade do trabalho impresso
sobre papel. Este ato de intervir no espaco urbano se associa a vertente da arte urbana,
onde tem a ideia de retomar esse espaco publico que nos foi tirado pela publicidade
excessiva. E uma vertente que acaba tendo um cunho politico, de manifesto, pois acabas
retomando o espaco publico que € da populacdo, uma retomada do espaco urbano onde
te expressas. Se caminhas pelas ruas estds ocupando o espaco, e porque ndo ocupar
com arte?

Dessa maneira, apéds todo o processo; da producdo da gravura, da confeccao do
papel, da cola, da escolha do poste; concluo que o ato de colar é a parte que consolida o
trabalho.

Penso que com estas intervencdes a rua se torna uma galeria para o meu trabalho,
onde eu o aproximo ao publico, e permito que um ndimero maior de pessoas possa ver e
pensar sobre o que me proponho. Ja as intervencdes que a xilogravura venha a sofrer
apos a colagem; o fato de alguém a arrancar, ou o proprio descolamento com a acdo do

tempo, se tornam consequéncias deste ato, e que leva a algumas reflexdes.

As intervencdes

Nas primeiras experiéncias tive inameras dificuldades com a cola e o tipo de papel,
onde resultou na definicdo do uso da cola de farinha e o papel reciclado, o qual eu prépria
confecciono. Este papel adere melhor ao concreto do poste e fixa por mais tempo. Com a
confeccao do papel, também reforco a ideia do efémero, ja que o papel reciclado vai se
desmaterializando com as ac¢fes do tempo, diferente de uma folha de papel a qual se
descola inteira, este vai se desfazendo aos poucos.

Dessa maneira, foram realizadas diversas matrizes contabilizando em um total de

10 matrizes. No momento da impressao nao segui a tradicao da tiragem, as impressoes



advieram conforme as intervencdes se desenvolviam, resultando assim em uma meédia de
50 impressbes de cada matriz. Depois de realizada as intervencdes, foi possivel obter
uma ideia aproximada de quantos postes receberam as colagens, analisando nas trés
cidades que ocorreram, pode-se dizer que foram mais de 60 postes.

As intervencbes urbanas ocorreram de madrugada em ruas as quais caminho
seguidamente, por dois motivos; para que pudesse acompanhar o processo pos-colagem,
e por caminhar nestes trajetos tenho o conhecimento do fluxo, assim me sentindo mais
segura para realiza-las. A questdo do “medo” determinou/restringiu o trabalho, fazendo
com que em todas as vezes que aconteceram as intervencgdes, ndo estivesse sozinha na
rua. Uma inseguranca me acompanhou, pois além do medo de ser abordada por alguém
desconhecido de madrugada, tive medo da represséao policial.

Esse sentimento ficou mais evidente em Santa Maria/RS, pois quando tive a
oportunidade de intervir em Montevideo/ UY e S&o Paulo/SP nao senti esta inseguranca.
Acredito que por serem cidades maiores, com um fluxo maior de pessoas, uma vida

urbana mais acelerada, fiqguei mais confortavel para colar.

FIGURA 2:Registro pds-colagem, Rua Coronel Niederauer, Santa Maria/RS. 2013.



Reflexdes

Com o decorrer da realizacédo deste trabalho em Artes Visuais, a possibilidade de
retornar em alguns lugares onde havia realizado a colagem, me fez perceber que algumas
gravuras estavam deterioradas pelo tempo, mas muitas outras apresentavam marcas de
tentativas de arranca-las, rasgadas nas extremidades, algumas inteiramente arrancadas.
Assim, me deparei com 0s seguintes questionamentos: O que leva o transeunte a
arrancar este tipo de trabalho? O transeunte percebe isto como trabalho? Serd mesmo
um transeunte qualquer ou um passante que sente a necessidade de retirar? S&o
perguntas para as quais ainda busco respostas.

Por outro lado, como uma espécie de voyer quando eventualmente passo perto de
um poste em que ha uma xilogravura colada, procuro observar quem passa nhas
proximidades, observo para ver se alguém as nota. Mas percebo que a correria do
cotidiano ndo deixa o transeunte observar a redondeza por onde caminha. Entdo, por que
pretendo atrair a visédo dos passantes reafirmando a figura do poste? Se os postes de luz
e seus emaranhados de fios presentes em nosso cotidiano se tornaram algo naturalizado,
as xilogravuras coladas nos postes podem vir a tomar este mesmo rumo? Virdo a se
tornar invisiveis aos olhos dos transeuntes?

Sera que é possivel apreciar uma xilogravura, técnica tradicional de gravura, fora
do museu ou da galeria? Ou sera que colada em um poste ela é apenas passivel de ser
vista com raiva e desprezo por ser “sujeira”, “lixo”, coisa de gente “mal-educada”? Por que
a publicidade, tdo excessiva no nosso cotidiano, tem autorizacdo de intervir em espacgos
publicos, sendo que quando um individuo vem a utiliza-lo € considerado ilegal, um crime?
Por que o espaco publico s6 pode ser ocupado mediante autorizacdes? Os interesses
financeiros se sobressaem aos artisticos/ reflexivos?

Ainda que n&o tenha respostas conclusivas a nenhuma das questdes apontadas,
estas sao reflexdes que me impulsionam a seguir pesquisando sobre tal proposta de
intervencdo no espaco urbano. Especialmente porque o anonimato publico que a rua
proporciona permite a exposi¢cdo de um trabalho, capaz de fazer com que o transeunte
em um dado momento de distragcdo perceba outras imagens, e a partir de um olhar
diferenciado e curioso, volte suas reflexdes para certos detalhes da cidade, para o espaco

gue habitamos.
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