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ARTE, AGORA E SEMPRE

Queridos amigos e amigas,

Definir pesquisa em arfe tem sido o desejo e meta da ANPAP hd varios anos. Neste
encontro especialmente dedicado a ela, gostaria de abordar o problema através de
dois aspectos primordiais: o conceito de pesquisa e algumas questdes que norteiam
a pesquisa cientifica.

Gunnar Danbolt, professor de histéria da arte , do Institute of Art
History at the University of Bergen, Noruega, conceifua pesquisa como:
“trabalho dirigido primeiramente a buscar novo conhecimento...: pode-se afirmar
que a qualquer custo alguns tipos de atividade artistica podem ser definidos como
pesquisa....Mesmo se essa definigdo for circunscrita em virtude de acrescentarmos
que uma afividade é cientifica somente se baseada num problema ‘claramente
definido’ e quando emprega ‘aproximagdo sistemdtica’, ndo é possivel excluir
todas as atividades artisticas...A .Ciéncia e a Arte tém inegavelmente um caréter

“ ]

em comum: ambas estdo envolvidas com um procedimento e com um produto”.

O que poderiamos definir como o ponto de origem na diferenga entre um campo de
pesquisa e o outro & a intengdo do que se busca, aqui, intengéio de fazer arte. O
arfista se concentra em acées que podem resultar em obras de arte e que deman-
dam um treino apropriado tanto artesanal como conceitual. Entretanto, os agentes
ativadores de qualquer investigagéo sGo: curiosidade e imaginacdo.

No ..."vasto e rico panorama de possibilidades” em que a arfe atual se concretiza
"o artista, para a realizacéo da prépria obra, necessita de um crescendo de infor-
macées dentro e fora da arte. Cada vez mais ele depende de uma froca osmética
com as ciéncias para realimentar seu frabalho e, nGo vejo isso tGo-s6 como um
aprendizado de técnicas novas, mas como uma nova maneira de criar, envolven-

do atitudes enraizadas na fradicdo a serem checadas e transformadas.”?

Numa arte multidisciplinar os métodos de pesquisa, mesmo que incluam vérias
abordagens, estardo sempre cenfrados no objeto final que é fazer arte e sGo eles que
devem nortear a metodologia.

Quanto a questdes que norfeiam a pesquisa cientffica, aqui exemplificada pela
Fisica, trago as palavras de Marcelo Gleiser, fisico teérico do Dartmouth College,
Handver: “A espiritualidade da ciéncia néo é encontrada através de comparagbes
entre suas descoberfas e as prdficas e ensinamentos de diversas religides. Ela é
enconfrada na paixdo com que os cientistas devotam toda uma vida na tentativa
de desvendar os mistérios do mundo & sua volta. Ela é encontrada no préprio afo
criativo, aquele momento de transcendéncia que desafia qualquer explicacGo ra-
cional. Ela é enconfrada em sua humanidade e na poesia que revela.”



Nesta época, quando arte e ciéncia caminham mais perto do que nunca, em uma
situag@o de convivéncia fecunda, as palavras desse cientista traduzem minha ma-
neira de pensar como artista.

E esse momento de autotranscendéncia, quando ainda nos terrenos da abducéo servi-
mos de porta-voz & arte, que vai tornar possivel toda e qualquer pesquisa, sendo a
combustdo do processo a paixdo pelo misterioso o qual jamais se desvenda tofalmente.

Entrefanto, diferentemente de outras disciplinas, a investigac@o em arte afirma-se
no qualitativo e ndo no quantitativo, pois o material dominante é o emocional e o
sensivel, subjetivo e ndo quantificével em estatisticas.

Essa recuperagéo do momento criativo, quando vagamos possuidos por tudo que é
humano e ao mesmo tempo transcendente, pode acontecer em uma investigacdo,
em que pelo préprio processo metodoldgico o que predomina é a reflexdo a qual se
baseia na inducdo e na dedugdo e na quantificacdo do material experimentado?

Cabe a nés, artistas, que somos o inicio e o fim de todo processo do mundo da arte,
e ao redor de cuja obra esse mundo orbita, tornar claro que a investigacdo em arte,
para nds, se dd no préprio processo de criar, e é nele onde se deve procurar «
qualidade af existente ou ndo existente. Isto entretanto ainda demanda uma
codificagdo passivel de ser aplicada & experiéncia do fendmeno arte enquanto acon-
tece e de pessoas a orientarem e julgarem esses processos, com um treinamento
especial.

No fim de um século quando o conceito arte foi atualizado e referendado pelo
préprio conceito, pelo processo, pela percepcdo, ainda cobram a nés artistas uma
reflexdo verbal sobre o trabalho de arte como Gnico paradigma de investigacgo.
Ora, essa investigagdo é sempre um processo paralelo, que se molda pela metodologia
cientifica, estranha ao processo de criar. ...“aquele momento de autotranscendéncia
que desafia qualquer explicagdo racional” jamais poderd ser recuperado em uma
reflexéo tedrica. A arte ainda que utilizando a ciéncia para criar conserva suas
préprias leis, que passam a reger o material cientifico.

Pensemos: o que é pesquisa em Fisica Césmica? E o relato das observacées de
fenémenos reais ou das divagagdes pré-cientificas nebulosas de possiveis teorias a
serem comprovadas nas quais se recupera a vivéncia desse momento de
autotranscendéncia? As duas instdncias formam o todo da pesquisa cientifica, que
demanda uma prova e uma conclusdo. Mas, mesmo ai existem pesquisas que atu-
almente s6 podem ficar na imaginagdo do pesquisador por falta de recursos para
serem provadas; porém, continuam a gerar uma energia criativa.

Na Arte também, mesmo que a imaginagéo seja a ferramenta mais poderosa de
projecdo e atualizagdo do produto, diversas vezes ainda, esse produto néo pode ser
finalizado por problemas semelhantes. Mas, af ndo se busca uma prova, e a con-
clus@o é de uma natureza diferente: é a prépria obra.



Para a pesquisa em arte, o problema se concentra na maneira como as reflexdes #8m
sido apresentadas: seja como uma descrigdo do processo criativo, seja no alicercar
a obra na Histéria da Arte. Pode obedecer a uma metodologia cientifica perfeita,
mas seu resultado jamais serd imprescindivel & uma investigaggo em arte. Pelas
qualidades subjetivas do material artistico, é necessério recorrer a “comparagdes e
demonstragées” pois :"O julgamento estético sempre se baseou em uma catego-
ria de conhecimento impossivel de ser articulado ou verbalizado.” *

A pesquisa na criacéio da arte, onde a imagem é o elemento primordial, e ndo
sua histéria, critica, ensino, tem no texto reflexivo uma tradugéo intersemidtica
em que algo se perde e algo se ganha, mas que ndo pode ser visto como o real
trabalho investigativo.

Poderfamos indagar entéio, o porqué dos textos de artistas terem se proliferado neste
século que ora finda? Se, vérios artistas #@m assumido seus texfos como parte
insepardvel de sua obra, eles ndo tiveram jamais a intengGo de serem uma investi-
gacdo, mas, sim, um depoimento enderecado & comunidade artistica, numa tenta-
tiva de tornar mais acessiveis, experiéncias que exigem um treino sensivel que a
maior parte da cultura ndo tem.

Como entd@o, nés arfistas, poderfamos criar uma nova maneira de apresentar o
imponderével e ndo quantificativo, que seja possivel de ser aceito como uma inves-
tigacdo por parte da comunidade académica e das agencias de fomento & pesqui-
sa? Nao pretendo ditar paradigmas para isso mas levantar mais questdes, acusar
situacdes que tém me preocupado frente a nossos alunos e orientandos.

O que mais me preocupa é a quantidade de aberragées cada vez mais freqUentes,
apresentadas como disserfagdes e teses em prdtica de arte onde a metodologia
cientffica pode estar plenamente aplicada mas que ndo levam em conta o verdadei-
ro campo da investigagdo: a obra de arte e sua qualidade. Esta questdo g foi
propriamente levantada por Regina Silveira em Congresso da ANPAR

Serd que, nés por falta de tempo e por acumulo de obrigagées ndo temos deixado
essa situacdo se perpetrar por fempo demais?

Tenho plena consciéncia de que estas minhas consideragées sGo polemicas, mas,
como presidente desta associacdo, esta € uma oportunidade impar de enderegar a
vocés esses questionamentos, para uma vez mais examinarmos a unicidade que se
configura como pesquisa em arfe, quais sdo seus parGmetros e também a necessi-
dade de tornar conscientes as agencias governamentais que regem a pesquisa que
existe uma nomenclatura especifica para cada trabalho de arte e que eles néo
cabem mais dentro das designagdes tradicionais de pintura, escultura. Enquanto
nés artistas ndo definirmos essas questdes, continuaremos a ndo fer nossos fraba-
lhos aceifos como a prépria investigacdo, levando a que néo sejam qualificados
como publicacéo e a que ndo tenham uma nomenclatura prépria e especfica para
serem arrolados nos curriculos oficiais de pesquisa.



Talvez nés, professores da pés graduagdo e responséveis pelas pesquisas em arte,
possamos na duragéo de um momento precioso ter a consciéncia iluminada, vol-
tando-nos para o fato de que, para sermos professores e orientadores devemos ser
antes de mais nada artistas, permanentemente no processo de criar. E, com isso,
ndo excluo ai a presenca poderosa do intelecto conquistada pelo artista como ser
humano atual, mas sim reafirmo o valor de outra forma de conhecimento que tem
sido constantemente ameacado em nossa cultura.

Reafirmo através das palavras de Danbolt: “O ivlgamento ico sempie se baseou

O julgementc esté
em uma cafegoria de conhecimento impossivel de ser articulado ou verbalizado. Ele
pode somente ser formulado pela comparagdo, demonstragdo, etc. E importante
enfatizar esse ponto pois o ideal cientifico positivista, tdo impregnado em quase
fodos de nds, ensinou que o conhecimento autoritativo é o Unico verdadeiro. Este
ideal nos faz descartar todas as outras espécies de conhecimento para nos concen-
trarmos em formular critérios que sejam té&o claros e sem ambigiidade quanto possf-
vel. O critério desenvolvido dessa maneira néo iré satisfazer de forma alguma as
necessidades requeridas para conterem o fator essencial do julgamento estético no
qual a avaliagdo estd de fato fundamentada. Se o critério baseado no conhecimento
autoritdrio for usado sem critica nessa érea, o fenémeno da arte serd reduzido a algo
racional e licido. Em resumo, a expresséo estética se evaporard, deixando para trés
os remanescentes de poucas subestruturas racionais.

Como ié foi mencionado, no julgamento estético é o elemento subjetivo que decide
a expressdo estética de um dado trabalho de arte. Este elemento o qual pode ser
visto como uma impressdo interior profunda, ndo pode ser explicado. Em lugar
disso ele deverd ser clarificado. Em outras palavras, o pesquisador em Arte precisa
ponderar seu modo de expresséo préprio. Esconder ou desconsiderar esse, elemen-
to no nome da ciéncia obijetiva, seria ignorar um dos elementos mais essenciais,
sem o qual a expressé@o estética ndo teria existéncia atual.” 5 Danbolt.

Terminando e para complicar um pouco mais cito o artista americano Robert lrwin
“Cada artista define, com sua obra, o que é arte”, o que nos torna mais uma vez
conscientes da especificidade da investigacéo em arte.

Retornando ao evento que ora abrimos solenemente quero agradecer a diretoria do
SESC pela parceria na organizacéo e realizacdo deste X Encontro Nacional da
ANPAR Sem o SESC néo teriamos tido a oportunidade de receber vocés todos aqui
com essa classe internacional e, lembrando que pela Segunda vez fazemos juntos a

histéria da ANPAP

Agradego também a toda a equipe do SESC e a toda a da ANPAP diretoria, conse-
lho, associados que tém consiruido uma associagdo cada vez mais forte e importan-
te no cendrio nacional. Quero lembrar o auxilio do CNPq e da FAPESP sempre
presentes nos nossos encontros.



Um agradecimento muito especial & diretoria que ora termina, amigos muito espe-
ciais, com quem dividi momentos de incerfeza e de alegria pelas vitérias alcangadas
com o sacrificio de horas de trabalho voluntério, pelo amor da arte e da pesquisa.
A Lilian Amaral que assumiu junto ao SESC o papel que ndo pude desenrolar todo
o tempo em que estive em Brasflia, na UnB. A Milton nosso Mercirio, a prépria
comunicacdo da Associagdo, a Gilbertto, pelo apoio e a ele e Ana Cldudia pelo
cuidadoso controle das financas. A Biloca, pela érdua funcéo de dirigir o Conselho.
A Larissa pela dedicaggo como secretéria e a voz da ANPAP que vocés conhecem.

Se existe uma compensacdo, esta é a de termos tornado a ANPAP uma associagGo
impar no pafs, reconhecida e amada pelos pesquisadores de todo o ferritério naci-
onal.

Minha lembranca e carinho véo também para a Universidade de Brasilia, onde tive
a honra de permanecer como professora visitante durante todo este ano, para seus
professores e alunos que me ensinaram uma outra visGo da realidade brasileira,
dando- me a oportunidade de crescer como ser humano.

Atodos que jé fizeram parte de diretorias da ANPAP pela heranga de qualidade que
nos legaram.

Minhas honras aos membros da ANPAP que se distinguiram este ano em todos os
setores profissionais que congregamos, & em especial ao prémio ganho por Ana
Mae Barbosa, presidente que nos antecedeu.

Quero fazer um momento de luto pela perda dos entes queridos representados este
ano por Mariazinha Funaro.

Até sempre, e felicidades para a nova diretoria, com amor,
ANNA BARROS

Notas

1. Gunnar Danbolt , “The Concept of Research into the Fine Arts,” editado por Ame Ase in OICS, 1990, p. 213.
2. Anna Barros, “A Investigacéo na Produgo da Obra de Arte,”in Pesquisa em Arfes Pldsticas, Analica Dutra
Pillar et al,Porto Alegre, Ed. Universitéria, UFRGS/ANPAR, 1993, p.54.

3. Marcelo Gleiser, (Folha de Sao Paulo, Mais, 5/12, domingo, 18/7/99).

4. Danbolt, ibdem, p.213.

5. Danbolt, ibdem, p.231.
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APRESENTACAQ

A presente pesquisa teve como objetivo in-
vestigar o processo artistico durante  ofici-
nas de artes para PPDV( pessoas portadoras
de deficiéncia visual), realizadas na Associ-
acdo Brasileira de Assisténcia ao Deficiente
Visual LARAMARA , para jovens e adultos.

Procuramos criar situagées que nos per-
mitissem promover ¢ acesso ao proces-
so artistico dos participantes, abrangen-
do a arte como um fazer, como um
conhecer, apreciar, exprimir e
confextualizar o universo circundante

Adotamos um caminho de observacéo e re-
gistro, deniro de uma abordagem fenome-
nolégica, descrevendo a experiéncia vivida
para depois analisd-la, procurando encon-
frar procedimentos que nos auxiliassem a
construir uma prdtica educacional-arfistica
significativa para nosso grupo.

Para Merleau- Ponty, “o mundo percebi-
do seria o fundo sempre pressuposto por
toda racionalidade, portodo valor e toda
a existéncia...”(1994), desta forma desen-
volvemos nosso trabalho considerando que
aquilo que estd fora do individuo, seu
mundo circundante, apenas atingira seu
meio interno quando o elemento
estimulador for captado, associado, juiga-
do e elaborado de acordo com as experi-
éncias pessoais do sujeito em questdo, e
entdo internalizado, passando a fazer parte
de fodo registro histérico enquanto ser que
experiencia e com ele interage.

Este processo é singular; quando se dd
porém em um determinado tempo e es-
pago e numa determinada cultura, mui-
tos individuos podem experimentar um
mesmo fendmeno e o contetdo percebi-
do ter uma série de elementos similares
enfre si.

Desta forma procuramos propiciar situa-
¢des de aula em atelié aonde pudésse-
mos levar o individuo a experimentar o
potencial perceptivo e interativo como um
todo, durante as oficinas de artes - de
desenho e pintura ministradas por Paulo
Pitombo e modelagem e cerdmica minis-
trados por Alvaro Picanco.

Possibilitamos agdes que permitiram ao
individuo perceber, interagir e expressar-
se no mundo das arfes plésticas, procu-
rando encontrar estimulos que fossem sig-
nificativos ao universo préprio do perce-
ber e relacionar-se do DV .

Durante a realizagéo da pesquisa expe-
rimentamos o quanto é dificil identificar a
totalidade do processo perceptual, mas
nos permitiv analisar alguns de seus as-
pectos, tais como a diversidade da
“acvidade visual” entre os participantes,
e como estas interagem com os estimulos
propostos, a produgéo pléstica dos mes-
mos, dentre outros que esperamos po-



der analisar com maior propriedade du-
rante novas propostas de pesquisas.

JUSTIFICATIVA

Cada vez mais nossa sociedade estd se
voltando para a deficiéncia , procuran-
do criar condigdes objetivas e subjetivas
para a melhoria da qualidade de vida de
seus porfadores.

Cada vez mais se procura compreender
o universo préprio da pessoa portadora
de deficiéncia, bem como sua integragdo
social e, para tal, um grande esforco por
parte de pesquisadores e de instituigdes,
governamentais ou ndo, fem sido reali-
zado para que possamos apreender mais
como se ddé o perceber e o relacionar-se
da pessoa deficiente.

Mas ainda hoje ndo sdo atendidos em
némero suficiente esta parcela da popu-
lacdo. De acorco com estimativas da
OMS (Organizacdo Mundial de Sadde),
somente 2% da populacéo recebe algum
tipo de atendimento, segundo estimativas
infernacionais.

No Brasil de uma populagdo estimada
em 15 milhdes de deficientes, somente 300
mil receberiam aproximadomente algum
tipo de assisténcia.

Desta forma procuramos desenvolver nos-
so trabalho de pesquisa acreditando que
quanto mais soubermos e interagirmos com
o universo das pessoas deficientes, melhor
poderemos contribuir para sua infegragdo
na sociedade como sujeitos participantes,
produtivos e conscientes de seus direitos e
deveres, enfim um cidaddo.

A partir destas idéias, passamos a discutir
e a refletir acerca do acesso ¢ arte para
aqueles individuos que ndo t&m como sen-
tido predominante o visGo, mas que “per-
cebem” o mundo a sua volta de uma for-

ma singular, utilizando seu repertério psi-
coldgico e suas bases sensoriais e motoras
para explorar o universo circundante.

Desta forma procuramos atuar como pro-
fessores—pesquisadores engajados na
busca de uma pratica educacional que
apreenda e atenda a maneira prépria de
ser da pessoa deficiente.

METODOLOGIA

O presente frabalho estd inserido no cam-
po da Pesquisa qualitativa sendo defini-
do como um estudo de caso.

Dentro desta perspectiva, atuamos registran-
do eventos via ma-
nuscrito, via fotogra-
fias, documentando
ostrabalhos realiza-
dos, bem como oseu
processo de manu-
fatura.
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A partir destes registros procuramos inter-
pretar os significados dos eventos que
surgiram durante as atividades, encon-
trando aspectos que foram Unicos e aque-
les que puderam ser generalizados.

Serviram como sujeitos cinco alunos ma-
triculados no curso de modelagem e ce-
ramica, sendo trés alunos do sexo mas-
culino e trés do sexo feminino, com ida-
des variando dos 15 aos 37 anos de ida-
de . E oito alunes matriculados no cur-
so de desenho e pintura, sendo quatro
alunos do sexo masculino e quatro do
sexo feminino, com idades variando dos
13 aos 37 anos de idade, todos matri-
culados no  Programa de Expressdo
Artistica da LARAMARA, entre o perfodo
de 06/98 4 07/99.

As afividades foram realizadas em encon-
tros semanais que variavam de uma hora
a duas horas de duracdo, tanto para as



aulas de desenho e pintura como para
as de modelagem e cerdmica.

Do umtotal de 13 sujeitos participantes ,
quatro eram cegos e nove eram portado-
res de baixa visdo .

ATIVIDADES DESENVOLVIDAS

- Préticas em atelié

- Exposicdo de trabalhos dos alunos no
evento de encerramento do ano letivo de
98 na LARAMARA,

- Oficinas abertas para pais e amigos dos
alunos

- Participagéo dos alunos no “Projeto Apren-
diz” como parceiros na confecgdo de mo-
saicos cer@micos

- Visita monitorada
no MAM - SP (traba-
lhos interativos de Li-
gia Clark )

- Atividades de en-
cerramento do 1° se-
mestre de 1999 com
oficinas abertas para pais e amigos dos
alunos, tendo sido monitoradas pelos
participantes da pesquisa.
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MUSEU DE ARTE E
PUBLICO ESPECIAL

Amanda Tojal e
Margarete de
Oliveira

Pesquisas realizadas pela Orgonizagéo
Mundial de Sadde (OMS)! revelam um
percentual de 10% da Populacdo Mun-
dial como portadora de algum tipo de
deficiéncia.

No Brasil, dados fornecidos pelo Censo
Demogrdfico do ano de 1991, realizado
pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatistica (IBGE)?, atestam a existéncia
de 2.198.988 pessoas deficientes cadas-
tradas (portadores de deficiéncias men-
tais, fisicas, auditivas, visuais e deficién-
cias multiplas), numa populacdo geral de

146.815.750 habitantes.

Perante os profissionais das dreas de Edu-
cacGo e Cultura estes dados populacionais
conduzem necessariamente & reflexdo, ndo
s6 sobre questdes relativas & inclusdo das
pessoas porfadoras de deficiéncias em fo-
das as instdncias da sociedade, como mais
especificamente sobre o imporfante papel
sécio-politico e cultural que os museus e
outras instituicdes culturais possuem ac
infegrar convenientemente estas pessoas,
como cidadds ativas e participativas da
sua comunidade.

Acolher as pessoas portadoras de deficién-
cias nos museus e espagos culturais é por-
tanto um dever polfico e social. Porém, isto
implica em uma série de responsabilidades
e adequacdes que deverdo ser.assumidas
pela polftica cultural destas instituigdes, a
qual, por sua vez, hd de contemplar:

- A derrubada das barreiras arquiteté-
nicas, permitindo o acesso fisico de to-
dos os visitantes a esses locais.

- Elaboracéo de exposicdes adaptadas
cuja museografia possibilite tanto a circu-
lacGo dos visitantes nestes espacos, como
também a apreensdo e inferacdo dos par-
ticipantes com os objetos neles expostos.

- Formagéio de profissionais especializados
e freinamento de funciondrios que lidam
com o pUblico, visando o melhor atendi-
mento do piblico geral e especial, con-
tribuindo de forma mais efetiva para in-
cluséo do piblico especial nestes locais.

- Elaboracéo de

programas  de Amanda Tojal
acGo educativa "

adaptados a cada € urguorgfe
tipo de deficiéncia, de Oliveira

possibilitando a fre-
gUéncia e o conta-
fo permanente des-
ses visitantes com o seu patrimbnio artis-
tico e cultural.
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- DivulgacGo e confafos permanentes
com instituigdes que atuem com pessoas
portadoras de deficiéncios tanto nas &re-
as da sadde como também nas dreas cul-
turais e educacionais, gerando parcerias
e programas conjuntos.

A Acdo Educativa dos museus e institui-
¢6es culturais pode e deve ampliar o seu
raio de acdo para alcancar também as
pessoas porfadoras de deficiéncias nos
lugares onde estudam, trabalham ou fre-
qUentam, levando reproducées de obras
ou parte de seu acervo, permitindo o con-
tato inicial desse pblico com tais objetos,
para uma posterior visita o estes locais.

Além disso, a atuag@o do servico educativo
deve estar igualmente voliada para ativi-
dades préticas, com o intuito de estimular



o potencial criativo desse pblico, a partir
do conhecimento do objeto. Essas ativi-
dades, desde que integradas a um pro-
grama e metodologia préprios, sdo essen-
ciais também para estimular o seu desen-
volvimento cognitivo, afefivo e criativo,
bem como coloca-lo em contato direto com
a produgéo cultural do seu tempo com
todos os direitos que ele, como cidadéo,
tem de participar e usufruir.

A relevéincia da A¢do Educativa e Cultu-
ral em Museus de Arte enfocando o pu-
blico portador de deficiéncias de diver-
sas naturezas poderd ser exemplificada no
trabalho de pesquisa, implantagéio e ava-
liacdo realizada pelo Projeto “Museu e
Péblico Especial” do
Museu de Arte Con-
temporénea da Uni-
versidade de Séo
Paulo, programa pi-
oneiro de acgdo
educativa para po-
blico especial desen-
volvido de forma permanente desde o ano
de 1991 em um museu de arte brasileiro.
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O Projeto “Museu e Publico Especial” tem
por obijetivo a realizacdo de um programa
permanente de agdo educativa e cultural
dirigido ao publico portador de deficién-
cias sensoriais (visuais e auditivas), fisicas
e mentais em exposicdes de arfe especi-
almente concebidas e adaptadas para re-
ceber este pdblico ampliando a frequén-
cio e a participagdo do pUblico especial
no museu a partir dos seguintes ftens:

- Organizar exposicées de arfe contem-
porénea (de cardter fixo e itinerante) com
obras pertencentes ao acervo do Museu
de Arte Contempordnea da USE, conce-
bidas principalmente para o atendimento
do pdblico portador de deficiéncias sen-
soriais, fisicas e mentais.

- Desenvolver programas de acdo
educativa em museu de arte
especializados no atendimento do publi-
co especial.

- Pesquisar, desenvolver e reproduzir ma-
teriais multisensoriais a partir de reprodu-
¢oes bi e tridimensionais de obras de arte
originais incluindo jogos e materiais didd-
ticos visuais e tdteis de apoio & compreen-
sGo e aprendizagem de conteddos das ar-
tes pldsticas para o publico especial.

- Produzir e editar catdlogos, folders, tex-
tos e arfigos em tinta e braille sobre artis-
tas e obras das exposicdes pertencentes
ao Projeto, bem como publicagées infor-
mativas sobre o trabalho desenvolvido,
oferecidos tanto ao pUblico especial como
também ao piblico geral.

- Implantar um acervo de materiais didd-
ticos multisensoriais dirigidos & percep-
cho tétil, auditiva e visual de obras de
arte, recursos estes utilizados tanto nos
programas educativos das exposicdes do
Projeto como também em escolas e insti-
tuigdes especializadas.

- Organizar e ministrar cursos de exten-
sdo e oficinas sobre o Ensino da Arte na
Educacéo Especial, visando a
capacitac@o de professores, estudantes e
outros profissionais de dreas afins que tra-
balham com criancas, jovens e adultos
portadores de deficiéncias.

- Divulgar e dar assessorias sobre pro-
gramas de AgGo Educativa em Museu de
Arte para o piblico especial em eventos
cientfficos e culturais, bem como em es-
colas e instituicdes pGblicas e privadas.

- Promover intercémbios entre instituicdes
nacionais e internacionais, incluindo tam-
bém as demais unidades da Universida-
de de Séo Paule, visando a melhoria do



Ensino da Arte e da qualidade de vida
das pessoas portadoras de deficiéncias.

Desta forma acreditamos que o Projeto
“Museu e Piblico Especial”, além de pos-
sibilitar um acesso qualitativo e especi-
alizado deste pUblico com o objefo artfs-
tico, contribui também para a melhoria
do ensino e aprendizagem da arfe con-
fempordnea, bem como para a produ-
¢do artistica, principalmente das pessoas
portadoras de deficiéncias, pessoas es-
tas muitas vezes situadas & margem da
produgéo artistica e culiural do nosso tem-
po, da nossa sociedade e do nosso pafs.

Notas
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OFICINA DO OLHAR:
UMA ESTRATEGIA METODOLOGICA
PARA A PESQUISA E A PRODUCAO DO
CONHECIMENTO NO ESPACO ESCOLAR

Ana Elisabete
Lopes” e Luciana
Becker Sander™
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Este texto fem como obijetivo apresentar os
pressupostos tedrico-metodoldgicos que
orientam a pesquisa desenvolvida no inte-
rior da “Oficina do Olhar”. A oficina
se caracteriza como um sub-projeto vin-
culado & pesquisa intitulada “Subijetivi-
dade em imagens: dialogismo e
alteridade na produgéo do conhe-
cimento contemporénes” que preten-
de problematizar com maior profundidade
a dimensdo critica da produgéio subjetiva
do homem contemporéneo. A “Oficina
do Olhar” se aproxima do tema geral
da pesquisa abrindo uma discusséo sobre
a Fotografia como metodologia de pes-
quisa e objeto de andlise, discutindo as-
pectos relacionados & técnica de registro,
arquivo e leitura da imagem fotogréfica.
As atividades da oficina estéo sendo de-
senvolvidas no contexto de duas unidades
escolares da rede pUblica municipal do Rio
de Janeiro, sendo uma escola regular e a
outra uma escola especial, destinada ao

atendimento de alunos com necessidades
educativas especiais.

Considerando que a fotografia ultrapassa a
restrita dimensdo de representacéo da reali-
dade, procuramos abordé-la com o objeti-
vo de construir uma estratégia metodoldgica
para investigar a subjetividade e a produgdo
do conhecimenio no espugo escolar. Sendo
assim, a fotografia é explorada néo sé como
técnica de registro, mas, principalmente,
como objeto de andlise do processo de
mediag&o na relacdo do sujeito com o co-
nhecimento do mundo e de si préprio. As-
sim sendo, este sub-projeto visa a producéo
de imagens fotogréficas com criancas no &m-
bito escolar e a construcdo de narrativas
apoiadas no trabalho com imagens.

O tema central da pesquisa “Subijetivi-
dade em Imagens — Dialogismo e
Alteridade na Producdo do Conhe-
cimento Contemporneo” é a consti-
tuigdo histérico-cultural das subjetivida-
des contemporaneas a partir das condi-
¢es especificas engendradas pela cultu-
ra da imagem. Ora, analisar as transfor-
magdes do sujeito contemporaneo frente
&s condigdes produzidas pela cultura da
imagem requer, necessariamente, traba-
lhar com um amplo espectro de temas
correlatos. Deste modo, a pesquisa atra-
vessa as discussdes sobre modernidade e
pés-modernidade, suas controvérsias, in-
terpretagdes e definicdes, beneficiando-se
de leituras no campo da sociologia, da
antropologia cultural, da filosofia (Teoria
Critica), dos estudos da linguagem na
perspectiva dialégica de Mikhail Bakhtin,
além de construir um didlogo sistemdtico
e estimulante com as artes do nosso tem-
po, especialmente a literatura, a fotogra-
fia, o cinema, o video e as transforma-
¢des do espaco presentes nos grandes
centros urbanos neste final de século.

Quando um objeto qualquer é colocado
no lugar de fazer falar a cultura que o



torna possivel ele se forna, necessariamen-
te, um objeto cultural (Amorim, 1996)".
Nesta pesquisa o objefo cultural que faz
a cultura contemporénea se explicitar para
nés de forma tdo contundente é a ima-
gem. Daf nosso interesse em discutir e
analisar as subjetividades contfempordneas
a partir das “vozes” que habitam as ima-
gens, este objeto cultural que nos fascina
e nos seduz tdo completamente nos dias
de hoje. Fazer ouvir as “vozes” que habi-
tam as imagens significa ouvir ndo so-
mente o apelo daquele que a produziu,
mas também todos os demais sentidos
colocados na imagem por aqueles que a
habitam enguanto leitores e espectado-
res. A imagem, enquanto objeto cultural
polifénico coloca em questdo a proble-
mdtica da alteridade, quer dizer, os senti-
dos que dela emanam se constréem sem-
pre na relacdo com o outro.

Podemos dizer que uma imagem é
polifénica quando ha vérias “vozes” que
se explicitam nela, sem que hajo uma so-
lucdio, sem que haja uma sintese dialética
ou légica. Eniretanto, na medida em que
a imagem se dirige a alguém, é a
destinacéio mesma que a organiza, que lhe
dé sentido. O fato de ser destinada a al-
guém confere aos senfidos que habitam
uma determinada imagem uma organiza-
cdo aberto, inacabada, inscrita na grande
temporalidade. Propor a abordagem
polifénica de Bakhtin? & andlise da ima-
gem é infegrar a questdo da alteridade
como eixo central em forno do qual a pro-
dugéo do conhecimento contemporéneo
deve se organizar.

Na perspectiva bakhtiniana o mundo em
que vivemos fala de diversas maneiras, e
essas vozes formam o cendrio onde
confracenam a ambiglidade e a contradi-
céo. Bakhtin quer perceber a unidade do
mundo no particular, no efémero, ou seja,
a totalidade, o universal estd presente nas
multiplas vozes que parficipam do didloge

da vida. A unidade da experiéncia e da
verdade do homem é polifénica. Averdade
ndo se encontra no interior de uma dnica
pessoa, mas estd na interagdo dialégica
enfre pessoas que a procuram coletivamente.
Somente a tensdo entre as mdltiplas vozes
que participam do diglogo da vida pode
dar conta da infegridade e da complexida-
de do real. Se cada enunciado, no contexto
de uma inferacdo verbal, é um elo de uma
cadeia mais ampla de textos, cada fexto pode
ser compreendido como ménada® que re-
frata todos os textos de uma dada esfera
temdtica. Dialogismo e polifonia constitu-
em as caracteristicas, essenciais e necessd-
rias, a partir das quais o mundo pode ser
compreendido e interpretado de muitas e
diferentes maneiras,
tendo em vista seu
estado de perma-
nenfe mutagéo e
inacabamento
(Jobim e Souza,

1997).

Ana Elisabete
Lopes e Luciana
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Portanto, nosso propdsito nesta pesquisa
é abordar a imagem fotogrdfica - a Foto-
grafia - sob o &ngulo da significagdo, ou
seja, abordar o fendmeno da imagem fo-
togréfica em seu aspecto semidtico, con-
siderando seu modo de producéo de sen-
tido, ou seja, a maneira como provoca
significacdes e interpretagdes no sujeito
que a produz ou reconhece. De fato ima-
gem é signo e um signo so é signo se
provoca uma atitude interpretativa na
mente daquele ou dagueles que o perce-
bem. Assim sendo, encontramos na di-
mens&o polifénica da cultura da imagem
um modo de colocar em questdo a pro-
blemdtica da glteridade, ou sejo, o senti-
do da imagem se constréi na relagdo com
o outro, podendo assim encaminhar so-
lugdes regressivas ou emancipadoras.
Estas solucdes devem, no entanto, ser
analisadas no processo de sua produgdo
e néo de forma maniguelsta, ou seja, an-
tecipando os aspectos regressivos da pro-



dugdo cultural da imagem e seus efeitos
perversos nos sujeitos contempordneos.

Walter Benjamin (1987), em seu texto “A
obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, datado de
1935, j& nos chamava a atengéo para as
grandes transformagdes que estavam sur-
gindo, possibilitadas pela intervengdo da
técnica, gerando mudangas radicais néo
apenas na produgo artistica, como tam-
bém no modo como o sujeito se integra a
este novo contexto transformando-se a si
préprio. Com o surgimento da fotografia e
do cinema, constréi-se um outro olhar
para a realidade, agucado por uetalhes
anteriormente despercebidos e, agora, re-
velados a ele pela
c@mera. No enfanto,
mais do que revelar
detalhes, essas trans-
formacdes implica-
ram na construgdo
de novas perspecti-
vas e abordagens
metodolédgicas na producéo do conheci-
mento. Mais ainda, desvendaram para o
homem facetas de seu comportamento in-
consciente. Walter Benjamin nos fala des-
te tema de modo exemplar:
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“Se é banal andlisar, pelo menos global-
mente, @ maneira de andar dos homens,
nada se sabe, com certeza, de seu estar
durante a fragdo de segundo em que es-
tica o passo. Conhecemos em bruto o
gesto que fazemos para apanhar um fuzil
ou uma colher, mas ignoramos quase todo
o jogo que se desenrola, realmente, en-
fre a mé&o e o metal, e, com mais forte
razGo ainda, devido &s alteragées
infroduzidas nestes gestos pelas flutuagées
de nossos diversos estados de espirito. £
nesse ferreno que penetra a cémera, com
todos os seus recursos auxiliares de imergir
e emergir, seus cortes e seus isolamen-
fos, suas extensées do campo e suas ace-
leragées, seus engrandecimentos e suas

redugdes. Ela nos abre, pela primeira vez,
a experiéncia do inconsciente visual, as-
sim como a psicandlise nos abre a experi-
éncia do inconsciente instintivo”. (Walter
Benjamin, 1987, p. 23).

Nesta pesquisa, pretendemos recuperar a
imagem como forma de producdo de co-
nhecimento, fazendo justica & sua dimen-
sGo dialégica e polifénica. Queremos par-
tir da prépria imagem para suscitar a re-
flexdo acerca de sua producdo e de seu
potencial gerador de sentidos na
contemporaneidade. Tendo como foco a
constituigdo histérico-cultural das subije-
tividades contemporéaneas pretendemos
analisar os novos desafios que nos sdo
colocados para a compreensdo dos mo-
dos de subjetivagdo e producdo do co-
nhecimento nos dias de hoje, levando em
conta as condigdes especificas engendra-
das pela cultura da imagem.

O sub-projeto da “Oficina do Olhar”
parte de uma reflexéo sobre a pesquisa da
subjetividade no émbito educacional, prin-
cipalmente no que diz respeito as
metodologias de producéio de conhecimen-
to nas instituigdes escolares. Ao nos depa-
rarmos com os impasses gerados por um
pensamento que se estruturou basicamente
sob o signo da razéo, sentimos o quanto o
lluminismo contribuiu para  aprisionar o
conhecimento em uma determinada pers-
pectiva que se torou hegemdnica na épo-
ca moderna. Pensamos entéo na possibili-
dade de evocarmos uma outra dimensdo
epistemolégica que articule a razéo e a in-
tuicGio como elementos presentes na cons-
trugdo do conhecimento. Emerge desta
construgdo uma nova forma de narrativa -
aimagem - para compor um saber sobre o
sujeito e seu devir. A partir desta aborda-
gem, entendemos que o sujeito, na sua
relag@o alteritéria com o mundo fisico e
social, participa na produgéo de signos que
ndo cessam de evoluir, transformando-se g
si proprio e a cultura de uma época.



Tendo por base este novo olhar, se foz ne-
cessdrio pensarmos em propostas educa-
cionais que déem conta do sujeito inserido
na cultura contemporénea. Uma vez alte-
rado o espago social por diversos fatores,
inclusive pela presenca macica das ima-
gens no cotidiano, acreditamos que o co-
nhecimento cientffico j& institucionalizado,
bem como as prdticas pedagdgicas vigen-
tes possam ser articuladas com o paradigma
estético, enriquecendo a discussdo sobre o
sujeito atual e sua relagdo com o conheci-
mento. Problematizamos, assim, as condi-
¢bes de producdo de saberes no
confinamento de dreas especificas, convo-
cando uma discussé@o mais geral que bus-
que desvendar estratégias tedricas e prati-
cas de produgo de conhecimento. Neste
sentido, enfatizamos a intercesséo das dife-
rentes dreas - Sociologia, Antropologia, Fi-
losofia, Psicologia, Estética, Are, Educacdo,
entre outras, beneficiando-nos da tenséo
criada a partir do encontro e do confronto
entre os saberes.

Isto posto, buscamos estruturar a propos-
ta intitulada “Oficina do Olhar: uma es-
tratégia metodoldgica para a pesquisa da
subjetividade e a produgo do conhe-
cimenfo no espaco escolar” seguindo
esta perspectiva tedrico-metodolégica e
propondo um trabalho de produgéo de
imagens no espago escolar, envolvendo
professores e alunos do primeiro segmento
do ensino fundamental e da educacdo
especial. O objetivo é articular uma pro-
ducdo estética, a partir de oficinas de fo-
tografia, cuja a intencdo é trabathar a pro-
ducéo de um olhar mais auténomo, criti-
co e criativo na dita “sociedade das ima-
gens”. Pretende-se resgatar, através des-
ta proposta de pesquisa-intervencéo, @
consciéncia de que cada vez mais é ne-
cessdrio articular a pesquisa académica
com o cotidiano escolar. A relagdo tanto
da crianca como do adulto com a ima-
gem é um vasto campo a investigar. Sa-
bemos desde |G o quanto é importante

pensarmos sobre este instrumento de
mobilizacdo para o conhecimento, prin-
cipalmente por ser a imagem uma das
principais experiéncias que atravessa o
cotidiano do sujeito contemporéneo de
forma crescente e ilimitada.

Assim sendo, o objetivo maior da oficina
¢ a ampliagdo das formas de expresséo
do aluno e do professor, buscando na pro-
ducgéio artistica e estética - oficina de fo-
tografia - elementos de sensibilizacdo para
a producgdo de subjetividade e a constru-
¢&o de conhecimento. Esta investigagdo
tem, portanto, como proposta a constru-
cGo tedrico-conceitual da constituicdo da
subjetividade e da producéo do conheci-
mento, levando em
consideracdo os
desafios da cultura
do imagem na
contemporaneidade.

Ana Elisabete
Lopes e Luciana
Becker Sander
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objetivos mais es-
pecificos que orientam nossa prética jun-
to aos alunos e professores que partici-
pam da oficina:

- Produzir imagens fotogréficas com cri-
ancas e adultos de cenas do cotidiano e
trabalhar o olhar, a percepcéo visual
do mundo, construindo narrativas textu-
ais e visuais que resgatem a dimensdo
critica na leitura do mundo;

- Desenvolver a capacidade de expresséo
oral e escrita de criangas e adultos, incen-
tivando a exposicéo dos registros fotogra-
ficos de cada um, criando assim um cam-
po para a formacéo e trans-formacdo de
sentidos sobre o que foi desenvolvido en-
tre os participantes da oficing;

- Exercitar uma postura critica do sujeito
frente & midia desenvolvendo atividades
que envolvam a andlise semicldgica dos
signos-imagens;



- Abordar historicamente a trajetéria da
técnica para a construgéio de imagens com
o obijetivo de criar uma compreenséo das
transformacdes espago/temporais por elas
geradas, destacando as repercussdes nos
modos da criagéo estética;

- Facilitar, no &mbito da educacéo especi-
al, o ampliacdo do universo expressivo e
de comunicagéo, auxiliando na superacéo
dos limites de cada um dos participante e
buscando desenvolver linguagens alterna-
tivas para lidar com a realidade.

- Fomentar a construcéo de um arquivo
de imagens e meméria de situagdes do
cotidiano que possibilite aos alunos e pro-
fessores novos inter-
cdmbios subjetivos,
em como os mobi-
lize para novas pré-
ticas pedagdgicas.
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- Produzir um video
que ird retratar todas
as etapas da “Oficina do Olhar”, com fins
de registro dessa forma de producéo de
conhecimento, permitindo um acompanha-
mento e uma avaliagdo sistemdtica do pro-
jefo no dmbito da pesquisa, além de servir
como instrumento para desencadear em
outros espacos educacionais a construgdo
de projetos semelhantes.

A linguagem fotogréfica nos abre muitas
possibilidades de interpretacéo e na inferagdo
da produgéo visual e escrita, ou seja na
interacdo da imagem-palavra e palavra-
imagem, buscamos exercitar o abandono
da procura de um sentido fixo para o que
vemos. Este exercicio auxilia uma flexibilizagéio
do olhar e, conseqientemente, da produ-
¢do da subjetividade. O “querer dizer” da
fotografia nos faz brincar com seus sentidos.

Pretendemos, entéio, com este trabalho néio
s oferecer uma base técnica preliminar,
ensinando ao aluno o manuseio da cadma-

ra e as possibilidades que este instrumento
oferece, mas, sobretudo, destacamos, como
preponderante nesta abordagem, as con-
seqUéncias geradas na consciéncia do su-
jeito {alunos e professores) por tal experién-
cia. Em outras palavras, o mais importante
no trabalho com as oficinas é desencadear
uma consciéncia critica, fanto nas criangas
coma nos professores, de que os instrumen-
tos técnicos disponiveis na nossa cultura
exercem a funcg@o de vetores da subijetivi-
dade, atuando internamente em cada um.
Portanto, devemos nos apropriar da cultura
tanto dominando-a nos seus aspectos téc-
nicos e materiais, como produzindo uma
consciéncia sobre os efeitos das transfor-
magdes cullurais na produgio da subjetivi-
dade e na construcdo do conhecimento na
contemporaneidade.

Perceber a interacdo do dominio da téc-
nica fotografica com o lado subjetivo - o
olhar do fotégrafo - nos traz uma outra
dimensdo da imagem, ou seja, a dimen-
séo da criacdo possibilitada pela inter-
vencdo no real através de um instrumen-
to técnico - a cdmara fotogrdfica. A ima-
gem impressa na foto, ao mesmo tfempo
em gue aprisiona o instante, se oferece
como uma mdquina espago-temporal
transportando o sujeito para outro lugar
e outra temporalidade.

Afoto, como meio de express@o, ndo de-
veria portanto se limitar ou ficar aprisio-
nada aos senfidos estipulados pela in-
formacdo massificada, ou seja, como
reprodutora de padrdes estéticos perpe-
tuados desde sua invencdo. Para que o
sujeito exercite sua capacidade de criar é
importante que se liberte de conceitos pré-
estabelecidos, de regras fixas de compo-
sicdo da imagem, reconhecendo nas ima-
gens fabricadas a partir da intervencéo
técnica o que realmente fale de si.

Cabe acrescentar que reconhecer a
expressividade da crianca na produgéo de



conhecimento da realidade através do ato
fotogrdfico é, antes de mais nada, uma for-
ma de re-significar os papéis sociais pré-
estabelecidos entre adulios e criancas atra-
vés de novas formas de relagdes inter-sub-
jetivas. A mediacdo do conhecimento pela
imagem permite a relacGo com diferentes
temporalidades e linguagens que constitu-
em a crianca e o adulto no mundo de hoje.

Neste sentido, destacamos que o projeto
“Oficina do Olhar” apresenta duas verten-
tes de aco: a primeira, voltada para o tra-
balho com as criangas, desenvolvendo ati-
vidades de criagdo de imagens e narrativas
textuais; a segunda, voltada para a partici-
pagdo dos professores nas mesmas ativi-
dades, porém construindo paralelamente,
a partir do seu envolvimento, outras moda-
lidades de trabalho pedagégico. Professo-
res e alunos estardo vivendo a oportunida-
de de se conhecerem mutuomente através
de uma agdo conjunta de produgdo de co-
nhecimento.
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1. Este texto foi produzido no sub-projeto “Oficina do
Olhar: uma estratégio metodolégica para a pesquisa da
subietividade e a prodicéo do conhecimento no esnaco
escolar” que esté vinculado ao projeto de pesquisa intitulado
“Subjetividade em imagens: dialogismo e
alteridade na produgdo do conhecimento con-
tempor@neo” que, desde agosto de 1998, vem inte-
grando em suas atividades alunos e professores do PUC-
Rio e UERJ. Este grupo de pesquisa, coordenado pela
professora Solange Jobim e Souza (Departamento de Psi-
cologia / PUC-Rio e Faculdade de Educagdo / UER)) e
com a colaboragdo da professora e pesquisadora Rita
Marisa Ribes Pereira (Faculdade de Educacao/UERJ), tem
como proposta arficular e fa-
zer convergir a produgdo aca-

X Encomm Nudonol démica dos alunos de grodu-

agdo, mesirado e doutorado.

da ANPAP 2. Amorim, M. Um objet
culturel: le texte de
recherche. Revue MEI de
2 6 Communication et Metiation

Culturelle. Université de Pa-

ris 8, juin, 1996.
3. A polifonia € um dos mais insfigantes e originais concei-
tos de Bakhtin. Esse conceito fem sua origem nos seus
estudos da obra de Dostoievsky, autor que Bakhtin descre-
ve como sendo um escritor polifénico por exceléncia. Na
literatura, esse conceito inaugura uma mudanca radical no
lugar do autor em relagdo & obra. Com base em uma
elaborada andlise ético-estética da literatura, Bakhtin irg
expandir o uso desse conceito para o discussdo tedrica da
constituicdo do conhecimento nas ciéncias humanas. A
concepgéo dialégica da verdade é a principal conseqién-
cia de sua preocupagdio com a arte literéria, preocupagdo
esta que iré orientar uma nova possibilidade de se discutira
relag@o conhecimento e verdade no interior das ciéncias
humanas. De acordo com MarfliacAmorim (1996), a abor-
dagem polifonica nas ciéncias humanas é uma estratégia
para que o debate acerca da pesquisa - seus métodos, seu
rigor, sua produtividade, suas condigdes de possibilidade -
possa infegrar a questdo da alteridade.
4. Termo utilizado por Leibniz para designar os elementos
simples de que o universo é composto. A ménada é a
realidade miniaturizada. A ménada é um ponto de vista
sobre o mundo, ao mesmo tempo que revela o mundo
sob um ponto de vista. Em Walter Benjamin, este termo se
refere ao modo como a verdade é apreendida no reino
das idéia, permitindo que um fragmento da realidade sejaa
expressdo do particular no &mbito do universal. Para Bakhtin,
o texto pode ser compreendido como ménada que refrata
todos os textos possiveis de uma doda esfera temética.



PRATICA DO ENSINO
REFLEXIVA:
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BASE OS FUNDAMENTOS DA LINGUAGEM
VISUAL E O CONTEXTO SOCIO-CULTURAL
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INTRODUCAO

Em nosso sistema educacional, tudo se ori-
entfa para o estudo que, na maioria dos ca-
sos, significa a aquisicdo de conhecimentos.
E sabemos claramente que isso néo é sufici-
ente para a formacdo do individuo como
“ser humano”, nem o leva a se adaptar as
relacdes sociais instituidas pela sociedade.

O individuo sé terd essa adaptacdo no
momento em que vivenciar formas de
desenvolvimento cognitivo-emocional-fi-
siolégico e social do género humano no
decorrer de seu crescimento pessoal-co-
letivo (educacional).

Nesse sentido as manifestacdes artisticas
iniciadas nos primeiros anos de vida,
podem significar a diferenca entre indivi-
duos adaptados ou ndo em suas relacées
com prépric ambiente.

Portanto, a arte, ainda que de modo in-
consciente, pode constituir o equilibrio
para o infelecto e as emocdes, tornando-
se um apoio natural-social.

O contato da crianca com a arte desde
seus primeiros anos é fundamental para o

desenvolvimento da capacidade de
crictividade e imaginaco; e extrapolacéo
de seus sentimentos e emogées; enfenden-
do aqui a arte como um fendmeno social.

Pois, respectivamente ao nos preocuparmos
com a crianca e sua educacio devemos fam-
bém recorrer ao profissional que trabalha
nessa drea. Se questionado a “arte” na fun-
cdo educacional unilateral, cabe também, o
questionamento sobre a fungéio do professor
que atua nesse campo profissional.

Para o processo educacional ser verdadei-
ramente positivo e globalizante, nos seus ele-
mentos estruturais, hd necessidade de os pro-
fissionais renovarem-se e redimensionarem
pedagogicamente
sua agdo e/ou prdti-
ca docente, procu-
rando uma acdo
educativa que permi-
ta a assimilagdo des-
se fazer/saber ar-
tistico.

Ana Luiza
Ruschel Nunes e
Silvana B. Padoin
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Neste sentido, nossa preocupacéo se volta
para a formacdo de professores e mais
do que isso para a formagéo dos forma-
dores da Educacéo Bésica (educacéo in-
fantil), surgindo, entdo a pesquisa como
Prética de Ensino Reflexiva e investigativa,
propiciando o fazer e pensar arte as futu-
ras professoras-pedagogos da Educacéo
Infantil, visando a necessidade de aquisi-
¢Go e producto dos conhecimentos teé-
rico-préticos sobre a linguagem visual no
contexto de suas formacdes pedagdgicas.

Para efetivar essa preocupag@o e buscar
formas de atuagdo como profissionais na
area de Artes Pldsticas, o projeto abriu-
nos espace de atuacdo de forma direta
com académicas do Curso de Pedagogia
do Ceniro de Educacéo da UFSM (Uni-
versidade Federal de Santa Maria), bus-
cando instigar as futuras pedagogas ao
pensar e fazer arte, cujo referencial tedri-



co se subsidiou nos fundamentos consti-
tuintes da linguagem visual.

O trabalho, numa relacdo dalética, vi-
sou o repensar de nossa prdtica e ao
mesmo tfempo propiciou a contribuicdo
com a discuss@o atual sobre a Prdtica de
Ensino reflexiva e investigativa na forma-
¢&o do professor de Arte e da formacéo
do Pedagogo, em especial da Educacdo
Intantil, em relag@o ao fazer/pensar arte
tendo como base os fundamentos da lin-
guagem visual e o contexto onde se dé
essa prdtfica, detectando se possivel ou
n&o de realizé-la.

A ARTE E ENSINO: PRESSUPQSTOS E REFERENCIAIS
DE ANALISE

X Encontro Nacional
acio A Educac@o através

do ANPAP da Arte s6 foi difundi-
da no Brasil em 1948
28 pelo inglés e filésofo

Herbert Read, que ti-

nha como base de sua
idéia a existéncia da arte ndo como uma
meta da educagdo, mas sim como seu proé-
prio processo, considerado fambém criados.

Segundo FUSARI (1993: 15), “a educa-
¢Go através da arte é, na verdade, um
movimento educativo e cultural que bus-
ca a constitui¢do de um ser humano com-
pleto, total, dentro dos moldes do pen-
samento idealista e democrético”. E é por
esta educacdo que nds pesquisadores de
arte/educacdo buscamos a valorizagéo e
a abnegacdo daquela que esquece e/ou
desconhece que o processo e desenvolvi-
mento de aprendizagem do educando
envolve mltiplos aspectos.

Com esta Educagéo através da Arte, cria-
se na prdtica educacional a disciplina de
Educacao Artistica, desenvolvida em es-
colas de 1° e 2° graus. Mas é preciso evi-
denciar que no 1° grau é enfocado de
mado abrangente e no 2° grau é utiliza-

da pela profissionalizagéo, o que foge
completamente do seu verdadeiro valor
como tal processo educacional.

Nesse contexto surge o movimento Arte-
Educacéo (década de 70) propondo uma
acdo educativa criadora, ativa e centrada
no aluno, visando novas metodologias de
ensino e aprendizagem de arte nas insti-
tui¢des educacionais.

Apesar de fodas tentativas e lutas ainda é
possivel encontrar ¢ arte, no meic edu-
cacional, de modo insuficiente aos
seus principios basicos que deviam indi-
car para uma articulagdo do fazer, do
representar e do exprimir.

... a arfe é representacdo do mundo cul-
tural com significado, imaginagdo; é in-
terpretacdo, é conhecimento do mundo,
é também, expressGo dos sentimentos, da
energia interna, da efuséo que se expres-
sa, que se manifesta, que se simboliza. A
arte é movimento na dialética da relagéo

homem-mundo (FUSARI, 1993: 19).

Segundo FUSARI (1993), o conceito de arte
abrange o homem como um ser ao “todo”
e coletivo, que mantém relacdes com seus
semelhantes e expressa-se para eles e por
elas dentro de seu conhecimento de vida,
fazendo com que a mesma adquira mu-
dancas e transformagées no decorrer dessa
relagéo do homem para com seu mundo.

AREALIDADE DO ENSINO DE ARTE: SUA APROPRIACAQ
E PRODUCAD NA ESCOLA DE 1° E 2° GRAUS

No que cabe a prética educacional artis-
tica em escolas de 1° e 2° graus é
decepcionante a constatagdo de que a
arte ndo é trabalhada como um processo
educacional criador.

A prédtica educativa artistica vinculada a
estas instituicdes atravessa a evolugéo de
cada individuo e sua histéria de vida por



questdes de poder, dominio, produgdo e
reproducdo de valores sociais, morais, cul-
turais e de ética, em constantes didlogos
expostos a continuidades e rupturas, cons-
trucdes, desconstrugdes e reconstrugdes.

Para darmos infcio a um verdadeiro tra-
balho educacional foi feito um levanta-
mento de conhecimento do que as aca-
démicas teriam sobre arte.

Um questionéric levantou vérias questdes que
foram respondidas pelas alunas de modo @
afirmar que a Educagéo Aristica a nivel de
1¢ & 2° graus ndo compete ao seu verdadei-
ro conceifo e fungdo, aqui j@ mencionado
anteriormente pelas palavras de Fusari.

A vivéncia arlistica das académicas, em
sua maioria, ndo alcanca o nivel superi-
or & metade do valor ao qual identifica-
mos a mesma. No caso o valor maximo

dado era 10 (dez).

A explicacdo dada para tal conclusao foi
de que ndo possufam vivéncia artistica
devido a falta de terem trabalhado, as
mesmas, ma escola; talvez por pouco tem-
po de proposta ou por faltar-lhes oportu-
nidades, causando, entdo, a néo explo-
racéo e confato direto com a “arte”.

No caso as poucas vivéncias artisticas que
obtiveram no decorrer do seu desenvolvi-
mento humano referem-se a trabalhos fei-
tos na escola durante o 1° e 2° graus, como
pinturas, montagem de maqguetes, teatro
de fantoches, etc. Haija vista que grande
parte das académicas nunca fizeram al-
gum atelier oferecido em seu meio social.

“A arte é encontrada no meio social e cul-
tural do individuo”, fot esta a resposta assi-
nalada por todas as entrevistadas. Entéo,
pela andlise da primeira questdo evidencio-
mos que o meio social e cultural destas aca-
démicas estdo a desejar, pois se é ele que o
foz desenvolvé-la néo estd dando oportuni-

dades para tamanha funcéo, ou entéo, é o
préprio individuo que n&o estd adaptado
ou consciente para tal necessidade.

Quando questionamos o que viria a ser o
apreciar o fazer arlfsfico a resposta em massa
foi de que “o fazer arifstico d&-se por entrar
em contato com a arte, vivenciando-a com
sensibilidade e senso critico para tentar
compreendé-la (histéria e significado). Mas,
infelizmente cremos que esse fazer artistico é
constatado por poucos individuos hoje em
contato com a prética artistica, jG que a mes-
ma ndo permite uma maior apropriacdo desse
fazer. O que leva as académicas a conside-
rarem a apreciagdo artistica como mera sa-
tisfacGo do gosto pessoal por caracteristicas
préprias, ndo valori-
zando-a por seus as-
pectos esfruturantes e
elementais. Isto devi-
do afalta do conhe-
cerdo verdadeiro fa-
zer arfistico, ndo
aquele fazer por fa-
zer, o por preencher fempo e espaco, mas
sim aquele fazer relacionado aos elementos
arfisticos, & sensibilidade e a mais pura ex-
pressdo e emogdo humana.

Ana Luiza
Ruschel Nunes e
Silvana B. Padoin
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Por esse fazer artistico é que permeia a
busca da prdtica artistica das académi-
cas, onde se possa explorar a criatividade
e segundo o depoimento de uma aluna
(1997} “visar a ampliacgo de conheci-
mentos para compreenséo da ‘arte’, sa-
bendo interpretd-la e verificar como
ensing-la &s criancas”.

O importante aspecto incontestével pre-
sente no questiondrio, para nés educa-
doras, e para as académicas como futu-
ras formadoras educacionais é da plena
consciéncio de todas de que necessitam
um maior desenvolver artistico para que
possam atuar na prdética artistica inlantil
futuramente com seus discentes, confir-
mando a afirmacdo de que a crianca



necessita da arte para descoberta do seu
mundo, expressando seus sentimentos e
exercitando a sua criatividade.

PRODUCAO-CRIAGAO:
UMA PRATICA DE ENSINO REFLEXIVA

A pesquisa da prética do ensino reflexiva
sobre o pensar e fazer arte tendo como
base os fundamentos da linguagem visu-
al e o contexto sécio-cultural visou uma
prética de ensino-educacional critica e
ndo acritica.

Procuramos abranger

... a educagdo como conjunto totalizante
dessas relagées
{com o real) buscan-
o a compreensdo
do ANPAP global do fenémeno
educativo em rela-
30 ¢do a si e em rela-
¢Go ao todo. Sem
isso, a educacgdo
passa a ser individualizada e difundida
como abstracdo, ou melhor, como uma
dissimulagéo de seus reais componentes
(apud NUNES, p. 17).

X Encontro Nacional

Buscavamos como nosso obijetivo desen-
volver o trabalho através da andlise criti-
ca da reclidade, objetivando um desen-
volver pedagégico de acordo com a pré-
tica social concreta.

Dentro dos moldes educacionais que propici-
am ao educando condigdes de desenvolvera
criatividade com criticidade, transformando a
realidade e respondendo aos desafios de uma
sociedade contraditéria e que se englobou o
pensar e fazer arte proposto &s académicas.
Com isso tornaram-se conhecedoras e
decodificadoras da obra de arte, acessando-
se & mesma e ao seu legado cultural
{multiculturalidade/sécio-cultural) e artistico
(formagdo estética), fazendo com que fizes-
sem o entendimento de sua leitura visual.

Neste processo, buscamos o estudo das
metodologias do ensino de artes plésticas que
melhor se adequassem ao nosso propésito.

Apds, verificamos, dentre tantas, obtive-
mos o parecer de que a melhor seria a
metodologia libertadora como prética de
ma atuagdo que visava o concreto, a re-
alidade e a critica. Enfatizamos o tema
das aulas a partir do conhecimento das
académicas e de sua vivéncia, ndo sen-
do algo alienante ao seu mundo.

Trabalhamos também com a tendéncia pe-
dagégica critica-social, que trabalha essen-
cialmente com a partficipacdo do aluno; a
sua significacéo humana e social, a demo-
cratizagdo, valorizando o progresso experi-
mental do discente como cidadd@o consci-
ente, critico e participante da sociedade.

Enquadrando-se em nossa proposta vi-
samos utilizar os trés pontos essenciais da
Metodologia Triangular, desenvolvida por
Ana Mae Barbosa, em nosso processo
artistico, tais pontos foram:

1°) relacionar a histéria da arte numa
contextualizacdo artistica;

2°) fazer a leitura da imagem como
relativizagéo & interpretacdo;

3°) desenvolver o fazer artistico como pro-
cedimento criativo.

A necessidade fundamental era de que
os sujeilos da pesquisa desenvolvem-se
seu ensino-aprendizagem “como sendo
um processo de aquisicdo e assimilagdo,
mais ou menos consciente, de novos

padrées e novas formas de perceber, ser;
pensar e agir” (PILETTI, 1986: 31).

CONSIDERACOES FINAIS
De acordo com Fusari:

A arte é uma das mais inquietantes e elo-
qUentes producées do homem. Arfe como



técnica, lazer, derivativo existencial, pro-
cesso intuitivo, genialidade, comunicagéo,
expressdo, sGo variantes do conhecimen-
to estreitamente ligado ao sentimento de

humanidade (FUSARI, 1993: 99).

Sendo, entéo uma producéo humana que
nos acompanha inconscientemente com
o desenvolver da nossa histéria, nossa
educacao.

Nosso trabalho constou da preocupacdo
para com a importéncia da futura acadé-
mica em tomar conhecimento desse
vivenciar arfistico e seu processo, pois a
partir disto é que poderdo melhor conhe-
cer o desenvolvimento da crianca com que
estardo lidando, pois a mesma através do
fazer artistico - seu ato de criacéo, mostra-
se como um todo, podendo, nesse caso,
fazer-se averiguacdes sobre a mesma.

Haja vista a essencialidade da arte, tem-
se correspondentemente a importancia do
papel do docente nessa drea.

O verdadeiro professor de arte & aquele
ser que acima de tudo vive arte (sentindo
e vivendo concretamente), é sensivel e
criativo. Deve transmitir suas vivéncias,
criticar seu préprio trabalho e tentar sem-
pre superar dificuldades e extrapolar seus
cbietivos.

Como tal deve partir da vivéncia dos dis-
centes, no trabalho, estimulando-os para
a criacdo e verdadeira expressdo, numa
interelacdo de aprendizadem discente
versus docente.

E como todo profissional tem por atuar
com responsabilidade e vontade para com
seu trabalho, pois & através desse profis-
sional que estard a formacdo do indivi-
duo pensante e critico e come diz Saint-
Exupery: “vocé se torna eternamente res-

ponsdvel por aquilo que cativa”
(MARTINS, 1986: 41).

Foi nessa maneira de valorizacdo do tra-
balho em conjunto, das académicas e pes-
quisador, que podemos constatar a evo-
lucdo adquirida desde a andlise das res-
postas dadas no questiondrio até a and-
lise dos fazeres artisticos, passando por
dificuldades pessoais perante a linguagem
e o conhecimento artistico, por aspectos
que envolviam a “bitolacdo” da arte aos
desenhos destinados & drea infantil. Com
isso criavam-se composices figurativas
como palhacos, casinhas, flores... enfim
justamente o que buscévamos alterar com
a prética desse fazer arlfstico, precisan-
do, entdo, retomar certos aspectos que
procurassem viabilizd-las ao uso do
abstracionismo.

Os elementos da
linguagem visual
foram sendo apre- . )
genfqdos e traba- SlfVGﬂG B P(ld(}iﬂ
lhados na medida 31
em que crescia o

trabalho e g neces-

sidade, sempre através das metodologias
e fendéncias propostas, do saber das aca-
démicas.

Ana Luiza
Ruschel Nunes e

Evidentemente muitas dificuldades surgi-
ram em vdrias etapas da pesquisa, como
problemas de diferenciacdo, na compo-
sicdio, ente ponto e linha; na visualizaggo
do bidimensional e tridimensional; na falta
de organizacdo espacial em composicdes,
apresentando diferencas contrastantes em
relag@o co equilibrio, proporcéo...

Afinal, isso era algo j& previsto que fosse
acontecer, pois estdvamos tratando com
pessoas de nivel inferior ao conhecimento
artistico e seus elementos bdsicos. Exa-
tamente por essa questdo é que surgiu o
trabalho dessa prética de ensino reflexi-
va, do fazer e pensar arte tendo base os
fundamentos da linguagem visual e ©
contexto sécio-cultural, procurando
viabilizar uma melhoria fanto em rela-



¢Go & educagdo como & arte no proces-
so educacional.

Certamente em alguns propésitos nos foi
vidvel um consideravel resultado positi-
vo, mas em outros nos deixou um tanto
insatisfeitas, talvez por conseqiiéncia do
restrito €spago de tempo para esse deter-
minado fim; por falta de maior
conscientiza¢@o das académicas ao ver-
dadeiro valor da pesquisa ou por outras
indmeras situagdes que venham a impe-
dir a gestagéo de novas transformacées.

O pouco feito nos foi o grande jibilo ao
apreciar fazeres artisticos que constataram
do resultado de todo o trabatho proposto
nos meses de pesqui-
sa e da averiguagéo,
mesmo se pouca, da
conscientizacdo das
académicas para um
trabalho responsavel
e de busca de trans-
formacdes no ensino
da arte educacional.

X Encontro Nacional
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AS “ESCUELAS DE
PINTURA AL AIRE
LIBRE” DO MEXICO:
LIBERDADE, FORMA E CULTURA

Ana Mae Barbosa

ldentifico as “Escuelas al Aire Libre” do
México (1913 € 1920 a 1933) como o
Unico movimento modernista do ensino
da arte que deliberadamente,
programaticamente integrou a idéia de
arte como livre expresséo e como cultura
associando a observacéo da paisagem
ao fazer pessoal e & decodificagéo formal
das manifestacdes visuais autoctones.

Na Inglaterra do século XIX e inicios do
século XX se pode encontrar projetos que
pretenderam levar a arte ao povo, ensi-
nar arte como histéria e despertar para
sua apreciacdo mas néo inclufam o fazer
arflstico, como se o pova pudesse ser ca-
paz de consumir mas néo de produzir arte,
de ser arfista. Fiz extensa leitura de livros,

artigos e depoimentos sobre a infrodugdo

do ensino modernista na Inglaterra, mas
o Unico paralelo encontrado foi o traba-
tho de Marion Richardson que, tendo
ensinado na mesma época das “Escuelas
al Aire Libre”, procurava integrar a livre
expresséio em pintura, a observacéo da
paisagem e desenho ao exercicio de cali-
grafia. Estes exercicios foram se tornando
pouco a pouce grafismo com funcéo plds-
tica mas estavam ainda vinculados & idéia
de legibilidade do linha, de controle mo-

tor e beleza de um manuscrito e da forma
abstrata na qual a Gré Bretanha come-
cava formalmente a se iniciar através do

decorativismo do movimento Arts and

Crafts , do Omega Workshop e da Esco-
lo de Arte de Glasgow

Nos Estados Unidos nesta época domi-
nava a metodologia de Arthur Dow que
associou a livre expressdo pléstica e grd-
fica a exercicios com formas geométricas.

Na Europa Continental dominava o Insti-
tuto Jean Jacques Rousseau que se tornaria
a instituicdo onde Piaget posteriormente
centralizou suas pesquisas. Os métodos
desenvolvidos no LJ.JR. procuravam tam-
bém associar a livre

expressdio com dife- Ana Mae
rentes abordagens & Barb
sistematizacGo das arbosa
formas geométricas

e/ou simbélicas. 33
Portanto, uma des-

coberta desta minha pesquisa é que fodas
as abordagens conhecidas do ensino da
Arte Modemista entre os anos 10 e 30 as-
sociavam a liberdade de expressé@o a al-
gum tipo de conhecimento sistematizado,
(em geral o conhecimenio de formas geo-
métricas) embora somente Adolf Best
Maugard, o autor do livro didético usado
nas “Escuelas al Aire Libre”, tenha associ-
ado a liberdade de expresséo & andlise da
cultura visual. Seu método comecou ser
usado desde cedo nas “Escolas al Aire
Libre”, mesmo antes de publicado no livro
Manuales y Tratados: Metodo de Dibujo -
México - Departamento Edictorial de la
Secretaria de Educacién, 1923 Traz, além
de belos desenhos e pinturas quase
impressionistas de criangas e adolescen-
tes, uma série de sugestdes de exercicios a
serem feitos a partir da sistematizacdo de
formas e linhas deminantes na arte e no

artesanato mexicano por ele feita durante
quase 20 anos de pesquisas. Ele estabele-




ceu uma espécie de alfabeto formal da arte
mexicana, constituido de 7 padrées que
ele orientava para serem usados com cri-
ancas, adolescentes e adultos estimulan-
do livre combinacdes entre eles. Hé no
livro exemplos do uso do padréo 6 combi-
nado com o 2, 0 3, 0 4 efc. e até de um
GUnico padrdo combinado com ele préprio.

Ja Marion Richardson estabeleceu 6 pa-
drées baseados na diversidade de movi-
mentos da escrita e propunha exercicios
combinatérios entre eles inicialmente so-
mente em suas aulas de caligrafia para
as mesmas alunas que com ela estuda-
vam Arte .Aos poucos os padrdes
caligréficos e a pintura foram se
interrelacionando

X Encontro Nacional
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O principio de esta-
belecimento de exer-
cicios formais era o
mesmo nas escolas
de Dudley ,o “blake
couniry” inglés e nas
Escuelas ol Aire Libre, ¢ diferenca é que os
padrdes estabelecidos por Best Maugard
foram baseados na leitura e andlise da cul-
tura mexicana e seus objetivos além de for-
mais e estéticos eram sociais e polfticos.

Em primeiro lugar pretendia despertar a
juventude para a apreciacdo da Arte me-
xicana, recuperando o orgulho nacional
perdido com a absoluta submissdo das
escolas existentes no México até 1911 aos
padrées europeus .

Até a revolugdo de 1910 a cultura mexica-
na, a arte e o arfesanato, eram despreza-
dos portodas as classes sociais e apenas o
que era produzido na Europa despertava a
admiragdo dos mexicanos. Por outro lado
o livro de Best Maugard e as Escuelas al
Aire Libre pretendiam educar o povo espe-
cialmente o espoliado indigena. Foi o pri-
meiro movimento de educacéo popular
através da Arte da América latina e tam-

bém o primeiro movimento que associou a
educagdo para a Arte e para o Design na
América Latina. Tratava-se da introducéo
ao design indigena ,autéctone ,cuja gra-
mdtica visual Best Maugard sistematizou,
era o padrdo local instituldo como design.

No Brasil a tentativa de associar design a
aite implicita no projelo educacional de Rui
Barbosa havia falhado e a pretenséo do
marqués de Macadbas de que seu livro de
ensino de desenho fosse usado pelas fami-
lias, nas oficinas, nas escolas para desen-
volver a capacidade de aplicar desenho &
indUstria nascente também fracassara. O
livro nunca saiu das salas de aula nas es-
colas formais embora tivesse sido o primei-
ro livro escrito com intengédo de fazer a edu-
cagdo popular para as artes no Brasil.

A primeira Escuela al Aire Libre criada em
1913 que teve como diretor Alfredo Ramos
Martinez foi uma dissidéncia da Academia
de Belas Artes. Em 1911 os estudantes da-
quela academia entraram em greve exigin-
do a modemizacdo do ensino e a demis-
s&o de seu direfor Rivas Mercado, que por
coincidéncia era pai de uma das mais ar-
dorosas defensoras da Arte Moderna,
Antonieta Mercado, ativista politica, amante
de José Vasconcelos, o multiplicador das
Escuelas al Aire Libre tendo se exilado com
ele em Paris onde, conta-se que em profun-
da depressdo, cometeu suicidio dentro da
Igreja Notre Dame de Paris.

Os alunos da Academia de Belas Artes
estiveram mais de dois anos em greve e
por fim criaram junto com vdrios profes-
sores a Escola de Santa Anita.

Esta escola era ainda muito calcada nos
movimentos artisticos europeus como o
impressionismo e chegou a ser chamada de
Escola de Barbizon numa associagéio a arte
produzida pelo grupo paisagista de
Foniainebleau na segunda metade do século
XX como Millet, Corot, Rousseau, Troyon, etc.



Em 1919 ofilésofo José Vasconcelos as-
sumiu a reitoria da Universidade do Mé-
xico dando um novo impulso as Artes, as
traducdes de obras basicas da cultura
ocidental & a valorizacdo do indio e da
miscigenacgao.

Sua visdo era multiculturalista, advogan-
do uma educacdo em direcdo ao
hibridismo cultural, ao sincretismo, esti-
mulando a inter-relag@o entre o erudito e
o popular, e entre o conhecimento
hegemadnico internacional e valores cul-
turais locais. Dentre os 50 livros que pu-
blicou, Ulises Criollo (1935), La Raza
Césmica (1925), indologia (1926), De
Robinson a Odiseo (1952) sdo os que
mais infensamente manifestam uma defe-
sa das minorias étnicas e da igualdade
racial Até hoje ainda séo valiosos docu-
mentos contra o preconceito que conti-
nua prejudicando as rela¢des humanas
quase dois séculos depois dos escritos ten-
denciosos de Gaubineaux, o formulador
das teorias arianistas.

José Vasconcelos esteve no Brasil duas vezes
e se correspondeu com intelectuais e poli-
ticos brasileiros. Acho que a politica cultu-
ral de Mério de Andrade na Secrefaria de
Cultura de Séo Paulo sofreu influéncia da
politica cultural de José Vasconcelos que
teve como carro chefe a cria¢do de ind-
meras bibliotecas principalmente infantis
com ateliers de arte em anexo.

H¢ indicios de que Mdrio de Andrade
conhecia o trabalho de administracéo
cultural de José Vasconcelos pois finha
em sua biblioteca a revista 30:30 veiculo
de divulgagéo do modernismo e do mo-
vimento de educacdo popular para as
artes editada por artistas que fizeram par-
te das Escuelas al Aire Libre como
Fernando Leal e Fermin Revueltas. Entre
os artigos publicados no 1° némero da
revista, que teve tom e ftulo de Manifes-
fo, estava um sobre as Escuelas Libres de

Pintura que falava das Escuelas al Aire
Libre e dos Centro Populares de Cultura.

Vasconcelos possibilitou a criagdo das
escolas de Chimalistac que substituiu a
de Santa Anita em 1920, e a de Coyoacan
um ano depois. Como Ministro de Edu-
cacdo Poblica (21 a 24) ampliou a idéia
de pintura “al aire libre” para a pintura
mural e encomendou vérios a Orozco,
Rivera, etc..

Aligs o destino das Escuelas al Aire Libre
foi tremendamente marcado pelas reagdes
enciumadas de Orozco que embora mui-
to valorizado com as encomendas de
murais para a Secretaria de Cultura pro-
vavelmente queria

mais ou falvez ser Ana Mae
o Unico e, em re-
presélia, para mos- Barbos
trar-se contra a po-

litica cultural de 35
José Vasconcelos,
transformou as
Escuelas al Aire Libre em objeto de seus
ataques e mais um motivo de discérdia
com Rivera que foi ardoroso defensor das
Escuelas e professor de uma delas. A dis-
cérdia entre Rivera e Orozco era mais
profunda, residindo principalmente nas
diferencas de visdo do mundo, da Arte e
da mexicanidade. Até nas representacdes
da Revolucdo estes dois lideres se opu-
nham . Enquanto Rivera representava a
Revolugao “como o surgimento de uma
brilhante luz” ' ,uma alterag@o na Histd-
ria em direcdo a uma melhor e mais triun-
fante vida”, Orozco pintava a agonia da
Revolug@io”, representando verdades ne-
gras da “farsa, drama e barbaridade”.?
Uma discordé@ncia bésica quanto a con-
dicéio humana dividiu estes artistas tam-
bém em relagéo &s expectativas do Ensi-
no da Arte revolucionério.

As Escuelas al Aire Libre se multiplicaram
principalmente até 1925, criando-se, quan-



do jé era reitor Alfonso Pruneda, as de
Xochimilco , Tlalpan e Guadalupe Hidalgo.
Como em 1925 j& estava ativa a de
Churubusco, ao todo no fim dos anos 20
havia 5 Escuelas na capital e 3 no interior:
Taxco, Cholula e Michoacan e varios Cen-
tros Populares de Pintura com metodologia
semelhante &s das Escuelas al Aire Libre.

Gabriel Fernéndez Ledesma e Francisco
Diaz de Leén conceberam o projeto de
uma revista para a intercdmbio e comu-
nicagdo entre as Escuelas e os Centros
Populares que se chamou El Tlacuache

Cuaderno de las Escuelas al Aire Libre

,mas apenas um numero foi editado

Uma pesquisa em
1926 mostrou que
todos os alunos de
Xochimilco eram in-
digenas, em Tlalpan
70% eram indigenas
e os outros “criollos”
ou mesticos. Em
Guadalupe Hidalgo e Churubusco a per-
centagem era 50% indigenas e 50% mes-
ticos e brancos. O sucesso das mulheres
foi ressaltado pela critica que dizia ser
“entendivel” o progresso que faziam pois
tratava-se de um tipo de arte baseado na
sensibilidade interior qualidade que era
atribuida as mulheres naquele tempo.
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Em 1926 depois do polémico sucesso de
uma exposicdo dos alunos das Escuelas
al Aire Libre no México, o Prof. Alfredo
Ramos Martinez, diretor da Academia e
responsével pelo projeto das Escuelas
conseguiu organizar um programa de
exposi¢des na Europa com a ajuda do
Embaixador do México em Paris, o
prestigiado escritor Alfonso Reyes, que
posteriormente foi embaixador no Brasil e
amigo de Portinari e Ismael Neri e de
muitos escritores do 2° momento moder-
nista como Manuel Bandeira, Cecilia
Meireles, Murilo Mendes, etc.

Muitas obras levadas para a Europa fo-
ram publicadas na Monogrdfia de las
Escuelas de Pintura al Aire Libre em 1926.
Parece que a escolha das obras procu-
rou corresponder aos cdnones
expressionistas dos Europeus ,com alguns
exemplos pré-cubistas também, pois dife-
rem bastante dos padrdes contaminados
pela visualidade popular das obras de
outros estudantes das Escuelas publicadas
no Manual de Best Maugard

A preocupagdio em comprovar para o leitor
a diversidade racial e social dos alunos das
Escuelas se revela no partido editorial da
Monografia que exibe para cada obra a foto
da crianga ou adolescente que a produziu.

Pouco se sabe da recepgéo da exposicdo
em Berlim. Mesmo Francisco Diaz de
Leon, ex-diretor da Escuela de Tlalpan em
seu ensaio no catdlogo da exposicdo

- reavaliativa de 1965 nada nos informa a

respeito. Mas, gragas as cartas de Alfredo
Reyes ao Ministério sabe-se que em Paris
o sucesso foi enorme gerando muitos ar-
tigos criticos e que o proprio Picasso aju-
dou Ramos Martinez a montar a exposi-
¢do. Segundo Laura Matute, a pesquisa-
dora que mais se aprofundou sobre as
Escuelas al Aire Libre, o sucesso em Madrid
foi ainda maior. Entre os jornais que co-
mentaram a exposicdo ela cita: EIA.B.C.;
El Socialista; Ef Imparcial, La Libertad, La
Nacién, La Gaceta Literdria e La Voz com
artigos assinados por conhecidos criticos
de arte daquele tempo como José Fran-
cés e Gabriel Garcia Moroto.

Alfredo Ramos Martinez voliou realizado
ao México. Embora ndo fosse um tedrico
nem um grande arfista era um homem de
inteligéncia e cultura hibrida geral muito
vasta e respeitado por seus contempora-
neos. E referido até hoje pelos historiado-
res e criticos como uma das figuras mais
influentes na modernizacéo das institui-
¢des artisticas do México.



No México de 1925 e 26 quando as expo-
sicdes mexicanas e européias fiveram lu-
gar, alguma coesdo das esquerdas e dos
intelectuais, que foi conseguida com a re-
volugdo de 1910, j@ havia se esgarcado.

Os préprios modernistas e os muralistas
que emergiram do movimento pela
popularizacdo das Artes fizeram das
Escuelas al Aire Libre um pomo de discor-
dia, alguns para se arrependerem depois
como Carlos Merida que escreveu em 30
de agosto de 1925 um artigo na Revista
de Revistas com o fitulo “Juicio Critico de
la Exposicién de Artes al Aire Libre” acerca
da exposicdo mexicana na qual discorda
de quase tudo e sé elogia o fato de algu-
mas obras refletirem a arte popular .Entre-
tanto poucos anos depois ,no inicio dos
anos 30 expbds, com cerfo alarde, obras
dos alunos da Escuela de Tlalpan na Ga-
leria por ele dirigida. No artigo de 1925
critica principalmente o desencontro entre
a propagonda que fazia Ramos Martinez
dos métodos de liberdade de expressdo
com a visualidade da producdo apresen-
tada que segundo ele revelava critérios
impostos pelo professor.

Este é um ponto nevrélgico da campa-
nha das Escuelas al Aire Libre e do ensi-
no modernista da Arte em geral. Mesmo
os criadores das Escuelas al Aire Libre e
seus maiores defensores embarcaram no
discurso modernista do ensino da arle
afirmando ,embora néo fosse inteiramente
verdade, a absoluta liberdade de expres-
sdo dizendo que “os alunos pintavam o
que queriam como o vissem e seguindo
as técnicas de colorido que mais lhe agra-
dassem” . Procuraram esconder os obje-
tivos culturais e os procedimentos técni-
cos que estimulavam os alunos em dire-
cdo a uma leitura cultural cerne do méto-
do de Best Maugard usado nas Escuelas
al Aire Libre e muito claramente demons-
trado em seu livro de 1923 {6 citado.

O mesmo fizeram os criticos de Marion
Richardson evitando demonstrar que ela @
partir de um certo momento, que ainda ndo
consegui precisar, passou a integrar os exer-
cicios de padrdes caligréficos com a pintura.

Também o artista Franz Cizek passou
histéria como aquele que apresentou ao
Conselho de Educag@o de Viena, como
projeto para conseguir verbas para sua
escola, apenas a frase “Deixar que as
criangas crescam, se desenvolvam e ama-
durecam” Esta frase ,simbolo de liberda-
de absoluta, se tornou o mote da peda-
gogia modernista da Arte, mas hoje sa-
bemos que os alunos de Cizek faziam
exercicios de elementos de design o que
resultava em obras
info?iis pouco es- Ana Mae
ont@neas porem
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cendo boas ilustra-
cBes de livros in-
fantis, algumas
com influéncia ndo sé do expressionismo
do mestre mas até de um cerfo art deco
que entusiasmava a Viena da época.

O resultado é que enunciados pouco cla-
ros por parte dos defensores das Escuelas,
um marketing idealizado ,o desprezo dos
artistas e campanhas desfrutivas pouco
honestas ,levaram & manipulagdo politi-
ca das Escuelas al Aire Libre .Em 1932
numa destas negociacdes administrativas
do Estado, o “ogro” filantrépico do Mé-
xico, como diz Octavio Paz, as Escuelas
al Aire Libre passaram da esfera da Uni-
versidade para o dominio direto do Insti-
tuto de Belas Arfes sendo submetidas ao
curriculo vigente nas outras escolas per-
dendo-se .portanto o cardter experimen-
tal que possibilitou seu sucesso.

Na reuni@io do Conselho gue decidiu sub-
meter as Escuelas & norma geral @ Gnica



voz a se levantar contra esta solucéo foi
a do Conselheiro e artista Rufino Tamayo.
Como ex-aluno e ex-professor das
Escuelas al Aire Libre demonstrou uma fi-
delidade admirdvel.

E doloroso notar a perversidade destrutiva
da intelectualidade em pafses do 30 mun-
Unidos os artistas e criticos modernistas
das duas primeiras décadas do século XX
usaram a arte das criangas, sua esponta-
neidade para a construcéo visual como
propaganda da Arte Moderna, como ar-
gumento comprovante da legitimidade da
forma espontanea, divulgando, defenden-
do e mesmo protegendo as primeiras ex-
periéncias modernis-
tas de ensino da arte
para criangas e ado-
lescentes em seus
paises, no México a
experiéncia mais
avancada do ponto
de vista politico, so-
cial, cultural e mesmo formal foi destruida
por arrufos entre artistas e prepoténcia de
criticos.
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Na Inglaterra Marion Richardson teve o
suporte de Roger Fry, Herbert Read, Clive
Bell, Vanessa Bell e até posteriormente jé
em 1934 de Kenneth Clarck .Mesmo nos
primeiros anos de seu trabalho(1919) suas
alunas tinham seus trabalhos exibidos em
importantes galerias ao lado de exposi-
¢bes de artistas importantes como
Larionow. Nenhuma acgéo destruidora foi
perpeirada contra Marion Richardson por
seus contemporéneos e ela é até hoje
comemorada.

Os arte educadores dos paises coloniza-
dores tiveram o apoio dos artistas e criti-
cos pelo menos para as duas grandes
mudancas de paradigma do nosso sécu-
lo, o modernismo e o pés modernismo,
enquanto nos pafses colonizados os arte

educadores além de serem considerados,
pelo mundo das artes, como intelectuais
de segunda categoria, foram combatidos
quando fentaram reformular o ensino aca-
démico, mimético em modermnista e estdo
agora sendo combatidos pelo esforco em
atualizar o ensino modernista tornando-
o contempordneo ou pés-moderno. O
interessanie € que os esforgos dos arie-
educadores modernistas néo foram com-
batidos por conservadores mas por artis-
tas e criticos modernistas ,como no caso
do México. As avancadas experiéncias
educacionais modernistas mexicanas ,que
jd apontavam para a compreensdo cul-
tural e a multiculturalidade , valores de-
fendidos hoje pela pés-modernidade fo-
ram injustamente criticadas e
desprestigiadas por artistas como Carlos
Merida e Orozco além de criticos como
Raziel Cabildo, Ortega e até posteriormen-
te Raquel Tibol 4 e Raul Flores Guerrero.

Os mais agressivos destruidores das
Escuelas al Aire Libre assim agiram por
razdes mesquinhamente pessoais como
Raziel Cabildo que aluno da Academia
de Sao Carlosem 1911 participou da gre-
ve e se auto infitulava precursor da cor-
rente nacionalista. Como esse titulo esti-
vesse sendo atribuido a Ramos Martinez
por seus contempordneos ,Cabildo para
se afirmar procurou destruir Ramos
Martinez e sua obra mais importante: as
Escuelas al Aire Libre.

O pior € que uns criticaram as Escuelas
por ndo serem tdo livres quanto deveriam
(Carlos Merida) e outros por serem livres
demais (Raziel e posteriormente Tibol e
Guerrero).

Algo semelhante ocorre no Brasil hoje
com o esforco de alguns arte-educadores
para ampliar o paradigma modernista,
acrescentando, as oportunidades de exer-
cer a livre expresséo, a necessidade de
conhecer arte, de ver arte, de analisar arte,



de ler a imagem, de compreender, de
entender e de editar imaginativamente o
que se vé e se analisa e de contextualizar
o conhecimento descortinado.

Artista e criticos que se auto consideram
e s&o considerados pelos outros como
atualizados combatem as tendéncias pés-
modernas de ensino de Arte talvez por-
que ndo sdo tGo atualizados como se jul-
gam e continuam defendendo o suposto
espontaneismo que aprenderam hd 30
anos atrds.

Enquanto isto o ensino Informado da arte

é praticado hd quase 20 anos nos Museus
como o de Arte Moderna de New York,
Metropolitan, Getty e outros dos Estados
Unidos e da Europa téio admirados e cobi-
cados por estes mesmos artistas e criticos.

fronicamente as Escuelas al Aire Libre do
México ,0 movimento modernista de en-
sino da Arte, que mais se aproxima dos
valores defendidos para o ensino da arte
hoje na pés-modernidade, isto é ,arfe
como expressdo e cultura, foi interrompi-
do no seu inicio e varrido dos livros de
Histéria do Ensino da Arte. Mesmo no
México somente Laura Matute e Francis-
co Reyes Palma tiveram interesse em estu-
dar as Escuelas al Aire Libre do ponto de
vista da metodologia do ensino da Arte.
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municagdes e Artes da Universidade de Séo Paulo.

Recentemente publicou os livros Tépicos Utépicos
(Belo Horizonte, Editora ComArte, 1998) e Arte- Edu-
cagdo: Leitura no Subsolo (Sao Paulo, Editora Cortez,
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arte, tecnologia e ensino para o SESC, um livro sobre
a modernizacéo do Ensino da Arte com apoio do
CNPQ, outro sobre O Pés Modernismo para a Edito-
ra Perspectiva e a exposicdo Enconiros Pés Coloniais.
Acaba de receber o Prémio Internacional Herbert Read

1. Enrique Krause, Mexico, biography of Power p. 486.
2. idem p. 488.

3. Laura Matute, Escuelas de Pintura al Aire Libre y
Centros Populares de Pintura p. 80.

4.idem p. 37 - Para Raquel Tibol a Escuela al Aire Libre
“fue un taller de improvisacién sin disciplina ni progra-
mo viceado de espontaniedad y autodidactismo vy,
consecuentemente, retardatario para la definicion
profesional del artista” Agrega “sembré inquietudes
estéticas, fervor creativo y rompié el cerco de la aco-
demia popularizéndola”.

* Agradeco a Laura Matute valiosas informacées bibli-
ogréficas.



CRIATIVIDADE:
ASPECTOS FUNDAMENTAIS

Ayrton Dutra
Corréa’

1.INTRODUGAQ

Atemdtica criatividade tem sido trabalha-
da pelos epistemdlogos j¢ a algum tempo,
entrefanto, hoie, a linha cognitivista, es-
pecialmente com Howard Gardner e Lev
Vygotsky vem desperfanto interesse e ne-
cessidade em aprofundar conhecimentos
nesta vertente da psicologia educcional.

VYGOTSKY (1982) salienta que a vida que
nos cerca estd plena de premissas neces-
sdrias para criar, e tudo o gue vai além
da rotina, envolvendo uma particula mi-
nima de novidades se origina no proces-
so criador do homem. Em nosso enten-
der a criatividade é a base do universo.
Ao analisarmos a dimens&o artes pldsti-
cas no contexto social, observaremos a
presenca desta em fodos os momentos do
cotidiano. Enfim, vivemos e convivemos
com a criacéio de artistas plasticos, ou
seja, a criatividade circunda os individu-
os em seus momentos vivenciais pois a
infeligéncia humana capta os mais vari-
ados estimulos em um determinado con-
texto. Portanto, o homem que é um ser
criador por exceléncia e, logicamente in-
serido em uma determinada sociedade age
e reage criativamente em seu cotidiano.

RAYMOND e outros (1987) salienta que
o homem é provido da capacidade de
ver as coisas de forma nova, ndo con-
vencional podendo perceber a arfe como
importante habilidade de solucionar pro-

blemas surgindo assim, os denominados
produtos criativos.

2.PRODUTO (RIATIVO

O termo produto criativo na concepgdo
de RAYMOND e outros (1987) n&o expres-
sa uma obra de arte, uma nova corrente
filoséfica ou novas teorias cientificas. Mas
sim, poderia ser produto criativo, uma con-
versa engenhosa, um jardim inovador ou
um estilo de vida. Na acepgdo
raymondiana as pessoas criativas sdo
aquelas, que em virtude de sua criatividade,
déo lugar com freqiéncia a produtos cri-
ativos. Logo, a palavra criativo, ao se re-
ferir a produtos, € um termo primério por
definicéo.
Ayrton Dutra
Corréa
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De maneira geral,
os produtos cria-
tivos s@o conside-
rados como sendo
sempre originais e
adequados. E ne-
cessario, pois, ambas condigdes. Por mais
que um produto seja adequado mas fal-
tando-lhe originalidade, ndo poderia ser
considerado criativo. Entretanto, pode ocor-
rer que variando de contexto sécio-cultu-
ral a situacdo seja invertida.

Assim sendo, este eminente pesquisador
norte americano enumera os aspectos de
um produto criativo, salientando que além
da originalidade e adequagdo, mesmo sen-
do bem aceitos por uma determinada cul-
tura, séio necessarios outros, fais como: uni-
dade; infensidade e complexidade; abstra-
o e significado simbdlico; trans-cendéncia
das limitagdes; intuicdo; invengdo e pers-
pectiva para a competéncia. Os produtos
criativos, ampliam-se ou rompem frontei-
ras. Assim, para o pesquisador em foco “la
criatividad es ese conjunto de capacidades
y disposiciones que hacen que una persona
produzca con frecuencia productos
creativos” (p. 110). Entretanto, acima de



tudo, devem ser adequados € originais ao
meio ambiente a que se destinam por isso a
necessidade do pensamento critico.

Complementando a elaboragdo do autor,
OSTROWER (1991) ao se referir a contex-
to cultural observa que “no individuo con-
frontam-se dois pélos de uma mesma re-
lagdo: a sua crictividade que representa
as potencialidades de um ser Unico, e sua
criagdo que serd a realizaco destas
potencialidades j& dentro do quadro de
determinada cultura” (p.5).

Nestas explicitacdes esté sempre presente a
visdo de homem concreto. Desta maneirg,
esla visdo de mundo e o potencial criador
de cada um permitira
que ocorra a relacéo
dialética entre fanta-
sia e realidade.
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VYGOTSKY (1982)
destaca que por
mais individual que
pareca, toda criagGo encerra em si um
coeficiente social. Logo, o produto criati-
vo além de propiciar a relacdo criativa-
sécio-cultural permite que “los hombres
inventen siempre tambien para un fin de-
terminado, se trate de Napoleén plane-
ando una batalha o de un cocinero pre-
parando un plato nuevo (p.51)”. Neste
caso a fantasia dé asas a imaginacdo e
surge a criagdo de algo inédito, um pro-
duto criativo até entdo desconhecido.
Pode ocorrer, também, uma reelaboracdo
de algo tomado da realidade converten-
do-se em um produto novo que retorna
ao contexto trazendo nova estruturacdo
capaz de modificar esta realidade. Assim
temos o coroamento da atividade criado-
* ra e a imaginag@o humana, na elabora-
¢do de um produto criativo.

Estas formas bésicas do fazer criativo trata-
das por VYGOTSKY (1982) séo perfeitamen-
te compativeis com os posicionamentos de

RAYMOND e outros (1987), ESTRADA
(1992) e OSTROWER (1991) no que diz
respeito ao produto criativo, onde toda ela-
boragéo indubitavelmente, necessita da fan-
tasia e suas relagdes com a realidade con-
creta. O produto criativo, é pois algo fun-
damental no que conceme ao envolvimento
do ser humano em um contexto sécio-cul-

toral.-concratn
WUrG-CoNnareic.

3. PESSOA CRIATIVA

O homem como ser criativo que é dotado,
busca incessantemente seu crescimento in-
terior produzindo ciéncia ou arte em prol
da humanidade. Esta busca proporciona o
desenvolvimento cognitivo fazendo com que
o individuo organize as mais variadas situ-
agdes criativas que desencadeiam uma
multiplicidade de situagdes na organiza-
o e produgéo do conhecimento.

O criador escolhe de um conjunto de ini-
ciativas aquelas que deve centrar-se para
o desenvolvimento de sua obra deixando
de lado aquelas que ndo sdo significati-
vas. Ele decide quando desenvolver no-
vas capacidades e quando apoiar-se nas
que j& adquiriu e verificou.

GARDNER (1987 b) diz que a pessoa cri-
ativa ama sevu frabalho, ndo pode viver
sem ele. O prazer que sente com suas
descobertas cientfficas ou artisticas sdo
fonte de prazer que se pode comparar com
a pessoa amada. OSTROWER. (1990)
relaciona a criagdo com a conquista da
maturidade. “Sé ela dard ao artista a li-
berdade de formular novos contetddos
expressivos de crescente complexidade
estilistica e sutileza de nuances emocio-
nais.” (p. 13) Esta afirmagéo de Fayga
Ostrower relaciona-se de maneira direta
com o pensamento de Howard Gardner
pois a elaboracgo tanto cientifica como
artistica conduz o ser humano a atingir
metas estabelecidas de pesquisa que se-
rGo noforiamente criativas.



VWYGOTSKY (1982) apresenta as quatro
formas consideradas bésicas no fazer cri-
ativo. 1) Vinculogdo da fantasia com a
realidade Aquitoda elucubragdo se com-
pde sempre de elementos retirados da re-
alidade, extraidos da experiéncia anterior
do homem. Deste modo, a fantasio se
constréi sempre a partir do mundo real. A
atividade criadora da imaginacéo se en-
contra em relacéo direta com a riqueza e
a variedade de experiéncia acumulada
pelo homem, porque esta experiéncia é o
material com o qual se constréi a fanta-
sia; 2) Produtos originados da fanfasia e
determinados fenémenos complexos da
realidade. Esta forma néo se limita a re-
produzir o que foi assimilado nas experi-
&ncias passadas, mas partindo delas, cria
novas combinacdes. SGo elementos ela-
borados e modificados da realidade, sen-
do entretanto, necessdrio, dispor de gran-
des reservas de experiéncia acumulada
para poder construir com estes elementos
as imagens. Assim sendo, “la imaginacién
constituye una condicién absolutamente
necesaria para casi toda funcién cerebral
del ser humano” (p.10) logo, nossa fan-
tasia ajuda nossa experiéncia; 3) Enlace
emocional Esta relacdo entre fantasia e
realidade se manifesta de duas maneiras:
a) tfodo o sentimento, toda emocdo ten-
dem a manifestar-se, em determinadas
imagens como se a emocdo pudesse es-
colher impressaes, idéias e imagens cor-
respondentes com o estado de dnimo de
que estivermos dominados naquele ins-
tante; b) as imagens da fantasia, propor-
cionam linguagem inferior o nossos senti-
mentos selecionando determinados ele-
mentos da realidade e combinado-os de
tal maneira que responda o nosso esta-
do interior de &nimo e ndo & légica exte-
rior das préprias imagens. A base psico-
l6gica do fazer criativo consiste em am-
pliar e aprofundar os sentimentos
reelaborando-os de forma criadora. 4)
Apresenfacéo de algo totalmente inovo-
dor frute da fantasia, nGo existente na

experiéncia humana nem semelhante a
nenhum outro objeto real neste sentido
percebe-se que a situacdo é de criagdo
fora dos padrées que vem ocorrendo no
cotidiano vivencial dos individuos.

NOVAES (1983) destaca que “a dimensdo
criadora é inerente ao processo evolutivo,
uma vez que leva o individuo a fazer novas
associacdes para integrar objetos e idéias e
a saber manipular, de forma criativa, para
ativar sua mente e descobrir novas
potencialidades mentais.” (p.9) Assim sen-
do, os processos cognitivos dizem respeito
aos processos psicolégicos relacionados ao
perceber, conhecer, compreender, aprender,
etc. Estes processos tém referéncia & ma-
neira como o indivi-
duo inferage com os
estimulos do mundo
externo. Como o su-
jeifo v& e percebe,
como registra as in-
formacées e como
acrescenta as novas
informacées aos dados anteriormente

registrados. (ALENCAR,1993)
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A medida que vamos ganhando nocdes da
realidade do mundo exterior e de nosso mun-
do inferior estas se elaboram em nosso infelec-
to através de imagens. Percebemos, compre-
endemos, criamos e nos comunicamos sem-
pre afravés de imagens e formas, coloca-nos a

arfista pléstica Fayga OSTROWER (1991)

Esta imagens e formas nos conduzem a ima-
ginacdo ou fantasia que segundo a dtica
vygotskyana é a imaginacéo a base de toda
atividade criadora se manitestando em todos
os aspectos sécio-culturais oportunizando a
criago arfstica, cientffica e tedrica.

Como diz VYGOTSKY (1982) tudo o que
nos rodeia foi criado pela méo do ho-
mem, todo o munde da cultura, o dife-
renca do mundo da natureza, tudo isto é
produto do imaginacéo e da criagéo hu-



mana, embasado na imaginacéo. Todos
os objetos da vida cotidiana, sem excluir
os mais simples e habituais, vem a ser
algo denominado fantasia cristalizada.

Do pensamento vygotskyano se depreende
que hd um comportamento criativo, e que
toda a trajetédria existencial do homem
como ser crindor nertence & categoria dos
comportamentos infegrativos.

CUNHA (1980) ao caracterizar o compor-
tamento criativo como infegrativo, destaca
dois aspectos fundamentais: a) a dimenséo
criadora do individuo leva-c a fazer novas
associagdes para integrar idéias e objetos;
b)a dimenséo criadora do hormem leva-o a

saber manipular idéi-
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44 Logo, criatividade
implica fambém em
comportamento comunicativo, e, como tal
destina-se a transmitir alguma coisa a ou-
tras pessoas. Entretanto, afasta-se literal-
mente do comporfamento informativo, pois
ndo sé transmite informacdes, como tam-
bém sentimentos e emogdes denominado-
se entdo, de comportamento expressivo.

OSTROWER (1991) refere que “o ho-
mem serd um ser consciente e sensivel
em qualquer contexto cultural. Quer di-
zer, a consciéncia e a sensibilidade das
pessoas fazem parte de uma heranca bi-
olégica, séo, qualidades comportamen-
tais inatas ao passo que a cultura repre-
senta o desenvolvimento social do ho-
mem; configura as formas de convivio
entre as pessoas”. (p.11)

A sensibilidade € uma porta aberta de en-
trada as sensagdes. A sensibilidade estd
vinculada a nivel de inconsciente; as re-
agdes involuntdrias de nosso organismo;

as formas de auto-regulagem estdo sem-
pre presentes no individuo.

4. EXPRESSAQ CRIADORA

VYGOTSKY (1982) apercebendo-se da im-
portdncia da criatividade na vida do ho-
mem diz que “la imaginacién creadora pe-
netra con su obra através de toda la vida
personal y social imagimativa y prdtica en
todos sus aspectos: es ubicua.” (p.52)

A criatividade é envolvente considerando-se
todos os momentos do ser humano no que
tange ao aspecto sécio-cultural. Dai a rela-
glo direfa com o pensamento de OSTROWER
(1990) quando diz que criar € enfregar o com-
preendido em novo nivel de consciéncia, em
termos de linguagem, onde este fazer criativo
é acompanhado pelo sentimento de respon-
sabilidade pois trata-se sempre de um pro-
cesso de conscientizagdo. Portanto, é perfei-
tamente perceptivel o aspecto parficipativo
através da conscientizaggo. Criagdo é pois
obra constante nas mais diversas situacdes
sécio-culturais.

O pesquisador ESTRADA (1992) aofirma que
“a crigtividade mais do que uma perspicé-
cia intelectual ou do que uma habilidade, é
uma atitude diante da vida, diante de qual-
quer situacdo e aspecto da vida.” (p.34)

Para maior penetracdo no contexto criati-
vo estudiosos norte americanos como
RAYMOND e outros (1987) elaboraram
os componentes da criatividade que séo:
as capacidades, o estilo cognitivo, as afi-
tudes e as estratégias.

a) Capacidades: significam habilidades

especificas que os sujeitos devem pos-
suir considerando seu campo de atua-
¢Go. Referentes as capacidades criativas
destacam-se: fluidez de idéias, associa-
dos remotos e a intuicdo. A fluidez de
idéias diz respeito a capacidade de pro-
duzir grande ndmero de idéias com ra-



pidez e desembaraco. Os associados
remotos se referem o capacidade cria-
tiva reflexa como recuperacéo de uma
informacdo remotamente associada com
o problema que se tem nas mdos. Ain-
tuicdo consiste na capacidade de se
adquirir sélidas conclusées a partir de
uma evidéncia minima. b) Estilo
cognitivo: diz respeito aquilo que as pes-
soas sGo ou ndo sdo capazes de fazer
considerando-se os hdbitos de
processamento de informagdo. Existem
diferentes estilos cognitivos tais como:
detectar o problema, pensamento
janusiano, dependéncia/independéncia
do campo. Detectar o problema apés
verficado o problema surge a fendéncia
a explorg-lo em profundidade. Pensa-
mento Janusiano se refere a habilida-
de de sujeitos partirem de uma idéia ou
concepcdo saltarem a outra oposta ou
ao polo conceitual contrério, isto signifi-
ca pensar em fermos contrapostos. De-
pendéncia/independéncia de cam-
po é a capacidade de se perceber coi-
sas pertencentes a um contexto e parci-
almente escondidas por este. Isto pode-
ria fomentar o pensamento inventivo das
pessoas a descobrirem padrdes ocultos.
¢) Atitudes: s&o reagdes comportamentais
perante a criatividade. Pode-se conside-
rar a refroalimentagé@o como atitude nas
pessoas criativas que n&o sdo solitdrias
como tem sido estigmatizado. d) Estraté-
gias: sdo maneiras estabelecidas que
podem favorecer o pensamento criativo:
as grandes buscas, a analogia e a ex-
plosdo de idéias. As grandes buscas
consiste em buscar as mais variadas al-
ternativas antes de se elaborar uma con-
clus@o em definitivo sobre algum aspec-
to criativo. A analogia é a busca de
uma unidade existente entre semelhan-
cas ocultas. A explosdo de idéias
consiste em formar uma lista de opgdes
e escolher uma delas, apés estimula-se
os participantes a construfrem idéias com
os demais.

O pensamento divergente se refere a in-
teligéncia, em nivel operatério, é uma ati-
vidade de produgéio aplicada a determi-
nados problemas. Para CUNHA (1980)
esta producdo depende , por uma parte,
da natureza do problema, e, por outra,
da forma da inteligéncia do sujeito cha-
mado a resolvé-lo. Atendéncia deste tipo
de pensamento, de acordo com NOVAES
(1987) é o criativo e a busca de todas as
solucdes possiveis , além da multiplicidade
de respostas originais. Enquanto que no
convergente, a tendéncia é o conformis-
mo, pois gera conclusdes légicas de in-
formacdes dadas.

No tocante ao aspecto criativo
VYGOSTSKY
(1982) aponta os
mecanismos da
imaginagdo cria-
dora que sdo: 1) A
criagéo como uma
grande gesfacgo.
Até chegar a toma-
da de decisdo criativa, um periodo bas-
tante vasto ocorre em que o criador es-
tabelece muitas relacdes, realiza experi-
mentos, estudos até se definir por algo
que venha ao encontro de seus anseios
e desta forma cria sua obra de arte. Du-
rante este processo as interferéncias ex-
teriores sGo uma constante fonte de ins-
piracdo para o ser criador que as arma-
zena em seu mundo inferior ocorrendo
muitas vezes de forma inconsciente.
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Assim sendo, v&o surgir os simbolos os
quais sdo uma constante nas experiénci-
as artisticas. Desta forma OSTROWER
(1990) diz que “co abstrair os eventos de
sua concretude, o meméria permite-nos
criar simbolos: figuras ou imagens men-
tais que representem os eventos reais”
(p.261). Portanto a meméria é constituf-
da por simbolos assim como as lingua-

gens que USAMOS PAra NOs comunicar.
Desta forma CASSIRER (ap. Gardner



1990} é enfdtico afirmando que os sim-
bolos sdo o funcionamento do pensamen-
to, s@o formas vitais da atividade e os
Unicos meios de que dispomos para rea-
lizarmos (criagéo) e sintetizar o mundo.
2) Associagéo - Esta se constitui na com-
binagdo de imagens isoladas ajustando-
as a um sistema, encaixando-se em um
quadro complexo. Neste caso o meio
ambiente é de suma importancia, pois a
dnsia de criar estd sempre na proporcéo
inversa de possibilidades com o contexto
em que estamos inseridos.

Sob a mesma ética entende-se que ainda
existe outro fator influente na criagéio: o meio
ambiente que circunda os sujeitos. Portan-
to, & VYGOTSKY
(1982) afirma que
todo inventor, por ge-
nial que seja, é sem-
pre produto de sua
época e de seu ambi-
ente. Logo, por mais
individual que pare-
¢a, toda a criagbo deixa transparecer sem-
pre um coeficiente social. Nesta criagéo
estar@o presentes os simbolos e asimagens.
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Com relacdo ao aspecto educacional
SUKHOMLINSKI (1988) nos faz lembrar
que na educacéo tudo é importante: a
aula; o desenvolvimento dos inferesses dos
alunos fora da aula; as relagées dos alu-
nos entre si. So indicadores basicamen-
te criativos que o docente deve perceber
e estimular de maneira que a elaboracdo
pessoal de coda aluno possa contribuir
com o processo sécio-cultural.

5. CONSIDERACOES FINAIS

Tendo por base as reflexdes que vém se
processando a respeito do ensino e da for-
magdo de professores de Artes Pldsticas,
bem como a insergdo deste futuro docente
em diferentes praticas pedagégicas, este
trabatho levou-nos a buscar subsidios para

desenvolver consideragdes sobre atemdtica
criatividade, considerada hoje como ele-
mento basilar da prética pedagégica.

Desta forma, os blocos trabalhados nos si-
nalizam a respeito da necessidade em refle-
tir e discutir a fim de obter um
aprofundamento maior sobre a temdtica,
especiaimente sob o enfoque cognitivista
que abrange as inter-relacdes sécio-cultu-
rais-simbdlicas.
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PERCURSOS VISUAIS
NO ACERVO DO MAC USP

Carmen S. G.
Aranha’

Percursos Visuais no Acervo do MAC USP?
sdo resultado de pesquisa feita no programa
de Visitas Orientadas ao Acervo do MAC,
através da Divisdo de
Ensino e A¢do Cultu-
ral do Museu de Arte
Contemporanea da
Universidade de Séo
Paulo.
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O trabalho propée
desenvolver uma reflexéo metodolégica so-
bre a apreensédo estético-visual da obra de
arte, para demonsiré-la em materiais visuais
que possam subsidiar a préfica de ensino de
professores de 1° e 2° graus e constituir do-
cumentagdo de 65 obras do acervo do MAC.

Os pardmetros tedricos que fundamen-
tam a reflexdo do trabalho encontram-se
em aspectos da Fenomenologia da Per-
cepgdo, desenvolvida pela pensador fran-
cés Maurice Merleau-Ponty em relacéo &
apreensdo estético-visual.

Os Percursos Visuais no Acervo do MAC
pretendem tornar visiveis determinadas
estruturas do conhecimento que depen-
dem da dimenséo perceptiva. O concei-
to de percepgdo é visto aqui como uma
apreensdo dos sentidos que surgem da
dialética ser-mundo, ou seja,

“O fendémeno da vida aparece no mo-
mento em que a extensdo de um corpo
se volta sobre si mesma, pela disposicdo
de seus movimentos e pela alusdo que
cada um faz a todos os outros e comega
a expressar alguma coisa, a manifestar
um exterior sendo exteriorizado”?

Maurice Merieau-Ponty afirma que apre-
ensdes desta natureza t8m como eixo fun-
damental a compreenséo dos conceitos
de correlagdo, infencionalidade e cégito
fenomenolégicos. Na citagdo acima, po-
demos dizer que o gesto, ali evocado por
Merleau-Ponty, distingue-se de uma soma
de movimentos. E um novo sentido e ofe-
rece-se como um desvelamento, ou seja,
como uma possibilidade de extensdo do
ser ao mundo, aos seus objetos e aos ou-
tros seres. Esta é a intencionalidade
fenomenoldgica. E um movimento do es-
pirito humano que nos dispde para reco-
lher certas tensées, certos indicios signifi-
cativos que organizam o conhecimento
perceptivo. A decodificacdo dessas cor-
relacbes {tensdes, indicios) nos movimen-
tos do corpo torna-se, entdo a expressdo
do gesto.

Esse é o cogitar fenomenoldgico que evo-
ca experiéncias com sentidos que
estruturam nossas percepgdes e,
consequentemente, fundamentam nosso
conhecimento de mundo.

Em seus textos, Merleau-Ponty nos apro-
xima dos conceitos da fenomenologia da
percepgdo? através desse cogitar. A pes-
quisa que originou Percursos Visuais no
Acervo do MAC USP propés se apropriar
de certas movimentagées do cogitar
fenomenoldgico, situando fenémenos
estéticos, ou seja, situando certos senti-
dos visuais de experiéncias estéticas que
estruturam o conhecimento artistico.

Criamos um conjunto de movimentacdes
tedricas® e as aplicamos em Percursos



Visuais no Acervo do MAC USP. Esses se
mostraram como possibilidade para essa
compreensdo.

Além das questées colocadas, Percursos
Visuais procurou responder colocagdes
feitas por professores e alunos em visitagéo
ao Museu de Arte Contemporénea da Uni-
versidade de S&o Paulo, durante os anos

de 1993,1994,1995e 1996.

Qs nove Percursos Visuais estdo na
Internet, no _endereco http://
www.usp.com.br/mac/projetos/percursos/
entrada.html com as seguintes temdticas:

Da Figurag@o a Abstragéo
Alfredo Volpi

lsmael Nery: desenhos
Modernistas

Geraldo de Barros: exercicios
Abstracionistas Franceses
Pierre Soulages

Victor Brecheret

Antonio Gomide

Destacamos o Percurso Visual Geraldo
de Barros: exercicios para oferecer
ao leitor um exemplo das idéias mencio-
nadas. Nesse trabalho, contamos com as
colaboracdes de Gabriela S. Wilder®, na
pesquisa biogréfica e de Caué Alves’, na
leitura da obras.

I
GERALDO DE BARROS: EXERCICIOS

O desenho tem uma especificidade den-
tro da expresséo pldstico-visual. Desenho
é uma formao de pensar o mundo, é uma
estrutura de conhecimento que se dd atra-
vés do exercicio constante da opreensdo
visual de seus objetos. E do desenho que
se projetam as tensdes visuais que esses
objetos e suas correlagdes provocam.

Apreender o mundo através dessa lingua-
gem é perceber que seus elementos formais
sdo poucos, mas se arficulam infensamente:
as linhas, as formas, as luzes, os materiais
engendram  tramas, formagdes,
luminosidades, materialidades e novos es-
pacos.

O desenho é uma profundidade, é uma
dimensé&o na qual mergulhamos e emer-
gimos, diagramando, visualmente, nos-
sas experiéncias. Como expressao pldsti-
ca é, também, um registro, uma anota-
cao grdfica, uma forma de tornar visivel
determinadas percepcdes, sinteses e es-
truturas gréficas.

Osdesenhos de Ge-
raldo de Barros que Carmen S
compdem este con- G Amnhd

junto do acervo
MAC-USP mostram
o olhar do artista per-
mifindo-nos reflefir
sobre sua diversida-
de poética-visual. Nessa trajetéria, expbe-se
alguns exercicios que orientam o cofidiano
do artista.
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Fig. 1

Sem ttulo, 1947
Nanquim s/ papel,
32,3x18,5cm

O desenho de Geraldo de
Barros mostra-se, em principio, nos ges-
tos rapidos de muitas movimentagdes,
nas linhas de densidades e luzes dife-
rentes que esbocam, também, a
expressividade da figura.

O tema é desenvolvido através de um eixo
central que se desenrola ao longo do tron-
co, marcando um angulo nos pés da figu-
ra cortado por uma linha horizontal, suge-
rindo a Unica profundidade deste desenho.



As diagonais que se desprendem do emara-
nhado de linhas, na regido do rosto, dando
movimento aos bragos, enfatizam tanto o
equilibrio vertical da figura, quanto criam sua
instabilidade visual.

8 Fig.2

Sem tituio, 1947
Nanquim s/ papel,
27,8x21,0cm

Linhas orgéinicas e continuos des-
prendem-se do desenho anterior e se agre-
gam a uma figura feminina, em tracos mais
sintéticos, com toques mais curtos e ritmados.
Movimentagdes e variagdes de suas densida-
des e luzes modificam
anatureza do desenho.
O inicio de um movi-
mento é sugerido na
figura anterior. Agora,
femaos O repouso.
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O brago em apoio e
o dngulo do quadril com as pernas situam
afigura feminina e introduzem uma nova
espacialidade. A figura anterior mostra
apenas profundidade. Este desenho envol-
ve a figura numa espacialidade maior.

Fig. 3

Sem titulo, 1948
Nanquim s/ papel,
27,0x20,6 cm

O mesmo tema, a figura fe-
minina, encontra aqui © mesmo repouso.
Um modo mais sintético de tratar as linhas
, com novas descontinuidades, pontos que
marcam pausas do nanquim sobre o papel
e afalta de preocupacdo em delinear pro-
porgdes; o braco direito, atrofiado, o braco
esquerdo apoiado sobre a poltrona; o rosto
de perfil, com trés olhos, dois narizes e duas
bocas; enfim, todos os elementos do dese-
nho apresentam a figura dentro de uma sala
e o espaco criado em torno da figura ante-

rior vira um esquema: com linhas de fuga,
o artista antecipa a figura para o primeiro
plano. Profundidade cléssica revista. En-
trefanto, as linhas perdem densidades e lu-
zes, ganham movimentos e variacdes e su-
gerem novo estilo: tragados cubistas.

Fig. 4

Sem titulo, 1948
Nanquim e grafite s/
papel, 15,3x 18,0 cm

As figuras se diluem no
espago através de novas materialidades: o
nanquim desmancha-se no grafite. A cons-
trucdo da profundidade volta a ser sugestdo
de espago. Dos elementos anteriores, encon-
tramos muitos vestigios: linhas de densida-
des, luzes e movimentos diversos; pontos frans-
formam-se em pequenas massas; suas con-
tinuidades e organicidades, também, trans-
formam-se. Sobrep&e-se uma tenséo nervo-
sa nos fragados ndo vista, anteriormente, li-
nhas interrompem-se, bruscamente, viram ou-
tros tracados, massas, esfumacam-se.

A profundidade do desenho muda: envol-
tas na nova luminosidade, definidas por
outras ligagdes, as figuras deflagram uma
espacialidade desenhada em diagonal.

Fig. 5

Sem titulo, 1947
Nanquim s/ papel,
20,5x 21,6 cm

Novamente duas pessoas sentadas a
mesa. A cena nos remete ao desenho
anterior. No entanto, observamos dife-
rencas. Os espagos criados nesse de-
senho mostram-se como uma sintese
desse percurso visual: os vazios, a for-
ma que emoldura as figuras, as
luminosidades negras, as linhas densas,
a elipse da mesa definem os primeiro,
segundo e terceiro planos. No entanto,
essa profundidade ndo repete correla-
¢des jG expressadas.



O nangquim, material desse desenho,
opde-se ao branco do suporte e, sem
nenhuma gradagdo de cinzas, introduz a
vibracéo dos dois tons. Algumas expan-
sées e geometrizacdes de formas
contfrastantes sugerem a futura linguagem
construtiva de Geraldo de Barros.

BIOGRAFIA

Geraldo de Barros é exemplar daqueles
arfistas que compdem a histéria do mo-
dernismo no Brasil, particularmente, no ca-
pitulo dedicado a artistas comprometidos
com a experimentacdo e a inovagdo em
diferentes linguagens visuais. No contexto
desse capitulo, Geraldo de Barros se ali-
nha com aquele grupo que, coerente com
suas convicgdes politicas, acredita na fun-
cdo social do artista, fundando e atuan-
do, ao longo dos anos, diferentes movi-
mentos, grupos e associacdes. Ao afirmar
“... ev faco um trabalho de composicdo
independente do que eu escolhi como as-
sunto, no qual o Gnico guia é o ritmo, ©
contraponto, a harmonia pléstica...”, Ge-
raldo de Barros descrevia suas fotografias
referindo-se, porém, & sua concepgdo ar-
tistica. A consciéncia de que denfro do
espaco plano de uma folha de papel ou
de uma tela o que importa é apresentar as
relacdes das formas delineadas é tipica do
modernismo. O desenho ndo representa,
é uma idéia visivel. Essa postura baseia-
se na Teoria do Gestalt, com a qual entrou
em confato através do tedrico Mdario
Pedrosa. Porém & pode, porém, ser ob-
servada em seus desenhos a partir de 47.

No ambito social acreditava que cabe
ao artista educar o gosto das massas
utilizando-se para tanto do desenho in-
dustrial e suas diversas aplicacdes, como
artes grdficas e design de moveis. Coe-
rentemente, foi um dos fundadores - em
1954 - da comunidade de Trabalho
Unilabor, cooperativa produtora de
mbveis que existiu até 1964. E revelador

observar que naqueles dez anos, segun-
do suas préprias palavras, o desenho
industrial desempenhou um papel tdo
importante na sua vida que o afastou
da pintura. Aliés, sua necessidade de
atuag@o em conjunto é comprovada
pelas diversas associagdes das quais
participou: em 1945 filiou-se ao Sindi-
cato dos Artistas Plasticos e & Associa-
cdo Paulista de Belas Artes; em 1947
ao Grupo 15; em 1952 ao Ruptura
detonador do Movimento de Arte Con-
creta em S&o Paulo e, em 1966, ao
Grupo Rex Time, que apresentou os pri-
meiros happenings em S&o Paulo, com
Nelson Leirner e Wesley Duke Lee.

Na drea de
design e artes gra-
ficas fundou, com
Alexandre Wollner
e Rubens Martins,
em 1959, o grupo
Form Horm para
desenho industrial
e comunicacdo visual e em 1964, com
Aluisio Bione, a Hobjeto Inddstria de
Méveis. Produziu importantes cartazes,
como o vencedor para o [V Centendrio
da Cidade de Sdo Paulo e, nos anos
setenta, uma série de out doors influ-
enciados pela Pop Art e pela Nova
Figuracdo, estilos em voga naquele
momento, numa proposta de
interlocucéo direta com a populagdo
da cidade. A partir dos anos 70 reto-
mou a sua proposta inicial de relacio-
nar formas no espaco em busca de rit-
mo, contraponto e harmonia, dentro do
estilo geometrizante proposto pela Arte
Concreta, usando a férmica como su-
porte, o que permife o reproducdo da
obra em grande nimero.

Carmen S.
6. Aranha
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Os desenhos que produziu entre 1947 e
51 sfo infimistas por serem de pequenas
proporgdes. Aqui Geraldo de Barros ex-
plora a magia do trago que corre sobre o



papel, compondo figuras e cenas que
formalizam experiéncias de luz e sombra,
ritmo e criacdo de movimento. Naquele
momento os desenhos, provavelmente,
representaram para o arlista exercicios de
“aquecimento”. Ainda assim, resultaram
em pequenos poemas visuais.

Nasceu em Xavantes (SP) em 1923 e em
1945 iniciou seus estudos em artes pldsti-
cas com Clovis Graciano e no ano se-
guinte com Colette Pujol. Em 1947 estu-
dou com Yoshiya Takaoka e Takeshi Suzuki,
executando trabalhos figurativos de ten-
déncia expressiva. Conheceu, nessa épo-
ca, através de livros,
os trabalhos de Klee
e Kandinsky, bem
como os fundamen-
tos da Bauhaus e do
desenho industrial.
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Desde 1946 faz
pesquisas em fotografia e gravura. Em
1949 organizou o laboratério fotogrd-
fico do Museu de Arte de Sdo Paulo
(MASP), onde péde também preparar
a exposigGo, hoje antolégica,
Fotoformas. Nos trabalhos entdo apre-
sentados ndo se distingue a fotografia
da gravura e do desenho. Os negati-
vos s@o sobrepostos, recortados, pin-
tados com nanquim ou ponta seca e
até perfurados, ampliando assim os li-
mites do suporte. Por esses trabalhos,
Geraldo de Barros é considerado um
dos responsaveis pela fotografia moder-
na brasileira. Com ele a fotografia dei-
xou de ser apenas uma forma de repre-
sentagdo e tornou-se uma linguagem
artistica.

Em Paris (1951), gracas a uma bolsa
de estudos do governo francés, frequen-
tou a Escola de Belas Artes, onde estu-
dou litografia e interessou-se por design

grdfico. Estudou gravura no famoso
atelier-escola de Stanley Hayter. Conhe-
ceu importantes figuras do mundo ar-
tistico parisiense, como o pintor Giorgio
Morandi e o fotégrafo Cartier-Bresson.
Em viagem & Suica conheceu Max Bill,
cujos textos tedricos sobre arte e a fun-
¢do social do artista influenciaram, de-
cididamente, o rumo do movimento de
Arte Concreta brasileira. Geraldo de
Barros faleceu em Sé&o Paulo no dia 17

de abril de 1998.
Notas

A teoria da Gestalt: (psicologia da forma) afirma
que a arte atinge diretamente o olho do espectador sem
a mediagdo do intelecto - o que se pinta é o que se va.
Mario Pedrosa: teérico, critico e professor. Em 47
escreve a tese de livre docéncia “Da natureza afetiva da
forma na obra de Arte” na qual as quest&es da arte sdo
abordados do ponto de vista da “psicologia da forma”(
Gestalt). Essa tese influenciou, fortemente, os artistas
concretistas do Rio de Janeiro e alguns de S.Paulo.
Cabe co artista educar o gosto das massas:

segundo ensinamentos recebidos via Bauhaus e levados
adiante pelo movimento de Arte Concreta, de acordo com
as orientagdes do artisto suico Max Bill e plenamente acei-
tos como regra pelos artistas concretistas de Séo Paulo.
Comunidade de Trabalho Unilabor: juntamente com
Frei JoGo Batista. Mantinham tombém uma escola de
arte infantil, um grupo de teairo e um posto de satde.
Grupo 15: formado por T. Handa, Y. Tokaoka,
Shigeto, Y.Tamaki, Higaki, K. Masuda, M.Aki, T. Suzuki,
I. Yamamoto, M. Okinaka, R. Funaki, Lil, J.Cunha
Bueno, G. de Barros e Athayde de Barros.

Ruptura: assinando um manifesto juntamente com W.
Cordeiro, L. Charroux, K. Féjer, L. Haar e A. Wladislaw.
Pop Art: produto da sociedade urbana de consumo,
este estilo denuncia o modo de viver contemporaneo
utilizando formas criadas pela publicidade, histérias
em quadrinhos, mitos populares, etc...

E tipico dos E.U.A. do inicio dos anos 60.

Nova Figuragéo: estilo que surgiu nos anos 60, em
reacéo & arte abstrata. E muitas vezes narrativo, utilizan-
do grandes planos panoramicos, aproximagdes e de-
composi¢des, semelhante &s estérias em Quadrinhos.
Clovis Graciano: membro do Grupo Santa Helena
de pintores que procuravam reformar a pintura acadé-
mica, bem como da Familia Artistica Paulista e do
Sindicato de Artistas Plésticos.

Colette Pujol: pintora e restauradora, professora da
Escola de Belas Artes de S.Paulo.

Bauhaus: escola de design, arquitetura, arte e artesa-
nato que funcionou na Alemanha entre 1919 e 1932.



Foi a primeira a preconizar a integragGo da arte na
inddstria. Teoria e prdtica devem se fundir. Formou
geracdes de arfistas e técnicos com uma nova sensibi-
lidade estética que unia a forma & fungGo. Contou
com professores famosos como Klee e Kandinsky.
1. DivisGo de Ensino e Acdo Cultural. Museu de Arte
Contemporénea — USP

2. Apoios: FAPESP - Fundacdo de Amparo & Pesquisa
do Estado de Sao Paulo e Pré-Reitoria de Pesquisa ~ USP
3. MERLEAU-PONTY, M. Structure du
Comportement. Paris: Puf.1953.R162.

4, . Phénomenologie de
la Perception. Paris: Gallimard. 1945.

5. O texto que coloca as movimentagdes tedricas
serG publicado oportunamente.

6. Pesquisadora da Divis&o de Ensino e A¢go Cultural.
Museu de Arte Contemporénea USP

7. Assistente da Pesquisa Percursos Visuais e bolsista
FAPESP Museu de Arte Contempordnea USP

Carmen S.
6. Aranha

53



ARTE LOCAL, CONTO
BIOGRAFICO E
NARRACAO ORAL:
UMATRILOGIA NO ENSINO FUNDAMENTAL

Celia Maria dos
Santos Santiago
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Segundo Paulo FREIRE (1997,p.20), “[...]
a leitura do mundo precede sempre a lei-
tura da palavra e a leitura desta implica
o continuidade da leitura daquela”.

A crianca, desde seu nascimento, é exposta
as mais diferentes experiéncias, o que vem
contribuir para a leitura do mundo. O dese-
nho, como uma das suas primeiras manifes-
tacdes grdficas, permite-lhe registrartudo o
que foca os senfidos e os sentimentos. As-
sim, & medida que ela vai compreendendo
a vida, vai-se integrando o seu espaco e
interagindo com ele. J& na fase escolar, a
alfabetizagdo tanto da imagem como da
palavra oferece-lhe elementos para que possa
ampliar a leitura do mundo. O natural é
que essas diferentes formas de leitura, que
ndo se restringem aquelas mencionadas an-
teriormente, sejam oferecidas e estimuladas
pela escola a tal ponto que se configurem
num processo evolutivo ininferrupto: experi-
éncia, leitura, experiéncia, leitura, etc.

Além do valor que representa para o in-
dividuo a sua iniciacdo na gramdtica,
chamo a atencéio para a gramdtica visu-
al pelo fato de que também a imagem,
em si mesma, constitui-se de significados
que se encontram aprisionados em suas
dimensdes, a menos que haja um leitor.
Apesar de representar importante conquis-
ta a existéncia de um leitor, pois conside-
ro o inicio de um novo caminhar, ndo
basta que seja somente um apreciador,
pois os cédigos imagéticos se revelam
parcialmente. E necessdario haver, ao
menos, uma nog@o bdsica conseguida por
meio da assisténcia de um arte-educa-
dor. Este vai possibilitar que o olhar do
leitor seja construido gradativamenle alé
que, do exercicio de observar, sentir e
conhecer, possa moldar-se & figura do
fruidor. Como isso néo acontece de um
dia para outro, torna-se imprescindivel
comecar o trabalho na escola. Natural-
mente, este ndo termina nunca, uma vez
que o fruidor estard sempre buscando,
processando e aprendendo ao ser expos-
to a diferentes experiéncias que as novas
imagens propiciam.

Mesmo havendo comprovado a impor-
téncia em deixar de ser um leigo em artes
visuais, independente de idade, advogo
que a alfabefizacéo atinge maior relevan-
cia para o individuo quando acontece
anteriormente & fase adulta. Se alcanca
a infancia, melhor ainda, pois ele usu-
fruird mais cedo essas benesses culturais,
as quais vdo contribuir certamente para
o seu desenvolvimento integral e conquista
da cidadania.

Unindo tanto a preocupacéo com o ensi-
no como a minha formacéo em
biblioteconomia, escolhi a biblioteca es-
colar como ambiente para o desenvolvi-
mento dessa investigacdo. Assim, posso
estar contribuindo para uma abertura de
discusséo em torno da temdtica biblioteca
escolar, na medida em que esta se amplia



para outras finalidades, como o ensino de
arte que ora proponho, além da pesquisa
e da leitura que normalmente ocorrem.
Garantir espaco para a narra¢Go oral
quando esta inexiste, ou expandir a hora
do conto para uma atividade em conjunto
com o arte-educador, parece-me um forte
motivo para uma reflexdo sobre essa uni-
dade. Entendendo ser benéfico o estimulo
que possa gerar o conto biogrdfico’ para
o contato mais estreito com a cultura lo-
cal, a biblioteca desponta como ambiente
ideal por constituir-se em espaco educaci-
onal por exceléncia.

. O conto biogréfico, a meu ver, nGo deve
ser um simples relato de fatos que marca-
ram a vida do personagem, mas sim uma
forma especial de revelar pensamentos,
sentimentos, emogdes e gostos. Esses ele-
mentos devem ser apresentados ao edu-
cando iniciando-se pela mais tenra ida-
de do protagonista, permitindo ao aluno
descobrir, na seqiiéncia, o adolescente e,
por fim, o adulto. Penso ser importante
para a crianga que ouve, reconhecer a
crianga que o artista foi.

Para a realizacéo de um trabalho de in-
vestigac@o em nivel de pés-graduacéo
stricto sensu, optei por artes plésticas.
Especificamente, o enfoque desta pesqui-
sa concentra-se na arte local e narragéo
oral. Considerando tanto o conteGdo
como a motivagdo, pretendo responder &
principal questéo que se apresentou di-
ante de mim: a aproximagdo da crianca
com o artista, por meio da narracéo oral
de conto biocgréfico, poderd conftribuir
para uma aprendizagem, mais significa-
tiva e com sentido, da arte local?

No decorrer das pesquisas bibliograficas
e estudos, novas indagagées surgiram: a)
O fato de a crianca conhecer a inféncia
do artista, por meio do confo, resultard
numa aproximacdo entre ambos? b) O
contato com outra crianga, mesmo de

época diferente, vai contribuir para a iden-
tificacdo do aluno com essa outra crian-
¢a? ¢) A narragéo oral pode ser conside-
rada como um instrumento auxiliar da
aprendizagem?

Diante de tantas interrogacées, comecei
a delinear um caminho mental para que
as imagens ndo se perdessem e eu, en-
fim, pudesse estruturar um pensamento
légico, isto &, com infcio, meio e fim. En-
trelacando, entdo, as idéias, fui tentando
formar um raciocinio e clareando cada
vez mais os aspectos a investigar.

Apresentar a arte local despontou como
conteddo bésico para um ensino nesse
campo. Discutir,
entdo, as possibili-
dades de umao
aprendizagem sig-
nificativa com a uti-
lizacdo do conto
biogrdfico pareceu-
me caminho por
demais vidvel, uma vez que existe forte
probabilidade de que a estrutura do con-
to seja familiar para o educando.

Celia Maria dos
Santos Santiago
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Identificar a pertinéncia da narracdo oral,
como motivagdo, para obter uma apren-
dizagem com sentido é um modo com-
plementar de abordar a questdo da apren-
dizagem significativa. A partir desse pro-
cedimento, poderd desencadear-se uma
sucess@o de fatos agradéveis, por asso-
ciagdes livres da crianca, justamente pela
satisfagdo que ela tem em emprestar o
ouvido para a narrativa oral, pelo conto
em si mesmo, isto &, pelo aspecto lidico
que the é inerente.

Naturalmente que esse processo vai propi-
ciar fambém uma reflexdo sobre a escolha
da proposta metodoldgica a ser utilizada.
Para tanto, sugire a Proposta Triangular?
que, neste caso, foi utilizada come ponto
de portida, uma vez que o ensino focaliza



principalmente a aproximacéo da crianca
com a arte local, por meio do conto bio-
gréfico. Ao apontar como um caminho
consistente essa proposta® , penso estar con-
tribuindo néo sé para um estudo mais pro-
fundo sobre ela, visando a sua adequagdo
a cada caso em particular, como também
para o préprio ensino da arte em geral, ao
pracurar uma abordagem local, anterior-
mente dquela hegemdnica®.

Considerando que no campo das artes a
maior tendéncia quanto ao modelo
metodolégico, devido a suas
especificidades, é aquele que prioriza da-
dos qualitativos, sobre este recaiu minha
opcéo. Com ainfengio de apresentar uma
proposta para o tra-
balho em arte e edu-
cagdo, bem como a
amostra escolhida, a
pesquisa configura-se
como Estudo de
Caso com Enfoque
de Intervencéo.
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Para melhor compreender a natureza e
funcéo da arte, a fim de desenvolver um
trabalho de ensino na disciplina de arte,
procurei embasamento em filésofos e
estetas como Luigi Pareyson e Ernest
Fischer. Apés diversas leituras, que a prin-
cipio pareciom complexas demais para
mim, fui-me familiarizando com os textos
e compreendendo o pensamento desses
autores. A partir dos estudos efetuados e
intercdmbios com o orientador, pude
gradativamente definir minha posigéo e
fortalecer convicgbes sobre a temética.

Antes de fomar uma decisdo sobre a pré-
fica pedagégica a adotar, propus-me per-
correr, em sobrevdo, o roteiro seguido pelo
ensino de arte no Brasil: do passado com
sua pedagogia tradicional, até o presen-
te com uma pedagogia que permite o di-
4logo entre docente e discente, em que
hé espaco e estimulo para a critica.

A escolha da arte local para esta pes-
quisa diz respeito, especificamente, a
duas questdes: ser o pratimbnio artfstico
mais préximo do aluno e valorizar os ele-
mentos culturais da comunidade em que
vive. Desse modo, a meu ver, fica mais
compreensivel para o educando estabe-
lecer relagdes com outros valores cultu-
rais, quer seiam regionais, quer sejam
nacionais ou estrangeiros. Ai, sim, po-
derd ocorrer um encadeamento légico:
partindo de originais que estdo préximos,
isto é, de obras de arte que séo encon-
tradas nos museus, nas galerias ou mes-
mo nas ruas e pracas da cidade, é pos-
sivel entender aquelas que estéo distan-
tes, cujas reproducdes se encontram dis-
poniveis em pdsteres e livros.

Dentro de uma proposta critica de ensi-
no, arte-educadores t&m manifestado suas
posicdes quanto & relevancia da arte lo-
cal. Dentre eles, posso citar George
Snyders, Mariazinha Fusari e Maria He-
lena Ferraz, Ana Mae Barbosa e Yara
Carmona, os quais tomei como suporte
tedrico para sustentar minhas idéias.

Independente do conteldo a ser ministra-
do, compreendo que este deva conter um
trabalho prévio que vise & aproximag@o
do aluno atal conteddo. No caso da arte
local®, que foi escolhida para este estudo,
apesar de apresentar grau de relevancia
para qualquer programa de ensino, preci-
sa, ainda, de uma motivagdo que garanta
o despertar do interesse do educando. As-
sim sendo, considero ser a narracéo oral
o instrumento mais adequado porque traz
consigo, em grau elevado, o aspecto
afetivo. Este propicia ndo sé a interagéo
social como também a fixagdo da histéria
na mente do ouvinte, fornando-o capaz
de repeti-la sempre que desejar. Quanto
mais o educando emprestar seu ouvido &
histéria, e esta convidd-lo a mergulhar
nela, maior probabilidade terd para
recontd-la. Por outro lado, a prépria figu-



ra do narrador representard um referencial
para ele, uma vez que o contador de his-
térias, em seu ato criador, deixard impres-
sa na narrativa a sua marca.

Visando embasar teoricamente a questdo
acima mencionada, procurei autores como
Bety Coelho, Fanny Abramovich, Malba
Tahan, Walter Benjamin, Giani Rodari, Mary
Stokrocki e Francisco Gregério Filho.

Para a concretizagdo desta pesquisa se-
lecionei o artista pldstico curitibano Poty
Lazzarotto. A figura do artista foi traba-
lhada de modo a ser descoberta, aos pou-
cos, pelo aluno simultaneamente a sua
histéria de vida, que se inicia na infén-
cia. Aligs, essa fase é por demais
marcante para o arlista, que construiu boa
parte de sua obra em torno das meméri-
as de infancia. A biografia de Poty,
tranformada em conto, foi transmitida
oralmente para os alunos.

Naturalmente que a narragdo oral, en-
quanto arfe de contar histéria, requer um
exercicio de formatividade como toda a
obra de arte. Entretanto, o arte-educa-
dor e/ou bibliotecério poderdo valer-se
da oralidade como motivacao e, se as-
sim o desejarem, como a arfe de contar,
que poderd ser cultivada gradativamente,
tendo a prépria rotina educacional como
palco para seu aperfeicoamento.

Entendendo que um trabalho de aproxi-
macéo entre o educando e o contetdo
poderia contribuir para uma aprendiza-
gem mais efetiva, fui buscar embasamento
na psicologia da aprendizagem, desco-
brindo Ausubel e sua teoria sobre apren-
dizagem verbal significativa e com sentfi-
do e Vygotsky, com sua teoria de desen-
volvimento préximo. Na bibliografia es-
pecializada, encontrei arte-educadores
que enfatizam a relevancia de se voltara
atencdo para uma aprendizagem que seja
realmente significativa, como Anamélia

Buoro, Mariazinha Fusari e Maria Helof-
sa Ferraz, Ana Mae Barbosa e Elliot Eisner.

J6 o sentido, para mim, estd diretamente
ligado & sensibilidade do aluno, e isso
requer uma atividade que a confemple.
Giani RODAR! menciona que o maior be-
neficio do contar histéria repousa no con-
tato afetivo (1982, p.9). Walter BENJA-
MIN ressalta que quanto mais o ouvinte
se entrega ao conto, mais as palavras que
ouve lhe ficarGo impressas na mente
(1971, p.149). Assim, concentrei-me na
questdo narrativa oral para transmitir as-
pectos da vida do artista, porque enten-
do ser um instrumento em potencial para
abordar essa quest&o.

Para a realizacdo
da pesquisa de .
cczmgo, e?efuei onze Sanfos SGﬂfngO
enconfros com os

educandos. Esfes 57
formaram um gru-

po de seis criancas,

entre 8 e 9 anos de idade, que cursavam
a 3° série do ensino fundamental de uma
escola publica estadual. Os encontros
constituiram-se de: narragéo oral dos
contos biogrdficos, leitura das historia pelo
grupo, compreensdo das obras de arte,
fazer artistico e visitas {dois museus e uma
oficina de xilogravura).

Celia Maria dos

A partir da andlise de dados, concluf que
o conto biogréfico pade ser considerado
um meio com forte potencial para aproxi-
mar as criancas do artista local, uma vez
que elas mostraram seu agrado pelas his-
térias, tiveram interesse em conhecer ou-
tros aspectos da vida da personagem,
relataram a parte do conto que mais lhes
chamou a atencdo e assimilaram infor-
macdes sobre o profagonista. Entendo
que a oportunidade de os alunos conhe-
cerem a inféncia do artista pldstico foi vi-
tal para esse contato, pois, quando ques-
tionados sobre a histéria que mais lhes



agradou, quatro deles apontaram a pri-
meira. Mesmo se tratando de criangas
de épocas diferentes, foi possivel consta-
tar uma identificagdo entre elas, seja a
respeito de brinquedos e brincadeiras in-
fantis, seja a respeito do lar e da familia.

Da mesma forma, pude confirmar a im-
portancia da narra¢do oral como instru-
mento de motiva¢do, na medida em que
despertou interesse, suspense, risos, soci-
alizac@o e contato afetivo. Consideran-
do, entéo, seu efeito por demais benéfico
sobre a aprendizagem penso que deve ser
utilizada com maior freqiéncia pelo arte-
educador. Outro fator que, segundo meu
julgamento, propiciou resultados positivos,
foi a experiéncia de
iniciar o trabalho pre-
tendido com as re-
cordacdes da primei-
ra infancia dos alu-
nos. Nesse sentido,
a partir da solicitacéo
da pesquisadora a
respeito das histérias que mais apreciaram,
na fase pré-escolar, foi possivel realizar a
atividade revivendo as memérias das cri-
angas. Para mim, esse foi o ponto de li-
gagdo entre referenciais do educando e os
novos conteddos, complementados,
logicamente, por elementos que & foram
mencionados acima.
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Entendo, na seqiiéncia da andlise de da-
dos, que houve aprendizagem significati-
va pelos motivos que seguem: interesse e
estimulo para realizar producdes artisticas;
relagdes entre a vida das criancas e a da
personagem; absorcdo de elementos da
vida do protagonista; compreensdo das
obras realizadas pelo artista curitibano. Em
virtude de os alunos terem obtido informa-
¢Bes sobre a personagem e comprovado,
por eles mesmos, tratar-se de um ser mais
real, justamente por estar préximo e néo
distante deles, e ainda podido apreciar os
originais que se encontravam disponiveis?,

a aprendizagem significativa ocorreu.
Outro aspecto que pode ser acrescido aos
anteriores foi a oportunidade de vivenciar
uma das técnicas’ utilizadas por Poty
Lazzarotto. Esse acontecimento permitiu
além de transformar o abstrato em reali-
dade, entender um pouco a questéo do
processo de que se reveste uma obra de
arte, que vai desde a intencéo até o resul-
tado final. lsso propciou aos educandos
refletir um pouco sobre os seus préprios
processos de producdo.

Considero, ainda, que houve aprendiza-
gem com sentido, principalmente porque
ocorreu uma predisposicdo ao contato
afetivo. Esse fato foi provocado ndo sé
pela recordacdo das histérias ouvidas que
mais agradaram &s criancas, mas tam-
bém por fazer emergir a meméria dos
contadores dessas histérias®. Somam-se
ao contato afetivo as relagdes que os alu-
nos estabeleceram entre a vida do artista
local e suas vidas; a identificacdo com
aspectos biogréficos de Poty; e a impor-
tncia que passaram a atribuir tanto co
arfista quanto a sua vida particular. As-
sim sendo, torna-se explicito que ndo pode
haver aprendizagem com sentido sem a
participag@o da sensibilidade.

Por outro lado, quero registrar o valor sin-
gular que esta pesquisa representou para
mim, enquanto profissional e individuo.
Primeiramente, a inten¢éo de oferecer uma
parcela de contribuicdo para o ensino da
arte, tentando enfatizar a abordagem que
se inicia com a arte local’ porque, seguin-
do a légica, estd mais préxima ao aluno.
A respeito do local em que se desenvolveu
a pesquisa, a biblioteca escolar, quero res-
saltar que néo foi por acaso, justamente
para propiciar uma abertura na reflexdo
sobre esse espaco, apresentando-o ndo sé
como local de educacdo e cultura, mas
também de criatividade. Em segundo lu-
gar, a oportunidade de trabalhar com ar-

' tes plésticas, pois, além de suprir uma la-



cuna na minha vida escolar, proporcio-
nou-me horas agradéveis de estudo e, por
que ndo dizer, até mesmo de deleite estéti-
co. A pesquisa foi, ainda, a responsavel
por abrir as portas para outras formas de
arte. Aos motivos acima mencionados,
quero acrescentar, ainda, registrar a im-
portancia que hd na histéria de vida de
cada um. No caso especifico do artista,
essa histéria comecou como uma brinca-
deira de crianca que, evoluindo, transfor-
mou seu protagonista em arfista. Alids, as
obras de Poty traduziram, principalmente,
recordacdes de sua inféncia.

Ao concretizar minha investigagdo, cuja
proposta foi reconstituir a vida de um ar-
tista local para viabilizar o ensino da arte,
percebi que, paralelamente, fui
reconstituindo a minha prépria vida, seja
na recordacdo das histérias infantis que
flufram com tamanha infensidade de ima-
gens, matizes e aromas, seja na lembranca
de mésica erudita que apreciava na fose
da adolescéncia.

A meu ver, essa histéria de vida vai sen-
do construida aos poucos, em que cada
um deve assumir o seu papel: de ator ou
autor, como queira denominar. Paratan-
to, é preciso valorizar as experiéncias in-
dividuais, uma a uma, buscando seus
sentidos verdadeiros para fransformd-las
em gratas lembrancas. Atribuindo aos
fatos a devida atencéo e emocéo, é pos-
sivel guardar as recordacdes nas
gavetinhas da meméria para, entdo, dis-
por delas sempre que necessario for.

Espero que este trabalho possa oferecer
subsfdios para novas pesquisas, servindo
de modelo para estudos de outras perso-
nalidades, seja ainda no campo das ar-
tes, seja no campo das ciéncias.

Notas

Celia Maria dos Santos Santiago, Mestranda do Progra-
ma de Pés-Graduacdo em Educacdo, Area de Concen-
fracdo em Curriculo, Linha de Pesquisa Arte-Educagdo e
Professora Auxiliar do Departamento de Ciéncia e Ges-
tdo da Informagdo, do Setor de Ciéncias Humanas,
Lefras e Artes, ambos da Universidade Federal do Parand.
1. O conto biogréfico pode ser tanto no campo das
artes plésticas, cénicas e literdrias, como em qualquer
4rea do conhecimento humano. Assim, o artista plds-
tico escolhido representa uma das inGmeras possibili-
dades para se trabathar a cultura local.

2. Proposta de ensino da arfe que se apéia no tripé:
leitura da imagem, contextualizagéo e fazer artistico.
3. Caminho consistente porque contempla a reflexdao
em arte, a apreciagdo estética e a producdo arifstica.
4, Arte européia.

5. Especificamente artes pldsticas.

6. Em museus, pragas e outros logradouros da cidade.
7. Neste caso ocorreu
uma técnica alternativa
da xilogravura: a
papelogravura.

8. Maes, avés, pais e pro-
fessores.

9. Introduzindo o conto
biografico e a narragéo
oral como meios de
efetivé-la.

Celia Maria dos
Santos Santiago

59



LIVRE EXPRESSAO E
PROCESSO
TRIANGU

A

NO ENSINO DAS ARTES NA
EDUCACAD INFANTIL: UMA iNVESTIGACRO
SOBRE O DESENHO INFANTIL

CESAR PEREIRA
COLA
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O ensino das artes desenvolvido na Edu-
cagéo Infantil € uma matéria vasta, aber-
ta, ministrada de acordo com a forma-
¢do académica e outras informacdes (ob-
tidas por meio de leituras, participagdo
em semindrios, visitas a museus, exposi-
cbes de arte, efc) que o professor obtém
sobre esse assunto especifico. E uma ati-
vidade que demanda muitos estudos e
pesquisas para que se chegue & maneira
mais adequada de efetivé-la.

A'situagdo precdria e indefinida que ca-
racteriza o Ensino das Artes no dmbito
escolar revela-se um campo propicio a
pesquisas cujos achados possam contri-
buir para uma melhor performance do
mesmo (Barbosa,1985; Fusari e Ferraz,
1992; Almeida, 1981). Analisando a lite-
ratura especifica, constatamos que o
enfoque da programagéo do Ensino das
Artes é distorcido, que “as artes deveriam
ter uma fungdo para possibilitar a expres-

s@o (...) o trabalho de artes deveria ser
didrio...” (Reily,1989, p.47). Ao aluno
deveriam ser dadas oportunidades que
despertariam seu interesse pela expressdo.
Tal interesse, se desenvolvido adequada-
mente, despertaria outros interesses pelo
novo, pela descoberta, pela invencdo,
pelo conhecimento artistico.

A alfabetizacdo , por exemplo, possui hoje
diferentes teorias (Ferreiro, 1987), que
tornam a simples aquisicdo de habilida-
de psicomotoras ultrapassada. O proces-
so de aprendizagem da escrita é visto, em
recentes pesquisas, como um processo de
descoberta, invencéo, criatividade.

Esta pesquisa pretendeu investigar o Ensi-
no da Artes na Educacéo Infantil, tendo
como obijetivo apontar opcdes em termos
de abordagens metodolégicas que possam
gerar melhorias qualitativas para a érea.
O estudo foi desenvolvido a partir da dis-
cussdo da livre expressdo e do processo
triangular. Apds terem sido colocadas em
pratica durante dois meses essas duas
abordagens, os resultados obtidos foram
avaliados e discutidos em fungéo da qua-
lidade do desempenho dos alunos.

Uma corrente de professores entende a
aprendizagem em artes como surgida de
fontes intrinsecas, centradas na liberdade
de expressdo. Uma outra corrente estd
voltada para o ensino das artes como
conhecimento e discussdo de obras, de
perfodos artisticos ensino esse atrelado a
um fazer arte de forma mais orientada
pelo educador.

O presente estudo pretendeu investigar o
fazer artistico embasado nesses diferentes
métodos de ensino. Foram selecionadas
criancas que freqientam a Educacéo In-
fantil, pelo fato de expressarem-se grafi-
camente com menor grau de inibicdo do
que criancas de escolaridade mais avan-
cada (Kellogg, 1969; Lowenfeld, 1977).



A pesquisa teve como meta investigar fun-
damentalmente as conseqgiencias de se
trabalhar em artes fornecendo ao aluno
maior ou menor grau de liberdade, vi-
sando responder as seguintes questdes:
1) Que respostas se obtém de alunos que
tenham trabalhado as artes submetidos &
livre expressdo 2 2) Que respostas se ob-
t&m de alunos que tenham trabalhado as
artes submetidos & metodologia triangu-
lar 2 3) Sob que aspectos podem ser de-
tectadas diferencas e semelhancas entre
as respostas aos itens um e dois ¢

Pretendeu-se que a linguagem persegui-
da durante o estudo dos desenhos dos
alunos se aproximasse o mdximo possivel
daquela utilizada na pratica do cotidiano
dos profissionais que lidam diretamente
com este assunto (professores, em espe-
cial), objetivando que os resultados vies-
sem servir de incentivo cos professores nas
suas criticas sobre a produgdo pléstica
de seus alunos, e que as conclusdes pu-
dessem ser utilizadas, de alguma manei-
ra, na pratica didria em sala de aula.

O pesquisador trabalhou com duas tur-
mas de Jardim Il, atuando durante um
bimestre letivo. A cada uma dessas tur-
mas foi aplicado um método diferente de
se trabalhar o desenho artistico, ou seja:
em uma turma foi aplicada uma
metodologia embasada no processo fri-
angular, e em outra, na livre expressdo.
Ao final do bimestre, foi feito um estudo
com base nos trabalhos produzidos pelos
alunos durante o perfodo, levando em
conta os métodos trabalhados.

O pesquisador atuou como professor du-
rante uma hora e meia, uma vez por se-
mana, em cada turma. Portanto, o perfo-
do de aplicac@o dos métodos foi 0 mes-
mo nas duas salas de aula, sendo dife-
rente apenas o fipo de aula ministrado
para cada grupo de alunos.

O grupo submetido & livre expresséo foi
menos orientado, frabalhou de forma mais
livre, sem a influéncia de reproducdes
arifsticas. O outro grupo, ao contrério,
trabalhou de forma mais orientada, pelo
professor sobre técnicas de utilizagdo dos
materiais de desenho artistico e foi influ-
enciado por reproducdes de obras artfsti-
cas de vérios periodos histéricos e dife-
rentes regides geogrdficas.

Ao final do processo, procedeu-se a um
estudo dessa producdo, que se constitui
nos dados fundamentais desta pesquisa.

Para melhor visualizar os resultados da
andlise feita, sGo apontados abaixo as-
pectos detectados
nos desenhos dos

S (ésar Pereira
sujeitos em estudo.

Cola
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SINTESE DA ANALISE
DOS DESENHOSDOS
ALUNOS SUBMETIDOS A
LIVRE EXPRESSAQ:

Observando os resultados obtidos neste
grupo, verificou-se que os alunos:

- demonstraram preferéncia pelos
amdélgamas ( camadas de cores ou ra-
biscos sobrepostos),

- ocuparam todas as partes da superficie
trabalhada (folha de papel),

- nem sempre respeitaram a margem da
forma ou do diagrama co colorir, som-
brear e texturar,

- n&o manifestaram blogueios em relagdo
aos aspectos dentro-fora, forma-fundo,

- testaram o material, buscando diferen-
tes timbres,

- empregaram, com consténcia, elemen-
tos pictéricos pessoais (histérias de vida),
- demonstraram preferéncia por determi-
nados materiais,

- apresentaram comportamento pouco
contido ao escolher os materiais € co ocu-
par a superficie,



- ocuparam o espago sem muita reflexéo,
- mostraram diferentes aventuras visuais,
- apresenfaram uma légica mais subjetiva
e expressiva do que objetiva e racional,
-foram mais expressivos do que reflexivos,
- fugiram ao tema proposto,

- apresentaram garatujas também encai-
xadas na categorias citadas,

- espetharam um estilo prépric

sentagdo visual.

SINTESE DA ANALISE DOS DESENHOS DOS ALUNOS
SUBMETIDOS AO PROCESSO TRIANGULAR:

- apresentaram comportamento mais vol-
tado para o grafismo,

- demonstraram preocupagéo com o con-
torno da figura,

- foram zelosos ao

X Encontro Nacional
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62 - fizeram experimen-
tacdes mais refleti-
das, ponderadas e

comedidas,

- demonstraram mais organizacéo légica
do que intuicéo,

- espeltharam um estilo préprio de repre-
sentacdo visual,

- evidenciaram uma ordem légica mais
notavel do que o estilo préprio,

- mantiveram o estilo préprio de cada um
frente &s familiaridades e generalizacdes,
- demonstraram maior grau de reflexdo
frente ao ato de desenhar,

- ndo demonstraram preocupacdo em ocu-
partoda a folha, privilegiando partes da
mesma,

- deram tratamento as formas de modo
preciso,

- ndo ultrapassaram as margens da figu-
ra ao sombrear, colorir e texturar,

- mostraram preferéncia por determina-
das cores e materiais,

- produziram mais formas e menos rabiscos,
- n&o fugiram ao que lhes foi solicitado
e, quando o fizeram, representaram, em

geral, efeitos grdficos,
- narraram uma histéria mais objetiva do
que subjetiva.
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JOGO CINCO MARIAS
- INSTALACAO E
EDUCACAO
MULTICULTURAL:
A ARTE COMO FORMA DE

EXPRESSAO DA IDENTIDADE CULTURAL
Elisa lop

O tema central desse estudo -“Um diglogo
tedrico/prético entre a obra, criada e deno-
minada por mim de Jogo - Cinco Marias —
Instalagéo e a Educagdo Multicultural, me-
diante a construcdo de uma proposta tedri-
co/metodolégica de ensino/aprendizagem
multicultural em arte para académicos do
curso de Educacdo Aristica da Universida-
de do Qeste de Santa Catarina, UNOESC/
Chapecd”, configura-se como uma pesqui-
sa Qualitativa em forma de Estudo de Caso
com enfoque de Intervencgo.

A minha formacéo e experiéncia profissional
enquanto arfista pléstica e arfe educadora,
essa exercida atualmente no curso de Edu-
cacdo Artistica da UNOESC/Chapecd, em
disciplinas relacionadas & érea pedagégi-
ca, como porexemplo Cficina ll, permearam
de forma significativa o meu caminho. Ten-
do desenvolvido estas afividades sempre
paralelamente, vivenciado estes dois univer-
s0s & suas inferconexdes, a influéncia de uma
sobre a oulra tornaram-se inevitdveis.

As reflexdes iniciais que me levaram & cons-
trucdio dessa pesquisa originam-se da experi-
éncia que viviendiei ao criar o obra Jogo -
Cinco Marias- InstalacGo. O trabalho reflete
as minhas lembrancas em fomo do momento

em que vé lliria transmitiv-me o jogo infantil
denominado Cince Marias, bem como al-
guns aspectos relativos a cultura na qual es-
tou inserida. Para criar a obra utilizei a lin-
guagem arfistica denominada Instalagdo. A
instalagdo enquanto arte-linguagem, possi-
bilita a expressdo do universo imagindrio de
cada artista, forialecendo as identidades cul-
turais de cada lugar de origem, estabelecen-
do um elo de comunicac@o entre o artista e ©
espectador. Através dela deixei fluir a experi-
éncia estética em torno desse jogo, a fusdo
entre arte e vida, percebendo signos e simbo-
los referentes ao presente e ao passado. NGo
representei, mas inferpretei liviemente esse mo-
mento de rememoracdo, segundo a minha
visdo particular.

Ao ter vivenciado
uma experiéncia que
considero multicultu-
ral durante o proces-
so de criacdo da 63
obra, ou seja, resga-

tar a minha prépria

cultura e, por extenséo, a confida nas memao-
rias da minha avé, culturas separadas pelo
tempo e que estdio sendo ignoradas, percebi
que a obra em estudo, assim como o traba-
lho de muitos outros artistas atuais, consti-
tufa-se numa importante fonte de experiéncia
multicultural que poderia ser utilizada pelo
professor de arte. Mas teria que encontrar nas
teorias da educagdo uma concepcdo peda-
gégica que pudesse criar um didlogo com a
obra em quest@o, que me possibilitaria fun-
damentar tedrica e praticamente a proposta
educativa em arfe que almejava construir.

Elisa lop

Asteorias noscem de tentativas humanas de
explicar os fendmenos, situacdes complexas
ou para tentar encontrar solugdes ou contro-
lar esses mesmos impasses. Por isso, as teori-
as ndo podem ser entendidas como constru-
cBes estdticas, atemporais e neutras. Séo, ao
contrério, elaboracdes veiculadas o interesses
poliicos, sociais, culturais e idecl6gicos mais
amplos. Nenhuma teoria é neutra, assim



como nenhuma prédtica existe sem teoria. Paulo
Freire (1982, p. 17), ofirma que “[...] prética
e teoria se fazem e se refazem”. Mais adiante
diz que: “[...] nenhuma prética educativa se
dd no ar, mas num contexto concreto, histéri-
<o, social, cultural, econdmico, polifico, néo
necessariamente idéntico a outro contexto”.

Ao fomar coniaio com as fonies fedricas que
abordam a educagdo multicultural e o pés-
modernismo, muitas vezes a ela associado,
comecei a investigar a possibilidade de
construgdo de um didlogo tedrico/prético
com a obra em estudo, tornando-se inicial-
mente significativas as obras Territérios Con-
testados: o Curriculo e os Novos Mapas
Politicos e Culturais (1995) e Teoria Educa-
cional Critica em tem-
pos  Pés-Moder-
nos(1993), ambas or-
ganizados por Tomaz
Tadeu da Silva e An-
tonio Flavio Moreira
e, Escola e Cultura:
as bases sociais e
epistemolbgicas do conhecimento escolar
(1994), de Jean Claude Forquin.
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A educacdo multicultural, consoante J.
Gimeno Sacristén (1995, p. 2), ao “discutir
a integrac@o de minorias sociais, étnicas e
culturais ao processo de escolarizacéo” e
desenvolver um curriculo para o ensino que
busque “acolher a diversidade”, configura-
se como uma importante fonte tedrica em
direco & construgdo de propostas educativas
mais inclusivas, que considerem todas as cul-
turas como vdlidas e legftimas. O referido
autor salienta que uma educagéo que pre-
tenda ser multicultural, deve inicialmente dar
representatividade no curriculo & cultura na
qual o educando estd inserido, a fim de pro-
mover, a partir daf, o encontro entre as cul-
turas mais distantes entre si.

As reflexdes origindrias do processo que
vivienciei, ao criar a obra em estudo e o en-
coniro inicial com a feoria da Educacéio

Multicultural, bem como as relacdes existen-
tes enire a arte e seu ensino na pds-
modemidade, suscitaram o problema central
dessa pesquisa. O qual pode ser expresso da
seguinte forma: Uma proposta tedrico/
metodolégica de ensino/aprendizagem
construida a partir das inter-relacdes existen-
fes entre a educac@o multicultural e a obra
Jogo Cinco-Miarias — instalagdo, contribui
para que os académicos do curso de Educa-
cao Artistica da UNOESC/Chapecd, expres-
sem, através da criacGo de uma instalagéio,
aspectos significativos de suas experiéncias vi-
vidas na inféncia e qual o significado que
eles atribuem a essa proposta sob o ponto de
vista pessodl, cultural e educacional?

Na primeira etapa do trabalho, para eviden-
ciar a possibilidade de um didlogo entre a
obra Jogo - Cinco Marias - Instalagéo e a
Educagdo Multicultural,  construl um
referencial terico mediante o exame da lite-
ratura pertinente, bem como através das fon-
tes visuais. Nessa etapa abordo os seguintes
aspectos: a) os pressupostos tedricos centrais
que norteiam a consirucdo de um projefo de
educacdo multicultural para o ensino da arte
fundamentado em uma perspectiva critica; b)
as infer-relagdes existentes entre a arte e seu
ensino na pés-modemidade, apontando em
direcdo a uma perspectiva critica de educa-
¢Go multicultural para a abordagem das pro-
dugdes artisticas atuais; ¢} O processo de cri-
agdo que vivenciei ao criar a obra Jogo -
Cinco Marias - Instalagéo, as lembrancas em
torno do jogo Cinco Marias, os suportes esté-
ticos utilizados na instalacéo, imagens dos mo-
mentos que a compdem e do espago que a
abriga.  Aqui, a pesquisa j§ se configura
como um Estudo de Caso, pois procuro com-
preender, de maneira particular e
aprofundada, as relagdes existentes entre a
obra em estudo e a educacdo multicultural.

Na segunda etapa do trabalho, para evi-
denciar a possibilidade de um didlogo entre
a obra e a teoria da educacdio em estudo,
construf uma proposta tedrico/metodolégica



mulficultural de ensino/aprendizagem em arte
para académicos de Educagdo Artistica da
UNOESC/Chapecéd. Nesse momento o Es-
tudo de Caso adquiriu uma caracteristica de
Invervengéo, ou seja, durante a aplicagdo
dessa proposta adotei um comportamento
inferativo com os sujeitos participantes da
pesquisa, o que possibilitou a participagéo,
o engajamento das alunos nas atividades
propostas. O estudo também procura
explicitar o nome real das instituigdes envol-
vidas na pesquisa, assim como dos sujeitos
pesquisados, pois a pesquisa estd relacio-
nada um local particular e a sujeitos indivi-
duais com caracteristicas proprias.

Partindo do pressuposto de que é preciso abor-
dar os codigos estéticos e culturais nos quais
o préprio educando estd inserido, para s6
entéo, a partir dof, promover o encontro, o
acesso a outras culturas, elaborei a propos-
ta. Os trés momentos que a compdem, Nar-
rativas Particulares, Atelié de Criagdo e Res-
posta Critica e Poética, procuram possiblitar
aos parficipantes da pesquisa a oportunida-
de de expressséo de aspecios significativos
de suas identidades culturais, énfase na in-
fancia, afravés da criacdo de uma Instala-
cGo. A identidade cultural, nesse estudo,
ndo é entendida como uma op¢do ou con-
dicéio meramente individual, mas sobretudo,
como resultado de construcdes histéricas e
culturais. Agir dessa ou daquela maneira sGo
varidveis interconectadas com o mundo cul-
tural vivido. Nesse contexto enfende-se que a
identidade cultural néio pode ser direfomente
ensinada, ndo se pode ensinar alguém a
pertencer. Contudo, a nogdo de pertenga
pode ser desenvolvida por meio de iniciati-
vas educacionais especificas. A esse respeito
Anna M. Kindler (1997, p. 20-21), escreve:

Aarte-educacéo, que abrange a busca de uma forma
individual de expresséo, bem como a andlise e a dis-
cussdo da arte criada par dutros, proporciona uma
plataforma maravilhosa para a exploragao de identida-
des culturais de criancas, adolescentes [odultos e ido-
sos]. Garantir a riqueza do ambiente visual junto ao
convite & explorac@o e inferpretagdo de suas caracte-

risticas e significados expande o repertério das fontes
culturais dos jovens [criangas, adultos e idosos].

Durante o segundo semestre do ano de 1998,
como estava ministrando a disciplina peda-
gbgica do curso de Educagtio Aristica da
UNOESC/Chapecd, denominada Oficinalll,
apliquei a proposta parcialmente, junto a frinta
e cinco académicos. Nessa discipling os alu-
nos elaboraram um texto dissertativo infitulado
- O Meu Imagindrio Cultural e a partir dele
criaram trabalhos de arte, utilizando-se de di-
versas linguagens, nos quais expressam um
momento significativo de suas experiéncias
vividas na infancia, adolescéncia ou fase adul-
ta. Nessa efapa os instrumentos utilizados para
a coleta de dados, além do texto dissertativo,
foram a observagdo
arficipante e as fon- .
Ees visfgis. Elisa lop
No primeiro semestre
de 1999, com o ob-
iefivo de delimitar os 65
contornos desse esfu-
do, de abordar trabathos que utilizaram a
linguagem da instalago para evidenciar um
periodo da infancio, bem como de compre-
ender de maneira particular e aprofundada @
perspectiva dos participantes acerca da vivéncia
dessa proposta, reconstrui a proposta e
sitematizei-a, junto a cinco académicas que
haviam vivenciado a etapa anterior. Um dos
critérios utilizados para a escolha do nimero
de sujeitos relaciona-se ao tipo de investiga-
céio realizada, ou seja, um Estudo de Caso.
Como o Unico aluno do sexo masculino
dessistiu do curso no primeiro semestre do
ano de 1999, relatei a perspectiva das mulhe-
res a cerca da vivencia dessa proposta utili-
zando o método de pesquisa colaborativo e
etnogrdfico denominado Tradugdo Cultural.

Para evidenciar na prética pedagdgica a
possibilidade de um didlogo entre a obra
Jogo - Cinco Marias - Instalagao e a feoria
da Educacéio Multicultural, discorro breve-
mente acerca das traduces culturais que



realizei. Nas Tradugdes Culturais procurei
compor as palavras de Ana Cristina da Sil-
va, Cristiane Schuster Mantelli, Juceli Nardi,
Marinilse Netto Carminatti e Roselaine Vi-
nhas, com a minha prépria interpretacéo.
Essa relacionada dentro de um contexto
histérico, social e cultural particular. O tex-
to culminou na elaboracdo de um video
denominado: “A arte como forma de ex-
pressdo da identidade cultural”.

O trabalho de Ang, instalagdo que tem o
livro “Della Dottrina Cristiana” como princi-
pal elemento emblemdtico e problematizador,
evidencia as lembrangas em torno do mo-
mento em que seu avd materno, um des-
cendente de imigrantes italianos, muito ca-
t6lico e uma pessoa de
grande sabedoria, lhe
da ANPA enisnava licgdes de ma-
¢ P temdtica e geometria.
A rememoracdo em
66 torno dessa experién-
cia vivida na infancia
reflete principalmente
a relac@o afetiva da aluna, com o avd, a
admiragdo que ela sentia e ainda sente por
ele, enfim a cultura na qual ambos estéo
inseridos. Remexendo no velho bay das
memdrias, ao apropriar-se de objetos estéti-
cos que simbolizam esse momento, Ana pdde
reconstruirimagens do passado a partir de
um trabalho de arte. Nele deixou fluir senti-
mentos que estavam guardados, porém es-
quecidos; resgatando um fragmento da sua
prépriaidentidade cultural. Através desse tra-
balho péde reflefir sobre a importancia de se
abordar nas aulas de arte conteGdos veicu-
lados & cultura na qual o préprio educando
esté inserido, as suas experiéncias vividas.

X Encontro Nacional

Na instalaggo de Cristiane, a Boneca de
Pano, é o simbolo que representa um dos
momentos mais significativos vividos na in-
fancia. Ao criar o frabalho, composto essen-
cialmente por bonecas de pano e retalhos
de tecido colorido, a aluna reviveu uma ex-
periéncia do passado que consideral espe-

cial, mdgica, replefa de prazer e encanta-
mento no qual pdde desenvolver a sua
criatividade. Esse ato de relembrar e refazer-
se, além de contribuir para o fortalecimento
da sua prépria identidade cultural, desper-
tou em Cristiane a vontade de desenvolver
esse frabalho enquanto arte-educadora. Para
ela, foma-se imprescindivel proprocionammos
a crianga espacos de vivéncia 1Gdica, mo-
mentos no qual ela tenha a oportunidade de
construir os seus proprios brinquedos e de
conhecer as atividades lGdicas presentes no
universo imagindrio dos adultos e idosos.

No trabalho de Juceli, a Boneca de Milho,
além de simbolizar a relacdo afetiva da alu-
na pela avé materna, também representa um
brinquedo comumente presente nas lembran-
gas das meninas descendentes de imigran-
tes ifalianos, que viveram suas inféincias no
interior de Santa Catarina. Para criar a insta-
lac@o, o retornar ao contexto cultural que
envolve as lembrancas em toro da boneca,
uma comunidade de italianos, Linha Séo Lufs,
interior de Arvoredo (SC), a aluna reviveu,
juntamente com a familia, uma experiéncia
do passado, porém agora de maneira dife-
renciada, pois as bonecas forma confeccio-
nadas somente com a palha de milho. Nes-
se momento de integracdo, histérias foram
ouvidas, pessoas e momentos vivenciados,
relembrados. O processo que envolveu esse
trabalho, ao possibilitar a comunicacéo, a
expressdo de um aspecto significativo de sua
prépria cultura, levou Juceli a refletir sobre o
importénica de se abordar culturas diferen-
ciadas dentro da prética pedagdgica. Acre-
dita que dessa forma, cada educando pode
reconhecer um pouco de si em cada cultu-
ra, o que contribuird para uma melhor com-
preensdo da sociedade em que vivem.

Alinstalag@o de Marinilse tem como princi-
pal elemento emblemético e problematizador
o Tergo. Esse objeto representa o momento
em que a aluna parficipava, na casa da avéd
materna - em Vagedo, (SC), de uma prética
catdlica comumente exercida pelos descen-



dentes de imigrantes italianos que vivem nas
comunidades do interior de Santa Cataring,
os Serdes ou Filés. Portanto, o momento de
rememoragéio, além de refletir o relagdo
afetitva da com a avé materna, simboliza o
fé catélica. Ao reconstuir por meio da me-
méria e imagina¢do a imagem em forno
desse momento, Marinilse, além de reavaliar
a influéncia que a igreja catélica exerceu e
ainda exerce em sua vida espiritual e de res-
gatar um aspecto importante da cultura ita-
liana, péde refletir sobre a importéncia que
a arfe pode exercer no sentido de possibilitar
a expressdo, a comunicaglo € o conheci-
mento acerca das diferentes crencos e religi-
des existentes na sociedade brasileira, assim
como em todo o mundo.

Roselaine, em seu trabalho, partiu do Sol para
retornar a um momenio da inféncia, que
considera iluminado: a imagem da avé
materna participando de um culto
espiritualista de Umbanda. A instalacgo,
impregnada de misticismo, além de expres-
sar a relacdo afetiva da aluna pela avé, tam-
bém representa a influéncia que a cultura
negra exerceu e ainda exerce em sua vida
espiritual, bem como O Kardecismo e A
SCHEICO-NO-IE. Areconstrucéio desse frag-
mento da meméria, através da experiéncia
estética, despertou em Roselaine sentimen-
tos, crencas, emocdes, mas fambém muitas
ddvidas, questionamentos e indagagdes, com
relacdo & importdncia dos programas
curriculares em arte abordarem a diversida-
de de crencas e religiGes existentes na socie-
dade brasileira. Acredita que o arte, enquanto
forma de comunicacdo e expressdo do con-
fexto cultural no qual o homem estéd inseri-
do, pode contribuir, junto com outras Greas
do conhecimento, para que se diluam os
preconceitos com relagdo a essas questdes.

O processo, viven-ciado pelas académicas,
leva-nos a refletir sobre a importéncia dos
cursos de licenciatura em arte proporcio-
narem um espago Nos pProgramas
curriculares, onde cada educande fenha o

oportunidade de dar “a voz” a sua prépria
cultura dentro da experiénica pedagdgica.
Cada Participante da pesquisa teve uma for-
ma prépria de contar a sua experiéncia vi-
vida na inféncia e também de expressé-la
em um trabalho de arte em particular, utili-
zando-se da linguagem da instalacao.
Rememorando e revivendo as vivéncias do
passado, a partir da experiéncia estética,
as académicas puderam reconstruir-se en-
quanto pessoas de um tempo histérico, so-
cial e cultural, pois lembrar ndo é reviver,
mas refazer-se, ndo é sonho, é trabalho.

Elisa lop
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“UM OLHAR
APRECIADOR
NAO SE GANHA
DE PRESENTE”

Fernando Anténio
Gongalves
de Azevedo
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Todas as vezes em que vigjo pelo inferior ou
ando de metrd, trem ou qualquer outra con-
dugdo que proporcione através de suas ja-
nelas um olhar & ocupacdo humana ao
longo das estradas e vias de tantos brasis,
escapa sempre desse meu olhar curioso e
atrevido o desejo de captar a arquitetura
das casas, o jeito de vestir das pessoas, ras-
gos de cenas e sons que compdem um fil-
me interior nunca acabado, porque é vivo
e surpreendente, se transformando sempre.
Essa vivacidade advém da capacidade hu-
mana de organizar quase do nada formas
de inventar e reinventar o cotidiano, a pré-
pria vida a despeito de tanta adversidade.

Nesse sentido, é incrivel perceber barro e
palha transformados em casa: na arquitetu-
ra prépria dos que nédo sabem que possuem
uma forma peculiar de organizar sua mora-
dia ou o jeito de casa que lhes cabe econo-
micamente e esteficamente, esse mesmo pen-
sar, sentir, toma conta de mim, quando esse

olhar curioso passeia pela organizagéo ale-
gre de uma feira, com suas barraquinhas de
frutas de variadas cores, cereais expostos em
sacos, roupas, méveis, utensilios, fudo or-
ganizado segundo uma estética.

Quando ao olhar é permitido maiortempo
de curiosidade, percebemos as plantas dos
jardins, as flores dispostas para enfeitar as
imagens dos Santos, cortinas de chita com
suas estampas, fotografias registrando cenas
familiares, poucos méveis dispostos com uma
organizacdo prépria, utenslios esculpidos do
barro. Tudo inventado para dar sentido a
vida em busca da construgéo da dignidade
de viver, para dar uma qualidade de vida.

Também é com esse mesmo olhar atrevido e
comovido, que busco entender as estética
dos templos de tantas religides — brancas
negras, indigenas e amarelas, com todas as
suas misturas: altares e pejis ornamentados,
simbolizando a celebragdo da espiritualidade,
a possibilidade de franscendéncia.

Nessas horas, o meu olhar curioso é to-
mado de compaixdo. Ndo uma compai-
x@o burguesa que se confunde com pena,
ou com exaltagdo da pobreza, mas com-
paixdo no sentido mais fiel da palavra de
com-paixdo, de ter paixéo de identificar-
se de algum modo com o outro, por um
segundo que sejg, se colocar no lugar do -
outro, viver em fragdes de segundos (pro-
fundos) outras vidas, em outros mundos.

A capacidade de se colocar no lugar do outro
com paixdo ~ na histéria do outro — se tra-
duz no reconhecimento de que h& uma esté-
tica, uma ética e um sentido arlistico — uma
histéria —em cada uma das marcas ostensi-
vamente exuberantes de humanidade que
vemos através de nossas janelas. E a histé-
ria ética, estética e artistica de homens e
mulheres que talvez nunca tenham ido a um
museu, a um cinema ou a um teatro, mas
esses homens e mulheres néo séo desprovi-
dos da capacidade humana de organizare



aprender a reorganizar seu feito de ser, arru-
mar sua casa, escolher sua roupa, celebrar
a vida/morte — ritualizar.

Por isso mesmo, ndo podemos desprezar ou
menosprezar a dimensdo estética e artistica
pousante nas flores, que podem ser até de
pléstico, que ornamentam os altares, os
morfos ou a celebracdo da vida na festa.
Assim, os canteiros improvisados, as casas
construidas quase do nada, a imagem de
santo ou uma estampa do coragdo de Je-
sus, que ornamenta a vida dos que vivem
na conframdéo da estética baseada nos cé-
digos europeus ou norte americanos bran-
cos, jamais poderiam ser desconsideradas
por um projeto de educagdo escolar em Arte.
Isso porque, da mesma maneira que os cé-
digos europeus e norfe americanos brancos
se constituem, na sua generalidade, de for-
mas visuais, cénicas e sonoras. assim fam-
bém, pousam entre 0s grupos que ndo par-
ticipam da estética e da Arte instituida pelos
grupos hegeménicos, visualidades , cenas e
sonoridades, que sGo também o tradugdo
de sentimentos e pensamentos acerca de
quest&es vitais para o serhumano.

Até agora, tentei colocar neste texto o meu
jeito de olhar que néo foi me dado de pre-
sente, mas, ao contrério, foi construido em
uma aprendizagem de deconstrucdo de es-
teredtipos. Cabe, portanto, dizer que este
texto foi inspirado (pds-modernamente) nas
pesquisas da professora Ana Mae Barbo-
sa, quando ela afirma em sua obra, A
Imagem no Ensino da Arfe, que:

“(...) ao viajarmos pelo inferior do Brasil,
nos deparamos ds vezes com casa muito
pobres, de faipa e cobertas de palha de
coqueiro, mas ao redor alguém plantou um
jardim organizando as cores das flores de
maneira a lhe dar um prazer que vai frazer
um pouco de qualidade de vida & miséria.

Denfro de uma destas casas podemos até
enconfrar um jarro de flores de pléstico,

que foi posto ali também para dar prazer
ou qualidade de vida. A flor de pldstico
pode néo ser prazer estético para mim e
para meu padréo de valor cultural, mas o
é para os donos daquela casa que tom-
bém podem fer uma reproducdo da San-
fa Ceia de Leonardo da Vinci na pare-
de.” (1991:33/34) (grifo nosso)

Cada um dos detalhes expostos para justifi-
car a curiosidade do olhar que fudo quer
compreender e captar ressalta que as dimen-
sbes estética e artistica vém dar uma quali-
dade de vida, humanizar o cotidiano. Além
disso, devemos compreender que existe uma
diversidade e complexidade de estéticas e
Arfes e nGo apenas uma — a hegemdnica.

Precisamos também
compreender e di-
fundir no sistema
educacional o res- Azevedo
peito &s diversas for- 69
mas de organizacGo

estética e artistica &

medida que, na sociedade, inferagem cul-
turas e, do embate entre essas, provavel-
mente surgirdo novas sinteses.

Fernando Antonio
Gongalves de

Novamente citamos Ana Mae para real-
car a perspectiva de ensino de arfe que
buscamos:

“O intercruzamento de padrées estéticos
e o discernimento de valores devia ser o
principio dialético a presidir os conteddos
dos curriculos na escola, através da ma-
gia do fazer, da leitura deste fazer e dois
fazeres de artistas populares e erudifos, e
da contextualizacGo destes artistas no seu
tempo e no seu espaco.” (1991:34)

A Arte néo apenas proporciona qualidade
de vida, mas também através de seu ensi-
no e de sua aprendizagem as novas gera-
coes ferdo a possibilidade de construirjunto
com os outros saberes da educacdo esco-
lar a consciéncia de identidade cultural.



Apobs essa reflexdo inicial, refomamos o titu-
lo/tema deste trabalho.

O titulo deste trabatho Um olhar aprecia-
dor ndo se ganha de presente, pretende
enfatizar a grande importancia social que
possui o ensino de arte que articula entre
a contextualizagdo histérica , a aprecia-
céo e o fazer artistico. Fste trabalho tem |
pois , suas bases no ensino de arte de ten-
déncio pés-modernista ~ na abordagem
triangular -, que concebe a arte como pro-
ducéo cultural possivel de ser decodificada.
Pode-se afirmar, assim, que a tendéncia
pds-modernista no ensino de arte propde
uma relagdo entre a obra de arte e o apre-
ciador para além da catarse emocional,
como consideravam
os modernistas, &
medida que cada
obra constitui-se em
um desafio para a
emocéo e também
para a inteligéncia
dentro de um com-
plexo formado entre o sentir, o pensare o
contextualizar. Ernest Fischer, na obra A
necessidade da Arte, nos oferece uma
contribuicdo esclarecedora que reforca
nossas colocacdes. Vejamos o que Fischer
afirma sobre o trabalho do artista:

X Encontro Nacional
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“(...) o trabalho para um artista é um pro-
cesso alfamente consciente e racional, um
processo ao fim do qual resulta a obra de
arte como realidade denominada, e ndo
—de modo algum —um estado de inspira-
¢Go embriagadora. (...) é necessdrio do-
minar , controlar e transformar a experi-
éncia em meméria, @ memdria em expres-
sdo, a matéria em forma . A emogGo para
um artista ndo é tudo; ele precisa tam-
bém saber traté-la, precisa conhecer fo-
das as regras , técnicas, recursos, formas
e convengbes com que a natureza — esta
provocadora - pode ser dominada e su-
jeitada & concenfragéo da arte. A paixdo
que consome o dilema serve ao verda-

deiro artista; o arfista ndo é possuido pela
besta-fera, mas doma-a.” (1987:14).

Na verdade, da acepcéo de artista como um
ser dotado de qualidades misteriosas, decorre
a acepgdo de apreciador, também possuidor
de fais qualidades. Sendo essa percepgdo ain-
da amplamente difundida na sociedade, é
tarefa primordial do ensino de arte pés-mo-
demista, em primeiro lugar, afirmar o artista
ndo como alguém que trabalha ao acaso da
inspiracdo e, em segundo, tomar o exercicio
de apreciar acessivel a todos através de um
processo educativo. Apreciar, nessa perspec-
fiva , é algo que se constréi a partir de uma
atitude de admiracdo ou de encantamento ,
mas requerendo refinamento constante atra-
vés do contato com a arte, portanto é uma
aprendizagem que envolve pensar, refletir ,
elaborar hipdteses, criar novas sinteses.

Apds essas colocacdes, queremos enfatizar
dois principios que norteiam este trabalho:
o primeiro, diz respeito a concepcdo de
arte sobre a qual estamos nos apoiando,
como sendo uma narrativa — discurso aber-
to na linguagem de Umberto Eco.

Para complementar essa textura de pensa-
mento, recorremos ao préprio Umberto Eco
em seu ensaio sobre O problema da obra
aberta, ele fala sobre a nocéo de obra de
arte considerando que existem, geralmente ,
implicitos & obra, dois aspectos. O primeiro
diz respeito ao autor que realiza um objeto
de arte acabado e bem definido, a partir de
uma infencionalidade precisa, pensando que
ofruidor-leitor ou apreciador - reinferpreta
tal obra como ele a concebeu.

O segundo aspecio, e que nos inferessa neste
trabalho, vem complermentar nossa fundamen-
tacdo. Vejomos o que ressalia Umberto Eco:

“O objeto ¢é fruido por uma pluralidade de
fruidores, cada um dos quais sofrerd a acgdo,
no acto de fruicdo, das préprias caracterfsti-
cas psicoldgicas e filosdficas, da prépria for-



macdo ambiental e cultural, das
especificagses da sensibilidade que as con-
tingéncias imediatas e o sifuagdo histérica
implicam; portanto por mais honesto e total
que seja o empenho de fidelidade a obra
que se frui cada fruigGo serd inevitavelmen-
te pessoal e verd a obra num dos seus as-
pectos possiveis. O autor ndo ignora geral-
mente esta condicdo da situacionalidade de
cada fruicdo ; mas produz a obra como
“abertura” a estas possibilidades, abertura
que, no entanto , oriente tais possibilida-
des, no senfido de as provocar como res-

postas diferentes mas conformes a um esti-
mulo definido em si”. (1972:154).

A narrativa ou o discurso artistico é um
ponto de vista, um recorte, um othar angu-
lar do artista que tanto pode ser sonoro,
pléstico , visual, cénico ou utilizando-se de
novas tecnologias.

Dessa forma, admitimos que o artista , atra-
vés de sua obra, constrdi uma narrativa que
quer dizer algo, comunicar, refletir, discu-
tir, discordar, indignar ou até mesmo afir-
mar os valores vigentes da sociedade em
que vive. Porisso, seria ingénuo afirmar que
toda obra de arte é de boa qualidade ou
que toda obra de arte provoca no leitor
novas sinteses, ou ainda que ela propde
sempre um novo olhar acerca do nosso
entorno, pois a arte é producdo humana
passivel de ecoar através dos fempos —
quando de qualidade — ou perder-se na
mera banalizacdo — quando mediocre.

Sobre o segundo principio, devemos dizer
que o artista pode até vislumbrar o futuro
através de sua obra, mas sua producdo serd
com a tecnologia que dispde sua época.
Um bom exemplo do que estamos afirman-
do é o filme Metrépoles (1926} de Fritz Lang.
Ele cria, em sua ficclio, uma cidade , por
volta do ano 2.000, na qual a divisgo de
classes seria cruel — submetendo o ser hu-
mano & maquina — e a ciéncia , por ser
ideclogicamente burguesa, estard a servigo

dos poderes econdmicos e politicos das eli-
tes, ndo voltada para o bem da humanida-
de. Lang , através de sua narrativa, pde-se
& frente de seu tempo , antevendo a difuséo
do Fascismo, no entanto o filme é mudo —
refletindo a tecnologia cinematogréfica da
época e esteticamente refletindo os princi-
pios do expressionismo — importante movi-
mento artistico na Alemanha de seu tempo,
que influenciou o mundo inteiro.

Reforcando o que chamamos de principios
norfeadores desse trabalho, fornos buscar
em Benedito Nunes , na obra Introducéo ¢
Filosofia da Arte, uma espécie de sintese do
que representa para nds o artista e seu tra-
balho em nossa sociedade:

“A criagdo perdeu a
sua impulsividade, o
seu primitivo impe-
to emocional. O ar-
tista, tornado-se um
tipo reflexivo, como
previa Hegel, inter-
roga-se a si mesmo sobre o sentido e o
destino de suas préprias criagdes. Sente-
se responsdvel pelo destino da Arfe e as-
sume este destino, como risco de sua con-
dicGo no mundo em que vive. Essa consci-
éncia de responsabilidade, que se associa
com o senfimento de risco, manifesta-se
positiva ou negativamente, fransformando-
se para uns em farefa social ou encargo
politico, e para outros em gesto de revolta
e afifude de profesto. Estamos muito dis-
tantes do artista roméntico, senhor de si e
da Natureza, para quem a Arfe era uma
certeza incontestével. O artista do nosso
tempo pde em discussGo a prépria Arte.
Seu modo de produzir & polémico: cria in-
terrogando-se e inferrogando a Arfe, a qual
deixou de ser para ele uma certeza evi-
denfe guiondo as sucs relagdes com o
mundo. Agora a Arfe é uma duvida que o
agifa, uma inferrogagdo que angustia, um
resulfado o alcancar, alge problemdtico,
que ele estd empenhado em possuir e con-
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quistar e nGo mais um objetivo conquista-

do e possuido.” (1989:107/108)

O cardter problemdtico que possui a obra
de arte destacado por Benedito Nunes é o
cerne da questéo do ensino de arte de ten-
déncia pés-modemista, sendo um dos gran-
des desafios do professor de arte trabalhar
em seu cotidiano escolar com a vertente de-
nominada de apreciacdo da obra de arte
ou leitura da obra de arte, como queiram.

O apreciar {o ler) € um problema sério por-
que nosso ensino de arte visando ao aces-
so da maioria da populagéo ao compreen-
der, elaborar e reelaborar a arte historica-
mente, é muito recente, chegando mesmo

a constituir-se em
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Essa atitude de forte
cunho ideolégico re-
forcada pela divisao
de bens e muitas ve-
zes reproduzida na
Escola através da diviséo desigual dos bens
artisticos e culturais. Mesmo neste momen-
to aparentemente privilegiado no qual o en-
sino de arte é referendado na nova Lei de
Diretrizes e Bases da Educagdo Nacional
(lei n.° 9394/96) e proposto pelos
Parémetros Curriculares Nacionais (PCN),
encontramos na Escola, ainda, o professor
néo habilitado em Arte. Na prdtica peda-
gdgica, persiste uma preocupacdo apenas
em vivendiar iécnicas fragmeniadas (heran-
ca da postura tecnicista) ou voltada para
uma prdtica de livre-expresséo (herdada da
postura escolanovista). Infelizmente, a mai-
oria de nés professores (mesmo os habilita-
dos em Ensino de Arte), advindos de uma
formacdo pouco eficaz, frazemos a marca
de uma visGo de Arte bastante idealizada
ou empobrecida. Como ideclizada, temos
o roméntico da livre expressividade, como
empobrecida, temos os métodos baseados
na midia comercial. Tudo isso acontecen-
do dialeticamente com a luta por uma me-

lhor qualidade de nosso ensino de arte. A
busca desse ensino parte de uma compre-
enséo da mesma, como um discurso
problematizador no sentido enfatizado por
Benedito Nunes, em trecho anterior deste
trabalho. Acrescentamos, ao que diz Bene-
dito Nunes, o que afirma Ana Mae em seu
projeto ndo publicado Integragdo do Curri-
culo com as Artes Visuais:

“O principal objetivo da Arte na escola é
levar os individuos a se confrontarem com
simbolos de redlidade e experiéncias com-
partithadas o que é fundamental para a com-
preensdo social e cultural do mundo em
que vivem. ExpressGo pessoal e Inferprefa-
¢do pessoal ndo sdo consfrutos esponténe-
os mas resultado da ativa negociagdo entre
o individuo e a sociedade, capacidade e
necessidade, liberdade e legalidade, parti-
cularidade e universidade. ”(1997:05)

Diante de tais fatos, muitos estudiosos do
ensino da arte elaboraram formas de com-
preender a arte. Entre eles, podemos des-
tacar os estrangeiros Edmund Feldman,
Robert Willian Oft, Michael J. Parsons?.

No Brasil, surgiu nos anos 80 a Metodologia
Triangular, trabalho que pretende oferecer
ao professor a oportunidade de compreen-
der e ensinara arte de uma forma mais efi-
caz. Esse “método” surgiu sob a lideranca
da Dr.® Ana Mae Barbosa e um grupo de
professores do Museu de Arte Contempor8-
nea de Sao Paulo (MAC-USP; 87/93). Como
qualquer trabalho de cunho cientffico, essa
metodologia sofreu criticas, e a prépria Ana
Mae resolveu mais tarde denomind-la de
proposta ou abordagem por considerar que
o fermo metodologia é muito pedagogizante
co contrdrio dos outros dois, que possuem
um sentfido mais abrangente. Nada melhor
para compreender a proposta triangulardo
que citar a prépria Dr® Ana Mae em seu
texto Are-Educagdo Pés-Colonialista no Bra-
sil: Aprendizagem Triangular, no livio O En-
sino da Arte em Foco.



“O cubano Roberto Retamar, na década
de 70, atualizou o conceito de antropofa-
gia de Oswald de Andrade, canibalizando-
o- e tornando-o- pés-colonial na teoria e
conta-discursivo na prdtica.

Como profetizou Oswald de Andrade, hoje
podemos definir o pés-colonialismo cultu-
ral no Brasil como antropofdgico e caniba-
lesco. Deglute, deconstréi e reorganiza as
influéncias da Europa e dos Estados Uni-
dos. Nem mais a dependéncia cultural, nem
mais a busca incansével da originalidade
modernista, mas adequagéo e elaboragdo
em didlogo com os paises centrais.

Foi assim que surgiu a abordagem que fi-
cou conhecida no Brasil como Metodologia
Triangula, uma designagdo infelizmas uma
agdo reconstrutora do ensino de arte (...) a
Triangulacdo Pés-Colonialista do Ensino da
Arte no Brasil foi apelidada de metodologia
pelos professores. Culpo-me por fer aceitado
o apelido. Hoje recuso a idéia de
metodologia por ser particula-rizadora,
prescritiva e pedagogizante, mas subscrevo
a designacdo triangular.” (1994:17)

Isso nos obriga a tentar compreender as
diversas abordagens da obra de arte, aque-
las reconhecidas historicamente e aquela
produzida por grupos minoritérios da soci-
edade que denominamos de emergente.
Fomos buscar em Argan, na obra Guia
de Histéria da Arte, algumas pistas que
podem nos ajudar nessa compreensdo:

“(...) o método formalista estuda a forma-
céio da obra de arfe na consciéncic do artis-
ta, e o método sociolégico a sua génese e
a sua existéncia na realidade social, o mé-
todo iconolégico, instaurado por A Warburg
e desenvolvido principalmente por E.
Panofsky para as arfes figurativas , e por R.
Wittkower para a arquitectura, parte da pre-
missa de que o actividade artistica tem im-
pulsos mais profundos, ao nivel do incons-
ciente individual e colectiva.” (1992:37)

O método estruturalista também é citado
por Argan na obra mencionada anterior-
mente, porém fomos encontrar, no Dicio-
nério de Filosofia de José Ferrater Mora,
uma boa conceituacdo de tal método. Diz
Mora sobre o método estruturalista:

“E comum ver-se o estruturalismo insistir
em que se trate de uma método de com-
preensdo da realidade — e, de um modo
especifico, das realidades humanas soci-
almente construidas — mas é freqiente o
ocorréncia para além dos programas
metodolégicos, de pressupostos de natu-
reza antolégica, de acordo com as quais
as realidades em questéo séo formadas

estruturalmente”. (1996:237)

Mora chama a aten-
¢do gue a principio
o estruturalismo ndo
nega que existam
causas a relagdes
causais, nem que
haja fransformacdes
principalmente aquelas de cardter histérico.

Fernando Antonio
Gongalves de
Azevedo

73

Tentamos tracar, desse modo, um panora-
ma das possibilidades de fundamentagao
para a construgdo de um olhar aprecia-
dor, mesmo que ainda sejam um tanto
quanto superficiais. Nosso interesse foi ape-
nas oferecer um acréscimo & pesquisa, re-
lacionando um pequeno leque de opgdes
que temos na abordagem da obra de arte.

Tanto a citacdo das “obordagens” de pro-
fessores estrangeiros quanto a incursdo
Filosofia — ocorreram na perspeciiva de
delinear contornos das vérias abordagens
possiveis que fundamentam a apreciagdo
da obra de arte —formando uma textura de
pensamento que, no caso, possibilita a nossa
abordagem da imagem fixa e da imagem
em movimento. Partimos, portanto, doen-
tendimenio de que a abordagem triangular
é a que melhor sintetiza a textura de pensa-
mento aqui apresentado, indo; inclusive,



mais além, pois oferece ao professor a
chance de organizar as vertentes da
triangulagdo de acordo com suas préprias
possibilidades; ora enfatizando a leitura da
obra de arte, ora a histéria, ora o fazer.

Por todas essas razées, recomendamos a
abordagem triangular como suporte teéri-
co e prdtico para a leitura da imagem.

Para reforcar as colocagdes anteriores, ci-
tamos o que coloca a Professora Dr.® Regi-
na Machado, no texto Ensino e Aprendiza-
gem: Apreciacdo:

“A proposta triangular define o objetivo da
drea ponto de partida estrutural para a con-
sequentfe enunciagéo
de objetivos, contey-

os e procedimentos
metodoldgicos a se-
rem articulados pelo
professor, tendo em
vista — e isto é impor-
tante ~ as condicbes
particulares em que se inscreve sua agdo:
caracteristicas sécio culturais da sua esco-
la, faixa etéria e nivel de desenvolvimento
dos seus alunos. Com base na proposta
triangular, o professor de arte pode com-
preender que existem contetdos a serem
trabalhados: no sentido de propiciar a seus
alunos um conhecimento de Arte, advindo
ndo apenas de sua atividade criadora, ou
seja, realizando formas artisticas, mas tam-
bém de sua aprendizagem estética. Esta
dltima, desenvolvida através da aprecio-
¢Go da obra de arte, vista dentro da histé-
ria da cultura, da histéria das formas artis-
ticas e da histéria pessoal dos arfistas, bem
como a da leitura das mais diversas ima-
gens do cofidiano.” (1996:134)
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Diante dessas consideracdes, retomamos
a questdo central deste trabalho, que pode
se resumir da seguinte forma: olhar apre-
ciador é um modo de ver, de observar
nossa ambiéncia cotidiana estética e artls-

tica de uma maneira critica. Esse olhar ndo
se ganha de presente, porque ele é um
processo de aprendizagem em constante
transformagéo (& vivo). Ele requer obser-
vacdo detalhada, pesquisa, criacdo de
referéncias, comparacdo e, acima de tudo,
uma atitude permanente de atengéo para
as coisas que se nos apresentam, assim
como a paisagem visual, cénica e sonora
que ressaltamos no inicio deste fexto. A
construg@o desse olhar é resultado de um
processo educativo. Vejamos a seguir o que
dizem alguns autores sobre o olhar.

Segundo Fusari e Ferraz na obra Arte na
Educagdo Escolar “(...) uma educagdo do
ver, do observar, significa desvelar as
nuances e as caracteristicas do préprio co-
tidiano.” (1992:74). Complementando a
reflexdo sobre o olhar, citaremos a seguir

Alfredo Bosi, em seu texto Fenomenologia
do Clhar. Diz Bosi:

“Os psicdlogos da percepcdo sdo undni-
mes em afirmar que a maioria absoluta das
informagées que o homem moderno rece-
be lhe vem das imagens. O homem de
hoje é predominantemente visual. Alguns
chegam a exatidéo do ndmero: oitenta por
cento dos estimulos seriam visuais.

Sabe-se que a relagdo do olho com o
cérebro é intima, estrutural. Sistema ner-
voso central e érgGos visuais externos,
estdo ligados pelos nervos éticos de tal
sorfe que a estrutura celular da retina nadu
mais é que uma expansdo diferenciada
da estrutura celular do cérebro.”(1989:23)

Em um crescente, nossa reflexdo sobre o
aprendizagem de um olhar apreciador
exige o que afirma Ana Mae na obra A
Imagem no Ensino da Arte:

“A producdo de arte faz a crianca pensar
inteligentemente acerca da criagdo de ima-
gens visuais, mas somente a produgdo ndo
é suficienfe para a leitura e o julgamento



de qualidade das imagens produzidas por
artistas ou do mundo cofidiano que nos
cerca. Este mundo estd cada vez mais sen-
do dominado pela imagem. Hé uma pes-
quisa na Franga mostrando que 82% da
nossa aprendizagem informal se faz atra-
vés da imagem e 55% desta aprendiza-
gem é feita inconscientemente.”(1991:34)

Ao tentarmos aprofundar o que diz Ana
Mae, encontramos a conecgdo necessa-
ria entre o ensino de arte de tendéncia
pés- modernista com a leitura da ima-
gem como decorrente desta, dar-se a cons-
trucdo de olhar apreciador.

Diante da fextura de pensamento que ten-
tamos formar, concluimos que o olhar apre-
ciador néo se ganha de presente, porque
exige esforco no processo de desvelamento
da obra de arte. Desvelar é tentar recons-
truir o caminho do arfista por estradas, vias,
avenidas, ruelas e trilhas nunca antes ima-
ginadas. E uma incursdo as vezes solitdria,
buscando significados préprios na
redescoberta da visGo de mundo do artista.

Convém, nesse sentfido, ressaltar que a
obra de arte é composta por complexas
interfaces e, porisso, desvelar é uma ten-
tativa de redescobrir e ressignificar a obra
no tempo e no espago sempre de um pon-
to de vista préprio, pessoal. Todo esse es-
forco é também uma forma de recriagdo
inventiva e, portanto, é uma reinvengdo
artistica que carece de critérios. No ensino
de arte, esses critérios devem ser flexiveis e
criados segundo a rela¢do ensinc-apren-
dizagem que se traduz na relago profes-
sor-aluno sempre de forma aberta, demo-
crética, tentando a maior clareza possivel
quanto & elaboragdo dos mesmos.

Os autores que citamos ao longo deste tex-
to ajudam o professor a reinventar seus pré-
prios caminhos no contato com a obra de
arte, mas o esforco é solitério, pois & um
ponto de vista, é pessoal.

Destacamos, para finalizar, que o ensino
de arte de tendéncia pds-modernista,
através da abordagem triangular, pode
eficazmente contribuir para o processo de
construgdo do olhar apreciador.
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O ENTRELACAMENTO:
UMA VISITA AO “GRANDE
INTERIOR VERMELHO” - MATISSE

Giovana Santos
Dantas da Silva

E preciso compreender, antes de tudo, que
este vermelho sob meus olhos néo é, como
se diz sempre, um quale, uma pelicula de
ser sem espessura...este vermelho é o que
é ligando-se, do seu lugar, com outros ver
melhos em volta dele,
com os quais forma
uma constelagéo, ou
com oufras cores que
domina ou que o do-
minam, que afrai ou
que o afraem...uma
espécie de né na fra-
ma do simulténec e do sucessivo. £ uma
concrecdo da visibilidade e ndo do dtomo...
a roupa vermelha liga-se com todas as suas
fibras ao tecido do visivel e, por ele, a um
tecido de ser invisivel.... Entre as cores e os
pretensos visiveis, encontra-se o fecido que
os duplica, sustenta, alimenta, e que ndo é
coisa mas possibilidade, laténcia e carne
das coisas”. ( Merleau-Ponty, 1992: p.129)
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Assumindo uma postura poética que se
diferenciou das vanguardas do inicio do
século XX, Matisse acreditou no sensivel.

Enquanto vanguardistas atropelavam-se em
busca do original — uma atitude que con-
testava fanto o uso da instituigGio como meio
de legitimacéo da producéo arfistica como
a presenga da tradicdo no pensamento
poético — Matisse lancava-se na busca de
uma experiéncia estética do mundo. Essa
corrida desesperada pelo novo, ingenua-
mente néo percebeu que, porironia, a ins-

tituicGo logo assimila as atitudes anti-
institucionais, como é o caso da Instala-
Go. Quanto & tradicdo, sabemos que fodo
fazer, todo esse conjunto de procedimentos
acolhidos no empenho artistico, vai além
de uma subjetividade pessoal. Se constitui
muito mais em um modo de ordenagéo ou
estilo que se configura no caminho—é um
fazer que se aprende a fazer quando se faz,
estd impregnado do suor do passado e é
também resuliado do desvio de padrdes
de repeti¢go cristalizados nessa tradicdo.

Dessa maneira, afigura de Matisse tinha des-
taque entre os fovistas, do mesmo modo que
Van Gogh, Cézanne e Gauguin se destaca-
ram em relacdo ao movimento impressionista,
em busca de uma experiéncia mais significa-
tiva dos seus processos arffsticos.

Uma sensagéo de completude parece estar
presente em cada obra de Matisse. Revelada
na cor e no gesto descomprometido da pince-
lada. Evidenciada em “A Danca”, pela gene-
rosidade formal que permite ao fruidor um
envolvimento com as relactes dindmicas de
reversGo confidas na estrutura “figura e fun-
do”, também pelo sentido infrinseco do empe-
nho dangante - volUpia numa sensudlidade
representada; marca de uma relagdio compédrea
com o mundo. Ou ainda, em ‘A Alegria de
Viver”, que aborda plasticamente apenas o
essencial, fanto no sentido formal quanto nas
atitudes dos personagens. Nés parthamos uma
experiéncia de plenitude em Matisse.

Talvez daf venha a grandeza do seu traba-
lho . Né&o se trata de complacéncia por di-
vergir do sarcasmo da vanguarda. Talvez seja
porele ndo ter sido um sujeito apenas leva-
do pelas sensacées mas que se deixou
permear pelos estimulos da realidade. Ha,
no trabalho de Matisse, uma disponibilida-
de corpérea para a variedade dos estimulos
do mundo e capacidade de ordend-los.

“E necessdrio que o objeto aja poderosamen-
te sobre a imaginacdo, que o sentimento do



artista que se exprime por ele torne-o digno
de interesse. Ele s6 diz o que o fazemos di-
zer” (Matisse, 1952. In: Chipp, 1996: p.139)

Henry Matisse (1869-1954 ) comecou o
pintar por acaso, quando se recuperava
de um problema de satde. Nunca mais
parou. Mudou-se para Paris onde procu-
ra a convivéncia com o novo, mas apren-
de nos passeios oo Louvre a licdo dos an-
tigos mestres. Influenciado por Gauguin,
arrisca-se nas imensas superficies de cor.

Levou ao méximo a utilizagdo das possibilida-
des expressivas da cor na pintura. A primeira
intencdo de cada gesto seu era um intencdo
cromdtica. Estava em busca do essencial, do
minimo possivel de meios para o méximo de
resultados. Fiel a esse chamado, refreia o enfu-
siasmo fovista para se aprofundar nos segre-
dos da composico e na busca de uma qua-
lidade poética. Matisse tinha consciéncia da
forca da unidade numa imagem, dentro de
todas as possiveis evidéncias dadas pelos di-
versos elementos da linguagem pléstica. Ames-
ma unidade que afeta o olhar na experiéncia
visivel do mundo, atualizada nos anseios do
fruidor diante de uma imagem plasticamente
produzida, desejoda pelo arfista no momento
da concepgéio da obra como reflexo da neces-
sidade de equilibrio infemo. A unidade dentro
da diversidade, na imagem visual pléstica, &
também uma quesido de estruturagdio do cam-
poformal, como bem sabia nosso pintor:

“Uma obra comporta uma harmonia de con-
junto: qualquer detalhe supérfluo fomaria, no
espirifo do espectador, o lugar de um outro
defalhe essencial ... Uma relacdo se estabe-
lece entre esse vermelho e o branco da fela.
Se ao lado eu pinfar um verde e pintar ©
soalho de amarelo, haverd ainda, entre esse
verde ou esse amarelo e o branco da felq,
relagées que me safisfaréo ... Os diferentes
signos que emprego devem equilibrar-se de
tal modo que néio se destruom uns aos ou-
fros ... c{vego um momento em que fodas as
partes encontraram suas relacdes definifivas,

e a partir de entdo seria impossivel para mim
refocar o que quer que fosse no meu quadro
sem refazé-lo por inteiro.” ( Mdtisse, 1908.
In: Chipp, 1996: p.128-131).

Merleau-Ponty nos fala sobre a capacidade
da percepgcdo em organizar-se em func¢do
de estabelecer a homogeneidade do cam-
po, que deve ser concebido ndo como um
mosaico, mas como um sistemna de configu-
racdes. Sendo sistema, somos afetados por
estruturas e ndo por elementos isolados. Re-
lag&es defigura e fundo se estabelecem. Nao
enxergamos uma confusdo de imagens, a
atividade do fendmeno da pregnancia aju-
da a organizar o campo. Essa nogdo de
campo como esfrutura, conforme a declara-
cdo de Matisse, estd
presente nos proce-

. S P Giovana Santos
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Nesse campo, o em-
penho arfistico frata
de se revelar através
de um jogo que
permeia o processo de formatividade.
Pareyson ressalta a importéncia do elemento
ldico no processo criativo. Como no jogo,
h& uma dialética entre a regularidade das
regras e as incerfezas do préprio processo. E
também uma atividade de divertimento e brin-
cadeira, um resgate da inocéncia perdida,
de um fazer descomprometido.

Mas o jogo também possibilita uma
maleabilidade no processo criativo. Se ad-
mito gue o arfista, no processo de criagdo é
também um fruidor, afetado pelos fendme-
nos do mundo, em dado momento desse
iogo, o artista pode ser tomado pela pre-
senca do acaso, que interfere no decorrer
regular das regras, criando assim, por des-
vios, ganchos de formatividade poética. Es-
sas regras incorporadas, o que garante o
desempenho espontdneo do artista, podem
ser alteradas a partir de desvios. Novas jo-
gadas véo se transformando em regras.



Essa espécie de jogo confere & obra um
padréo de integridade reconhecivel para o
espectador, por estar infimamente ligado &
questdo da unidade requisitada no proces-
so criativo e experienciada na fruicéo da
obra. A maneira com a qual essa obra se
impde assegura a garantia de seu éxito.

Segundo Fareyson, “a arfe impiica uma lega-
lidade pela qual o artista deve obedecer &
prépria obra que ele estd fazendo ... a obra é
lei daquela mesma atividade de que ela é
produto”. Isto quer dizer que, no processo ar-
fistico, diante da liberdade do artista de optar
por um caminho , a obra passa a impor-se
perante o artista logo que esse caminho & inici-
ado, regendo as mesmas operacdes das quais
resulta, garantindo a
Unica lei da arte que é
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Numa correspondén-
cia entfre criagdo e
fruicGio, oempenho do
arfista é revelado no
iogo da recepgao. Procedimentos semelhantes
de sofrer estimulos e produzir efeitos, padecere
agir, se incorporam na recepcdo estética, jun-
tamente com as possiveis associaces, interfe-
réncia da memérig, influéncia da culturg, dis-
ponibilidade dos sentidos entrelagados que
possam estar presentes neste corpo historicizado,
que atua no fendmeno da percepcao.

Diante da possibilidade de colocar o jogo
no territério da recepcéo estética, e consi-
derando que hé uma ponte entre criacéio e
fruicéio, o empenho artistico oferece ac mun-
do uma formacéo de dmbitos de significa-
¢8o na aventura do olhar. Ele é capaz de
conter estratégias de produgo de encan-
to que afetar&o o espectador, néo no senti-
do de requisitar deste, em primeira mdo,
uma resposta racional e Gnica, mas no sen-
tido de abrir campos de possibilidades.

Assim como as estruturas dindmicas conti-
das no processo de percepcéio do mundo se

apoiam no fendmeno de reversdo, sem in-
terferir na homogeneidade do campo visual,
aimagem produzida também pode conter
as esfratégias desse jogo, dinamizando afor-
ma, e o efeito desta sobre o espectador. Des-
sa maneira a plenitude do olhar, o éxito da
obra e a produgdo de sentido podem estar
ancorados no convite ao jogo, que a obra
instaura no oihar do recepior.

Um dos procedimentos desse jogo &, jus-
tamente, a dinamizacéo das relacdes de
figura efundo. O efeito dessa dinamizacéo
interfere na percepcdo do espaco pléstico,
da linha, do movimento, da cor. Interfere
na experiéncia estética da obra, porque
revitaliza a condicdo de estar no mundo,
entre as coisas, ser afetado por elas. Como
observou Merleau-Ponty, fazer parte da car-
ne** que constitui toda experiéncia.

Fica evidente que toda atividade poética se
inscreve em um processo de fruicéo
anterior a ela. O artista é um sujeito fruidor,
anfes de se aventurar no ferritério da cria-
¢Go. Cbserva com refinamento os fenéme-
nos do mundo, as relagdes que estruturam
a dindmica do visivel e do tangivel, aciona
sua memdria, faz associagdes, disponibiliza
seu corpo, todos os seus sentidos — e estes
entrelagados - na experiéncia da percepcdo.

Curioso também é que esse refinamento no
olhar se d& por um formar também anterior
que instrui a fruicdo. Este ponto de vista
remete nossa atengdo & questdo que abor-
da a passividade existente no criador como
a atividade do processo de fruicdo. Talvez
nesta ponte entre a criagdo e a recepgdo
esteja a esséncia da experiéncia estética.

Merleau-Ponty radicaliza o fenémeno da
experiéncia do olhar inserindo o conceito de
came. O olhar envolve e apalpa as coisas,
num verdadeiro tocar, como a experiéncia
da mao direita que foca a méo esquerda.
Aponta assim a idéia de enfrelacamento ou
cruzamento, entre o que é tocado e o que



foca, e mais ainda, entre o tangfvel e o visi-
vel. Coloca a visGo como palpagéo pelo
olhar. Coloca a came como elemento que
esté em todas as coisas e que possibilita a
partilha da experiéncia com o outro.

Por isso reafirmo que hé uma dignidade do
sensivel em Matisse, onde a cor deixa de ser
atributo de algo e ganha autonomia. Deixa
de ser pelicula que envolve o objeto e ganha
profundidade, materialidade, torma-se came
do mundo. Para isso, foi preciso romper com
os vinculos coloristicos da tradicGo. Matisse
afirma a possibilidade da experiéncia artisti-
ca como uma maneira de esfar no mundo.
Para ele, a cor é matéria irradiante que con-
tém em si todas as profundidades.

Com o olharfixado em “Grande Inferior Ver-
melho”, um olhar que toca o visivel, sinto
claramente que ndo sou sujeito passive. O
fundo vermelho avanga sobre as figuras en-
volvendo-as como carme, foma meu olhar,
afeta minha sensibilidade, meus sentidos en-
trelacados. Dinamiza as relagdes de figura e
fundo, tornando-as reversiveis e convidativas
& experiéncia da fruico, do prazer estéfico.
Revela porosidade por onde a came do olhar
o penetra e atualiza os entrelacamentos do
tangivel e do visivel. N&o é pelicula, € maté-
ria que se deixa penetrar, é carme da came,
estrutura que sustenta foda experiéncio.

Esse vermelho se apresenta com tama-
nha forca, que mesmo as relagdes de
contraste anunciadas pelas cores primd-
rias contidas nas figuras, n&o se conver-
tem em motivo de destaque para as mes-
mas, ndo é suficiente para separd-las do
fundo que as contém.

Avivéncia do empenho artfstico se caracte-
riza por essa vontade que o sujeito tem, du-
ranfe o processo criativo, de disponibilizar
seu corpo, seus sentidos, e se envolver, se
entrelacar com esta substéncia que foi cha-
mada de came, e passara sertambém car-
ne do mundo. Para o artista, ou esse estado

de artisticidade que invade o ser, o mundo
i

estd sempre “alf”, antes da reflexdo.
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VERTENTES PARA
O ENSINO EM
ARTE VISUAL

Isaac Antonio
Camargo

Esta pesquisa foi realizada com a finalida-
de de compor nossa dissertacdo de
Mestrado em Educa-
¢do, na Universida-
de Estadual de Lon-
drina em 1996. Seu
interesse € a investi-
gacdo do Ensino em
Arte Visual, tomando
por base a andlise de
questdes de ordem artistica e pedagégica.
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O ensino no campo da Arte, depositario
que é de séculos de tradicdo, defrontou-se
com transformagdes substanciais na forma
e de concepgdes estéticas, a partir do final
do Século XIX e durante todo o Século XX.

Estas transformagdes fizeram com que os
processos jG consagrados pelo ensino de
cardter académico, buscassem adaptar-
se as caracteristicas emergentes das no-
vas concepgdes artisticas, tanto da Arte
Moderna quanto da contemporaneidade
que exigiom novas atitudes pedagégicas.

Acrescente-se a este quadro, as mudan-
Gas nos sistemas econdmico e produtivo,
bem como as transformacdes tecnoldgicas
ocorridas no Século XXm, tudo isto con-
tribuiu para a crescente necessidade de
mudangas no campo do Ensino em Arte

que; necessariamente, ndo ocorreram de
modo sistemdtico ou homogéneo, mas de
modo isolado e esporédico, caracterizan-
do o que chamamos aqui de Vertentes
de Ensino.

O Século XXl requer profissionais prepara-
dos para entrentar os desafios decorrentes
das novas tecno-logias. Os campos de ati-
vidades tradicionais buscam alternativas
que aumentem sua qualificacdo tornan-
do-se também mais competitives para o
novo século.

A partir desse contexto buscamos investigar:
quais os elementos componentes do Ensino
em Arte Visual e suas caracteristicas e como
estes elementos podem servir para a identi-
ficagdo das Vertentes para esse ensino.

Iniciamos a andlise investigando os aspec-
tos Histéricos da Arte e seu Ensino desde
suas origens, identificando a existéncia de
Paradigmas Visuais e pedagdgicos no En-
sino Tradicionai de Arte. Confrontamos as
questdes das Belas Artes, Artes Plasticas e
Arte Visual, considerando a ruptura entre
a Arte Tradicional e as inovacdes estéticas
contemporéneas que culminaram numa
nova visGo da arte e em novas concep-
¢Bes de ordem pedagégica.

Em seguida, avaliamos as questdes pe-
dagégicas do Ensino em Arte, buscando
identificar também seus paradigmas pe-
dagdgicos, elegendo a taxionomia de
Bloom como referencial teérico para apoi-
ar as reflexdes sobre o ensino/aprendiza-
gem no campo da Arte Visual. Questées
do Dominio Psicomotor e da Percepcéio
sdo enfocadas buscando desvendar de-
talhes dos mecanismos de aprendizagem
nesta drea, analisando conteddos, obje-
tivos e meios para sua avaliagdo.

Analisamos também a legislacéo para o
Ensino em Arte na Brasil, a Educagéo Ar-



tistica e o Curso de Arte da Universidade
Estadual de Londrina, comparando com
outras instituicdes e identificando sua es-
trutura curricular, baseada na legislagdo e
na tradicdo da drea do Ensino em Arte.

Por fim, identificamos trés Vertentes para o
Ensino em Arte Visual, no terceiro grau: a
verfente que fem por fim a formag@o de
Artistas e Produtores de Arte, a que tem
como finalidade a preparagdo de Especi-
alistas em Arfe e a que prepara os Profes-
sores em Arte, apontando quais as carac-
teristicas essenciais para a identificagéo
destas vertentes.

O objetivo principal desta pesquisa €, a
partir da identificag@io das vertentes e suas
caracteristicas, proporcionar subsidios
para a organizagdo de projetos pedagé-
gicos ou estruturas curriculares para o
ensino na Grea de Arte como um fodo.

Notas
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Departamento de Arte, Centro de Educacgo, Comuni-
cagdo e Arte.
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drina-PR.
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E N S 1 N O
MULTICULTURAL
DA ARTE E VALORES
ESTETICOS DA
COMUNIDADE
ESCOLAR

lvone Mendes
Richter
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A drea da antropologia é das que mais
tem se preocupado com a questdo
multicultural. Mukhopadhyay e Moses
(1994) descrevem a visdo antropolégica
da educagdo multicultural como “o pro-
cesso pelo qual uma pessoa desenvolve
competéncias em mdltiplos sistemas de per-
ceber, avaliar, acreditar e fazer” (p.371).
Esta defini¢do é derivada, no dizer dos au-
tores, de dois conceitos antropolégicas fun-
damentais: educacéo e cultura. Para os
antropdlogos, a educacdo se refere aos pro-
cessos formais e informais através dos quais
a cultura é transmitida aos individuos. A
escola é somente um desses processos. A
educagdo, no entanto, é universal, pois é
a experiéncia bdsica do ser humano de
aprender a ser competente na sua cultura.

Tendo em vista as numerosas microculturas
que existem em toda a sociedade, basea-
das em aspectos como religido, idade,
género, ocupacao, classe sacial, etc., a

questto ética é apenas uma das caracte-
risticas de um individuo. Como essas
microculturas ou subculturas esté&o presentes
em qualquer sociedade, a educacdo sem-
pre se relacionou com a aquisicéo de com-
peténcias em muitas culturas. Educacdo
multicultural, entdo, na visdo da antropo-
logia, é uma experiéncia humana normal’
e ndo uma recente descoberta das socie-
dades modernas e etnicamente complexas.

A educagdo multicultural, vista dessa for-
ma, envolve o desenvolvimento de compe-
tencias em muitos sistemas culturais. Ela
reconhece similaridades entre grupos étni-
cos ao invés de salientar as diferengas, pro-
movendo o cruzamento cultural das fron-
leiras entre as subculturas, sejom elas quais
forem, e néo a sua permanéncia. Na opi-
niGo de Mukhopadhyay e Moses (1994),
justamente porque o ser humano é capaz
de miltiplas competéncias culturais, a tro-
ca cultural, assim como a troca de cédi-
gos, ndo requer o abandono de identifica-
¢des primeiras do seu grupo cultural, como
é preocupagdo de algumas minorias, nem
levard inevitavelmente & ruptura da pessoa
com seus sistemas de valores.

Os educadores devem criar ambientes de
aprendizagem que promovam a alfabeti-
zagdo cultural de seus alunos nos diferen-
tes cédigos culturais, compreensdo gené-
rica dos processos culturais bésicos e re-
conhecimento do contextc macrocultural
em que a escola e a familia estéo imersas.

Na opinigo de Philip Walkling(1990), a
educagdo multicultural relaciona-se com
a resposta que a educacdo deve dar ao
pluralismo cultural. Ela ndo é nem mo-
ralmente nem politicamente neutra, mas
é parte de uma tendéncia reformista mais
ampla que objetiva promover a igualda-
de através da mudanca educacional. Sua
caracterfstica principal reside em consi-
derar a diversidade como um recurso e
uma forga para a educacéio, ao invés de



um problema. Isto envolve a rejeicdo da-
quelas derivagdes do curriculo que con-
sideram o conhecimento “real” como
apoiado em um conceito Unico de edu-
cacdo, que é de fato resultante de uma
tradicéo particular, masculina e européia.

O problema para a educagéo multicultural
reside em desenvolver um esquema
conceitual transcultural cujo express@o na
prética educacional demonstre que o co-
nhecimento é uma propriedade comum de
todos os povos e de todos os grupos hu-
manos. Negligenciar alguma parte desse
problema resulta, de um lado, em um
relativismo que afasta qualquer possibili-
dade de uma compreensdo intercultural,
ou, pelo outro lado, uma superficialidade
que enfatiza o folclérico ou o bizarro.

A preocupagcéio contemporénea com a edu-
cacdo multicultural surgiu nos paises de pri-
meiro mundo a partir de movimentos de
direitos civis de grupos minoritdrios, nos
anos sessenta, como também devido & ne-
cessidade de responder & diversidade cul-
tural produzida pela imigragdo de apés
guerra. Nos Estados Unidos, especialmen-
te o movimento negro por direitos iguais,
equal opportunity, levou & busca de uma
educacdo que contemplasse as diferengas
das minorias raciais. J& nos paises euro-
peus, a grande afluéncia de imigrantes de
diferentes etnias produziram choques cultu-
rais que era preciso enfrentar.

Analisando o histérico da educagéo
multicultural nesses paises é possivel de-
tectar trés momentos distintos: a) como
processo de gssimilacGo, quando classes
bilingues sdo formadas com o intuito de
adaptar criangas de outras origens étnicas
& lingua e cultura dominantes; b) como
processo de coexisténcia, que defende a
existéncia de diferentes culturas e incentiva
as diferencas; c) como processo de sinte-
se, que busca as similaridades e incentiva
a conquista de competéncias inferculturais.

Um dos educadores que mais tem se pre-
ocupado com a questéo da educagdo
multicultural é o canadense Peter Mclaren,
considerado um dos maiores expoentes
da Pedagogia Critica na atualidade.

Segundo Mclaren(1993-94), a posicéo
teérica central do multiculturalismo critico
¢ a de que as diferencas séo produzidas
de acordo com a producéo e recepgdo
ideolégica de signos culturais. As diferen-
cas ndo sdo “obviedades culturais, tais
como negro versus branco ou latino versus
europeu ou anglo-americano, elas sdo
construcdes histéricas e culturais” (p.193).
Qs sistemas existentes de diferengas, que
organizam a vida social de acordo com
estruturas de domi-
nacdo e subordina-
do devem ser .
Eecons‘rrus’dos. “Pre- Richter
cisamos colocarem
foco a opressdo ‘es- 83
trutural’ nas formas
de patriarcado, ca-
pitalismo e supremacia branca - estrutu-
ras que o multiculturalismo liberal fende a
ignorar em sua veneracdo pela diferenca
como identidade. Como educadores e fra-
balhadores da cultura, precisamos intervir
criticamente nessas relacdes de poder que
organizam a diferenca” (p.197).

lvone Mendes

O multiculturalismo no ensino da arte tem
chegado ao Brasil por muitos caminhos,
vindo de preocupagbes e discussdes que
se iniciaram nos Estados Unidos e na
Europa, a partir dos problemas sociais que
se acumulom naguelas sociedades. No
Brasil, os Parémetros Curriculares Nacio-
nais consagram a questdo ao propér o
Pluralismo Cultural como um dos Temas
Transversais a serem trabalhados nos cur-
riculos escolares da Educag@o Bésica.

Um dos aspectos pouco enfatizados nos
Parametros Curriculares Nacionais & a
questdo de género. No entanto, essa ques-



téo apresenta-se da maior importéncia
quando pensamos no ensino da arte, pois
os padrdes estéticos familiares que as cri-
angas trazem de casa para a escola sdo
essencialmente construidos a partir dos
padrdes estéticos femininos. Pelo fato de
que tudo o que se relaciona com o enfei-
tar, o tornar agraddvel, o fazer especial,
erm nossa sociedade, foi sendo fransfor-
mado em uma preocupagdo exclusivamen-
te feminina, e portanto de certa forma su-
balterna &s questdes mais importantes e
pragmdticas do ganhar a vida, tarefa pre-
dominantemente masculina. Ainda hoje,
o trabalho da mulher ¢ considerado como
inferior, em qualidade e valorizacéo finan-
ceira, pois essa distor¢cdo do papel femini-
no é ainda predomi-
nante em nossa soci-
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Essa questdo se re-
produz no ensino da
arte na escola, que
usualmente aparece
carregado dos cédigos egemdnicos nor-
te-americanos e europeus, com uma vi-
séo distorcida de que a arte dita erudita,
ou importante, é feita por brancos, do sexo
masculino, europeus ou de origem euro-
péia, segundo os canones formais da
modernidade. Ficam usualmente excluf-
dastodas as manifestacdes arlisticas ndo
condizentes com esses padrdes, ou
relegadas ds categorias de folclore, arte
popular, arte indigena, etfc.

No nosso entender, o ensino da arte deve se
caracterizar por uma educagéo predominan-
temente estética, em que os padrdes cultu-
rais e estéticos da comunidade e da familia
sejom respeitados e inseridos na educacdo,
aceitos como codigos bdsicos a partir dos
quais deve-se construir a compreenséo e
imers&o em outros cédigos culturais.

Um dos primeiros arte-educadores ame-
ricanos a tratar da quest@o multicultural

foi June McFee (1964) quando apresenta
sua perception-delineation theory, teoria
baseada em perceber e delinear, isto &,
perceber e esbogar, tracar, descrever. A
autora descreve o termo “perceber-deli-
near” como um termo amplo usado para
identificar o processo no qual a crianca
ou o adulto (i) é preparado para perce-
ber seu mundo visual, (i) & afetado por
seu ambiente psicolégico, (i) organiza a
informagéo que recebe e (iv) cria ou adota
simbolos para comunicar suas respostas.
O ato de produzir simbolos é o delinear.

Para McFee, os quatro aspectos néo séo
comportamentos separados na crianca,
mas pontos a serem observados pelo pro-
fessor. A autora exemplifica que uma cri-
anga que esteja desenhando algo néo estd
primeiro percebendo e entédo delineando,
ela na verdade estd desenvolvendo um
agdo complexa que envolve o que ela
aprendeu no passado, como ela se sente
e como ela vai organizando o que vé. O
professor pode melhor compreender o com-
portamento arlistico da crianca se obser-
var o quanto os individuos diferem em
cada um desses quatro pontos.

A teoria de McFee é baseada em uma
vis@io antropolégica do ensino de arte. Ela
salienta que a percepgéo varia de acor-
do com o contexto cultural do aluno, pois
“a cultura influencia a direcdo de seu trei-
namento perceptual, dando-lhe muito
mais oportunidades e recompensas por
observar as coisas que sdo importantes
para o seu grupo do que observar aquilo
que n&o é enfatizado pela cultura daque-
la comunidade” (p.38).

Dentre outros autores que vém abordan-
do a questdo do ensino multicultural da
arte podemos citar Chalmers, pertencen-
te ao grupo do DBAD - discipline-based
art education, proposta americana con-
temporanea que advoga o ensino da arte
como disciplina e portanto como érea do



conhecimento, centrado no fazer arffsti-
co, leitura da obra de arte, apreciagéo
critica e histéria da arte. O DBAE foi acu-
sado, em um primeiro momento, de estar
propondo um ensino etno/euro-cénfrico,
sendo que McFee chegou a sugerira in-
clusdo de um quinto enfoque: arte sécio-
cultural, para contemplar a arfe de ou-
tras culturas. Foi apés um grande semi-
nario nacional promovido pela Getty
Foundation, o Semindrio “Discipline-
based Art Education and Cultural
Diversity”, em 1992, que o DBAE passou
a encarar o ensine multicultural como um
enfoque importante a ser promovido.

Coube a Chalmers desenvolver a ques-
tdo, o que ele faz no livro Celebrating
Pluralism - Art, Education and Cul-
tural Diversity, editado pelo Getty
Education Institute for the Arts em 1996.
Chalmers aborda o assunto primeiramente
discorrendo sobre diferentes enfoques
adotados para o ensino multicultural, e
salienta que “um enfoque multicultural
para o ensino de arte é muito mais do
que simplesmente adicionar algumas uni-
dades sobre a arte de uma variedade de
culturas, mas responder a quesides como:
Por qué fazemos arte?” (p.71). O autor
considera que, assim, devemos focalizar
o ensino em femas mais amplos como
fungdes da arte, conceitos de qualidade,
valores estéticos, que séo cross-culturais
e que nos permitam abordar a diversida-
de, especialmente a local, com exemplos
de arte relacionados com diferencas e
semelhancas entfre culturas.

No entanto, teorias estrangeiras para o
ensino da arte sé terdo sentido, no Brasil,
se devidamente avaliadas e repensadas,
para que possamos realmente aproveitar
aquilo que possa nos servir como subsi-
dio, ndo perdendo nunca de vista que elas
foram pensadas para realidades mutto di-
ferenciadas da nossa, ou melhor, das nos-
sas realidades. E preciso ndo esquecer os

principios antropofdgicos com os quais ©
Brasil iniciou sua conscientiza¢do de pafs
mestico. Mdrio de Andrade (1961) j4
alertava, em seu livro Ensaios sobre
Mdsica Brasileira, primeiramente publi-
cado em 1928, em seu linguajar caracte-
ristico, que “a reagdo contra o que ¢ es-
trangeiro deve ser feita espertalhonamente
pela deformacéo e adaptacdo dele. Nao
pela repulsa” (p.26).

No Brasil, Ana Mae Barbosa vem, hé
muitos anos, batalhando pelo desenvol-
vimento, em nosso pafs, de uma visGo
multicultural para o ensino da arte. Séo
inimeros os artigos em revistas nacionais
e estrangeiras em que a autora aborda o
assunio, fanto apre-
sentando proble-
mas e caréncias X
quanto apontando Richter
solucdes. Em seu
livro A Imagem 85
no Ensino da

Arte (1991), mar-

co fundamental da nova abordagem
metodoldgica que vem sendo proposta em
nosso pafs, Ana Mae salienta “o idéia de
reforcar a heranga artistica e estética dos
alunos com base em seu meio ambiente”
(p.24). No entanto, ela imediatamente
adverte que “se néo for bem conduzida,
pode criar guetos culturais e manter gru-
pos amarrados aos cédigos de sua pré-
pria cultura sem possibilitar a
decodificacdo de outras culturas” (p.24).

lvane Mendes

Abordar a questéo de género dentro da
escola é outro desafio para o professor. A
educacdo multicultural é muitas vezes
pensada apenas no sentido éinico, no
entanto ela deve englobar também ou-
tras subculturas presentes no universo
social, referentes a classe, género, reli-
gid@o, idade, efc. E novamente Ana Mae
Barbosa que tem abordado a questao de
género no ensino da arte, enfatizando o
napel da artista mulher na arte brasileira,



apresentando para os estrangeiros nos-
sas expressdes maiores como Anita
Malfatti e Tarcila do Amaral.

Consideramos que o universo cultural da
comunidade em que a escola estd inserida
precisa ser estudado pelo professor, de for-
maa poder atuar nesse contexto de maneira

afim AR iumensm Femacimlonanta ~ mee
eiiciente e nGo invasiva. Especiaimente o pro

fessor de arfes precisa conhecer e buscar
compreender os cédigos visuais e estéticos
presentes, de maneira a utilizé-los como seu
referencial e ponto de partida, construindo a
partir dai a abordagem metodolégica e a
estrutura de conteddos a serem trabalhados.
Para uma compreensdo desses padrdes é im-
porfante verificar como se compée étnica e
socialmente a comu-
nidade escolar, o
quanto ela é heterogé-
nea, quais seus pon-
tos de encontros e
desencontros.

X Encontro Nacional
da ANPAP

86

No dizer de
Mukhopadhyay e Moses (1994), a alfa-
betizacdo intercultural pode ser facilitada
pelo uso de abordagens etnogréficas. O
reconhecimento de que escolas constitu-
em “culturas” que transmitem conhecimen-
tos culturalmente especfficos de maneiras
culturalmente distintas estimulou o uso de
abordagens etnogréficas. Sua caracters-
tica ndo é tanto a de um método, mas
mais a de um objetivo: descricdo “&mica”
e andlise cultural, isto &, descrever a partir
da viséo dos sujeitos (perspectiva interna)
e compreender as verdades culturais que
est@o subjacentes a um comportamento
observado. Armados com métodos e ob-
jetivos etnogrdficos os professores pode-
r&o aprender a compreender valores, ex-
pectativas e padrdes inferacionais dos alu-
nos e das familias e descobrir a “cultura
do ensino” presente naquele ambiente
educacional. E os alunos poderéo apren-
der como adquirir competéncias em cul-
turas dentro e féra da escola.

Considerando que cabe & mulher o pa-
pel de estimuladora estética na familia,
serdo seus padrdes de referéncia estética
aqueles que influenciaréo os valores es-
téticos que serdo trazidos para a escola
pelos estudantes.

A experiéncia estética, na opinido de Rader
c JQSS\JV (|976,, cnvv%vc muito mais du
que simples prazer, ela pode provocartoda
a mente e o espirito do ser humano, ela
se relaciona de inGmeras maneiras com
outros interesses e experiéncias, e com ou-
tros valores. A funcéo do artista seria,
nesse caso, agugar o sentido de
estranhamento e de beleza até da coisa
mais comum. lIsto o artista faz vendo o
objeto de uma nova forma e elevando-o
& “esfera de uma nova percepcéo”.

Os valores da arte nunca duplicam os
valores correspondentes da vida, porque
eles séo individualizados e transformados,
por sua expressdo, em novas variantes e
em novos materiais. Os valores da vida
s@o tomados, transformados e preserva-
dos em um plano imaginativo.

Para Dissanayake(1991), tanto o artista
quanto o fruidor sentem que, em arte, eles
t&m uma intima conexdo com um mundo
que é diferente, se nGo superior, dquele
da experiéncia usual, seja qual for a es-
colha de chamar a esse mundo de ima-
ginacéo, intuicéo, fantasia,
irracionalidade, iluséo, fazer acreditar, o
ideal, o sonho, um reino sagrado, o so-
brenatural, o inconsciente, ou qualquer
outro nome. Muitas vezes o trabalho de
arte é considerado como simbélico neste
outro dominio (p.94-95).

Foi pensando em uma aproximacgéo a es-
sas questdées que iniciamos um trabalho
conjunto com a Prof® Rachel Mason, edu-
cadora inglesa que vem se dedicando ao
ensino multicultural da arte hd muitos anos.
Com ela desenvolvemos, com o auxilio do



Conselho Britanico e do CNPg, um proje-
to de pesquisa voltado para a estética do
cotidiano, enfocando mulheres de uma
comunidade escolar de Santa Maria, RS.

Tendo como ponto de partida o préprio
fazer expressivo, conduziu-se o frabalho
para estabelecer conexdes com a arte e
o design contemporéneo, local e inter-
nacional, a partir do fazer artfstico
centrado no referencial do cotidiano
multicultural do aluno.
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IDENTIDADES
DE ARTISTA:

UM PERCURSO DA PINTURA
Ligia Dabul’

Aqui apresento de maneira rdpida as in-
tencgdes e alguns resultados da pesquisa
que realizei sobre a producéo de identi-
dades de artista’ . Partia da questdo de
como um ator social torna-se artista em
nossa sociedade. In-
dagava no que con-
siste, quais as con-
dicdes, como ocorre
esse processo e qual
o significado dele.
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Sobretudo quanto &
chamada arte contempordnea, observa-
va que a literatura em ciéncias sociais
tomava artistas jG consagrados e sua pro-
du¢do como referéncias para pensar a
arte. A escolha de uma situacéo de apren-
dizagem para pesquisa empirica teve a
ver com essa constatac@o: durante quase
dois anos participei regularmente de um
dos cursos de iniciagéo & pintura da Es-
cola de Artes Visuais (EAV) do Parque
Lage, no Jardim Boldnico, o maior ceniro
de ensino de artes visuais do Rio de Ja-
neiro, uma escola sem curriculo fixo onde
cerca de 700 pessoas semestralmente pro-
curam cursos de arte e onde diversos ar-
tistas hoje consagrados tiveram sua for-
macéo. Poderia ter acesso diretamente as
experiéncias de individuos que se envol-
viam com a producéo artistica sem serem
vistos como consagrados. A escolha da
pintura teve relacéo com o foco que lhe é
dado por aquela literatura, com a enor-
me procura que cursos de pintura tém

naquela instituigdo e por tratar-se de pré-
tica extremamente difundida e extensiva
aos mais diversos estratos sociais.

Também, e especialmente em relagéo & an-
tropologia da arfe, observava que o centro
das reflexdes sobre a arte localiza-se no
obijeto artistico, os atores sociais envolvidos
na sua producdo ndo costumando consti-
tuir foco de preocupacdes nesta literatura.
Esses atores sociais, os produtores de obje-
tos artisticos, aparecem em geral como
viabilizadores de mensagens que uma cul-
iura ou sociedade ou categoria social co-
municariam por meio destes objetos. Ob-
servar uma situag@o em que individuos en-
volviam-se com a prética da pintura sem
que os resultados de suas atividades fos-
sem percebidos como artisticos, sem que
naquela situacdo fossem vistos ou se vis-
sem como plenamente capacitados para a
producdo de obijetos artisticos, permitiu que
i@ me perguntasse sobre o significado des-
tas atividades nelas mesmas, tomando-as
como prdticas sociais. Com a observacéo
etnogrdfica, acompanhando seus compor-
tamentos e suas interacdes, pude perceber
as relacdes e os processos que viabilizavam
esses atores sociais virem a fornar-se arfis-
tas naquele ambiente, isto &, a fornarem-se
capacitados ou incapacitados para produ-
zir objetos considerados ali artisticos.

Tomar a pintura contempordnea como prdé-
tica social permitiu o reconhecimento de
outras préticas atualizadas naquele curso
por meio de procedimentos de pintura que
nem sempre correspondiam aos preconi-
zados pelo professor e por alunos vistos
como mais adiantados. Algumas dessas
préticas ndo eram consideradas ali por
alguns atores sociais como pintura con-
temporénea, porque classificadas por eles
como pintura académica, artesanato, ilus-
tragdo, decoragéo etc. embora seus prati-
cantes em diversos contextos ndo reconhe-
cessem essa sua inferiorizacdo ou mesmo
sua incompatibilidade com a pintura con-



temporénea.. De outro lado, alunos que
aderiam ao modo de pintar preconizado
no curso experimentavam durante o trei-
namento rupturas com prdticas sociais
muito difundidas, como escrever, desenhar
e colorir. Ainda, a pintura sobre parede
aparecia como prdtica que favorecia a atu-
aliza¢éo de procedimentos de pintura pré-
prios da pintura contemporénea.

Essas continuidades e descontinuidades de
praticas sociais em relac@o & pintura con-
tempordnea demarcavam as possibilida-
des dos alunos virem a constituir carreiras
artisticas ali autorizadas, e de virem a ser
reconhecidos, |G ali, como artistas. E tais
confinuidades e descontinuidades estavam
ligadas & dificuldades ou facilidades dos
atores sociais adquirirem disposicdes? , so-
bretudo corporais, adequadas a um modo
de pintar identificado como pintura con-
temporénea. Enfocando e qualificando es-
tas disposicdes, as jd adquiridas e as que
os alunos adquiriam no curso, pude ca-
racterizar os elementos que concorriam para
sua hierarquizacéo, dando conta da enor-
me diversidade e variabilidade de atribui-
¢Go de significado & sua prdtica. Essa
hierarquizacGo estd associada a outras
préticas sociais significativas, mas também
a um tempo de pintura e & feitura ou ndo
de exercicios de pintura® durante o curso.

Os mecanismos que permitem a aquisi-
céo e a atualizacdo de disposicoes rela-
tivas & pratica da pintura sGo ao mesmo
tempo aqueles que viabilizam a localiza-
c&o do aluno quanto & sua capacidade
de producéo de significado por meio da
pintura, suposto e desejo que dirige o sen-
tido atribuido por todos os alunos s
acdes que empreendem durante as aulas
e em torno do qual seus procedimentos
de pinfura sGo levados a cabo. Com «
observacdo visualizei os processos que
resultam na construcdo e na distribuicéio
desigual dessa capacidade de significa-
céo, e a relacdo direta que t8m com as

disposicées, sobretudo corporais, que os
alunos trazem ou adquirem ao longo do
curso. Na andlise de atos costumeiros
ocorridos durante as aulas, muitas vezes
vistos pelos atores sociais como medidas
voltadas para a orientacdo e formacéo
técnica dos alunos, foi possivel especifi-
car como é constitulda uma posigéo, a
do professor, de onde séo desaprovados,
aprovados e criados significados e um
discurso que os torna lisiveis, e, sobretu-
do, de onde é reconhecida ou néo a ca-
pacidade dos alunos produzirem signifi-
cado por meio da pintura.

Em que medida posicdes relativas ao po-
der ou néo produzir significados, relacio-
nadas de modo di-
reto as disposicdes UgiO Dabul
praticas adquiridas
ou atualizadas no
curso, estariam re-
feridas a grupos ou 89
classes sociais, |4

sabia tratar-se de

guest@o que ndo poderia responder numa
pesquisa com estas caracteristicas, cir-
cunscrita & observacdo direta das prati-
cas de pinfura de um ndmero reduzido
de atores sociais. Assim, ndo associei a
habitus especificos as posicdes que per-
cebia serem dli significativas. Na verda-
de, o que foi possivel afirmar com os da-
dos coletados é que os procedimentos de
pintura j& carregam vetores indicativos
dos atores sociais para os quais a signifi-
cacdo que se prefende construir estd
dirigida. A correlac@o procedimentos téc-
nicos/vetores de comunicaggo de signifi-
cado foi sondada, e junto dela a maneira
como proposicdes e exclusdes técnicas
consistem em proposicoes relativas a que
piblico - grupo ou classe social - é ou
ndo visto como competente para estimar
o valor artistico da producéo pictérica.



PINCELADAS

Ponio inicial e de chegada desta pesquisa
foi a reflexdo sobre as aproximagées sociais
que viabilizaram a pesquisa de campo.
Facilidades e dificuldades de insercéo e de
observagdo possuem desdobramentos
metodolégicos, e estdo relacionadas com
atemdtica da pesquisa, arte, e com o lugar
social a partir do qual eu pretendia obser-
var meu objeto empirico. Ao lado do con-
trole das condicdes em que foram delinea-
dos os tracos fundamentais da estratégia
de investigagdo, tentei esclarecer problemas
muito concretos da pesquisa etnogrdfica,
situada sempre em forno de uma temdtica
e de um perfencimento social do pesquisa-
dor que estendem,
enganam e filtram o
olhar que dirige para
a vida social.
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O tratamento da pin-
tura como prética so-
cial foi iniciado, na
pesquisa empirica, com a aten¢do ao modo
como os corpos dos alunos envolvem-se
nas atividades de pintura relacionando-se
com o espago ocupado pelo conjunto de-
les durante as aulas e no transito costumesi-
ro pelos espagos socialmente diferenciados
do EAV. Algumas disposicdes corporais con-
sistem em formas de localizagéo e apropri-
acdo do espaco. ltens do mobilidrio e da
infra-estrutura do espaco das aulas, bem
como o material que os alunos dispdem
para pintar, estdo incluidos nestas opera-
cbes “fisicas” da pratica da pintura. Toman-
do agora como cultura material néo o pro-
duto, mas todos os itens mobilizados pelos
alunos na prética artistica, pude entdo re-
fletir sobre como se apropriavam diferenci-
almente destes itens e do prépric espaco
que ocupavam para a pintura, e que posi-
¢des sociais poderiam ser derivadas destas
disting®es. Este foi o ponto de partida e foco
de boa parte de minhas observagées
empiricas junto aquela turma de pintura.

Essas disposicdes corporais foram também
abordadas nos procedimentos de pintura a
que estdo associadas. Observando e des-
crevendo esses procedimentos, diferencia-
¢des significativas entre os alunos foram per-
cebidas. Inseri essas diferenciagdes na and-
lise das implicacdes da adocéio de certos
procedimentos para a constituicéio de uma
capacidade de significar por meio da pin-
tura e para a construgdo de carreiras artis-
ficas. Uma formacGo em pintura ou em drea
afim, ou prética do artesanato anteriores
ao curso remete para outras circunstancias
a inculcacdo de algumas disposicdes que
favorecem ou impedem que procedimentos
propostos no curso sejam adotados pelos
alunos. Procedimentos propostos e adotados
como fécnicos associam-se a dimensées
simbdlicas da sua realizagéo e ao fato de
apresentarem-se como conjugacdo de pro-
cedimentos. Com a andlise do modo como
esses procedimentos fécnicos sGo tratados
durante a aprendizagem da pintura, pude
acompanhar a constituicGo de posicdes di-
ferenciadas de alunos e professor em torno
da capacidade de significacdo e perceber
o quanto a definicdo desta capacidade in-
clui a aceitagdo do publico ao qual o alu-
no dirige o significado que tenta construir
por meio da pintura. Formas de conferir o
valor arfistico de sua produgéo pictérica
prescindindo das avaliagdes do professor,
e critérios variados de avaliagéo desta pro-
dugdo, indicam que a adogéo de procedi-
mentos de pinfura inadequados frente aos
propostos como interessantes na EAV néo
se devem a automatismos destituidos de in-
tencdes de producdo de significado e da
busca de posicdes sociais a partir das quais
esta producdo é possivel. '

A descric@o dos procedimentos de pintura
dos alunos foi completada com o enfoque
daqueles que se inserem no curso sem ter
anteriormente adquirido disposicdes asso-
ciados a uma prdtica que lhes permitisse
produzir objetos que considerassem artis-
ticos. Ao descrever os exercicios de pintu-



ra aos quais se submetem no inicio do
curso, abordei algumas outras disposicdes
relativas a préticas socialmente relevantes,
acionadas por eles junto as que estdo ad-
quirindo. Esta aquisicéo suprime a capa-
cidade do aluno produzir significado por
meio da pinfura e coloca como necessério
o reconhecimento, por ele, de determina-
do pUblico como apto para a avaliagdo
de sua producéo pictérica. Tratei dos me-
canismos de percepgdo da existéncia de
uma linguagem nessa producéo, analisan-
do o modo como a capacidade de cons-
trucdo desta linguagem é apreendida pe-
los atores sociais como derivacdo espon-
t&nea de uma atifude frente & pintura.

Por que e como alguns alunos podem cons-
tituir diferentes identidades de artista, e que
mediacbes sGo necessérias para que se-
jam considerados capazes de produzir sig-
nificados por meio da pintura, foram ques-
tes que persegui ao longo da pesquisa.
Hé um tempo, demarcado por determina-
dos procedimentos que adofam e evenios
dos quais participam, que opera também
como hierarquizador dos alunos e
referencial para que carreiras artisticas se-
iam montadas. Poder apresentar uma car-
reira e manipular um discurso autorizado
sobre objetos pictéricos que confeccionam
sdo fatores viabilizadores da constituicéo,
entre os alunos, de algumas identidades
de arfista. E estéo correlacionados, em di-
ferentes circunstancias de sua producéo,
aos procedimenios de pinfura que levam
a cabo. Dispor de uma carreira e de um
discurso valorizados naquele contexto sGo
proporcionados por relacdes que atuali-
zam posicdes sociais desiguais quanto &
legitimidade de producéo de significado
por meio da/sobre a pintura.

Partindo da situacdo estudada chego a pro-
blemas relativos &s razdes e implicacdes do
enfoque que a chamada anfropologic da
arte castuma imprimir co fendmeno artfsti-
co. Estes problemas séio tratados na avalia-

¢Go critica de uma literatura que define e
narra a histéria da antropologia da arte. Ten-
to demonstrar que, menos que decorrente
de um olhar cientffico e ndo etnocénirico
que a antropologia pretenderia lancar so-
bre a arte, a énfase no objeto artistico vin-
cula-se & precedéncia de um olhar estético
que reconhece e atribui um valor artistico &
forma embutida neste objeto. Este olhar, que
localiza socialmente quem o promove, é
homdlogo ao que diversos atores sociais
abordados nesta pesquisa langam sobre os
objetos que produzem. O discurso que a
antropologia produz sobre o fenémeno ar-
tistico, assim, tende a constituir uma produ-
¢do de significado acerca da arte, que, an-
tes de tudo, qualifica o antropélogo como
consumidor de pro-

dutos arffsticos. Ugio Dabul

Uma contribuicéo
efetiva desse traba-
lho talvez seja a de
ter questionado a
separac¢do enire as
esferas de producéo e de consumo arifs-
tico. Nesta pesquisa privilegiei as relacdes
estabelecidas diretamente entre os atores
sociais envolvidos com a prdtica artfisti-
ca, abordados nas posicdes que ocupa-
vam, delineadas segundo sua capacida-
de de producéo de significado por meio
da/sobre a pinfura. No caso dos alunos,
os fotores que de modo decisivo
correlacionavam-se com esta capacida-
de (tempo de pinfura, treinamento e ex-
periéncia prévia) foram analisados deti-
damente e associados & constituicéo de
identidades de artista, e a generalizacdo
de anseios de comunicagéo por meio da
pintura péde ser constatada. Esta comu-
nicacdo foi, em diferentes momentos, qua-
lificada: todo consumo é ao mesmo tem-
po producdo de significado; e toda pro-
ducdo é sempre consumo, se como tal
entende-se a manipulacdo, isto &, a atu-
alizacdo de determinados significados
acerca da arfe, da pintura e/ou da pré-

21



pria producéo artistica, significados dis-
tintos e desigualmente valorizados.

Creio também ter podido demonstrar que
a capacitagdo para produzir significados
inclui itens imperceptiveis caso apenas o
produto, ainda que na sua avaliacdo di-

reta pelos atores sociais, seja levado em .

i [O 184111

sociais compdem todos os procedimen-
tos de pintura empreendidos pelos alu-
nos de pinfura tanto quanto o que “ma-
terialmente” chegam a fixar num traba-
lho ou o que “simbolicamente” acabam
por comunicar por meio dele num ou nou-
tro contexto. Afastar a seducéo pelo pro-
duto e pela técnica artistica, pelo discur-
so e pela producdo
de discurso a seu res-
peito, de resto com-
partithada pelos ato-
res sociais aborda-
dos, ao menos pos-
sibilita que perguntas
sejam formuladas
sobre o sentido, ou sentidos, da prética
artistica e do tornar-se artista numa situ-
agdo em que a pintura contempordnea é
prdtica valorizada.

conta. Comnoriamantoc e nertencimentos
C wompen VoS € penendimenios
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1. Seu registro compde dissertagdo apresentada em
1998 ao Mestrado em Histéria da Arte da UFRJ, Area
de Conceniragéo Antropologia da Arte: No curso da
pintura: a produgéo de identidades de artista.
2. Utilizo disposicdo com o sentido atribuido por P
Bourdieu: “A palavra disposicdio parece particularmente
apropriada para exprimir o que recobre o conceito de
habitus (definido como sistema de disposicdes): com
efeito, ele exprime, em primeiro lugar, o resultado de
uma agbo organizadora, apresentando entdo um senti-
do préximo ao de palavras tais como estrutura; desig-
na, por outro lado, uma maneira de ser, um estado
habitual (em particular do corpo) e, em particular, uma
predisposigdo, uma fendéncia, uma propensdo ou uma
inclinagéo.” (Grifos do autor). “Esbogo de uma teoria
da prética.” In Ortiz, Renato (org.) Pierre Bourdieu:
sociologia. SGo Paulo, Afica, 1983. p. 61

3. Na maior parte dos cursos préticos oferecidos na
EAV exercicios s@o propostos aos alunos.



ENSINO DA ARTE
E N OV A S
TECNOLOGIAS:
0 DESENVOLVIMENTO DO PENSAMENTO
ARTISTICO, A IMAGEM ESTATICA
EANIMACOES (DES)ANIMADAS

Lucia Gouvéa
Pimentel

INTRODUCAQ

O mundo confempordneo apresenta grande
variedade de trabalho em arte, combinando
as experiéncias do passado e do presente, e a
imaginada realidade do futuro. Neste senti-
do, o uso de novas tecnologias em trabalhos
de arfe ndo pode serignorado ou minimizado.

O uso do computador nas escolas, de ma-
neira geral, tem crescido, incentivado fanto
pela midia quanfo pelas préprias autorida-
des governamentais. O que se tem visto na
maioria das vezes, entretanto, é a énfase do
trabalho no computador recair na palavra,
e ndo na imagem. Permanece, assim, o pro-
blema da desconexdo do gesto imagético,
isto , o mesmo que ocorre quando a crian-
ca é alfobetizada: quebra-se a prdtica da
imagem, ficando apenas a prética da pala-
vra e dos nUmeros. Muda-se apenas ¢
tecnologia, mas permanece a limitagdo.

Ensinar arte com novas fecnologias requer
bastante cuidado no sentido de evitar a atra-
¢Go de priorizar o ensino dos recursos do
programa em vez do conhecimento artistico.
Sefizermosisso, estaremaos repetindo um erro
bastante comum, de ser a técnica ensinada
o objetivo das aulas de Arte. Aprender como

usar os recursos (computador, video, cdmera
digital etc.) é essencial, mas é apenas um
estégio do processo, nunca o fodo.

E comum se dizer que o computador é ape-
nas uma outra ferramenta para fazer traba-
lhos artisticos. Mas ele é mais que isso: pos-
sibilita a/@s alun@s pensar arte de manei-
ra diferente, por caminhos diversos das ou-
tras ferramentas. Afravés dos programas de
tratamento de imagem, pode-se tanfo apren-
der arte como desenvolver a capacidade de
expressGo. Usando o computador; tarefas que
antes eram dispendiosas e demoradas s&o
realizadas rapidamente e pode-se, assim, de-
dicar mais tempo ao estudo e discusséo da
arte e seus procedimentos.

A prépria escolha do
programa  mais
adeqiado e dos ma-
feriais com os quais
se vai trabalhar é
uma oportunidade
para usar a criativi-
dade. Ao experimentar, criar e escolher entre
uma grande variedade de efeifos e composi-
¢ées natela, o processo de criacGo artfstica &
enriquecido. Como disse um aluno:

Lucia Gouvéa
Pimentel
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“Fu pude fazer o que eu queria fazer por-
que eu poderia volfar se eu ndo gosfasse
de alguma coisa. Isso me deu um espago
para a criatividade porque eu five mais li-
berdade para trabalhar nas imagens.”(EM)

Criar espago para a possibilidade de cria-
¢Go é sempre importante, e reveste-se de
maior importéncia quando se frata de ensi-
no/aprendizagem de arte. Ignorar a contri-
buico que as novas fecnologias podem
dar & arte é ignorar o verdadeiro contexto
em que ocorre o desenvolvimento cultural,
A procura pela identidade cultural, seu co-
nhecimento, fransmisséo e desenvolvimen-
to tBm que ser fundados no respeito ao que
se deve conservar e no compromisso de
tornar isso acessivel, reelaborando,



recontextudlizando e realizando o novo. Néo
se trata de congelar o passado, mas de dar-
lhe vida renovada e rememorada. E as no-
vas tecnologias podem ajudar nesta tarefa.

Sendo Arte um campo de conhecimento
importante, o uso de novas tecnologias
néo somente como ferramenta, mas
como instrumento mididtico para pen-
sar arte, é de importancia fundamental
para o desenvolvimento do ensino e da
aprendizagem nesse campo. Tem-se
como proposta fazer arte e construir co-
nhecimentos artisticos usando novas
tecnologias como meio para pensar esse
fozer e esse construir.

OBJETIVOS
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O Projeto Ensino
da Arte e novas
tecnologias: desen-
volvimento do pen-
samento artistico, a
imagem estética e
animacées (des)animadas tem como
objetivos:

1. Desenvolver um trabalho através da
permeacdo entre técnicas tradicionais e
recursos das novas tecnologias.

2. Propiciar a aprendizagem de conheci-
mentos em arte e em novas tecnologias.
3. Valorizar o processo de criagéo e pro-
dugdo artisticas

4. Ampliar o campo de entendimento do
que seja arte contemporénea, tendo como
referéncia a reflexdo de como ela estd pre-
sente em nosso cotidiano.

METODOLOGIA

A partir do estudo de imagem e movimento
e da exploracéo do programa Animator, da
lota Software séo desenvolvidos trabalhos de
arte com materiais fradicionais e animacdes,
a serem, posteriormente, gravadasem CD e
em video. Séo varias as etapas:

1. Discuss@o sobre arte contemporanea.
2. Estudo de imagem estdtica e imagem
em movimento.

3. Estudo e exploragéo do programa
Animator.

4. Elaboragé@o de trabalhos com materiais
e técnicas fradicionais.

5. Elaboragé@o de trabalhos com fotogra-
fia e video.

6. Producéio de:

- animacdes (des) animadas (flipbook,
computador, CD e video);

- trabalhos em técnicas e materiais tradi-
cionais e fotografia.

O projeto inclui, também, trabalhos de
campo, com fotografia convencional e
digital em Diamantina, Ouro Preto e Belo
Horizonte; trabalhos no computador (fra-
tamento de imagem e animacdo); traba-
lhos com técnicas e materiais tradicionais
no atelié de arte do COLTEC/UFMG
(imagens estdticas e em movimento) e tex-
tos escritos a partir do “didrio de bordo”,
no qual registrados ndo somente os pro-
cessos de irabatho, mas também senti-
mentos, emogdes etc.

Os temas escolhidos para as fotografias
foram: “Portas e Janelas”, “Lugares”, “Tex-
turas” e “Igrejas”..! @s alun@s tiram fo-
tos, trabalham suas imagens no computa-
dor e fazem trabathos artisticos em pintu-
ra, desenho, escultura e técnicas mistas. A
partir deste trabalho, sGo produzidas ani-
macdes, também com a utilizacdo de pro-
cessos tradicionais e da cdmera digital, do
video e do computador.

Durante todo o processo é importante as-
segurar que @s alun@s estdo construin-
do conhecimentos em arte, e ndo simples-
mente experimentando as facilidades do
programa ou da técnica por elas mesmas.
El@s tém que registrar o que tém aprendi-
do tanto de técnica quanto de conheci-
mentos artisticos. Assim sendo, durante todo
o percurso de trabalho, @s alun@s es-



crevem sobre o que estdo aprendendo, seus
sentimentos e suas ddvidas. Hé, ainda, mo-
mentos de discusséo a respeito de como o
grupo e os individuos estdo atuando e so-
bre o percurso pecorrido.

ATITULO DE CONCLUSAQ

O ensino da arte deve enfatizar igualmente
tanto a vivéncia de processos quanto a
aprendizagem que daf advém e a reali-
zacdo de trabalhos artisticos - tudo é im-
porfante no ensino da arte. Ativando e
incrementando a capacidade de visua-
lizacdo, a meméria visual, a descoberta
de solucées para problemas, sejam eles
técnicos ou estéticos, cada detalhe é im-
portante e deve ser respeitado.

O uso de novas tecnologias possibilita a/
@s alun@s desenvolver sua capacidade
de pensar e fazer arfe confemporaneamente,
representando um imporiante componenete
na vida d@ alun@, na medida em que
abre o leque de possibilidades para seu co-
nhecimento e expressdo.

Notas

Coordenadores: José Eduardo Borges Moreiro
(COLTEC/UFMG) e Lucia Gouvéa Pimentel (EBA/
COLTEC/UFMG)

Professores: Alfredo Luiz Gomes e Helena Regina
Rezende (COLTEC/UFMG), Maria Amélia Palhares
(EBA/UFMG).

ENSING DA ARTE E NOVAS TECNOLOGIAS:

Lucia Gouvéa Pimentel

E-Mail: luciagpi@bhnet.com.br

Doutora em Arte Educagdo — Escola de Comunica-
¢bes e Arte da Universidade de Sao Paulo (ECA/USP)
1. “Igrejas” é um tema mais arquitetdnico que religioso.

Lucio Gouvéa
Pimentel
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ARTE - O SEU
ENCANTAMENTO EO
SEU TRABALHO NA
EDUCACAO DE
EDUCADORES:
A CELEBRACAO DE METAMORFOSES
DA CIGARRA E DA FORMIGA

Mirian Celeste
ED.MARTINS
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No ambito deste estudo, apresentado em
meu doutoramento na Faculdade de Edu-
caglo/USP parti de minha prética e his-
térias de experiéncias na construcdo de
projetos junto a educadores para o ensi-
no de arte, percebendo avancos em sua
formagao que se traduzia na experiéncia
compartilhada, refletida, avaliada e
replanejada continuadamente de forma
fundamentada e significativa. Parti tam-
bém da hipétese inicial de que seria pos-
sivel estabelecer relacées entre o projeto
do artista e do educador.

Tive o privilégio de ter sido a primeira
doutora orientada pela Prof® Dr® Maria
Felisminda de Rezende e Fusari, nossa
querida e saudosa Mariazinha. Embora
sem sua terna presenca em minha defe-
sa, seu acolhimento as transformacdes
constantes, o compartilhar cuidadoso e
sensivel de todo o processo de criagéo
deste trabalho, evidenciam o trabalho

apaixonado pela educacdo desta ines-
quecivel professora.

Busquei trés perspectivas complementa-
res: um olhar sobre a experiéncia estética
e o processo de criagdo, um olhar sobre
o trabatho do educador de educadores
como parceiro instigador e um olhar so-
bre o projeto em agéo, como procedimen-
to investigativo e de mediagdo.

Investiguei os aspectos desvelados pelas
contribuicdes de tedricos e em depoimen-
tos de quatro olhares singulares: de uma
artista, de um educador de arte, de um
educador de educadores de arte e de um
aprendiz-educador de arte. Cada depoi-
mento narrou um projeto, desde sua idéia
inicial até suas ressonéncias em traba-
lhos futuros, além de uma avaliagéo de
todo o processo. As perspectivas pesso-
ais desses trabalhadores marcaram terri-
térios que entrelagaram redes de concei-
tos para andlises e interpretacdes.

A apresentacdo da tese reflete o processo
de criacdo. As metéforas percorrem todo
o texto. Cada capitulo é aberto com um
texto visual - uma obra de arte - e um
texto verbal - uma fébula. Utilizei muitas
imagens, de fotografias e de videos, com-
pondo um trabalho que tenta usufruir da
contribuigdes especificas das linguagens
arfisticas, como deseja Eisner (1998).

Iniciei pelo foco da estética e do processo
de trabalho criativo, tendo como referén-
cia central o estudo de John Dewey - Arf as
experience, publicado em 1931 (1949).
Complementando esta reflexdo analiso o
depoimento da artista Regina Silveira, fam-
bém professora doutora da ECA/USPE, que
relata o processo de criacdo de Gone Wild:
uma instalacéo reclizada para o Museu
de Arte Contemporénea em San Diego, em
La Jollg, na Califérnia em 1996-97. Esta
obra instigou outras producdes posterio-
res como Tropel na fachada do prédio da



Fundacdo Bienal, e exposigdes na Casa
Trigngulo e na Galeria Brito Cimino. A
andlise marcou a presenca da inquietude
investigativa, que alimenta tanto o artista
como o educador.

O olhar sobre o trabalho de educadores e
os estudiosos de sua formacdo continug,
tenfou compor um refrato que revela habitus
(Bourdieu, 1989) como esquemas
referenciais que formam a “pele pedagégi-
ca” deste educador cuja histéria pessoal
reflete as fundamentagdes tedrico-préticas
pedagégicas. O depoimento de uma edu-
cadora de arte, Prof®. Rosane Acedo Vieira,
com seus alunos do Ensino Médio tendo
como foco a cidade de Séo Paulo, desve-
lou o caréter de mediagGo da agdo
educativa, ampliado pelas questdes trazidas
sobre as relacées humanas nos diversos e
multiculturais grupos em que vivem.

Estas andlises fortaleceram o conceito da
prética investigativa e mediadora, presen-
te intrinsicamente na idéia e na realizagdo
de projetos contextualizados. Neles estd
presente o pensamento reflexivo, desvela-
do por Dewey em livro publicado em 1210
(1959) e por outros estudiosos como Schén
(1992), Zeichner (1993), Névoa (1992),
Freire (1996), Alarcdo (1996), Stenhouse
(1987), Perrenoud (1993), entre outros. Os
depoimentos de um educador de educa-
dores, Prof. Dr. Fernando Herndndez
(1998), da Universidade de Barcelona e
de uma aprendiz-educadora de arte, Prof®.
Claudia Pereira da Silva, levaram-me a
refletir sobre a impori@ncia da parceria
instigadora que provoca avangos.

Ao final, no entrelacamento dos quatro |

depoimentos e de minha prética e experi-
éncia busquei sinteses de acdes presentes
em projetos de educador de educadores
em geral e, em especial, de arte, as quais
possibilitaram vislumbrar a vida desses
projetos como redes de ser/vir-a-ser
contextualizados e onde o processo de

criagdo foi também analisado (Salles,
1998; Arnheim, 1976; Ostrower, 1977 e
1990, entre outros). Nesse movimento
complexo e dindmico, a dimensao estéti-
ca desvela-se como um modo de sentir-
fazer-pensar que pode fazer diferenca no
modo de habitar o mundo.

Como a formiga da tradicional fébula de
Esopo, a escola ainda rejeita ou desvalo-
riza a arte, pouco considerando o drduo
trabalho do artista em sua préﬂcc bem
coma da educagdo e cultura af envolvi-
das. E preciso reverter este entendimento
reduzido e estrito transformando-o, am-
pliando-o, metamorfoseando-o na com-
preensdo de que os trabalhadores medi-
adores em projefos
de arte sd@o, meta-
foricamente, uma
fusdo: ”cigorrc:for-
migas”. Da mesma
maneira, sGo “ci-
garraformigas” os
mediadores fraba-
lhadores em projetos de educagGo em
geral e, espec;oimenfe de educagdo em
arte. £ preciso instigar, atualizar e formar
educadares neste &mbito que envolve a
dimenséo estética em seus trabalthos “pes-
soais, profissionais e organizacionais”
(Névoa, 1992), possibilitando-lhes - e aos
educandos - exercicios inferculturais que
garantam direitos e responsabilidades de
um fazer e pensar arte e estética no mun-
do contemporéneo. A arte e suas
“cigarraformigas” terGo ainda muito a ar-
gumentar para fazer com que o encanta-
mento e o trabalho da arte encontrem seu
lugar na educacéo da humanidade.

Mirian Celeste
F. D. Martins
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ARTE/PUBLICO:
CONVITES PARA ENCONTROS SENSIVEIS
NA CIDADE DE SAO PAULO

Mirian Celeste
ED.Martins,
Bianka Tomie
Ortegae

Helofsa Lombéllo

Uma das questées centrais e pouco dis-
cutidas no @mbito da contribuicdo do
ensino de arte na escola é a mediacéo
enire arte e pUblico. Certamente os
metodologias de leituras de obras de arte
tem influenciado os modos como a arte
tem sido recebida por alunos e professo-
res, mesmo que ainda néo frequentes.

Hé, eniretanto, caréncias de materiais que
facilitem ao professor informacdes sobre
o acervo de Museus e Instituicdes cultu-
rais e sobre os possiveis servicos de
monitoria que oferecem. Isto pode ser ve-
rificado em pesquisas feitas junto a pro-
fessores do ensino fundamental da rede
estadual que desconhecem as ricas pos-
sibilidades de visitas com seus alunos.

Por outro lado, pouco se tem estudado
sobre os processos de mediacdo, que néo
abarcam apenas a compreensdo do con-
texto histérico e arlistico, mas também os
jufzos de valor e gosto pessoal. Estes as-
pectos - vinculados ao contexto cultural
de cada fruidor, sejo aluno ou educador
- séo fundamentais para a disponibilida-
de e empatia ou para a resisténcia e re-
ieicdio frente ao contato com as manifes-
tacbes arifsticas.

Estas duas preocupacdes tem sido alvo
dos conteldos trabalhados na disciplina:
Arte - Projetos Educacionais ministrada
pela Prof® Dr® Mirian Celeste Martins ao
3° ano do Curso de Licenciatura em Edu-
cagdo Artistica/habilitacdo Artes Plasticas
do Instituto de Artes/UNESP

Através do Nicleo de Ensino/UNESP foi
possivel desencadear um projeto com a
duracéo de seis meses, contando com a
participacdo de alunos bolsistas para a
criagdo de uma pequena publicacdo para
a divulgacdo do acervo e servico de
monitoria de Museus e Instituices Cultu-
rais da cidade de s&o Paulo. Foram
pesquisados 35 museus, 10 centros cul-
turais e elencadas
galerias e feiras de
arte e antigiiidades,
acrescidas de uma
linha de tempo com
as inauguracgdes
dos principais mu-
seus, assim como
um mapa de localizagdo. Esta pequena
publicacdo que foi divulgada junto cos
alunos de 3° e 4° anos dos cursos de Li-
cenciatura em Educacéo Artistica/Artes
Plésticas e junto aos professores do 13% e
16° Delegacias de Ensino da capital.

Mirian C. Marfins,
Bianka Tomie e
Helofsa Lombéllo
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A recepcdo ao material que foi elaborado
neste projefo fem revelado o interesse e ©
preenchimento de uma importante falta: in-
formacées organizadas sobre o acervo de
Museus e Instituicdes culturais e sobre os pos-
siveis servicos de monitoria que oferecem.

Apesar de problemas finais {fanto os pro-
blemas de satde com o aluno bolsista
responsavel pela computagéo, como pelo
encerramento de minha tese de
doutoramento) gue impossibilitaram o
necessdria reviséo orfogréfica, acredita-
mos que os objefivos pretendidos foram
alcancados. Abandonou-se apenas a pre-
tenséo inicial de discutir as metodologias



de leitura, pois isto inviabilizaria a publi-
cagéo por falta de recursos. Esta falta foi
parcialmente reposta através de orienta-
¢des técnicas e do trabalho junto cos alu-
nos do Instituto de Artes.

Quanto aos alunos bolsistas, o trabalho
permitiv a ampliagdo do conhecimento
sobre 05 museus e instituicbes culturais e ©
exercicio do contato como pesquisadores,
além das discussées sobre diagramacéo e
selecdo das informacdes necessdrias.
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SEMIOTICA E
ESTETICA DA
MODERNIDADE:
PARA UMA LEITURA DA

PINTURA DE DE FIORI

Moema Reboucgas

DEFIORI, A GESTUALIDADE NA PINTURA

Na pintura analisada, O Jantar de 1942(
90x109,5cm), a relagéo intertextual com o
titulo, indica uma temporalidade e uma
espacialidade, ou seja, um acontecimento
social, que se desenrola como uma cena
noturna em um espaco de interior. Mas
quais os mecanismos figurativos presentes
na pintura de De Fiori que constroem o
aconfecimento social? A composicao, a dis-
tribuicdo das figuras no espago, a
materialidade, a luz, a postura e @
gestualidade dos corpos fazem essa cons-
trucdo. Séo varias as entradas que nos
conduzem ao inferior da pintura convidan-
do-nos a participar do didlogo estabeleci-
do entre as personagens, do jogo de olha-
res e dos gestos. E, nessa “interacéo de
um gesto e de outro, rede dialogal, mon-
ta-se todas as partes que se inter-relacio-
nam e que, segundo Ana Claudia de Oli-
veira' {...), nesse fazer, além de emocées,
apontfa-se para o fafo de que os gestos
representam também idéias”. Mas quais
idéias? O que significa esse movimento que
emana da pintura? Inicialmente vamos
acompanhar a narrativa e, como ela se
transforma em discurso.

No enquadramento da cena observa-se um
espaco de pouca profundidade e de ponto
de vista préximo, ou seja, o espago
perspectivo embora constitua ainda um in-
terior para o olhar é raso, com um peque-
no distanciamento entre os planos o que
faz com que as figuras se aproximem da
superficie da fela. Desse modo as agdes de-
senvolvidas s@o préximas. Contribuem ain-
da para a criagéo desse efeito de proximi-
dade a disposicao das figuras em torno da
mesa, o recorte do enquadramento cortan-
do a mesa em uma diagonal e o seu
posicionamento em relacdo ao plano fron-
tal. Em forno da mesa quatro personagens,
no ceniro da pintura e préximo a um dos
dngulos da mesa encontra-se um casal sen-
tado, no outro lado '

e
U
homem também Rebaugos

sentado e, no lado
oposto uma mulher
distanciada em pé
junto & parede. Ao
enquadrar a cena em um ponto de vista
préximo e no recorte da mesa, conforme o
esquema de visualizacGo da pintura {esque-
ma 1), instaura-se o observador na cena,
esse tipo de enquadramento é também rea-
lizado na pintura Visitantes e em Trés Figu-

ras (s/d).
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Com esse enquadramento, o observador
encontra-se fambém ao redor da mesa, no
lade oposto ao casal, participando e for-
nando pUblica a cena infima e privada que
se passa entre o casal e o homem & direi-
ta. Além de nossa presenca, o que sugere
ser este um lugar piblico, é a mulherem
pé & esquerda, que do grupo é a persona-
gem que se mantém distanciada, e a su-
gestdo de outra mesa dada pelo arranjo
deflores atrds da cadeira onde estd senta-
da a outra mulher. Ao tratar do piblico e
do privado Landowski? acrescenta o regi-
me de “visibilidade”, ndo como um termo



definido a priori, mas na sua aplicagdo
na natureza relacional ao qual se utiliza.
O semioficista citado explica que, para a
efetivacéo da relagdo de visibilidade, ad-
miti-se diferentes especificacdes modais (do
tipo querer, dever, saber, poder “ver”), e
gue condicionam o modo como os
actantes® entram em relogéo, em nosso
caso o que “v&” e o que “é visio”. Desse
modo, a disposicdo das personagens na
cena e a iluminagéo séo alguns dos dis-
positivos que “permitem ver”, enquanto
outros procedimentos sdo responsdveis
pela “captacdo”, o que lhes garantem se-
rem vistos. Aliado @ esses procedimentos,
temos a mediagdo de um querer.
Retornando ao enquadramento, quando
se instaura o obser-
vador na cena intima
o que se tem ndo é
somente um “ver”
mas um querer ver,
ndo como um
“voyeur” distancia-
do, mas como um
sujeito disposto a parar suas atividades
cotidianas e a participar e violar a intimi-
dade da cena. Na cena retratada, temos
ent@io um movimento entre as personagens,
e entre as personagens e o observador que
formam uma rede dialogal de gestos, jo-
gos de olhares sobressaindo ora a parte
“observante” ora a “observada”. Séo o
que o semioticista chama de modos de
“apresentagdo em si”, ou de papéis de-
sempenhados pelos sujeitos. Quando des-
crevermos os jogos de olhares esses pa-
péis ficardo explicitados.
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Olhando a pintura somos atraidos por sua
dinamicidade, o movimento dos rostos das
personagens centrais estdo como em trén-
sito. O homem estd em posiciio obliqua e
o deslocamento provocado pelo redesenho
de sua cabeca reforca a direcéo do seu
olhar para o canto direito. A primeira po-
sicdo da cabeca da mulher é frontal co
observador, convoca-o para a cena; em

seguida, desloca-se, virando-se em dire-
G@o ao homem que se encontra de costas,
do lado direito do quadro. Esse homem,
pelo seu olhar, nos conduz novamente para
o interior da cena, até alcancarmos, co
fundo no lado esquerdo, uma mulher, em
posicdo frontal, de frente para o observa-
dor. Ela surge entre as pinceladas, enfre a
velaiura, como uma forma coniingente,
que se enconira em fusGo com o fundo.

No jogo de olhares o observador é con-
vocado a compartilhar da intimidade da
cena. As agbes sdo desenvolvidas em ca-
deia. Uma mulher nos surpreende no seu
deslocamento e direciona nosso olhar para
o encontro de outro olhar. Este Gltimo atra-
vessa toda a cena obliquamente em dire-
6o a outro olhar, agora frontal, que tam-
bém nos convoca. No acompanhamento
desse percurso temos, de um lado, uma
modalizacGo de um querer-fazer, um su-
jeito do fazer, que langa seu olhar para o
que pode ser um objeto de valor. Ao
direcionar o seu olhar para o outro sujei-
to, a mulher ao fundo, o objeto transfor-
ma-se em sujeito atuante. Parficipamos
dessa triangularizacéo de olhares.

Na andlise desenvolvida por Landowski?
em Masculino, Feminino, Social, esse jogo
de olhares é analisdvel como um proces-
so recursivo. Em fal processo as posturas
dos sujeitos s@o alternadas: a presenca do
sujeito da enunciagdo que chamamos até
o momento de observador, transforma o
sujeito do enunciado num enunciador que,
ao atualizar no objeto uma competéncia
virtual de um Gltimo sujeito, como uma tes-
temunha, este néo passa de um simulacro
de nés mesmos. Assim, ndo importa se o
sujeito olha para nés ou para o outro, pois
o que ele olha é o simulacro daquele que
o olha, portanto uma figura que nos de-
signa. A nossa presenca nédo é dada so-
mente como meros observadores, mas
como sujeitos da enunciacdo, por estar-
mos no plano da enunciagdo comparti-



lhamos da cena. Contudo, além do olhar,
ha na gestuclidade e na disposicéio das
personagens na cena, a constru¢do de me-
canismos figurativos que nos conduzem a
papéis temdticos.

No centro da pintura encontra-se um ca-
sal sentado e, & sua frente uma mesa dis-
posta obligiamente ao plano frontal. No
outro angulo e & frente da mesma, um
homem e, no lado oposto uma mulherem
pé junto a parede. Na distribuicgo do es-
paco pictural, mas principalmente na pos-
tura e nos movimentos dos corpos que sdo
um fazer proxémico®, ou seja, de como
os movimentos e afitudes do corpo huma-
no fransmitem uma significacdo e recobrem
e restabelecem relacdes inter-actoriais.

Considerando a pintura analisada, po-
demos salientar as seguintes relacdes inter-
actoriais: as relacdes entre as persona-
gens centrais e os periféricos; somente as
relacdes entre as personagens centrais; e
ainda, as relagdes entre aquele que ob-
serva e as varias personagens que, mes-
mo sabendo que estdo sendo observa-
das, deixam ver sua “intimidade”. Distin-
guimos entdo quatro categorias
proxémicas: central vs periférico, de frente
vs de costas, sentado vs em pé, em mo-
vimento vs sem movimento; que se ma-
nifestam no plano de express@o em con-
juncées e disjuncdes e correlacionam-se
com categorias de conteddo, tais como
euforia vs disforia® . As personagens cen-
trais, sentadas € em movimento, s@o
aquelas que se desnudam, que expdem
sua intimidade, o privado, enquanto que
as periféricas, incluindo o sujeito da
enunciacdo, violam essa intimidade tor-
nando pUblica a cena fntima. No entan-
to fica a responder como esses sujeitos
traduzem esse querer ser visto?

No centro estd uma mulher, um corpo que
se mostra em um grande decote deixando
& vista o colo e as costas nuas. Traduz os

procedimentos de um sujeito que se ex-
pde, de um querer ser visto. No encosto
da cadeira, uma peca de tecido indica a
acdo de alguém que se despiu naquele
local. O brage esquerdo erguido, em fren-
te ao seu corpo, apresenta pela posicdo
das méos e dos dedos, a indicagdo da
interrupcdo de um gesto. Um gesticular
lento, que contrapde-se ao movimento do
seu rosto, que volta-se para o canto direi-
to da pintura. Ao lado dessa mulher
posiciona-se a figura de um homem que
tem todo o seu corpo virado em direcdo
ao dela. A sua méo direita, toca a da
muther, um leve rocar, mas o seu rosto estd
virado também, para o canto direito da
pintura, local onde se encontra um outro
homem. Apesar da

proximidade fisica Moema
do casal, sGo dife-
rentes os seus esta- Rebougus

dos de alma: no
rosto do homem,
uma expressGo de
tristeza, enquanto
no dela a demonstracéo da surpresa.
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Na distribuicdo do casal na cena, na
postura e gestualidade das personagens
constréi-se um percurso figurativo da
manipulacéo por seducdo. Posicionados
de forma angular em torno da mesa, o
movimento da cabeca de ambos mas,
principalmente o da mulher, mostra o es-
tado de um sujeito dividido. Corrobora
ainda mais para isto, o posicionamento
das cabecas, cada qual em uma drea
em que se encontra dividida simefrica-
mente a pintura. A da mulher estd situa-
da & direita da pintura, local onde con-
centram-se os tons avermelhados e
recobertos pelo cinza e, em seu vestido
o reaparecimento dos mesmos tons. Ali-
ados a essa atmosfera cromdtica, o mo-
vimento da cabeca da mulher e a re-
penting virada de cabega que a pintura
flagra, fazem dessa uma drea em que @
paixdo é figurativizada.



Em relacdo & proximidade do casal, a sua
integracdo é somente pictérica, eidética,
pois encontram-se distanciados nesse mo-
mento. Na triangularizacéo de suas méos,
encontramos a confirmacdo da solidéo:
enquanto o braco esquerdo da mulher sai
do vértice e descansa inerte, abandonado
sobre a mesa, o outro, apoiado na mesa,
tem na posicdo da mao os indicios da in-
terrup¢do de um gesto. Essa mesma méo
da mulher é tocada, num leve rocar pela
mé&o do homem que encontra-se co seu
lado, como se ele pudesse naguele mo-
mento deter o tempo. Em seguida, os dois
voltam-se para o canto direito da pintura,
para um outro homem que é posicionado
pelo enunciador como um actante distan-
ciado. Este homem,
pelo seu olhar, nos
conduz para o fundo
da obra, para o lado
oposto, local onde se
encontra a mulher,
que nos olha. No
posicionamento dele,
de perfil, e pelo direcionamento de seu
olhar a revelacéo de uma cumplicidade,
de um sujeito que assim como nds, quer
ver. Na apresentacdo desses corpos, no
desnudamento do casal, em contraposicdo
&s outras duas personagens complefamente
vestidas, a revelac@o de sua intimidade.
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Acompanhando a narrativa, temos um
percurso passional, onde se desenrola um
jogo de aparéncias, de encontros e
desencontros. Nesse jogo movido, pelo
querer e pelo querer-ser, um suijeito quer
o objeto de valor, deseja-0, mas ndo serd
competencializado pois quem ele deseja
nem o olha, o que gera uma desilusdo.
Na proximidade do casal central, o que é
aparentemente uma conjungdo entre um
sujeito de estado com um outro, é, na
verdade, um acontecimento disférico.

Na cena social convencional, em um
jantar, esconde-se todo um jogo de se-

ducdo, de desejo e desilusdo, de
inquietude e de ciime. A problemdtica
apresentada é a do desencontro, da soli-
déo nos encontros sociais.

DESVELAR A PINTURA

O préximo passo serd o de mergulhar so-
bre o plano de expressdo e seus elemen-
tos constitutivos, na busca de desveld-los
para o encontro da significagéo, de como
se encontram arficulados para dizer o que
dizem e como se encontra instaurado no
texto um discurso estético modernista. En-
tretanto ndo serd possivel detalhar os pas-
sos efetuados na andlise, demonstrando
como o plano da expressdo concretiza o
conteldo, e a sua natureza composta das
dimensdes cromdtica na cor; eidética na
forma; matérica que envolve a
materialidade do significante e, a dimen-
sGo topolégica, enquanto espaco tanto da
tela quanto das dimensées anteriores.

Contudo é no planc da expressdo que
encontramos a explicitacdo das articula-
¢bes presentes na obra para a manipula-
céo por sedugdo. A temdtica marcada
pelos encontros e desencontros sociais é
presentificada na obra tanto por sua
proxémica, quanto pela articulacdo dos
elementos cromdticos, eidéticos e
matéricos usados em sua fatura. Revela a
um observador disposto a participar da
cena intima, que curiosamente quer ver,
a sensualidade feminina e sujeitos dividi-
dos e surpresos, flagrados pela pintura.
Desvela-se um acontecimento social que,
assim como na vida, frata de encenagdes
nas quais cada qual desempenha deter-
minados papéis.

Na divisGo do espacgo pictérico, dreas de
enconiros e desencontros, onde o que
parecia ser um casal, ou seja dois sujei-
tos unidos, s@o na verdade sujeitos divi-
didos, disjuntos.



No lado direito, a figurativizacdo da pai-
x@o expressa e reiterada pela postura,
gestualidade, movimentos de cabecas e
olhares é construida na distribuicdo das
personagens no espaco pictdrico, pelas
categorias: cromdticas, eidéticas e pela
materialidade das pinceladas. Na divisdo
simétrica da pintura, indicada por sua se-
parac@o em duas dreas ao fundo, perce-
bemos a inversGo dos sentidos na distribui-
¢Go dos objetos sobre a mesa. Aflor, & di-
reita, tem seus fons avermelhados recobertos
de um cinza mais claro que aquele que tam-
bém recobre todo esse lado da pintura. O
vermelho que expde a paixdo é pontuado e
encoberto pelas pinceladas cinzas, estabe-
lecendo uma ligagdo enire ambas, flor e
mulher, encobertas, ocultas.

Dividida em duas dreas: central e periféri-
ca, a pintura t8m no tridngulo a sua forma
organizadora. O casal encentra-se conti-
do numa zona triddica, com outros tridn-
gulos contidos nela como: a posicdo dos
ombros e bracos direito da mulher, os ges-
tos de suas m@os com as do homem, ges-
tos que figurativizam a sedugdo e um tri-
dngulo amoroso, no plano do conteddo.

Na ordenacdo da dupla feminino e mas-
culino formada pelas figuras, uma dupla
fuséo eidética e pictérica entre o casal, e
da mulher com o fundo. Na primeira fu-
s@o, uma disjungéo, um acontecimento
disférico, enquanto, na segunda a con-
junc@o com a e na pintura.
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A IMAGEM NO
LIVRO INFANTIL:
UM EXERCICIO DE LEITURA

Neiva Senaide
Petry Panozzo

ALFABETIZAGAO E LEITURA

No contexto da rede pUblica de ensino, uma
série de dificuldades contribuem para que as
escolas deixem de utilizar o contato direto
comimagens de qua-
lidade como material
de leitura. Quase sem-
d ANPAP pre é impossivel o
acesso aos originais de
]06 qbrc:s de arte, a aqui-
sicdo de carissimas
publicacées
especializadas ou a apreciacéo a espetécu-
los. Tampouco ¢é facil e simples a selecdo
das boas produgdes da midia. Como desa-
fio atais dificuldades, uma alternativa possi-
vel para a exploracéo de imagens nas esco-
las estd ao alcance das méos: as bibliotecas
escolares possuem um acervo bibliografico
bésico, incluindo obras de literatura infantil,
com bons textos e boas imagens. Este é um
material rico e possivel de ser explorado.
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Anocéo de leitura como processo gradual de
decodificacdo, didlogo com o objeto lido,
percepgdo crifica, inferpretacdo e transforma-
¢do se amplia e se completa, ao considerara
imagem como um signo potencial do exerci-
cio de pensamento divergente e passivel de
desencadear um didlogo visual no espago e
no fempo, produzindo novos signos, novos
significados, num processo autogerativo.

Este estudo propde um exercicio de leitu-
ra da palavra e da imagem de um livro

de Literatura Infantil, promovendo a edu-
cagdo do olhar. A intengéo € mergulhar
no potencial que as ilustragdes oferecem
para tentar buscar elementos que se apre-
sentam a possivel leitura.

A metodologia utilizada seré de descri-
¢@o, andlise das referéncias e interpreta-
cdo', na medida de um olhar adulto,
analisando o livro Os pregadores do rei
Jodo, escrito e ilustrado por Lufs Camargo.
A escotha do livro obedece a dois critéri-
os: a técnica da ilustracdo a ldpis de cor
e a presenga de personagens que apre-
sentam objetos comuns, como pregado-
res de roupa. O lépis de cor € um mate-
rial usual nos trabalhos escolares e os
pregadores de roupa séo objetos do coti-
diano doméstico. Esses constituem aspec-
tos de facil reconhecimento e referéncia
para as criangas, as quais convivem com
esses objetos em seus espacos familiares:
a escola e a casa.

UMA PROPOSTA DE COMPREENSAQ:
OLIVRO INFANTIL COMO PORTADOR DE DOIS TIPOS
DE TEXTOS - G VISUAL E O VERBAL.

Ao ler um livro, classificado dentro da cate-
goria de literatura infantil, pode-se encontrar
dois tipos distintos de linguagens: a escrita,
que se utiliza da estrutura e do vocabulério
de certa lingua e o outro criado pelas ima-
gens que acompanham o texto verbal. Nes-
se processo comunicativo as formas verbal e
ndo-verbal se encontram, se distanciam, se
complementam na narrativa, criando uma
experiéncia diferenciada em relagéo aos tex-
tos apenas verbais. Essa experiéncia permite
o adogdo de estratégias, regras que véo de-
finir a existéncia de um jogo entre diferentes
formas de apresentocéo de idéias.

Genericamente, o centro das questdes
de leitura parece ter como foco a pala-
vra, porém é importante considerar que
o mundo dos significados é composto
por outros tipos de signos. Assim, al-



guns autores analisam as questdes dos
cédigos lingiisticos, propondo a andli-
se de outros cédigos sob os moldes da
lingua, ou véem essa questdo como se
palavra e imagem fossem elementos
opostos e excludentes.

A questdo que se coloca neste momento é
a possibilidade de leitura, considerando
palavras e imagens que se apresentam ao
estudo, como um jogo de cédigos de lin-
guagens que se imbricam, se infegram e
se combinam para completar o objetivo
de dar a conhecer uma parte especifica
do universo apresentado no livro infantil
ilustrado. Através da tentativa de leitura
desse jogo de cédigos pode-se perceber
que a significagdio constitui-se de diferen-
tes tipos de signos, como no caso os
linglfsticos e pldsticos, numa semiose? que
leva & cognigéio, um dos muliiplos aspec-
tos de que se constitui a rede semidtica®.

O autor-ilustrador em questdo utiliza-se
das duas diferentes linguagens e nelas
explora qualidades, fcones e simbolos,
criando relacdes complementares,
associativas e recursivas que se refletem
na leitura, no pensamento e na tradugdo
dos cédigos portadores de sentido.

As palavras e as imagens incitam o leitor
a percorrer seus labirintos, criando um
campo de energia que sustenta o prazer
de transformar cada leitura num momen-
to novo e criafivo.

REFERENCIA E INTERPRETACAO:
IMAGENS COMO INDICADORES

A abordagem pretendida é a de analisar as
ilustracdes come signos indiciais, considerando
o modo de producéio de sentido, de interpre-
tagdo e as possibilidades de significagdo.

Apesar de as imagens terem sido
freqientemente classificadas como
icénicas pela semelhanca com o objeto,

a linguagem visual, como imagem figu-
rativa, se fixa na caracteristica indicial*,
isto &, se apresentam como formas de re-
feréncia que apontam para objetos ou si-
tuagdes possiveis de reconhecimento,
mesmo distanciadas do signo observado.

Na linguagem visual figurativa hé a pre-
domindncia de signos indexicais e a sua
funcéo é determinar pistas, fornecer indi-
cadores. Assim, pretende-se empreender
o exercicio rastreando os indices presen-
tes nas imagens do fexto escolhido, se-
guir as pistas que essas imagens podem
oferecer, estabelecendo uma rede de re-
lacées a partir do objeto examinado.

0 QUE HA PARA LER ...

O livro ¢ ilustrado @ N}?NG genmde
l&pis de cor, em pdgi- efry Fanozzo
no dupla desde a

capa, explorando @ ]07
textura original do pa-

pel. As dreas coloni-

das sGo tratadas com leveza e simplicidade de
formas e tracos, allemadas, &s vezes, por |i-
nhas gestuais mais vigorosas. So dezesseis
cenas ilustradas, além da capa. Esta apresen-
ta o ftulo centralizado na parte superior e os
personagens, um & esquerda, um & direita e
outro co centro, numa formagdo triangular que
se repetird no decorrer das ilustracdes.

A capa apresenta o livro, a narrativa e
antecipa, através das imagens, um espe-
taculo que franscorrerd em espago am-
plo e o triunfo do pregador verde, que
segura a esirela. £ o primeiro cendrio e
lembra um circo, com a apresentacdo de
habilidades especiais que seréo domina-
das pelos pregadores e necessérias na
incumbéncia de guardar ao lencol real.

ALGO INSISTE EM APARECER...

A identificacGo das marcas, que apon-
tam possiveis significados para a imagem,



mostra uma recorréncia inicial que cha-
ma aten¢éo e pode atuar como um indi-
cador importante no objeto examinado.
Na etapa da descri¢éo, o nOmero rés®
repetido inmeras vezes: os personagens
so trés e coloridos pelas trés cores pri-
mdrias da luz; na capa, trés objetos séo
apresentados; os fipos de consirucdes séo
irés: casas, igreja e castelo; os varais, na
maioria, possuem trés pecas de roupas e
no cesto preso ao varal, na saida da pé-
gina, existem trés pregadores.

Na tradi¢do popular o nimero trés apa-
rece geralmente dotado de um cardter
mdgico-religioso. Questdes rituais, préti-
cas culturais e histérias estéo ligadas ao
uso desse nUmero:
trés desafios, trés lan-
ces de sorte, trés
marcas, trés atos su-
cessivos. Assim os
personagens do livro
560 escolhidos atra-
vés de uma seqién-
cia de trés situacdes. Andando uns sobre
os outros e percorrendo um varal séo dois
atos de equilibrio, dois aspectos que
correspondem ao auto-controle e coesdo
de grupo, de subjetividade e interacéo; e
o ferceiro ato, domar o vento, representa
o controle de um agente externo, ou de
objetividade na acéo.
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A trajetéria dos irés personagens compre-
ende aspectos semelhantes aos ciclos de
existéncia, de tempo, de espago e de vida,
presentes no desenrolar da histéria. Os pre-
gadores concorrem na disputa para desem-
penhar uma missdo ou fungdio, embora haja
uma grande quantidade de candidatos que
aparecem para exercer a farefa. Essa situa-
8o pode ser atualizada e ligada & experi-
&ncia concreta da vida social adulta, rela-
cionando-se com a problemdtica social do
trabalho, emprego/desemprego e a dispu-
ta por um lugar nesse dmbito. Isso fambém
pode ser representado pela triade castelo,

igreja e moradia, ou seja, o poder, o sa-
grado e o trabalho ou ainda o rei, o sacer-
dote e o povo. A disposic@o dos elementos
no espago remete ainda & estratificagdo so-
cial e expressa a organizacgéo politica da
sociedade no ferritério® do rei Jodo. O né-
mero trés relaciona-se também as fases do
tempo e da vida: passado, presente e futu-
ro; nascimento, maturidade e morte ou ilustra
uma visGo global da unidade-complexida-
de de todo ser da natureza, que se resume
nas trés fases da existéncia: aparecimento,
evolugéo e transformagdo.

Tanto na capa quanto nas pdginas inter-
nas do livro, os trés personagens estdo
dispostos em forma de triangulo. Essa for-
ma estd ligada a triades da histéria religi-
osa, relacionada com o nUmero rés e na
magonaria é chamada delta luminoso, re-
ferindo-se a letra grega maitscula. O tri-
dngulo magdnico significava, na sua
base, a duragéo e nos seus lados, en-
contram-se no vértice superior, trevas e
luz, 0 que comporia o terndrio césmico.
A aventura dos pregadores parece per-
passar por esses sentidos de duracéo, tre-
vas e luz, ou tempo e oposicdo, através
de uma sucesséo de fatos narrados e de
elementos pldsticos que os materializam
e inclusive abrem possibilidades de refe-
réncias ndo diretamente visiveis, porém
ndo tGo ocultas que ndo possam ser per-
cebidas. A presenca de desafio, perigo,
trevas, morte e continuidade se faz sentir
principalmente na lrajetéria do pregador
verde que, em sua bravura na misséo de
resguardar o lencol real do perigo do ven-
to, acaba por ser comido pela planta
pregadorivora e aparentemente desapa-
rece. Assim também, relaciona-se essa
seqUéncia ao aparecimento, evolugdo e
transformacéo.

UM, DOIS, TRES ... ONDE ESTA A COR VERDE?

Como as criancas que brincam de escon-
der, é preciso procurar nesse jogo de c6di-



gos os aspectos existentes, mas ndo tGo vi-
siveis assim. Os indicadores, materializa-
dos em alguns dos elementos da comuni-
cagdo visual, tais como cor, forma, linhg,
direc@o, dimens@o e movimento’ , poderdo
oferecer subsidios para compreensdo da-
quilo que se apresenta nesse livro infantil.
Assim, a construcio das formas pldsticas e
lingUifsticas participam de um jogo que ocul-
ta e desvela signos, apresentando multiplos
aspectos de leitura.

Parece haver uma correspondéncia entre
a cor verde e o sentido de desafio, perigo
e morte. Isso surge sutilmente nos objetos
da capa, no vento que ameaca a posse
do rei, no lencol que é arrancado pelo
vento e afunda na dgua, no fundo do
mar, no baldo dafala de Séo Jorge, quan-
do menciona as plantas comedoras de
pregadores; mais claramente no colorido
do dragéo, que tradicionalmente estd i-
gado a um mito assustador; forna-se alar-
mante na superficie do Planeta dos Pre-
gadores-Fantasmas e nas gavinhas da
planta pregadorivora. O personagem ver-
de é subtraido pela plonta que, com seus
tentdculos verdes e ondulantes, o pren-
de, partindo de um lugar desconhecido,
fora dos limites da pdgina. O pregador,
ao ser enlacado, tem sua aura amarela
espalhada através da gavinha. Existem
outras duas gavinhas verdes auxiliares,
mas sem a cor amarela. Aqui fambém ha
uma sutileza do uso da cor, fazendo com
que o amarelo possa ser interpretado como
a forca vital que é retirada, como a ener-
gia que é transferida para outro ser.

0 QUE ESTE CENARIO MOSTRA E REVELA?

As palavras, que apresentam os perso-
nagens, ndo fazem alusGo ao reino do
Rei JoGo, como espago ocupado. Séo as
imagens que descrevem o espaco social:
guem mora nesse lugar, pessoas, animais
que af vivern um cotidiano comum e como
convivem. Esse agrupamento organiza-

se em instituicdes, se divide socialmente
através das formas, planos e disténcias.
Préximo aos pregadores e ao leitor, estd
a populac@o, mais afastada, a igreja,
mas n&o fotalmente isolada pois algumas
casas a ladeiam. No plano mais distan-
te, elevado e isolado, localiza-se o caste-
lo com suas torres. A sutileza dos varais
estabelece o vinculo entre grupos, mas
néo entre o todo. N&o hd caminhos que
unem as diferentes construgdes do reino,
nem suas instituicdes e nem as classes
sociais entre si, demonstrando o isolamen-
to das classes do reino. A ligagéo entre
grupos de casas é feita pelos varais com-
partilhados de parede a parede, onde sdo
dependuradas roupas, ou serd o cotidia-
no exposto, talvez
identidades revela-
das e consciéncias
afloradas?

Neiva Senaide
Petry Panozzo

A apresentacdo do
cotidiano domésti-
co como lavar e
estender roupas ao vento e ao sol é uma
pista do desenrolar de uma situagdo
comum, até andnima, mas com um sen-
tido mais profundo daquele que se cons-
tata superficialmente. Reapresenta a
simplicidade da vida corriqueira e suas
relacdes de existéncia, conflitos, proble-
méticas, desafios, frustracées e suces-
sos. Ou a problemdtica filoséfica de ser
e estar no mundo?
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A porta de entrada para o espaco visual
do segundo cendrio, através do colorido,
fixa a atencdo nos trés pregadores. O
ponto de vista deles pode ser comparti-
lhado com o leitor. Aquilo que os perso-
nagens véem, também & visto pelo leitor.
Ambos sdo co-parficipantes da cena, tal-
vez da mesma aventura.

A partir daf, o percurso que o olho trei-
nado pela leitura de texto escrito faz é o
movimento convencional, da parte su-



perior esquerda seguindo a ordem da dis-
tribuicdo das palavras, para o direita.
Ao encontrar os personagens organiza-
dos em forma triangular, ao pé da pdgi-
na, o olhartoma a direcéo ascendente,
passeia pela paisagem e tende a voltar
para os trés pregadores, que exercem
uma forca atrativa pela cor, volume e
configurac@o. As linhas verticais
constréem os trés personagens de acor-
do com as caracteristicas descritas no
texto e permitem seguir o movimento ver-
tical descendente para, logo em segui-
da, tomar a direcéo & direita e ascen-
dente, numa dindmica de ida e volta.

As linhas horizontais e onduladas do solo,
os agrupamentos
das casas bem como
a linha de unido dos
variais criam uma
sensagdo de
tranquilidade. A cor
amarela se reflete na
paisagem toda, uni-
ficando e iluminando o conjunto da com-
posicdo. A delimitag@o da terra e da dgua
é feita pela cor e pela linha recortada,
informando a caracteristica geogréfica
desse reino litordneo de relevo suave.
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AindicagGo de espaco iniciada na capa
amplia-se na primeira ilustracdo e vai
multiplicando idéias de espagos cada
vez maiores: o mar se expande para o
sistema solar, a lua desdobra-se em dois
planetas amedrontadores — das Plantas
Pregadorivoras e dos Pregadores Fan-
fasmas, retoma aos poucos a proximi-
dade com a Terra até o retorno ao quin-
tal do paldcio do Rei Jodo. Esta nogéo
de retorno é reforcada na luz do arco-
fris, funcionando como elo e veiculo
para a volta dos personagens ao espa-
co de origem. No tradicGo biblica, o
arco-iris é o sinal da uniGo entre do Céu
e a Terra, da alianca entre Deus e os
homens e na histéria dos pregadores

contém a idéia de retorno que relne
conceitos de continuidade e transforma-
¢Go. H& um nitido movimento de ex-
paonsdo e contragdo do espago, através
dos cendrios apresentados de forma
pléstica e verbal.

O primeiro espaco visitado pelo lengol
foi o meio do mar, ou seja, a égua, a
qual funciona como elemento purifica-
dor dos pregadores. E como se ela os
batizasse, tornando-os aptos para a odis-
séia a ser vivida,

A distribuicdo, o tamanho e a posigéo
das diferentes figuras podem fornecer
referenciais para andlise e a representa-
¢@o do gato e da cobra chamam @ aten-
¢Go. Sdo dois animais reconhecidos, po-
pularmente, por suas caracteristicas de
malicia e tentagdo. - A
desproporcionalidade do gato em rela-
¢do aos demais elementos da cena, jun-
tamente com a similaridade da posicéo
da cobra verde e amarela (brasileira?) na
diregéo da porta da igreja poderiam ser
uma critica sutil & hierarquia social, seus
procedimentos e crengas.

As cores verde e amarelo, de sentido bem
brasileiro, participam ativamente da
construcdo de referéncias no texto visu-
al. Na pdagina 30, que praticamente en-
cerra a narrativa, temos o castelo préxi-
mo aos personagens e ao leitor, assen-
tado sobre uma superficie verde e domi-
nando a pdgina com sua forma peculiar
e na cor amarela, inaugurando uma
nova situacdo de tranquilidade e reali-
zagdo, mas ndo definitiva.

AHISTORIA PODE CONTINUAR...

No jogo da organizacéo dos variados
elementos semanticos, foram sustentadas
possibilidades de significacdo, que su-
peraram os limites de uma fungéo deco-
rativa e lGdica para o livro, impondo uma



funcdo lddico-semantica, que torna a
aventura da ler imagens e palavras um
mergulho profundo na experiéncia da
vida humana.

Os elementos da visualidade ora anteci-
pam informagdes, ora acrescentam da-
dos que o texto escrito ndo dd conta. As
linguagens modelam a aventura de trés
objetos numa metéfora sobre a vida em
seus aspectos de interac@o, frabalho, com-
petico, riscos e fracassos. Ao mesmo tem-
po abordam com sutileza a morte e a vida
em continuidade, de modo adequado &
compreensdo das criancas.

Ao percorrer os olhos sobre o texto visu-
al, o leitor estd aprendendo uma forma
de ler que associa principios da educa-
¢do do olhar, construindo e ampliando
um conjunto bésico de conhecimentos
especificos da visualidade. S&o aciona-
das dindmicas ndo usuais para a leitura
verbal, estabelecidas referéncias, analo-
gias e inferpretacdes que levam ao movi-
mento de pensamento e constituicdo de
sujeitos sensiveis e reflexivos.

Como exercicio, é necessdrio considerar
fatores decisivos como as etapas—fases em
que o leitor se encontra, os seus inferesses
estéticos pela cor e temdticas, as quais de-
terminam a escolha das imagens para lei-
turas® . A proposta prioriza um trabalho com
imagens como um didlogo entre o leitor e
os elementos da gramdtica visual e verbal,
constituindo possibilidades de uma visdo
mais educada e critica, deixando caminhos
abertos para a leitura contfinuar...
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NOTAS

1. O método de leitura de obra de arte divulgado atra-
vés da Abordagem Triongular para o ensino de Arte é o
de Edmund Feldman que se desenvolve através do ato



de ver, associado a principios estéticos, éticos e histéri-
cos, desenvolvidos em quatro momentos interligados, a
descrigdio, a andlise, a interpretagéo e o julgamento. E
um processo de levantamento do que se v&, observa-
céo das relagdes entre os elementos, dar significado e
atribui¢@o de valor ao dado objeto de arte examinado.
2. O processo de semiose entendido como agdo do
signo, como transformagao de signos em outros signos.
A semiose & uma relagdo de momentos num processo
seqiencial-sucessivo ininferrupto. (Plaza,1987:17)
3. Arede semidtica resulta da multiplicacédo de signos
e pode ser entendida como a rede de relagdes que se
estabelece no transito entre os diferentes cédigos e a
tentativa de traduzi-los. Julio Plaza (1987) aborda a
conexdo entre diferentes suportes e linguagens, como
um “modo mais atento de ler a histéria”.
4. A utilizagdo das categorias fenomenolégicas de
Charles Sanders Pierce para a anélise indicial dos ele-
mentos presentes na obra examinada traz ao estudo
algumas caracteristicas importantes do indice entendido
“como veiculo... que forga o olhar do receptor... ndo
faz nenhuma assergdo,
apenas mostra seu objeto...
coloca a mente do receptor
d(] ANPAP numa conexdo ativa com o
que estd sendo falado...”
Santeella, 1995. p161-2.
5. Dicionério dos Simbo-
II ] 2 los (1992: 899-902).
6. Essa formagGo em trés
também corresponde & base da organizagao urbana na
fase do aparecimento das cidades, na ldade Média. Na-
quela época havia o espago especifico das obras do Rei
— castelos e palécios; a oportunidade de recompensa
espiritual moveu competic@es entre a classe mercantil de
cidades rivais, privilegiando o espago destinado ds igrejas
e a populagdo crescente criava a necessidade de deter-
minar espagos de moradia € ao mesmo tempo de defe-
sa. Hogett (1982)
7. A classificagdo de Dondis {(1991) dos elementos
basicos da comunicagao visual: ponto, linha, forma,
diregdo, tom, cor, textura, dimenséo, escala € movi-
mento & a utilizada neste estudo.
8. A obra de Michael Parsons (1992) aborda o resul-
tado de um estudo sobre as fases de desenvolvimento
estético e contribui para entender a fase interesses
demonstrados pelos fruidores de imagens, de acordo
com o estdgio em que se encontram.
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O PENSAMENTO
N A M O D A

Nilza de Oliveira

Este trabalho apresenta consideracdes de or-
dem estéfico-filoséficas sobre algumas ques-
t&es da moda. Pensar a moda implica fam-
bém em pensar sobre estilo, um dos aspecios
importantes tanto no que diz respeito ao con-
ceito da moda quanto da filosofia da arte &
da estética. Partimos do principio de que a
moda, assim como a obra de arte, pode e
deve serpensada, refletida e estudada. As pes-
soas que desenham e inventam a moda hoje
perfencem a uma profissdo denominada
estilismo. Elas sdo chamadas de estilistas, ndo
s6 porgue concebem e desenham colecdes
de roupa, mas, principalmente, porque sdo
responséveis por criar estilo. Marcando o es-
filo de sua época eles séo associados a selos
e carimbos histéricos. A principal caracteristi-
cao do ser humano, o que o marca distinta-
mente, ndo é sua natureza fx’sico/ nem
metafisica, mas, sim sua producgo. £ o tra-
balho e o sistema de afividades que definem e
determinam a humanidade. A construgdo
dessa humanidade é feita afravés da lingua-
gem, do mito, da religiéio, da ciéncia, da his-
téria, da filosofia e das artes. (Kemal, 1986).

Quando alguém possui uma habilidade de
“saber fazer”, passa a dominar uma técni-
ca para dispor do que a natureza the ofere-
ce. O desenvolvimento cultural fem entdo
sua base numa distingdo entre o cardter
animal e o cardter racional do ser humano.
A aquisicéio e o desenvolvimento de um
saber com técnica, leva ao sucesso da co-
municacdo, & qual estdo ligadas a cultura
e a educacdo. A cultura tem implicagdes

de ordem filoséfica sobre o ser que pensa,
reflete e critica o que faz e o que pensa. Em
paralelo com seu sentir, fazer e pensar, fo-
das as formas desse sentir, fazer, pensar e
agir vdo constituir o objeto de sua reflexdo.

Néo podemos pensar, falar ou escrever so-
bre a moda sem mencionarmos os desfiles e
a pessoa do modelo, pelo fato de estarem
intrinsecamente ligados. O uso e o abuso de
corpos e rostos bonitos, exdticos e diferentes
dos que estamos habituados a ver nas ruas,
responde pelo tom impresso no mercado da
moeda. Este j& comeca a encontrar dificulda-
de para definir e conceituar a beleza. Rostos
e corpos atraentes s&o rigorosamente seleci-
onados para serem portadores das novida-
des e fendéncios que

devem alimentar o Nilza de
mercado da moda. Olivei
Uma grande impor- IVelra
tancia estd sendo
atribuida co aspecto
da personalidade do
modelo. Detalhes e
acessorios sdo criados para que funcionem
como arte final, complementando a roupa o
servico do charme e da elegncia do mode-
lo. Dentro deste contexto, bolsas, fivelas, cin-
tos, botées, pregadores de cabelo, [bias, mei-
as, sapatos, éculos, lencos e outros passam
a fer enorme importdncia no realce dos ges-
tos e da personalidade. O comportamento
do modelo em desfile na passarela entra em
julgamento quando s@o avaliadas as quali-
dades do artistico, do estético e do esfilo em-
butidos na elegé@ncia, no charme, na simpa-
fia e na beleza.
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Os desfiles produzidos por famosos estilistas
estdo cada vez mais se tranformando em
grandes espetdculos onde cendgrafos sGo
contratados. Misica e diversos objetos en-
tram na decorag@o do ambiente, integran-
do-se ao visual e aos movimentos do cor-
po do modelo. “Ambientagéo, por exem-
plo, é o forte do estilista inglés, John
Galliano, responsével por ter levantado a



onda do desfile-espetdculo em Paris. Suas
apresentagdes, com cardter de show, levam
o convidado a fazer parte do universo
particularissimo do estilista”...lembra Erika
Palomino em critica na Folha de S&o Pau-
lo: “Faunos descansam & beira de casca-
tas de dgua, em meio a pétalas de flores
pelo chdo e um aroma citrico no ar. Baila-
rinos se exercifam, demonstrando o vigor
de seus corpos semi-nus, enquanto criados
descalgos servem pequenos copos de limo-
nada a seletissimos cento e cinquénta con-
vidados... Tudo isso para apresentar a nova
colecGo de primavera-veréo do préte-a-
porter de Galliano”.

Outra inovacdo comega a sugir através
de desfiles marcados
por temas. Uma co-
lec@io do estilista Eric
Bergere foi apresen-
tada em Paris sob o
iftulo: “Ser ou ndo ser
mistico onde as mo-
delos apareciam com
lencos na cabega lembrando freiras, gran-
des éculos escuros e saltos altos lembran-
do peruas. As mulheres de Bergere desfi-
lavam em camisas golas de padre, pon-
chos, tnicas de algodéo branco usadas
com calcas mais compridas, estreitas e re-
tas, vestidos-chemise lembrando habitos
religiosos, batas salmdao sobre regata pink
e bolsa de corda. A modelo negra Alek
Wek com hdbito de freira, usava um ca-
puz em jersei. O branco, o azul-marinho
e o vermelho-cardeal eram as cores prin-
cipais dessa moda mondstica atualizada e
cheia de charme”, observa Palomino.
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No XVI desfile do Morumbifashion Brasil,
Alexandre Herchcovitch abriu o dia en-
chendo os olhos do piblico de moda com
um megamix de referéncias visuais, mis-
turando Japdo, Dior, alta-costura,
alfaiataria,moda de rua, camdomblé, fu-
turismo e o que mais as retinas pudessem
absorver. “ Mais sofisticado do que nun-

ca, Herchcovitch, afia ndo apenas sua
tesoura em imbricados cortes e encaixes,
mas, afia, também, seu olhar de criador
sobre as influéncias estéticas que o cati-
vam. Ao som de flamenco, berimbau, vi-
olinos e tambores, ele vai encantando a
platéia, com exercicios sobre a revolucio-
ndria forma com que Christian Dior mu-
dou tudo em 19477, comenta Paiomino.

Aps estes relatos somos levados a fazer as-
sociagdes com o que acontece no camaval e
mais especificamente com o desfile das Esco-
las de Samba. E justamente no camaval que
a confecgGo de roupa atinge um infinito de
possibilidades. Apoiado no “como se fosse”
daficcdo, da imaginacéo e do vale tudo de
um momento fugaz, o desejo abre as portas
da liberdade para dtingir a plenitude de ser.
Anjos e deménios desprendem-se da turbu-
léncia dos inconscientes para viver o fascinio
do mundo do possivel. E a hora de cobrir o
corpo de e com fantasia, a fim de descobrir
quem somos. O camaval e o roupa, em inti-
ma relagdo de roupa-fantasia, tem passado
por varios estdgios na Escola de Samba, até
evoluir (se é que assim podemos dizer) para o
quase nudismo. Foi eliminado ao méximo a
quantidade de tecido destinado a cobrir e
ormamentar o corpo. Por outro lado, o senti-
do estético, nato nos indios brasileiros, os le-
vou a fransformar seus corpos em obras de
grande valor arffstico.. através de desenhos
feitos com tintas vegetais, eles maquiam seus
rostos e corpos e usam sementes € penas de
pdssaros como aderecos. Cabecas, orelhas e
labios ornamentados vao do inusitado (caso
do pires nos labios) aos belissimos cocares,
enquanto as orelhas séio furadas e alongadas,
bracos, pernas e pescoco também recebem
enfeites. Na cultura dos Asurini, o corpo des-
taca-se como suporte da pinfura geométrica
usada no cofidiano. Acreditam eles que quan-
do receberam a faculdade de desenhar rece-
beram também afaculdade estética, conside-
rada tGo importante quanto sonhar, cantar,
cozinhar, plantar, fazer amor e fazer a guerra.



AvisGo do corpo humano tem sido sem-
pre motivo de curiosidade e causa de pra-
zer no oriente e no ocidente, em todos os
tempos e em todas as culturas. A repre-
sentacdo do corpo nu ou vestido, consti-
tui uma forma de cultura que inclui ndo
s6 valores estéticos, mas, também, valo-
res éticos, sociais e religiosos registrados
ao longo da histéria. Aimagem do corpo
nu, nos reporta &s esculturas gregas. Ndo
sdo elas usadas, ainda hoje, como mo-
delos em aulas de arte para o estudo da
forma, proporcéo e beleza 2 A represen-
tacBo do corpo é sempre extremamente
significativa enquanto indicador cultural,
enquanto expresséo de valores, ndo ape-
nas estéticos, mas também sociais, éticos
e religiosos. Comenta Pessanha que o
processo histérico que levou, na Grécia
antiga, & emergéncia de uma nova men-
talidade (aquela que veio produzir o que
entendemos ainda hoje por ciéncia tedri-
ca e filoséfica) manifestou-se elogiente-
mente nas mutacdes sofridas pela repre-
sentacdo do corpo, particularmente na
estatudria. O corpo  humano
dessacralizado foi entdo exaltado enquanto
humano, representado em plena e orgu-
lhosa naturalidade, perenizado em mar-
more ou em bronze num instante fugidio
e frivial de sua existéncia morial, enquanto
corpo apenas corpo. Corpo é pd, forma
e cor, e em pd hé de se tornar. Trata pois
de dar-lhe cor e adorno enquanto hé
tempo e vida, pensaria o poeta.

A arte académica, inspirada nos gregos,
celebra o nu artistico, arte estdtica
endeusada nos grandes museus do oci-
dente. A Escola de Samba revoluciona esta
idéia ao mostrar “esculturas vivas”, na in-
terpretacéo de Jodo trinta, cheias de gra-
ca, movimento, charme e seduc@o numa
proposta de integrar arte-vida. O mesmo
acontece nos desfiles de moda, onde es-
culturas vivas ornamentam as passarelas
instaurando o profano, o humane, ope-
nas humano. A corporeidade reina em seu

reino fugaz e instantdneo onde a efernida-
de é nada mais, nada menos do que a
eterniza¢do de um momento.

No desfile de inverno 1998/99, um dos
eventos mais polémicos da Gltima tfempo-
rada em Paris, o belga Beirendonck (grife
W&LT) apresentou sua colecdo sobre via-
jantes de diferentes dimensdes. Um tema
de ficgdo-cientifica sobre seres do espago
e ETS. Meninos, meninas e jovens mos-
travam um estranho universo onde a Gli-
ma fronteira da “mutilacéo do corpo” jé
ndo seria mais a perfuracdo, o “piercing”
e a tatuagem, mas, chifres internos,
préteses sobre as sobrancelhas e magds
do rosto. Com o nome de “Carnal Art”,
esta proposta, a

exemplo dos indios Nilza de
brasileiros e de ou- Olivei
tros povos, subme- IVetra
te o corpo a cirur-
gias plésticas com
a intengdo de
manipuld-lo para
transformé-lo em uma obra de arte, numa
eterna busca de beleza. Em entrevistag,
Beirendonck expde seu pensamento: “Meu
trabalho néo é sobre roupa, mas sobre
viver de um certo modo que vocé possa
chegar a algum lugar. Eu n&o tento pre-
ver o futuro, apenas acredito que & im-
portante acreditar nele. Quero dar aos
jovens algo em que acreditar. Estou es-
pecialmente interessado na beleza e tra-
balho com novos tipos de beleza — um
dos meus obijetivos desde que comecei -
. Em meus primeiros desfiles, tentei criar
novas propostas de usar o corpo e a
maquiagem. As préteses foram passos
importantes que dei em minha evolugéo.
Eu néo quero refazer os anos 60, 70 ou
80. Néao gosto deste tipo de trabalho.
Uma colecdo deve refletir os nossos tem-
pos; assim, eu né&o tento esconder nada.
A aids hoje & parte da cultura do jovem,
e de certa forma, as pessoas estdo viven-
do com isso”.
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Com fantas e confroversas informogées, sen-
timos necessidade de um pouco de esclare-
cimento sobre conceitos e até mesmo defini-
¢des sobre o assunto moda. Escothemos trés
perguntas que nos parecem fundamentais
para nortear este breve exercicio de pensar
algumas questées relativas & estética da
moda: O que é a moda 2 Por que e para

P VPSP VI UL N PV » N, WS Y 17 ARGV S I
YUT DCIVO U THOUU v ATHOUU So1U S iguo ¢

Quando alguma coisa é importante, ela
se transforma em palavras, sugere Roland
Barthes. Fomos ver o que diz o diciondrio
do Aurélio: “Moda é derivada da palavra
francesa MODE e refere-se ao uso, hébito
ou estilo geralmente aceito pela sociedade
e varidvel no tempo. E resultante de deter-
minada idéia, gosto,
capricho e influénci-
as do meio. Uso pas-
sageiro que regula a
forma de vestir, cal-
car, pentear ,etc. A
moda é a arte e a téc-
nica do vestidrio.
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A exemplo da arte, a moda pode ser vista
como um sistemna de linguagem. Ela tem sua
gramdtica e seu cédigo préprios, aplicados
na avalia¢do da estética de sua produgéio.
O julgamento de qualidades estéticas en-
volvendo o estilo implica num exercicio de
linguagem. Alingua é um veiculo de beleza
e harmonia. Geramos idéias e conceitos atra-
vés da cadeia de relacées de letras, palavras
e frases. Afirma Cassirer: “A primeira ativida-
de mental da inteligéncia tem inicio com a
conceituagdo”. Em “Language and Myth”,
ele demonsira a existéncia de estreitas
vinculagdes entre a mitologia, a lenda, a
metdfora e a lingua. A estética moderna re-
fere-se & forma pela qual pensamos, fala-
mos e escrevemos sobre as artes e os proble-
mas que circundam os simbolos e o signifi-
cado de palavras como: representacdo, imi-
tagdo, expressdo, forma, conteddo, interpre-
tagdo, inteng@o e intuigdo. Assim, o papel
da lingua falada e escrita é fundamental para

a aquisi¢do de conhecimento. Conhecer é
um caminho na diregéo da compreenséo e
esfa nos conduz aojulgamento de qualida-
des e valores dos objetos. Em “Philosophy of
Art“, o filésofo Blocker esclarece : “Se nin-
guém pensasse, discutisse e escrevesse so-
bre arte, néo haveria estética”.

Assisiir a urn desfile de moda € olhar e ver ou
melhor tentar entender o que a moda signi-
fica dentro do campo do conhecimento.
Nossa faculdade do entendimento sofre um
desafio para fazer reflexdes e poder interpre-
tar o que vemos, ouvimos e sentimos em
nossa mente e em nossa emogdo. Para com-
preender esta realidade, é necessdrio ter a
absfinéncia de preconceitos. Tendo um olhar
ing&nuo podemos usar a ferramenta da lin-
guagem que nos dard condicdes para a
elaborag@o de conceitos e definicdes. A ex-
posi¢do de modelos em passarelas de desfi-
le de moda nos induz & apreciagéo e & ava-
liagao da beleza e da harmonia de seus cor-
pos e da integra¢do destes com o que estdo
vestindo. Fazemos assim um julgamento da
estética do movimento e da beleza e das di-
versas formas envolvidas neste desfilar.

Como um sistema de linguaguem a moda
estd também servindo a comunicagéo.
Airavés dela penetramos na mente da
contemporaneidade. Funciona como um
raio X antropolégico, marcando e influ-
enciando as diferentes épocas. Na cria-
o de seus projetos, os estilistas deixam
transparecer acontecimentos, atitudes,
culturas e comportamentos vigentes. A
moda é um espelho que reflete a socie-
dade daquele momento. Ela também é
critica, é denuncia, informando & sua
maneira, como um term&metro, a tempe-
ratura do mercado, da industria da moda,
da histéria e dos costumes de cada povo.

Finalmente, com respeito & pergunta se tudo
émoda, aresposta dbvia & sim, tudo é moda.
Os vegetais, o clima — origem das estacées
do ano com seus frios, quentes e amenos —



os animais, a arte e, mais do que nunca, a
tecnologia constituem fontes inspiradoras e
influenciodoras damoda na deferminagéo dos
estilos. E, pois, desnecessario teorizar sobre
estes pontos, uma vez que todos sabemos que,
mal ou bem, mais ou menos, somos passi-
veis de seguir um ou vérios aspectos da moda
em seu conceifo mais abrangente. Ainfluén-
cia da midia, por exemplo, invade as cabe-
cas das pessoas de fodas as idades e posigiio
social em todos os paises: dos “best-sellers”
de livros, CD, filme, video, aos sanduiches;
das raspagens de cabelo e mini-saias aos sushi
e sashimi; do carro Gltimo modelo & dupla
caipira ou ao pagode do momento; da giria
ao refrigerante; da novela ao ténis; do céo
importado ao brinco na orelha, ao shorte cu
biquini; da plataforma dos sapatos ao ato de
mascar chicletes e & malhagdo... e vai por
af... Até as opinides (politicas ou néo) deixam
de ser um produto de reflexéo pessoal e ela-
boragdo mental do individuo para se conver-
ter em repeficdo de opinido alheia ou dos
“acho que” massificados e espalhados pelos
meios de comunicacao. Vivemos imersos na
globalizagdo das idéias e das emogses. Tudo
o que estiver fora deste contexto massificado
passa a serolhado com desconfianca, e, mais,
passa a ser considerado “fora de moda”.
Nossa democracia ndo permite dar atencéo
e respeito aos diferentes da massa, fechando
os olhos, os ouvidos e a boca aos que ousam
quebrar a rotina do consumo. Os artistas es-
tGo no outro lado moeda. Eles s@o pessoas
que desafiom o redlidade & o mesmice do
cofidiano a fim de abrir portas e janelas, alar-
gando o horizonte da percepcdo.Com cora-
gem e ousadia eles transformam o invisivel
em visivel, o desconhecido em conhecidoe o
que era impossivel se faz possivel.

Seja a moda formal ou informal, de rua
ou de passarela, rica ou pobre, seu ob-
jetivo é chamar a atencdo do outro. Quero
ser amado. Quero ser visto por vocé e
quero que vocé mostre-se a mim. Para
terminar podemos resumir estas conside-
racdes no seguinte: “A moda & invencéo,

imitacéo, cdpia, mas, acima de tudo, ela
é um exercicio de seducdo”.
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DOCENCIA NO
CURSO DE GRAVURA
NO PROCESSO DO
“SPIT-BITE"”
(GRAVURA EM METAL: PROCESSO
DO LAVIS AGUA-TINTA)

Norberto Stori
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Procurando caminhos mais amplos ao meu
fazer artistico e educacional visitei o |l
Bisonte: Escola Internacional de Especiali-
zacéo em Gravura Artistica, localizada na
cidade de Florenca- ltélia, com o obijetivo
de conhecer tdo conceituada escola da
Europa e examinar a possibilidade de pro-
mover infercambio cultural com o instituto
educacional do qual faco parte, onde sou
lotado como professor titular na cadeira
de Expresséo no Plano - Gravura.

Na ocasido, uma exposicdo individual de
aquarelas de minha autoria acontecia no
Spazio d’Ars Citifim, em Mildo, ltalia.

Durante a minha visita ao |l Bisonte, con-
segui marcar uma reunido com o Diretor
de Arte, Sr. Swietlan Kraczyna com o ob-
ietivo de apresentar minhas Gravuras no
processo do lavis “Spit- Bite”.O resultado
foi um convite para ministrar um curso,
cujo conteddo seria o processo do “Spit-

Bite”, que despertou grande interesse,
além de fazer uma exposicéo individual
na Galeria do Il Bisonte.

Sendo uma escola internacional, o curso
foi ministrado a nivel de especializagéo
para jovens arfistas de varios pafses como
Japdo, Austrdlia, Rissia, Estados Unidos,
Coréia, Portugal, ltdlia, Noruega e Malia.

ll Bisonte é uma Escola Internacional de
Especializacdo em Gravura Artistica, apli-
cada e voltada para a Gravura em me-
tal, serigrafia, litografia e xilogravura, fre-
guentada por jovens artistas iniciados nos
processos de gravagéo.

Afilosofia da escola Il Bisonte é convidar
artistas plasticos que dominem um pro-
cesso especifico de gravacdo para enri-
quecer o conteldo dos seus cursos com
seus conhecimentos adquiridos ao lon-
go do tempo como artista.

Proponho esse trabalho, porque cada vez
mais profissionais da érea como: gravado-
res, jovens arlista, estudantes em Artes Plds-
ticas, demonstram um inferesse crescente por
esse processo, sendo que muitos deles ndo
t8m acesso a outros centros de ensino ou
ateliés para a sua aprendizagem.

A Escola Internacional de Especializagéo
de Gravura Artistica Il Bisonte originou-
se da antiga e famosa “Stamperia |l
Bisonte di Firenze”, junto & qual, no de-
correr de muitos anos, realizou trabalhos
dos mestres mais ilustres da Arte Moder-
na: de Pablo Picasso (1881-1973) Henry
Moore (1898 - 1986), de Alexandre
Calder (1898 - 1976) a Rufino Tamayo
(1899 .1991), de Jaques Lipchitz (1891
- 1973) a Grahan Sutherland (1903 -
1980) de Carlo Carrg (1881 - 1996) a
Ardengo Soffici (1879 — 1974), de Gino
Severini (1883 - 1966) a Alberto Magnelli
(1888-1971)



0O DESENVOLYIMENTO DA GRAVURA EM METAL.

Na Europa, a Gravura em metal comegou
a se difundir mais intensamente no século
XV. Néo se sabe ao cerfo quais foram suas
origens, atribuindo-se como local do seu
nascimento a Alemanha, aproximadamen-
te em 1430. Mas a paternidade da Gravu-
ra em Metal foi disputada pela ltélia, Ale-
manha e, mais tarde, pela Franca.

Esse processo achou um terreno muito fér-
til em Florenca, devido & presenca, na
época, de mestres como Sandro Botticelli
(1445-1510), Verrocchio (1435 - 1488)
e Filippo Lippi ( 1406 - 1469 ). Noinicio
do século XVI, A Gravura alemd conhe-
ceu o méximo do seu esplendor com a
obra de Albrecht Durer (1471 - 1528).

No Brasil, o ensino da Gravura como arte
custou a se instalar. O primeiro curso de
Gravura em metal foi ministrado por Carlos
Oswald (1882 - 1971}, no Liceu de Artes e
Oficios do Rio de Janeiro, em 1914, Lecio-
nou ainda na Fundagao Getulio Vargas, na
Biblioteca Nacional e em seu atelig, forman-
do uma geragéo de artistas como Poty
Lazzarotio (1924, Hans Steiner e Renina Katz
(1925). A Gravura sé foi inclufda como dis-
ciplina no curriculo de uma escola no ano
de 1940, quando Raimundo Cela (1890 -
1954 ), gravador em metal assumiu a Ca-
deira dessa disciplina na Escola Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro. A Gravura
comecou a ganhar espaco e reconhecimen-
to piblico na década de 50, com artistas
gravadores premiados nas primeiras Bienal
de Sé@o Paulo, como Oswaldo Goeldi (1895
- 1961), que recebeu o Prémio Nacional em
1951; Livio Abramo (1903 - 1992), em 1953;
Marcelo Grassmann (1925), em 1955;
Fayga Ostrower (1920), em 1957.

0S PIONEIROS DA ARTE DA GRAVACAO NO BRASIL

Os pioneiros da Gravura no Brasil :
Carlos Oswald, Lasar Segal (1891

1957), Oswaldo Goeldi e Livio Abramo,
n&o chegaram a fazer edicdes completas
de suas Gravuras, fato muito raro, que
ficava sé na intenc@o. Aos nossos mes-
tres gravadores restava ilustrar livros, jor-
nais, revistas, fazer cartazes ou, algumas
raras vezes, dlbuns de tiragem reduzida.

ADIVULGACAO DA GRAVURA NO BRASIL ATRAVES
DOS CLUBES DE GRAVURA.

Ao longo dos anos, no Brasil, os artista
gravadores se reuniam em torno dos Clu-
bes de Gravura para trabalhar e divulgar
suas obras. Uma das experiéncias mais
bem sucedidas desses Clubes formou-se
em Bagé (RS), em 1940, sob a posterior
lideranca de Vasco
Prado (1914 -
1998) e Carlos
Scliar {1920}, que se
aglutinou a Francis-
co  Stockinger 119
(1919), Dantbio

Gongalves (1925),

Glénio Biancheti e Trindade Leal (1927).
O Clube de Gravura de Porto Alegre (RS)
acabou propiciando o surgimento de va-
rios outros grupos semelhantes, como o
de S@o Paulo (SP), onde Mdrio Gruber
(1927), com o Grupo 19, dava sua con-
tribuic@o no final dos anos 40.

Norberto
Stori

Em 1951, Mério Gruber funda na cidade
de Santos (SP), o Clube da Gravura de San-
tos. Em 1952, surge o Atelier Coletivo de
Recife, criado por Abelardo da Hora (1924),
com participacéo de Gilvam Samico (1928).

No Rio de Janeiro, o movimento girou
em forno deo Museu de Arte Moderna,
aglutinado artistas como Ivan Serpa (1923
- 1973), Anna Letttycia Quadros (1929),
Rossini Perez (1932 ), entre outros. Tam-
bém em Curitiba surgiram Clubes de Gra-
vura. Livio Abramo e Maria Bonomi (1935)

fundaram o Estddio Gravura na década
de 60. Maria Perez Sola (1942), dentre



outros artistas, estd ligada ao atual Clu-
be da Gravura (Séo Paulo).

Apés a criagdo e efervescéncia desses
Clubes de Gravura, ndo se nota uma
continuidade do Trabalho. Se houve, néo
& tdo representativa, mas, mesmo assim,
a Gravura continuou a buscar o seu es-
paco através do empenho do préprio ar-
tista gravador ou pela sua maior divul-
gacdo e aceitagdo por parte dos museus,
galerias e espagos culturais.

G ENSING DA GRAVURA NO BRASIL

O ensino da Gravura no Brasil é muito
recente, comecando a ser desenvolvido
em 1914 por Carlos
Oswald, em cursos
livres sobre Gravura
e foi somente em
1940 que Raimundo
Cela introduziu-a
como disciplina em
uma escola.
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Aftftulo de estimulo ao desenvolvimento da
Gravura, o Museu de Arte de Séo Paulo
(MASP), cria um atelié dedicado ao ensino
da Gravura em 1950, onde Poty Lazzarotto
ddé um curso. Concomitante-mente, nesse
periodo, surgem oficinas impressoras, como
a ODA, de Odeto Guersoni (1924).

Entre os precursores do ensino da Gra-
vura em metal, temos o artista pléstico
Iberé Camargo (1914 - 1994 ) que, apés
um estdgio em Roma, em 1955, passou
a ministrar vdrios cursos de Gravura em
metal no Rio Grande do Sul. Posterior-
mente, abandonaria a Gravura em metal
para se dedicar somente & pintura.

A trajetéria da luta da Gravura pelo re-
conhecimento artistico inclui a iniciativa
do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro em trazer da Alemanha, em 1959,
o artista pléstico Johnnny Friedlaender

para ministrar um curso de Gravura em
metal por quatro meses. Desde entdo, o
atelié de Gravura do MAM do Rio de Jo-
neiro passa a atrair toda uma geracédo
nova de artistas gravadores, como Anna
Bella Geiger (1933 ) e Marilia Rodrigues
{1937), que contavam com corpo do-
cente constituido de, entre outros, Anna
Letycia Quadros e Roberto De Laménica.

0 APARECIMENTO DO LAVIS

O lavis a 4cido parece sertGo antigo quan-
to a dgua-forte linear. Em 1520, Daniel
Hooper (1493-1536} realizou na Alema-
nha duas Gravuras, cujo fundo tem a ex-
pressdo de um lavis a tinta da Ching, sen-
do, na verdade, um lavis a dcido. Desde
1520, os gravadores executavam uma es-
pécie de aguada ou lavis a é4cido: o
despolimento retinha pouca finta e, na
estampagem, reproduzia manchas
acinzentadas. Esse efeito contudo, néo re-
sistia a numerosas passagens na prensa.

Atribui-se a descoberta do lavis a Jean
Charles Francois e Charpenter, em 1758, mas
foi Jean Baptiste Le Prince {1734 -1781) quem
contribuiu para o progresso do lavis e quem,
em 1765, realizou pela primeira vez a dgua-
tinta, tal como conhecemos hoje.. Le Prince
desenvolveu o seguinte processo: apds a
gravacdo do desenho a traco, envemizava
de novo a chapa de metal e dissolvia pe-
quenas zonas do verniz com um pincel em-
bebido em terebintina, desengordurando bem
essas zonas deixadas a descoberto. Em se-
guida, colocava a resina em pé e aquecia a
placa, para obter aderéncia da resina na
placa e voltava novamente ao banho de
4cido, que atuava entre os pequenos inter-
valos do metal a nu e em vdrias efapas, tal
como para a dgua-forte.

A d4gua-tinta foi muito empregada por
aquarelistas topogrdficos, principalmente
ingleses, pois imitava perfeitamente a qua-
lidade de uma aguada transparente.



Em fins do século XVIII inicio do século
XIX, Francisco Goya (1746 -1828)Gran-
de génio da Gravura em metal, foi o
primeiro artista a utilizar a dgua tinta em
Gravuras temdticas, como as séries “Ca-
prichos” e “Desastres da Guerra”.

0S PROCESSOS DO LAVIS

Podemos trabalhar o lavis utilizando dois
processos: no primeiro, joga-se dcido
nftrico ou percloreto de ferro aleatoria-
mente sobre a placa preparada com o
breu; no segundo processo utiliza-se sa-
liva com o pincel, dirigindo e elaborando
as manchas. Este processo recebe o nome
de “Spi- Bite”. Os processos do lavis, fanto
o que utiliza saliva e dcido ou percloreto
como aquele com o Gcido ou percloreto
jogado aleatoriamente, evitam totalmen-
te as zonas recortadas, obtendo-se um
resultado que lembra as aguadas de uma
aquarela ou da tinta nanquim. Os lavis
séo processos utilizados por artistas que
trabatham com manchas, transparéncias
e sobreposicdo de cores. Sdo cheios de
surpresas, porque é dificil o controle do
4cido ou do percloreto numa placa de
metal a descoberto, levando-se em conta
que os valores ndo sdo visiveis e, porfan-
to, controlados, necessitando da sensibi-
lidade e da intuicdo do artista gravador.
Os primeiros passos do lavis séo os mes-
mos da dgua-tinta, que permitem a ob-
tencéo de valores de cinza e negros pro-
fundos ou em cores, através da textura
composta por gréos de resina-breu.

Preparada a placa com o breu, espalha-se
a saliva com o pincel nas zonas que se quer
gravar. Afuncdo da saliva é reter ¢ Geido ou
o percloreto nas zonas desejadas, caso con-
frério o 4cido ou percloreto escorrerd aleato-
riamente na prancha, impedindo assim limi-
tar e definir a mancha desejada. Para evitar
recortes nas bordas das manchas, coloca-
se Ggua pura ou mordente mais dilufdo,
abrindo passagens sutis ou degrades.

CARACTERISTICA DO PROCESSO DO “SPIT- BITE"

Com o emprego do processo do “Spit-
Bite”, consegue-se efeitos similares aos
de uma aguada em aquarela ou tinto
nanquim, construindo uma estrutura
através de manchas, sem o auxilio de
uma estrutura gréfica como adgua- forte,
buril, ponta-seca, apesar do lavis poder
ser usado com os processos citados,
resultando em um processo misto. O Gei-
do nitrico e o percloreto de ferro sdo ele-
mentos que, agredindo o metal, estabe-
lecem um didlogo entre o artista, a des-
fruicBo e a criacdo.

A minha pesquisa no campo do “Spit- Bite”
deveu-se ao desejo
de conseguir na
Gravura em metal
efeitos de manchas,
aguadas e transpa-
réncias. Como arfis-
ta pléstico, desen-
volvo trabalhos nos
processos da aquarela, tinta a bleo, finta
acrilica, litografia e Gravura em metal. Para
que a Gravura em metal ndo ficasse
dissociada dos demais processos pictéri-
cos, fui buscar no “Spit- Bite” as possibili-
dades das grandes manchas, degrades,
matizes fundidos e fluidez, conseguindo
sobreposicbes das cores, com efeitos de
transparéncias cromdticas.

Norherfo
Stori
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Vinculagdo Profissional: Universidade Presbiteriana
Mackenzie e Universidade Estadual Paulista (UNESP).



A COLECAO DE
DESENHOS INFANTIS
DO ARQUIVO
MARIO DE ANDRADE

Rejane G. Coutinho

X Encontro Nacional
da ANPAP

122

A Colegéo de Desenhos Infantis do Arqui-
vo Mério de Andrade que se encontra hoje
no Instituto de Estudos Brasileiros da Uni-
versidade de Sao Paulo é um riquissimo
material para os pesquisadores, principal-
mente os interessados na histéria do ensi-
no de arte. A medida que preparamos o
terreno para iniciar o processo de catalo-
gacdo da Colegéo e que mergulhamos no
universo multifacetado deste curioso cole-
cionador, femos a dimenséo da importan-
cia e responsabilidade de nossa tarefa.

Mério de Andrade iniciou sua colecéo de
desenhos em sintonia com um maovimen-
to que se expressava nos principais cen-
tros de estudo da Europa e Estados Uni-
dos. As pesquisas sobre o desenho infan-
til, influenciadas pelo evolucionismo, pro-
curavam relacionar a produgéo gréfica
da crianga com o seu desenvolvimento
mental e fisico € com a producdo dos ‘ho-
mens primitivos’. Foram estas mesmas

pesquisas que alimentaram o olhar dos
artistas e intelectuais modernistas do ini-
cio do século XX sobre a originalidade
estética da expresséo gréfica infantil.

A Colecdo conta com 2.262 pecas, das
quais 2.185 sdo desenhos. As outras 77
pecas sdo documentos. Constam deste
conjunto alguns oficios, cartas, bilhetes e
vérias folhas contendo anotagées sobre
a Coleg@io com a caligrafia de Mério de
Andrade. Entre essas anotacdes encon-
tram-se desde simples folhas de papel ofi-
cio dobradas ao meio indicando separa-
¢des de conjuntos de desenhos por idade
ou por autor, até um pequeno texto de
andlise de um desenho e anotacdes de
questdes sobre o grafismo infantil que pre-
cisam ser melhor estudadas.

Os indicios deixados por Mério de Andrade
entre os desenhos desta Cole¢do através
destes documentos e anotacdes indicam
que estes desenhos foram coletados por
um pesquisador e serviriam de material
para estudo e pesquisa. O cuidado com
que foram conservados, a maneira como
foram separados ora por idade, ora por
‘caso’ a ser estudado, testemunham o in-
teresse de Mdrio de Andrade pelo estudo
da arte da crianga. Segundo Telé Porto
Ancona Lopes' jG em 1927 esse interesse
aparece de maneira generalizada nas cré-
nicas escritas no Didrio Nacional e a
iconografia infantil j¢ havia surpreendido
o jovem pesquisador através da leitura de
um arfigo da revista alema Deutch Kunst
und Dekoration de 1919 encontrada em
sua biblioteca.

E nesta biblioteca pessoal, hoje perten-
cente ao IEB que se encontra o livro do
pesquisador belga Georges Rouma de
1913, La language graphique de I'enfant.
Um dos primeiros livros infeiramente de-
dicados ao desenho infantil, que faz um
apanhado sobre os principais estudos e
pesquisas sobre o tema que haviam sido



publicados em periédicos ou em capitu-
los de outros estudos sobre a crianca. L&
se encontram também os livros de G.H
Luquet: Le dessin enfantin de 1927 e UArt
primitif de 1930. Completam as referén-
cias diretas ao assunto os dois primeiros
autores brasileiros que publicaram sobre
o desenho infantil, Neréo Sampaio com
seu Desenho esponténeo das criangas:
consideragbes sobre sua metodologia de
1929 e Sylvio Rabello e a Psicologia do
desenho infantil de 1935.2

Com esta atualizada fundamentagéo te-
érica, Mério de Andrade procedeu cui-
dadosamente a coleta dos desenhos de
sua Colecédo. Criou situacdes favoréveis
como um concurso e estimulou a produ-
¢Go através de doagdes de professores.
Foram poucas as situagdes em que este-
ve presente diretamente junto a crian¢a
produtora do desenho, como atestam as
das anotagdes com sua caligrafia.

Cerca de 50% dos desenhos da Colecdo
fazem parte do conjunto produzido para o
Concurso de Desenhos Infantis do Depar-
tamento de Cultura da Prefeitura do Muni-
cipio de S&o Paulo. Foram feitos pelas cri-
angas que freqUentaram os Parques Infantis
da Lapa, Pedro |l e Ipiranga, assim como
da Biblioteca Infantil no ano de 1937. Este
concurso foi idealizado pelo entdo Diretor
do Departamento de Culiura, o préprio
Mério que elaborou um edital onde incluiu
uma clausula que o institula responsével
pela posterior guarda dos desenhos.

Um outro conjunto é formado pelos de-
senhos produzidos em situagdo escolar.
Identificamos mais de dez estabelecimen-
tos escolares situados nas cidades de Sao
Paulo, Piracicaba e Araraquara no esta-
do de Séo Paulo e Varginha no estado de
Minas Gerais. Nesse grupo encontram-
se desenhos de diferentes épocas, os mais
antigos datam de 1926 e os mais novos
do inicio da década de 40. Através de

alguns bilhetes encontrados entre os de-
senhos fica claro que foram recolhidos
pelas préprias professoras e enviados a
Mério de Andrade. O pesquisador deve
ter de alguma maneira divulgado seu
desejo de estudar a producéo gréfica in-
fantil e recebeu respostas diretas como o
bilhete: “Desenho de crianga pro Sr. Mério
de Andrade “ ou indiretamente através
de amigos como: “Paulo, af vdo esses
desenhos de imaginagéo, feitos por mi-
nhas alunas. Da mana Elvira. 15.9.940”.

H& ainda alguns pequenos conjuntos de de-
senhos que néo fazem parte dos dois maiores
conjuntos descritos acima. Por exemplo, os
desenhos que foram feitos em pequenas fo-
lhas amarelas de um

bloco com fimbre da Remne G
“Companhia de Se- Couf h
guros Guanabara” oufino
comendereco no Rio

de Janeiro e datados
de 1941 Foram pos-
sivelmente esses os
desenhos coletados pelo préprio Mério de
Andrade, pois & nesses conjuntos que se en-
contram as anotacdes com sua grafia.
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O fato de ndo ter participado do processo
de coleta dos desenhos diretamente junto as
criangas falvez tenha feito com que Mdrio de
Andrade se preocupasse com os procedi-
mentos utilizados pelos professores e instru-
tores enquanto instrulom as criangas para
desenhar, por que esses procedimentos como
alertava Rouma, interferiam na qualidade e
resultados dos mesmos. A ordem geral era o
respeito & produco da crianga evitando-se
a cépia e a reproducdio que eram procedi-
mentos comuns nas escolas daquela época.
Talvez por isso encontramos em muitos de-
senhos da Colecéo a expressdo: “De imagi-
nagao” escrita pela prépria crianga ou pelo
adulte, ou @ nota no verso de alguns dese-
nhos do cencurso: “Foi respeifada a expres-
sGo da crianca quando disse o que fez.”



Ositens VeV das regras do concurso dizem
expressamente: “Séo proibidas as cépias e
os desenhos e figurinhas tem de ser feitas
nos parques.” “E absolutamente proibido
qualquer sugestdo e muito menos correcdo
das Instrutoras ou quem quer que seja aos
trabalhos dos concorrentes.” Pode-se dedu-
zir entdio que Mdrio de Andrade procurava
garantir a aualidade dos desenhos que acre-
ditava ser a expressdo da crianga. E pode-
mos nos perguntar entdo se com estas instru-
¢des ele estaria interferindo nas préticas cor-
rentes na época, induzindo idéias sobre a ne-
cessidade de uma aiitude de maior respeifo
em relagéo a producdo infantil e contribuin-
do com um novo olhar sobre esta producdo?

S6 um trabalho mais
detalhado, que faca
todo um levantamen-
to e andlise das ob-
servacdes anotadas
por Mério de Andrade
e pelas professoras,
comparando-as com
os desenhos, poderd nos dar a dimenséo
do quanto a instituicdo do concurso com
suas regras impostas modificou naguele mo-
mento a atuacdo dos professores e reflefiu
nos desenhos das criancas. Sabemos des-
de j4 que a obediéncia a livre expressdo da
crianga néo foi total. Encontramos vérios
casos de desenhos de observacdo: jarras,
flores, naturezas mortas, alguns desenhos
geométricos e cdpias que deixam visiveis os
fracejados ou a marca do decalque. A ex-
pressdo usada por Mdrio de Andrade: “de-
senhos de interesse pldstico”, assim como:
“Desenhos para estudo.”, ou “Mais dese-
nhos inferiores servindo sé para esfudo.”,
sGo indicadores de sua atencéo em rela-
cdo a esta questdo e sua infengdo em am-
pliar a pesquisa em torno do assunto.
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Sabemos desde j& que as questdes anota-
das por Mério de Andrade e encontradas
entre os desenhos, sdo bastante
abrangentes: algumas séo de cardter psi-

colégico como os estudos de caso; outras
de cardter formal e estético; ha aquelas
que apontam para a temdtica enfocada
pelas criancas que segundo Mario de
Andrade poderia estar de alguma manei-
ra enunciando sua heranga cultural.

Foi com este olhar do etnégrafo preocu-
pado com as diferencas e identidades que
Mério de Andrade pode ser hoje conside-
rado um precursor das linhas culturalistas
do ensino de arte da contemporaneidade?® .
Enquanto os pesquisadores do inicio do
século XX estudavam as comuna-lidades
dos desenhos infantis buscando estabele-
cer as linhas gerais do desenvolvimento
grdfico, ele estava também atento as
especificidades que as herangas étnicas
poderiam trazer para a cena grdfica das
criangas. Foi por isso que incluiu nos de-
senhos das criangas dos Parques e Biblio-
tecas a informacéo sobre a nacionalidade
de cada um e de seus pais, e no conjunto
de desenhos das criangas de Varginha, a
profissdo do pai. Para ele estes dados eram
relevantes para uma pesquisa das relacées
iconogréficas e culturais contidas nos de-
senhos.

Rejane G. Coutinho
coutinho@usp.br
Doutoranda da ECA/USP

Notas

1 Telé Porto Ancona Lopez, Mério de Andrade e o
artefazer da crianga, In: Mdrio de Andrade e a crianga,
catélogo, MAC/IEB, 1988.

2 Sobre os primeiros estudos a cerca do desenho
infantil ver a dissertagéo de mestrado de Rejane Coutinho,
Sylvio Rabello e o desenho infantil, ECA/USE 1998.

3 Ana Mae Barbosa, Mario de Andrade e a arte-
educagéo. In: Mério de Andrade e a crianca, catélo-

go, MAC/IEB, 1988.



CRIAR, JOGAR E
JULGAR BASTA
COMECAR...

Rosa Maria Lellis
Werneck

Desde o tempo de Homero e Hesiodo, os
homens tém pensado a respeito da fonte de
seu poder criador e da criafividade de ma-
neira geral. Muitas questées tém sido le-
vantadas sobre o assunto no &mbito de ci-
éncias como a Psicologia, a Filosofia, e de
disciplinas como a Sociologia da arte, e @
Estética. Para o professor de arte, entretan-
to, existem ddvidas muito obijetivas, relaci-
onadas com a sua pratica em sala de aula
que merecem ser discutidas. O propésito
dessa comunicacdo é relatar como alguns
desses problemas foram tratados na disci-
plina Metodologia Visual do Curso de
Design EBA na UFRJ tendo como base o
projeto de pesquisa: Componentes l6gicos
e intuitivos no processo criativo do design.

BREVE HISTORICO DO PROJETO

Aidéia do projeto nasceu da observacdo
de que existia a necessidade de atualizar os
contetdos curriculares das disciplinas de
Metodologia visual e Il que fazem parte do
curriculo das habilitagées de Projeto de pro-
duto e Projeto gréfico dos cursos da drea
de Design. Essa necessidade se fazia mos-
trar nos trabalhos que os alunos produziam
€ que eram pouco criativos, o que foi con-
siderado sinal de falta de motivagéo.

Pensou-se, entdo em desenvolver-se uma
pesquisa, com o objetivo de conhecer as
lacunas, as inconsisténcias e os possiveis
caminhos ainda néo percorridos no campo
da disciplina. Sendo, ela mesmo um tra-

balho de criacé@o por pretender uma rela-
cdo dialética entre a teoria e a realidade
empfrica em sala de aula.

Num primeiro momento, pareceu importante
ndo definir de forma muito precisa as eta-
pas do trabalho. At porque ndo havia, na
época, uma visGo muito clara de como o
processo poderia ser encaminhado, e ima-
ginava-se de antemdo que a quase
inexisténcia de uma estrutura conceitual,
como era o caso, tornaria dificil a escolha
de métodos adequados de pesquisa.

Tinha-se apenas como idéia inicial, @
arficulag@o de trés corpus conceituais: o
das teorias sobre métodos criativos, o das
teorias da arte e do
design e o da com-
putagdo. Para isso
iniciou-se um levan-
tamento bibliografi-
co onde foram se-
lecionados 543 #ftu-
los entre artigos, li-
vros, recortes de jornais, sites da Internet.
e outros, sobre os trés assuntos.

Rosa Maria
Lellis Werneck
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Na realidade, pretendia-se comecar o tra-
balho empirico com a criacdo de um gru-
po especial de pesquisa, depois que ti-
vesse sido conclufda a revisdo da litera-
tura. Ocorreu que entre os documentos
pesquisados, foi encontrade um livro de
criatividade dirigido a empresas comerci-
ais: Criatividade e Marketing, que pare-
ceu ser fundamental para a pesquisa por
oferecer um método heuristico aplicével
em vendas, que o autor chamou de ré-
gua heurfstica. A régua heuristica é um
instrumento de estimulo & criatividade que
permite combinar fatores que possam ge-
rar alternativas para tornar empresérios e
profissionais de marketing mais criativos.

Surgiu, entéo a idéio de adaptar e aplicar
a régua heurfstica como método de cria-
¢do em arte e optou-se por fazer o que se



chama em trabalho de campo de um pré
teste, nesse caso para testar a metodologia.
A parte empirica do projeto comegou en-
tGo a ser realizado mesmo em sala de
aula, que passou a ser utilizada como
laboratério didético da pesquisa.

A exposicdo a sequir procura descrever os
resuliados dessa vivéncia em sala de aula.

ENGENHEIRQ, ARTISTA OU “BRICOLEUR™?

Os estudantes da turma escolhida foram
os alunos do segundo periodo do curso
de Desenho Industrial da EBA-UFRJ, ha-
bilitagdo em Projeto de Produto. Como
eles eram alunos do curso regular foi ne-
cessdrio adaptar,
logo de inicio, os
conteldos da disci-
plina de Metodolegia
Visual ao novo mé-
todo que se estava
guerendo festar. Ve-
jomos porque.
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Segundo o ICSID ( Infernational Council of
Societies of Industrial Design), o desenhista
industrial se qualifica como tal porque re-
cebe na sua formagéo, conhecimentos téc-
nicos, etedricos que desenvolvem sua sen-
sibilidade visual afim de torné-lo capaz de
determinar o material, a estrutura, a for-
ma, o tratamento de superficie e a decora-
¢6o de produtos fabricados em série.

Ha uma grande parte de tedricos que enten-
de o desenho industrial também como um
processo ligado & estética em colaboracdo
com a ciéncia, a tecnologia, a engenharia e
a outras disciplinas que se integram na pre-
paracdo de produtos industriais.

O desenho industrial seria entdo uma ati-
vidade criadora, e na opinido de
Maldonado @ Educagéo para o Design
deve ser ” uma atividade projetual que
consiste em determinar as propriedades

formais dos objetos produzidos industri-
almente. Por propriedades formais néo se
deve entender somente as caracteristicas
exteriores, mas sobretudo as relacdes fun-
cionais e estruturais que fazem com que
o objeto tenha uma unidade coerente tanto
para o produtor como para o usudrio.”

A pariir do exposfo.acima pode-se con-
cluir que as solugdes visuais e criativas,
s&o fundamentais para o design, mas que
é preciso também que elas estejam rela-
cionadas com propriedades estruturais
e funcionais; porisso costumam ser sem-
pre colocadas sob a forma de resolu-
¢des de problemas.

De acordo com Dualibi e Simonsen o mé-
todo de resolugdo de problemas é cha-
mado de algiritmico e estd em oposicéo
ao método heuristico. Um algorismo, em
matemdtica é uma regra que, sempre
gue aplicada produz resultados sendo
conhecidos, pelo menos esperados. A
heuristica, do grego “heuristiken (desco-
brir) é exatamente o contrério. Trata-se
de uma verdade circunstancial, ndo
verificdvel. Na aplicacdo de um método
heuristico, a solucdo é obtida por meio
de tentativas e erros, por selecdo e co-
nexdo e mudanga associativa, muito pré-
ximo de como se faz na arte. Mais ain-
da: a heuristica ndo sé admite a con-
tradicdo como deve viver dela.

Como responder & exigéncia do progra-
ma que aponta para métodos mais
algoritmicos do que heuristicos? A
metodologia que chamamos de algoritmica
faz do designer um profissional mais pré-
ximo do engenheiro do que de um artista,
dai os trabalhos dos alunos se apresenta-
rem 1@o pouco criativos. Em contrapartida,
um método apenas heuristico faria do
designer um arlista ou um “bricoleur”,
aquele individuo que utiliza aleatoriamen-
te os materiais sem um projeto prévio o
que fambém néo é o caso.



Resolveu-se entdo adaptar o modelo
heurfstico criado para o marketing e apli-
ca-lo no préprio programa do curso.

UTILIZANDO A REGUA HEURISTICA

Na base detoda producdo industrial esté
implicito o principio da repeticdo, tudo
na indUstria é feito em série. Com o obje-
tivo de preparar os alunos para o exerci-
cio da profissdo, as disciplinas dos cur-
sos de desenho industrial geralmente co-
locam énfase no ensino das estruturas
modulares e nas simetrias.

Na base teérica da disciplina de
Metodologia Visual geralmente é usada
a literatura sobre percepcdo visual e de
desenho bi e tridimensional, especialmente
os livros de Arheim e de Wucius Wong.
Apesar de se mudar o enunciado dos pro-
blemas dados para os alunos a cada se-
mestre, sempre se obtém as mesmas so-
lucdes, algumas s@o até bonitas mas a
maioria é muito pouco criativa. Além dis-
so hé partes do programa que s@o muito
aridas e por isso escolheu-se entdo o
assunto que mais desagradava aos alu-
nos, para testar o novo método. Tratava-
se do estudo da equiparticéio do espaco
tridimensional, das células espaciais, do
estudo dos poliedros regulares, e de suas
relacdes geométricas infernas.

Inicialmente tratou-se de modificar o tipo
de proposta de trabalho que normalmen-
te era dada aos alunos; para isso foram
usadas perguntas que estdo na base da
régua heurfstica :

- O gue posso modificar nesses problemas?
- O gue pede ser adaptado a eles?

- O que parece com ele? Que idéia ele
sugere?

- Qual o idéia que posso incorporar @
ele? Posso mudar o seu significado?

Os sélidos geométricos foram facilmente
associados a brinquedos infantis, a jogos
de armar e de montar. Foi entdo proposto
que a feoria a ser estudada teria como pro-
duto final um jogo em que a cor entraria
como principio de organizacdo. O obijeti-
vo do trabalho seria a visualizagGo das
estruturas do espaco tridimensional ou do
espaco inferno do poligono escolhido.

Foi, entGo apresentada aos alunos a ré-
gua heuristica e estes fizeram novas per-
guntas, agora & teoria estudada:

- O que fazer com o poligono? Diminuire
Inverter? Dividirg Multiplicar?

- E se eu mudasse o material?

- O que eu poderia

substituir no meu Rosa Maria
jogo? Asua cor? A Lellis W )
sua forma? 81Is Wernec
- O que é preciso

adaptar? 127

- Como posso tor-
na-lo mais afraente?
- Porque deixa-lo como estd?

O curioso é que ao fentar criar o jogo, os
alunos observaram que o trabalho que
estavam fazendo, tinha ele mesmo, vira-
do um jogo. Havia-se chegado sem que-
rer & primeira caracterfstica que Huizinga
aponta no jogo: “o fato de ser livre, de
ser ele mesmo liberdade.” Observou-se
também que pelo fato do produto criado
ser um jogo atingiu-se & segunda carac-
teristica que se observa, de que o jogo
ndo é vida corrente, é sé faz de conta.
Os alunos de desenho industrial embora
criando algo com forma e fungéio néo
estavam necessariamente se preocupan-
do em criar um produto industrial, e no
entanto o jogo era feito de elementos re-
petidos e siméiricos. Ao conceber as es-
tratégias do jogo que estavam produzin-
do procediam como qualquer pessoa que
joga, de maneira séria e absorta.



O resultado obtido néo sé respondeu como
superou as espectativas. Alguns dos alu-
nos ficaram t&o motivados e orgulhosos
de seus trabalhos que os apresentaram na
Jornada de Iniciacdo Artistica e Cultural e
um deles, cuja descricdo se encontra abai-
x0, foi escolhido para representar a Escola
de Belas Artes no Centro de Letras e Artes e
recebeu Mengéo Honrosa.

DESCRICAQ DO TRABALHO MANDALA

O projeto, Mandala, é uma aplicagdo de
um frabalho de sala de aula em que foram
dados exercicios construtivos usando séli-
dos geométricos regulares. Optou-se pelo
uso do cubo por ser uma forma bésica, e
por ser um sélido que
permite a particdo re-
gular do espaco
tridimensional.
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a régua heurfstica
como método de cri-
agdo. Inicialmente foi realizado um movi-
mento simples de empilhamento do cubo
em forma de colunas que observou-se po-
deria ser ampliado em qualquer direcéio per-
mitindo a construcdo daquilo que Wucius
Wong chamou de estrutura de parede.

Logo em seguida, os orificios das células
foram preenchidos com sélidos, cujas fa-
ces frontais se converteram em médulos
bidimensionais, permitindo que se traba-
lhasse também com um desenho nas fa-
ces do cubo.

Foram, tragadas, diretrizes, segundo da-
dos do préprio cubo: diagonais, mediatrizes
etc. Optou-se, ent@o, por usar a diagonal
do quadrado, que passou a funcionar
como médulo que pode ser rodado em
qualquer direcéo, e que por meio de des-
locamentos, rotacées, permutacdes, pro-
duz desenhos diferentes. A cor foi coloca-
da posteriormente, como elemento de di-

ferenciacéo, para enriquecer e multiplicar
os resultados.

O produto final do trabalho é um objeto
permutacional que pode ser usado tanto
como jogo e como relevo de parede.

ROSA MARIA LELLIS WERNECK
e-maii: roseck@domain.com.br
Docente da escola de Belas Artes-UFRJ



CRIANCA E PINTURA
ACAO E PAIXAO DO CONHECER
NA EDUCACAO INFANTIL

Sandra Regina
Simonis Richter*®

Todas as criancas desenham, mas nem
todas pintam. Poderiamos iniciar assim
uma reflexd@o que prefende jogar luz sobre
a acéio e a paixdo de pintar na inféncia.
Mas a questéo néo é radical e, de alguma
maneira, as criangas manuseiam e
experienciam materiais e instrumentos pic-
toricos. Porém muito poucas t€m o espago
e o tempo de desenvolver a linguagem sim-
bélica da pintura, de construir significa-
dos através da prética das cores.

Esta constatagéo desafiou-me a langar um
olhar & especificidade do interacéo da
crianga com a pintura e a natureza da
contribui¢do desse sistema simbélico na
capacidade infantil ndo apenas de orga-
nizar idéias afravés do gesto e da cor,
como a competéncia infantil de imaginar,
fazer e compreender a partir de suas acdes
e paixdes com a matéria colorida.

O obijeto desta pesquisa foi chamar a
atencdo para a importéncia deste mo-
mento de vida simbdlico, poético por es-
séncia, desvelando, através do fazer pic-
térico, um pensamento intuitivo e total-
mente aberto & novidade, curioso e intré-
pido, caracterizado pelo intenso entrela-
camento entre o afetivo e o cognitivo.

Surgiu a partir do meu interesse em con-
tribuir com argumentos que afirmem a arte
como conhecimento irredutivel o qualguer
outro e pela relevéncia pedagdgica de
investir em pesquisas que busquem con-

tribuir € apontar firmemente para a am-
plitude e a natureza dao diversidade de
outras formas de apropriacéo e criagdo
de significacbes. Principalmente numa
drea deste conhecimento, o pictérico,
onde os estudos sdo quase inexistentes.

As concepgdes de Bachelard, Piaget e
Goethe, permitiram uma aproximagdo &
complexa relagdo entre infancia e ima-
ginagdo criadora para sublinhar a na-
tureza figurativa e poética do pensamen-
to infantil, o partir da especificidade da
agdo lddica construtiva, como fonte do
necessdario equilibrio, din&mico e
dialético, entre uma acdo racional e uma
imaginagdo criadora.

Cabe destacar que
este trabalho aponta
para os possiveis na
interacGo da crianca
coma pintura, ndo
predicando como
deve ocorrer esta
acdo no confexto da educacdo infantil. Sus-
tenta esta infencéo a expeciativa de que uma
explicitacéio da significacio do encontro da
crianga com a cor, através da pintura, en-
contra-se na base de uma reflexdo necessé-
ria & compreenséo da especificidade da arte
e sua importancia na educacéo infantil,
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Qe conhecimento é este, o pictérico, que
pode se estabelecer na inféncia? Como a
crianca inferage com este conhecimento?
Para perseguir este objetivo realizo a neces-
séria explicitacdo dos contornos tedricos que
permitam situar as fronteiras que tocaram
esta pesquisa: da arte e da educacéo, da
pintura e da cor, da inféncia e da poesic.

A arte, por sua caracterfstica intrinseca
de nos colocar frente ao inusitado e o ines-
perade, abre espaco para a criacéo de
situacdes onde podemos nos confrontar
com o exercicio experimental da liberda-
de, com a capacidade humana de criar



algo que vai além da reclidade, ultrapas-
sando-a. Esta ultrapassagem, que gera o
espaco da criagdo, é realizada pela ima-
ginagGo que transporta nossa curiosida-
de até o desconhecido: a novidade.

O trabalho educacional estd comprometi-
do, em sua esséncia, com a elaboracéo do
conhecimento. Elaborag@o que ativa o co-
nhecido e o desconhecido em novas sinte-
ses pelo constante desafio em dire¢do & pro-
dugdo de outras maneiras de fazer e com-
preender, impulsionado por uma curiosida-
de de ir além dos limites do conhecido. Tra-
ta-se de um movimento de complexificagdo
transformador do pensamento, transito en-
tre ordem e incerteza, rigor e liberdade, in-
fluéncia e autoria, ra-
ciocinio e sonho, éti-
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Portanto, reunir arte e
educagto implica con-
siderar as especifici-
dades da arte enquan-
fo arte e da educacdo enquanto educagéo,
compreendendo como ambas podem con-
tribuir para a construcao da sensibilidade e
de valores éticos e estéticos, ampliando a
capacidade humana de conhecer e conhe-
cer-se, de imaginar e imaginar-se.

A pintura é entendida, no &mbito desta pes-
quisa, como a dindmica de um corpo que
jaga poética e canstrutivamente com possi-
bilidades subjetivas e objefivas. Ato sensivel
que recupera valorativamente acdes pas-
sadas ao organizar significagdes através da
cor e estruturar o experienciado, pois que,
nas palavras de Bachelard (1990:40), “o
vivido conserva a marca do efémero se
néo puder ser revivido”. E jogar com ima-
gens e idéias inventando modos de trans-
formar a matéria colorida para descobrir
possibilidades de interpretar o vivido.

Apintura relne experiéncia visual e tactil e
o que farna possiveltal comunhéo sensorial

¢é a materialidade viscosa da massa colori-
da: uniéo da terra e da dgua, encontro entre
imaginagéio formal e imaginagdo material,
entre conceito e imagem, visdo e agdo. Cor-
po sensivel que, ao entrelagar visGo e movi-
mento, age e reage na acdo e paixGo de
utilizar a matéria viscosa e colorida.

Quanto & cor, nas suas varias opgdes
de abordagem inferesso-me pela pers-
pectiva de Goethe, mais psicolégica
do que fisica, pois a concebe a partir da
subjetividade de quem as percebe, apon-
tando o cardter mutdvel e relativo dos fe-
ndmenos cromdticos. Para Goethe a sen-
sibilidade ndo é somente receptividade,
mas fambém impulsividade, devendo tam-
bém as cores serem interpretadas tanto
como “paixdo”, quanto como “agdo”,
tanto como sensibilidade quanto prdti-
ca, isto é em seu efeito estético e moral.

Significa que, ao utilizar o termo cor, falo
da sensacdo cromdtica que vejo e ndo de
uma radiacdo eletromagnética ou de uma
composigdo molecular, devolvendo & cor
sua fung@o primeira na natureza: “uma fun-
céo referencial sobre o entorno”... (Sanz,
1993:11) Portanto, a cor nesta pesquisa
serd enfendida como sensagdo e informa-
¢6o, tendo sido observada nos dmbitos vi-
suais da comunicacdo e da expresséo.

Outro contorno que determina esta pesqui-
sa & a opcéin de trahalhar com eriancas da
classe média. E, além de pensd-las como
sujeito afivo que constréi seu conhecimen-
to; competente em sua capacidade de co-
municacdo e interagdo complexas pelas
mUltiplas relacdes que pode estabelecer com
a cor, interessa-me também considerar a
infancia nos seus aspectos social e poético.

O poético como uma possivel forma de re-
sisténcia as prioridades racionalistas que o
social imps neste nosso século. Como um
esforco para repensar a infancia de hoje e
parfir para agdes que busquem integrar, onde



é possivel, a situacdo na qual a crianga da
classe média vive, tentando acolher consci-
enfermente condicdes e beneficios imeversiveis
de nossa maneira de viver em sociedade.

Neste sentido interessa-me chamar a aten-
¢do para a concepgdo bachelardiana de
infdncia, que a considera como um mo-
mento na histéria do sujeito onde se for-
mam e se armazenam as imagens primei-
ras, as imagens fundantes produzidas pelo
encontro infimo e vivido, sempre l0dico,
com o fogo, a 4gua, o ar e a terra. A
materialidade, pelos diferentes esforgos que
provoca em nés, forna-se uma fonte de
instrucéo e informacéio do real insubstituivel
na constituicdo do pensamento imagético.

Afantasia é a maneira da crianga abarcar
e interpretar o mundo. Sua linguagem mos-
tra a singularidade de sua percepcdo: sem-
pre figurativa, imagética, metaférica. O in-
teresse construtivo manifesta-se na vontade
ldica de criar e inventar modos de trans-
formar a matéria. Por isto, para Bachelard,
o poeta é aquele que preservou em si a
maneira direta da crianca. Em cada poeta
hé uma crianga preservada no verbo.

Para discutir a acéio lddica infantil sobre o
matéria estabeleco um didlogo enire as con-
cepcdes epistemolégicas de Jean Piagete
Gaston Bachelard apontando o jogo cons-
trutivo como fonte criadora de imagens,
mentais e materiais, de um pensamento in-
fantil essencialmente figurativo e poético.

O ponto de enconiro, que me inferessa, entre
ambos é a concepcfio de conhecimento
como relagGo. Entender o conhecimento
como relagéo significa pensé-lo como afivi-
dade e ndo faculdade, pois toda relacdo im-
plica acdo, exercicio, movimento, ndo po-
dendo ser consubstanciada em algo inerte.

Bachelard forna clara @ sua concepcao de
conhecimento baseado no fazerem A ter-
ra e os devaneios da vontade (1991),

quando define o fazer como dindmica con-
quistadora que desperta a matéria pelo fafo
imaginante que dé vida as qualidades
adormecidas nas coisas. O autor consi-
dera que a realidade material instrui na
exata medida que, manipulando diferen-
tes matérias, “entramos em seu interior”
para conhecé-las: “De tanto manejar ma-
térias muito diversas e bem individualiza-
das, podemos adquirir tipos individualiza-

dos de flexibilidade e decisGo” {1991:21).

Para Piaget (1975) o primeiro organizador é
a acdo, a propria atividade. Em Aformagéo
do simbolo na crianga (1971}, o autor deixa
claro que a significacéo tem sua génese na
organizacéio da experiéncia vivida. Desta for-
ma o conhecimento
& uma relagdo abs-
traida a parfir das
acdes e da coorde-
nacdo das acdes so-
bre as coisas e ndo
s6 das propriedades
fisicas dos objetos,
tornando possivel & crianga transpor os limi-
tes da sensibilidade e reconstruir o mundo &
imagem de seu entendimento,
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Piaget em seu estudo sobre o jogo infantil
(1971) estabelece uma disting@o entre jo-
gos de ficgfio e jogos de construglio que
considero parficularmente importante por
chamar a atencdo para o papel do fazer

" arifstico no desenvolvimento da crianca.

Os jogos de construcdo caracterizam uma
adequacéo progressiva dos simbolos &
realidade simbolizada, ou seja, uma re-
ducdo do simbolo & imagem simples, pela
busca cada vez mais intensa e curiosa da
crianca de uma semelhanca entre o
significante e o significado.

Osjogos de construgdo dizem respeito dire-
tamente a questdes especificas da arfe pos,
como Goethe expressa na segunda parte do
Fausto: “Cogite o qué, porém mais ainda



cogite o como” (Goethe apud Steiner,
1994:26). Isto é, 0 que importa no processo
artistico néo é a incorporagéo de algo su-
pra-sensério, mas sim a transformacéo da
realidade senséria. Ndo é menosprezar o real
como mero meio de expresséo, pelo contra-
rio, é conservar sua autonomia material sob
uma forma nova, uma forma que nos satis-
faga e provoque prazer estético.

Nas criagdes arfisticas ndo importa o que
é, mas fundamentalmente o que poderia
ser; ndo o real e sim o real possivel. A
matéria que sustenta o gesto do artista é
sempre real, algo imediatamente real, a
forma de surgimento, o seu como, envol-
ve uma abstragdo. Este é o exercicio fun-
damental que a cri-
anca realiza com
tanto prazer quando
constréi, de forma
lodica, seus dese-
nhos, pinturas ou
modelagens, um de-
safio dramdtico no
qual é o autor: exercita a aventura da cri-
a¢do de um objeto que satisfaca seu de-
sejo provocado pela matéria. O material
serve & fantasia da crianga que descobre
a possibilidade de criar novas formas e
novas significacdes a partir de recursos
matéricos, figurando seu imaginério.
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E como ocorre esta passagem do jogo de
ficcGo para o jogo de construgéo? Quem
responde é Bachelard quando diz, ao longo
de sua obra A terra e os devaneios da von-
fade (1991), que o passo do jogo puro ao
jogo criador ocorre através da experimenta-
¢80, da maneira mais ativa possivel, de to-
das as consisténcias e as resisténcias das
matérias plésticas, como argila, terra, areia,
4gua, tinta, massa de papel.

Para sustentar uma argumentacdo que
sublinhe a importéncia de promover, na
‘educagéo infantil, o didlogo entre imagi-
nar, fazer e compreender que a crianga de

quatro a sefe anos pode estabelecer atra-
vés do exercicio continuado da pintura,
destaco a contribui¢do de Bruno Duborgel,
Arno Stern e Nancy Smith, para apontara
relevéincia de educar e possibilitar esse di-
dlogo em busca da integridade e da
multiplicidade da experiéncia visual.

Nos caminhos j& percorridos por esses
autores busco algumas trilhas para pen-
sar o imaginar, fazer e compreender na
crianga de 4 a 7 anos através da sua
relag@o com a pintura no contexto edu-
cacional. Nas reflexdes de Stern encon-
tro o espaco do atelier como o lugar do
jogo construtivo; com Smith compartitho
as idéias de pintura enquanto processo
cognitivo a partir de materiais visuais e @
importéncia de um professor informado
intervindo neste processo. Finalmente, em
Duborgel, alcango a conjugagéo pensar
e sonhar como ato estrutural e simbélico
inerente ao desenvolvimento infantil.

Para tanto busquei uma mediacédo
metodolégica que permitisse captar ndo
sé como a crianga de 4 a 7 anos interage
com a pintura, mas também as possibili-
dades desta prética, suas exigéncias e ade-
quagdes, no contexto em que ocorre esta
ago e produgdo. Exigéncias e adequa-
¢des que transitam pelas condigdes con-
cretas de existéncia material, social, cul-
tural e histérica, tanto das criangas en-
volvidas como do espaco que as contém.

Optei, entdo, por explorar as possibilida-
des do estudo de caso na pesquisa qualita-
tiva, observando e descrevendo o contexto
particular de uma turma de educagéo in-
fantil da Escola Educar-se. Utilizei como
outra fonte de informac@o a observacdo de
um grupo de criangas, entre 4 e 7 anos,
pintando na Escolinha de Arte, também lo-
calizada em Santa Cruz do Sul (RS).

Os sujeitos desta pesquisa totalizaram 46
criangas pertencentes & classe média e que



freqUentaram, durante o ano de 1997,
dois contextos diferenciados de educacdo
infantil em Santa Cruz do Sul: um do sis-
tema formal de ensino e o outro do siste-
ma alternativo de educacdo infantil, am-
bos particulares. As criangas o iniciar o
ano letivo, em marco, tinham idades en-
tre trés anos e quatro meses (3;4) e sete
anos e dois meses (7;2).

A constatagdo, a partir das observacdes
e intervencdes iniciais, da grande
disparidade de experiéncias das criancas
em pintura, além da necessdria espera
para o grupo e a professora construfrem
sua rofina espacial e temporal para uma
aproximacdo ao objeto de estudo, levou-
me a procurar outro grupo de criangas
entre qualro e sete anos que permitisse
uma observacdo mais especifica, num
curfo espaco de tempo, sobre como a cri-
anca interage com a prética da cor .

Dois momentos, um iniciando e outro
avancando, que permitiram observar e
refletir sobre as particularidades de cada
um dos grupos, procurando desvelar atra-
vés da imaginacdo comprometida com o
fazer, o n&o visto ainda.

O:s sujeitos da Escola Educar-se, observa-
dos pela pesquisadora e pela professora
que realizou a intervencé@o, configuram o
grupo que esta investigaco acompanhou
desde o inicio do processo de organiza-
¢Go do espaco da sala de aula, dos mate-
riais e instrumentas, do tempo das crian-
cas, da descoberta das possibilidades da
tinta e das marcas produzidas.

Os procedimentos neste estudo procura-
ram entranhar-se no cotidiano da educa-
¢éo infantil da escola, evitando configurar
um paréntese no dia-a-dia das criancas
ao buscar uma insercé@o que fizesse senti-
do, ndo apenas & acdo de pintar, mas &s
demais experiéncias de aprendizagem que
pudessem ccorrer. Perseguindo o espon-

taneidade de cada crianca como forma de
garantir sua liberdade pessoal para explo-
rar as possibilidades I0dicas da pintura.

Tratou-se, aqui, de procurar o modo in-
fantil de pensar e sonhar com as tintas e
ferramentas ao produzir marcas coloridas
e falar sobre o feito, figurando suas ima-
gens infernas, presentificando sua rela-
¢Go com o real e o imagindrio.

Partindo da observagéo de como as crian-
cas utilizam os instrumentos pictéricos, como
reclizam a prética da cor no espago do
suporte e o que falam durante a pintura,
proponho discutir o sentido do percurso
consiruido pelas criangas em direcGio & cons-
tituigGo da lingua-
gem pictérica nesta
pesquisa. Esta cons-
trugGo emerge como
possibilidade infan-
til de conjugar trés 133
momentos - desco-

berta, realizacdo e

invengdo - insepardveis mas distinfos em
sua articulagéo temporal pois néo encon-
tram-se tGo dependentes da idade quanto
das oportunidades de realizar experiéncias
com a matéria colorida - explorando, imi-
tando e falando - de forma continuada so-
bre o espago pictérico. Trajetdria vislumbra-
da como resultado de uma conquista inter-
na favorecida pela intervenc@o das profes-
soras ao planejarem e realizarem a organi-
zagdo do espaco externo com as criancas.
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Conjugar os referenciais piagetianos, nGo
com a psicanélise, mas com uma poética
infantil, significou trazer para o foco das
consideracdes deste estudo a atividade
lodica construtiva. Fonte do necessdrio
equilibrio, dindmico e dialético, entre uma
agéo racional e uma imaginagdo criado-
ra. Trata-se, entéo, de uma abordagem da
pintura enquanto ato construtive dinami-
zado por imagens extraidas da matéria:
acdo e paixdo do conhecer. Abordagem



esta que buscou superar uma compreen-
s@io de mundo como apenas espetéculo
oferecido ao olhar, passando a sublinhar
seu aspecto provocativo, principalmente na
infancia, ao revelar-se basicamente como
resisténcia & méo: méo criadora questio-
nada pela materialidade das coisas.

A~ narcaartir ima mhr\nlv’r‘l de nrnmnl-/nr
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as observacgdes, questionamentos e re-
flexdes realizadas no tempo desta pes-
quisa optei por uma aproximagdo
interpretativa que evidenciasse a cons-
trucdo de um percurso que supde pla-
nejar o espago e o tempo para a crianga
constituir possibilidades espago-tempo-
rais internas de organizacdo das suas ex-
periéncias, individu-
ais e coletivas com
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As  concepgdes
epistemolégicas de
Bachelard e Piaget,
de que o ato poético
ou artistico, como o ato de racionalidade,
se estabelece por rupturas, supressdo de
obstaculos, audécias e aberturas e, de que
as significacdes emergem de significacdes
anteriores que se conservam no presente,
permitiram-me pensar em trés momentos
epistemolégicos que, apesar de profunda-
mente embricados, sdo nitidamente diferen-
ciados na interacdo da crianga, em suas
formas de agir e reagir com a pintura: @
descoberta, a realizagdo e a invengdo.

O tempo da descoberta é o momento
da experimentagéo exploratéria com as
ferramentas e a matéria colorida que pro-
voca uma admiracéo. A curiosidade frente
& aparéncia colorida desperta o interesse
exploratério da crianga, estimulando-a a
perseguir significados nas relagdes inusi-
tadas que descobre.

O tempo da realizagio é o momento
da experimentacdo imitativa, através do

jogo construtivo, que conduz a crianga
ao dominio representativo espacial com
a cor pelo interesse em imitar gestos
exitosos anteriores e por misturar
ludicamente cores.

O tempo do invengdo é o momento
da experimentacdo poética que conduz a

uma crescente qutonomia e sucesso em

SSLehne Guilenend T SULESSO

relagdo &s infencdes e resultados, possivel
porque constituiu espagos internos que lhe
permitem descobrir realidades insuspeitas
e mundos novos. Mao e verbo reunidos
expandem as possibilidades de interpretar
a si mesmo e o mundo & sua volta pelo
interesse em falar sobre a beleza da expe-
riéncia com a matéria colorida.

A crianca joga com todas as possibilida-
des poéticas da imagem e do verbo ao
explorar os recursos técnicos no espago-
tempo do pintar. Ao mesmo tempo que
extrai significados também impregna a
matéria de significagdes singulares e cul-
turais permitindo compartithar idéias e
sensacdes para seu grupo social, comu-
nicando-se e dialogando com sua cultu-
ra: ao tingir é atingida também! Pelo fa-
zer constréi uma ética e uma estética do
pensar: acdo e paixdo do conhecer.

A arte exercita essa alteridade do fazer na
medida que é sempre busca de diferentes
relacdes possiveis que a matéria permite
ao ser transformada através da experién-
cia da beleza. Envolve um raciocinio, néo
de certezas, mas de probabilidades. Exi-
ge rupturas, fendas que se abrem para
descobertas, realizagdes e invengdes.
Desde a infancia.

A crianca sé fala por imagens, faz poesia
o tempo todo com o gesto sensivel do cor-
po provocado pela materialidade do
mundo. Imagina, criando e recriando mil
possibilidades para brincar e jogar. Na
crianga a poesia é o mundo que se faz
jogo, brinquedo, experiéncia.



Assim, a interacé@o da crianca com a pin-
tura, no &mbito deste estudo, aponta fir-
memente para uma redefinicdo nas con-
cepgdes sobre o fazer criador que orien-
tam a educacdo infantil.

Examinando as realizacdes infantis atra-
vés da epistemologia genética aliada a
uma andlise poética da imaginagéo ma-
terial, chega-se & negacdo da crianca que
age provocada apenas pela verbalizacéo.
A matéria, dinamizando imagens, provo-
ca a agdo de sonhar e pensar favorecen-
do a construcdo de espacos internos e
externos que fransportam a crianga a uma
temporalidade ficticia e a um espaco in-
terior maravilhoso. E ndo é esta a propria
questdo de toda pedagogia que se nega
a ser sé reproducfo?
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ARTES VISUAIS
N O ENSINO
FUNDAMENTAL:
PRATICAS DE PENSAR E DE TRANSFORMAR
ATIVIDADES EDUCATIVAS DE DESENHO E
PINTURA  NAS SERIES INICIAIS.

Silvia Gentile
Rocha
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O objetivo deste frabalho & repensare resignificar
a presenca da arte, em especial o ensino e
aprendizagem em artes visuais, nas primeiras
séries do ensino fundamental. Para tanto pro-
curo primeiro conhecer os professores dessas
séries, sua formagéio e o trabalho que desen-
volvern em uma escola ptblica municipal da
cidade de Séo Paulo. Procuro, além disso, co-
laborar com estes professores no desenvolvi-
mento deste frabalho e reflefir sobre essas agdes.

A pesquisa compde-se, primeiramente, da
descrico e andlise das explicitacdes das nove
professoras de séries iniciais de uma escola
pUblica municipal sobre o seutrabalho com
artes visuais. Os dados, recolhidos em ques-
tiondrio respondido por escrito € também em
observacdes e conversas com as professo-
ras, revelaram que a formacéo dessas pro-
fissionais ndo promoveu um saber
codificaces e elaboracdes em linguagens
arfisticas ndo verbais e ainda reforcou a idéia
de dom ou habilidade inato nesses saberes.

Ainda se faz muito presente na educacéo es-
colar que forma professores de criancas e na
desenvolvida por esses profissionais com a
infancia, uma concepcéo de escola cuja fun-
¢do bdsica é o desenvolvimento cognitivo
mais voltado & habilidades racionais, (mate-
mdticas, linguagens verbais, cientificas) e
menos vinculadas a habilidades emotivas,
QPanvels Qresem‘eg em oL Ih"ﬁq rmnl(oes Com()
por exemplo osdas ||ngucgens arfisticas (lite-
rérias, icdnicas, sonoras, cénicas). O espa-
co da arte (quando ele existe) e muitas aulas
de criancas ainda é de mera “ilustragdo” dos
conteGdos de outras dreas do conhecimento.

Este trabalho faz também um recorte teérico
sobre a questdo do conceito de atividades
educativas — presentes na Escola Nova (em
especial o conceito de aprendizagem signifi-
cativa em Dewey ( 1949) e nas concepcdes
construtivista e sécio-construtivisia — destacan-
do as explicitacdes das professoras sobre como
organizam as atividades educativas com seus
alunos, em artes visuais, especialmente dese-
nho e pintura. Anocdo de afividade educativa
¢ discutida também em vista das propostas
atuais para o ensino da arte com o objetivo
de andlisar o que é especifico nesta drea de
conhecimento. A atividade de ensino é abor-
dada como “unidade formadora do aluno”
(Moura, 1994) pois considera-se que ela red-
ne os objetivos de ensino, os contedos e uma
concepcdo de como se dd a aprendizagem.

As propostas que norteiam o ensino e a apren-
dizagem da arte hoje levam em consideracio
outros aspectos além do fazer artistico. Po-
rém, as nove professoras de criancas, entre-
vistadas nesta pesquisa, ainda mostraram atu-
ar mais com um tipo de “fazer artistico”, so-
bretudo em desenhos e pinturas com seus alu-
nos em uma escola piblica fundamental.

No Brasil € em outros pafses vem se tormando
consenso que o ensinar e aprender arte nas
escolas contempordneas requerem exercicios
de criactio artistica, de apreciar obras de arte,
de elaborarinformacées de histéria da arte, e



também de confextualizar as producdes arfis-
ticas social e historicamente, incluindo préfi-
cas de compreender, reflefir sobre arte’” . Por-
tanto, a questdo das atividades em arfe deve
ser pensada dentro destas novas propostas,
que ndo se restringem o ensino de técnicas
ou ao “desenvolvimento da criatividade”, e
nem a um “faga o que quiser”. A atividade
em arte estd sendo abordada neste frabalho
como “unidade formadora do aluno”,
permeada por preocupagdes com a aprendi-
zagem significativa, com a qualidade das
interacdes entre professores, alunos e conhe-
cimentos. Atualmente, nés arte-educadores
estarnos preocupados em planejar atividades
com objetivos e conteldos de arte mais preci-
sos. A essa infencionalidade, que segundo
Coll (1994) caracteriza o ato educacional pre-
cisa juntar-se uma preocupacdo em ndo
descaracterizar essa drea do conhecimento.

Longe de cairmos em um conteudismo, que-
remos nos aproximar da idéia de ser huma-
no que seleciona, assimila, processa, inter-
preta os conhecimentos de arte; e, conside-
rando que isso ocorra em um ambiente de
ensino e aprendizagem com caracteristicas
préprias - que é a escola, onde existe por
parte do professor uma intencionalidade ine-
rente ao ato educacional - queremos ressal-
far os aspectos peculiares que envolvem a
arte. Forma de perceber e conhecer o mun-
do, na arte estd presente a intuico, o inusi-
tado, as diversidades culturais, a pluralidade
de opinides, a muliiplicidade de linguagens.

A Gltima etapa da dissertacdo foi uma pes-
quisa intervencdo que envolveu um traba-
lho de cooperacdo entre a pesquisadora (e
professora especialista em artes visuais na
mesma escola) e duas professoras de séries
iniciais. Este trabalho envolveu, em primeiro
lugar, @ preocupacdo em refletir sobre o
prética. Depois, em formecer elemenios para
pensar - em especial o desenho e a pintura
—visando um olhar mais agucado para a
producdio das criangas. Envolveu também a
tentativa de provocar uma viséo critica das

acdes desenvolvidas na aula e contribuir com
informagdes sobre artes visuais com o intuito
de promover aproximacdes com esta drea
de conhecimento e com as formulagdes con-
tempordneas do ensino de arte*, ou sejq,
incluindo fazer artistico, fazer contextualizacéo
histérica, fazer apreciacdes de obra de arte,
ou, dito de outra forma, as prdticas de com-
binar expressdo e cultura nas aulas de arte.

Aconstruciio da parceria enfre nés (pesquisa-
dora e duas professoras da 2°série do ensino
fundamental) abrangeu os seguintes aspectos:
a) observacéo de desenhos e pinturas de cri-
angas de 2°. série; b) mudangas intencionais
em materiais e suportes na produgdo de dese-
nhos e pinturas pelas criancas; cJquestdes refe-
rentes & organizagdo
de sala ambiente
para aulas de artes vi-
suais; d) préticas de
fruictio e reflexdo
contextualizada de
obras de artes visuais
(incluindo uma aula
dada em conjunto por uma das professoras e
a pesquisadora); e) discusséo sobre os
Par&metros Curriculares Nacionais — Arfe e a
formacgao continua de professores de criangas.

Silvia Gentile
Rocha
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Para a fruicdo ou seja, o apreciacdo da
obra de arfes visuais, ser proposta nas au-
las de arfe de um modo que faga sentido
para o aluno, que estabeleca um elo, um
vinculo de significados, é preciso que ele
exista também para o professor. O profes-
sor precisa fer confato, experiéncia, vinculo
com a arte, do contrério as propostas de
leitura da imagem e da obra de artes visu-
ais podem se transformar em tarefa mecé-
nica, mal estruturada, redutora. Al temos
um problema de formag@o de professores e
de vontade politico-educacional a seren-
frentado. A proposta desta pesquisa, de in-
tervencéo com os professores infenciona uma
colaboracso entre pessoas com diferentes
formacdes, mas ela apenas tangencia este
problema pois as condicdes de trabalho,



de estrutura e de mentalidade { néo se tem
a prética de estudar junto por exemplo), di-
ficultam uma intervencdo mais profunda.

O descafio & grande, é propor o diferente, o
estranho, o poéfico, o mUltiplo, o pessoal no
lugar do sentido Unico, do previsivel, da pa-
dronizagdo, do impessoal. As agdes a que me
propus nesta pesquisa-intervencdo, como pro-
fessora de arte na mesma escola em que atu-
am colegas de séries iniciais de Ensino Funda-
mental, mostraram-se restritas, mas geraram
algumao mobilizagéio e movimento. Possibilita-
ram espaco, inclusive, para discussdo sobre
os Pardmetros Curiculares Nacionais—Arte.

A pesquisa conclui que ainda hd muito o que
Se avangar nas propos-
tas de formagdo conti-
nua de professores no
espago escolar sendo
as prdticas de discusséio
e reflexdo sobre o proé-
prio trabalho ainda
pouco difundidas e in-
centivadas. Praticamente ndo existem, porexem-
plo, polticas pdblicas efetivas que definam e
mantenham projetos de formagdo continua de
educadores. Nesta pesquisa, o modo comoa
escola é organizada néo favoreceu encontros
entre professores , além de ndo existir a prdtica
entre professores de estudarjunto ou de buscar
solugdes coletivas para os problemas das au-
las e da escola que favorecam os alunos. Rea-
fimo aqui que considero esse caminho de
tematizar e reflefir a prépria préfica, imprescin-
divel para a ransformacdo do ensino: é a ca-
pacidade de observar e detectar problemas e
pensar nasformas de superacéio dos mesmos
o que promoverd avancos. Isso deve aconte-
cerde forma colefiva e com troca de experién-
cias entre os professores.
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* No Brasil, a proposta triangular (fazer artistico, leitura
da obra, contextualizagdo histérica) foi introduzida pela
professora Ana Mae Barbosa e constitui-se em uma
adaptagéo da proposta DBAE desenvolvida nos Esta-
dos Unidos pela Getty Foundation desde o final dos
anos 80. Além disso, os Pardmetros Curriculares Na-
cionais-Arte, no Brasil, para o Ensino Fundamental,
desde 1997, sugerem estudos e acdes dos alunos
envolvendo, contextualizadamente: fazer trabalhos de
arte, fazer apreciagdes de arte, fazer reflexdes socio-
histéricas de arte. Oque requer, educagéo pessoal e
prefissional de professores dessa érea.



UM MAR NA ESTRELA
DE HASSAN®
EM BUSCA DE UMA METODOLOGIA
PARA ESTUDAR 0 PROCESSO DE
DESENRO INFANTIL

Solange Galvao
Coutinho

UM MAR NA ESTRELA DE HASSAN
Em husca de uma metodologia para estuder o
processo de desenho infantil

Lucas e Hassan desenhavam juntos a es-
trela do mar.

Ambos demoraram um minuto na execu-
¢@o do primeiro desenho.

Lucas pediu outro papel.

Hassan desenhou a sua méo, depois con-
tou quantas ‘pernas’ havia

na estrela do mar, constatando que eram
cinco, assim como eram cinco os dedos
de sua méo. Ele ndo estava feliz com sua
primeira fentativa,

e pediu logo outro papel.

Lucas segurou a estrela, examinando-a
cuidadosamente, pousando-a sobre a
mesa, numa posicdo que ndo a inicial
proposta pela professora.

Iniciou mais um desenho. Em sua quarta
tentativa, diz: “Hal Eu consegui, afinall”

Hassan observa outra vez a estrela, inicia
mais uma tentativa, desenhando linhas
ondulares...Lucas entdo pergunta:
“Hassan, o que é isso?”(...)

Ao mostrarmos o
dese;nho de Hassan Coutinho
a diversas pessoas
que ndo conheciam 1 39
o contexto no qual

ele desenhou, ares-

posta mais comum foi que ele havia dese-
nhado “cobras” ou “ondas”. Quando des-
crevemos o contexto da sala de aula, onde
o tema explorado era o litoral e todos os
elementos com ele relacionados, a resposta
imediata foi que Hassan havia desenhado
o “mar” ac invés da estrela, o que levaria
a admitir a eventual correlacé@o que a cri-
anca poderia ter feito entre o objeto (a es-
trela) e o universo ao qual ela pertence (o
mar). Uma interpretacdo plenamente plau-
sivel se analisdssemos apenas o resultado
finol {o desenho), de forma contexiualizada.
Todavia, a explicagdo correta para o dese-
nho de Hassan, é dada pelo proprio, logo
apés a pergunta de Lucas, seu companhei-
ro nesta aparentemente simples experiéncia
escolar, que descreveremos mais adiante.

Solange Galvdo

A questdo do por qué as criangas dese-
nham tem sido investigada desde hd mais
de um século. Estudos de diversas matizes
e com diversos propdsitos relacionados com



o desenho temdtico, livre ou de observagao
tém sido exaustivamente realizados. As
motivacdes e as razdes pelas quais psicélo-
gos, arte educadores, historiadores da arte,
antropdlogos e outros #m estudado a arte
infantil perpassa desde a observacao clini-
ca ou educacional & perspectiva estética.
O fato é que cada tipo de observacéo,
método ou teoria adotada por esses pes-
quisadores, contribuiu de uma maneira ou
de outra para a compreenséo deste com-
plexo, interdisciplinar e fascinante tema que
é o desenho infantil. Este rico e abrangente
assunio fem sido objeto de extensas revi-
sdes histéricas por um grande ndmero de
scholars (Read [1943] 1970; Harris 1963;
Kellogg 1969; Goodnow 1977; Freeman
1980; Selfe 1983;
Freeman & Cox 1985;
Thomas & Sitk 1990;
Cox 1992; Golomb
1992, sé para citar
alguns).
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Longe de ser uma re-
vis@o histérica acerca da arte infantil, o
breve ‘passeio’ que propomos com este
artigo, nos levard ‘ao mar que entrou na
esirela de Hassan’, através de uma “visita’
as metodologias adotadas até entéo pelo
estudo do desenho, sabendo-se contudo
que é muito dificil dissociar a intengdo das
investigacdes dos seus métodos. Nao
obstante, a questdo que propomos aqui
para discusséo estd relacionada com as
melodologius adoladas nus pesyuisus so-
bre o desenho de observacéo, ou seja, com
a compreensédo daquilo que é represen-
tado do objeto exposto, e, mais especifi-
camente de como as criangas o repre-
sentfam. Enfim, da procura de uma
metodologia para estudar o processo de
desenho de observacéo infantil.

UM MAR ANTERIOR A ESTRELA DE HASSAN

E importante, no entanto, lembrar que o
interesse pela crianga de uma forma mais

ampla ocorre no século XVIIl, quando
uma nova atmosfera psicolégica se dis-
semina entre filésofos e pesquisadores de
diversas dreas. Segundo Cox (1992:3),
foi o trabalho do filésofo e educador
Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)
que ergueu esta nova onda de interesse
pela arte infantil. Aliada as idéias de
Rousseau, a teoria evolucionista de
Charles Darwin (1809-1882) desenvol-
vida a seguir, inspirou filésofos, natura-
listas, antropdlogos e psicdlogos a
direcionar suas atencdes para o estudo
de culturas primitivas, fazendo paralelos
com a arte infantil, como nos trabalhos
de Ricci (1887) e Kerschensteiner (1905)
(Coutinho 1997:44)." Mesmo que pou-
co se soubesse sobre o desenvolvimento
e comportamento infantil, foi a partir deste
periodo que estudos detalhados sobre o
desenho emergiram, grande parte utili-
zando-se do método biogréfico e/ou es-
tudos longitudinais. Estes estudos sdo até
hoje valiosas fontes de informacéo so-
bre o natureza do desenho, especifica-
mente as investigagdes de Luquet (entre

19130 1927).

O nimero de teorias e interpretagdes so-
bre a arte infantil é vasto. Contudo, este
artigo incide sobre as quatro grandes ver-
tentes identificadas por Thomas & Silk
(1990:27), associadas a perfodos histé-
ricos distintos?. Séo elas: a desenvol-
vimentista, clinico-projetiva, artfistica e
processual. D lodus, u grande discus-
s@o perpassa o famoso axioma atribui-
do a Luguet que sustenta: “as criancas
desenham o que sabem e ndo aquilo que
véem”3. Porém, as metodologias utiliza-
das nos estudos associados a cada ver-
tente nos parece um dos aspectos mais
conflitantes. Examinaremos brevemente
estas abordagens, fundamentalmente os
métodos que dizem respeito & aborda-
gem processual.



0 MAR QUE ENTROU NA ESTRELA DE HASSAN

Os primeiros estudos, entre 1885 a 1920,
estabeleceram as bases para a classifica-
¢Go do desenho infantil em estdgios
sequenciais. O principal pressuposto é que
o desenho das criangas progride através de
estdgios compardveis de desenvolvimento,
e que essas passagens sdo seqienciais.*
OQutro pressuposto da abordagem
desenvolvimentista é que o desenho é a
cdpia de uma imagem presente na mente
da crianca, oferecendo assim uma ‘janela’
para os seus pensamentos e sentimenfos.

A grande maioria das investigacdes cuja
abordagem é desenvolvimentista faz uso
da coleta de desenhos esponténeos,
acompanhada de uma descrigéo e clas-
sificacdo dos mesmos. O grande objeti-
vo é estabelecer uma taxionomia do de-
senho infantil. Em alguns estudos os de-
senhos séo classificados de acordo com
o tema, relacionando-os com o sexo ou
experiéncia do desenhista. Uma das
metas é a de estabelecer um sistema ob-
ietivo de pontuacdo para uma descricéo
genérica dos desenhos.

Trés grandes contribuicdes surgem na
abordagem desenvolvimentista: a do ale-
méo Kerschensteiner (1905}, a do belga
Rouma (1913), e a do francés Luquet
(1913, 1927).> Teda essa onda de inte-
resse enfatizou estudos longitudinais, tra-
tando o desenho como uma grande fonte
de informac@o sobre a representacdo
mental. A maior contribuic@o, sem som-
bra de dividas, vem de Luguet (1913,
1927) que estabeleceu quatro estégios ba-
seados num modelo interno ou modelo
mental, que Piaget denominou posterior-
mente de imagem menfal.¢

O ‘sistema’ proposto por Luquet estd ba-
seado na idéia de ‘realismo’, pois este
autor acreditava que o desenho era es-
sencialmente realista “do infcio ao fim”

{(Luguet [1927]1969:135). Ele acreditava
também que o desenho era a combina-
¢do de grafismos cuja execucdo era de-
terminada pela infen¢do de representar um
objeto real, mesmo que a semelhanca
fosse ou ndo atingida. E no terceiro esta-
gio — realismo intelectual — proposto por
Luguet, que o desenho infantil atinge o
seu “apogeu”, em que a crianga dese-
nha o conceito bésico do objeto e todos
os seus maiores atributos, sem considerar
no entanto um ponto de vista fixo. O de-
senho torna-se mais realista, contendo
elementos que a crianca sabe que exis-
tem, mesmo que ndo possa vé-los (Luguet
[1927]11969:211), ou seja, o tal ‘mar’ que
entrou na estrela de Hassan.

Este ponto de vista
e suas variantes Coutinh
predominaram na outinho
maioria dos estu-
dos até & década 141
de 60. O desenho

poderia nos munir

de informacdes sobre aspectos gerais do
desenvolvimento e capacidades individu-
ais, assim como sobre a natureza do pen-
samento infantil.

Solange Galvdo

FALTA UMA ESTRELA NO MAR DE HASSAN

As idéias de Luguet provocaram, e ain-
da provocam, discussdes entre psicédlo-
gos, filésofos e educadores. Grande par-
te dos pesquisadores da época
correlacionaram os estdgios de desen-
volvimento do desenho da crianca com
a capacidade de desenvolvimento inte-
lectual, como foi o caso de Goodenough
{(1926) ac criar o seu famoso teste draw-
a-man {fambém conhecido como DAM).
Este tradicional, duradouro e controver-
tido teste foi extensivamente revisado por
Harris em 1963. O principal pressupos-
to tanto de Goodencugh quanto de
Harris era, em termos gerais, que o for-
ma como a crianca desenhava ¢ ‘ho-



mem’ revelava como a sua mente per-
cebia ou concebia o ‘ser humano do
sexo masculino’, desta forma manifes-
tando a sua maturidade intelectual, me-
thor dizendo, o desenho da crianca ex-
pressava diretamente a idéia que ela te-
ria do tema proposto.

A pariir dos anos 40 tornou-se prdfica cor-
riqueira o uso da abordagem clinico-
projetiva por psicélogos, para diagnosti-
car a capacidade mental das criangas.
Estes testes eram conduzidos no ambien-
te educacional, e principalmente em cli-
nicas. Os mesmos testes eram utilizados
para revelar ndo sé o “estado” da mente
da crianga, como para “explorar” a per-
sonalidade ou para
diagnosticar
“desajustes psicolod-
gicos” (Thomas &
Sitk 1990:29, Cox
1992:70-71).
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As duas aborda-
gens revistas até entdo s@o severamente
criticadas por Golomb (1976:19), pois
esta autora acredita que ambas estdo
imbuidas da idéia de ‘realismo’ do pon-
to de vista adulto. Os desenhos sdo
“inspecionados” & procura da omissdo
de partes, de perspectivas incertas e/ou
propor¢des incorretas. Assim sendo, se
a crianca ndo atingir determinados “es-
tégios”, ou ndo desenhar dentro do ge-
nericamente esperado, é porque ela deve
possuir alguma forma de distdrbio. Da
mesma forma que, se ela ndo responder
em termos das suas capacidades grdfi-
cas aos estimulos propostos pelos tes-
tes, é porque pode ter um desenvolvi-
mento mental abaixo do “previsto”. Vis-
to desta forma, ‘faltaria” assim, uma ‘es-
trela’ no mar de Hassan, ou “faltaria’
algo no préprio Hassan...

Golomb (1976:1-2) afirma que as aborda-

gens desenvolvimentista e clinico-projetiva,

foram tradicionalmente criadas no universo
da psicologia, pelo que nenhuma estudou
o desenho infantil com a intencéo de exa-
minar as “leis que determinam o desenvol-
vimento no dominio gréfico”.

0 MAR PODE SER A ESTRELA DE HASSAN

Foi no entanto o trabaiho de Arnheim
(1954), e as investigagdes subsequentes,
que abriram o estudo do desenho infantil
para uma perspectiva mais ampla e, prin-
cipalmente, centrada em sua prépria es-
fera. O desenho passou a ser estudado
em seu proprio ‘dominio simbdlico’ res-
peitando-se as leis infrinsecas ao mesmo.
O desenho entendido com uma ativida-
de Unica ao ser humano, baseado numa
l6gica prépria, podendo entdo ser estu-
dado dentro do seu préprio territério. Ou
seja, o desenho passou a ser compreen-
dido como uma linguagem natural.

Duas correntes s@o importantes na abor-
dagem artistica: uma que emergiu no cam-
po do arfe educacdo tendo como expoente
mdximo Léwenfeld” em 1939; e outra no
campo da percepcdo visual com Arnheim
nos anos 50 (Thomas & Silk 1990:30; Selfe
1983:9; Michael & Morris 1985:103).
Léwenfeld acreditava que a expresséo indi-
vidual da arte seria essencial para um sau-
davel desenvolvimento emocional e pesso-
al. Ele encorajava o desenho livre como
expresséo inferior, estimulando a atividade
pictérica e as maneiras de desenvolvimento
da mesma nas escolas.

Arnheim por sua vez, propds uma das mais
sofisticadas aplicacdes da teoria da Gestalt
a arte e ao desenho infantil, incidindo a
sua maior preocupacdo na relacdo da arte
com a percepcdo visual — o que realmente
vemos, e o raciocinio visual.

Resumidamente, a teoria proposta por
Arnheim apresenta o processo artistico
como a procura de “uma de forma equi-



valéncia” adquirida através do meio ou
material utilizado. Por exemplo, linhas,
confornos e pontos ndo estGo presentes
no objeto, mas sdo utilizados para
representd-lo. Assim sendo, quando
uma crianca desenha um circulo para
representar uma pessoa, é porque ela
assim a vé e ndo porque ndo consegue
reproduzir uma imagem mais realista
(Golomb 1976:26). Ou seja, o dese-
nho da crianga é a procura de algumas
caracteristicas formais do objeto, e néo
uma traducdo gréfica de tudo que ela
sabe sobre o objeto. Goodnow
(1977:35) e Kellogg (1969:11) acredi-
tam que, do ponto de vista de Arnheim,
unidade e posicionamento sdo determi-
nados pela necessidade de uma estru-
tura, de uma ordem e presenca de con-
ceitos visuais. Desta forma unidades
podem ser repetidas, ligadas ou com-
binadas em diversas posi¢des, de ma-
neira a demonstrar diferentes formas ou
Gestalts com o mesmo, ou com senti-
dos diferentes. Deste ponto de vista, o
‘mar’ pode ser a esirela de Hassan.

Arnheim ([1954]1984:168) sustenta que
o material utilizado pode gerar diferen-
tes unidades gréficas (por exemplo, a
mancha que o pincel provoca) confron-
tando a crianga com o exercicio de in-
ventar “formas de equivaléncia” pecu-
liares a cada material. Kellogg (1969)
produziu igualmente um extenso estudo
morfolégico sobre a arte infantil, com-
parando o uso dos materiais em traba-
lhos de arte de criancas de vérias cul-
turas. Golomb (1976) também abordou
o tema, assim como explorou os efeitos
da forma e das instrugdes dos experi-
mentos de desenho. E importante notar
no entanto, que as pesquisas realiza-
das na abordagem artistica, assim como
nas anteriores, consideram fundamen-
talmente o desenho final produzido pe-
las criancas.

UM MAR OU UMAESTRELA

A partir da década de 70, o estudo do
processo de desenho fomou corpo e cres-
ceu, demonstrando que os procedimen-
tos e decisdes usados pelas criangas ao
desenhar poderiam afetar decisivamente
o resultado final do desenho. Freeman
(1972,1976,1977,1980) e Goodnow
(1977, 1978) contribuiram significativa-
mente para o estudo do processo em de-
trimento do desenho persi, que conside-
rava o desenho apenas como uma “im-
presséo” (print out) do conteGdo mental.
Freeman (1977:5) declara que “o dese-
nho infantil é o resultado de uma exigen-
te, normalmente exaustiva e produtiva ati-
vidade”. Na mes-
ma linha de pensa-
mento, Goodnow .
(1978:637) afirma Coufinho
que o desenho deve

ser encarado como

uma “construcdo, ]43
onde as partes sdo

selecionadas e combinadas de acordo
com regras especfiicas”.

Solange Galvdo

InGmeras sdo as investigagdes nesta li-
nha desde a década de 70 até hoje. As
suas abordagens metodolégicas variam
tanto em ndmero, quanto em propdsi-
tos e direcdes, pelo que é impossivel
listg-las aqui. A grande maioria faz uso
de experimentos onde se demanda da
crianca uma ou duas atividades de de-
senho, como por exemplo: completar a
figura humana, completar objetos fa-
miliares (canecas, xicaras ou magds);
copiar modelos expostos de um mesmo
ponto de vista; copiar figuras {& impres-
sas; construir figuras com cartdes pre-
viamente recortados, enfre muitas ou-
tras. Grande parte destes estudos ocor-
rem no ambiente escolar, porém em sa-
las especiais ou em recantos da prépria
sala de aula, sendo em geral as crian-
cas testadas individualmente.



Poucos estudos sdo longitudinais e abor-
dam outros temas que ndo a representa-
¢do da figura humana. A este nivel sali-
entamos o trabalho de vanSommers
{1984) que estudou o processo de dese-
nho de objetos distintos repetidos por 20
criangas durante um extenso periodo e
Pillar {1998} gue analisou a compreen-
s@o do processo de desenho por parte de
seis criangas durante trés anos, ambos no
ambiente escolar.

Independentemente dos métodos
adotados, a grande discussdo na abor-
dagem processual concerne, ainda que
numa perspectiva diferente, a questdo
do “modelo interno” ou a hipétese que
‘a crianca sé dese-
nha o que sabe, e
ndo aquilo que vé&'.
Resumindo,
Arnheim
([1954]1984:168)
afirma que a crian-
ga desenha a gene-
ralidade do objeto, porque “elas dese-
nham o que véem, e véem mais do que
desenham”. Deste ponto de vista, é uma
‘estrela’ o mar de Hassan.
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Freeman (1977:5) argumenta, em opo-
sicdo a Arnheim, que a quest@o esté na
translagéo do conhecimento da crian-
¢a, e que toda a translagéo requer um
programa de agdes. Por sua vez, toda a
acdo supde recuperar a memdria de al-
guma coisa, um processo de deciséo ‘do
fazer’, ou seja uma solucéo de produ-
¢Go. Na visGo de Freeman, a crianca
sabe o que fazer, mas tem dificuldade
em fazé-lo. Numa visdo semelhante
Basset (1977:56) afirma que a crianga
“sabe o que v&, mas ndo pode executd-
lo totalmente”. Visto desta forma Hassan
ndo conseguiu desenhartotalmente a es-
trela e, talvez porisso a pergunta de Lucas
“Hassan, o que é isso?”

AESTRELA DO MAR DE HASSAN

Posi¢Go da estrela do mar,
num segundo momento,
enquanto Hassan dese-
nhava a sua verséo final.

Hassan explicou a Lucas, através de
gestos, o que havia desenhado, segu-
rando a estrela do mar na méo e apon-
tando o contorno inferior que a estrela
possuia. Complementando verbalmen-
te a sua explicacéo disse que havia de-
senhado cinco versées da mesma. Qu
seja, Hassan havia observado a estrela
por outro ponto de vista, e s6 através
da observagéo sistemética do video, e
da presenca da pesquisadora durante
o momento do desenho, foi possivel
identificar que Hassan havia de fato
desenhado aquela estrela do mar, e néo
o mar como tantos haviam identifica-
do. As grandes vantagens do video séo,
claramente, a de poder rever por diver-
sas veres um fata, de permitir decifrar o
que ficou escondido por detrds do de-
senho final, e de ajudar a identificar a
interpretacdo do desenho final.

Esta pequena histéria ilustra a importan-
cia de acompanhar o processo de dese-
nho, e o quanto esse fato auxilia a com-
preensdo do produto final, desta forma
evitando interpretacdes enganosas. Efe-
tivamente, a pesquisa veio a demonstrar
que as criancas desenham néo sé
o que sabem, mas também aquilo
que véem.



A diferenca entre as investigagdes e as
questdes levantadas neste artigo estd
néo apenas no que foi investigado, em
termos do processo de desenho, mas
fundamentalmente em como as pesqui-
sas foram conduzidas. A primeira dife-
renca reside no fato desta pesquisa ser
conduzida no contexto da escola, a pes-
quisadora agindo como observadora-
participante sem interferir no processo
de produgdo (uma abordagem
etnogréfica). A segunda, no fato da
pesquisadora ndo propor nenhuma ati-
vidade especial a&s criangas, se ndo
aquelas que faziam parte do programa
da escola. A terceira porque, mesmo
sendo um pesquisa de cardter qualitati-
vo, algumas respostas foram tratadas
quantitativamente, como suporte as des-
crigdes individuais de cada processo.

Como resultado propomos uma nova
abordagem (incluindo os pardmetros bé-
sicos de um modelo de andlise gréfica)
para o estudo do processo de desenho,
tanto do ponto de vista metodolégico,
quanto do ponto de vista analftico, tendo
como ponto de partida o olhar de uma
designer. Mas isso {4 é outra histéria...
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Notas

* O desenho de Hassan é apenas um fragmento de
um trabalho que durou quatro anos, onde 18 criangas
(além de mais 22 do grupo de controle) foram obser-
vadas durante um ano praticando o desenho de obser-
vagdo de oito objetos como parte da atividade didati-
ca, no contexto de uma escola Inglesa de contigente
multicultural elevado. S&o no total 138 processos de



desenho, todos video monitorizados, perfazendo um
total de aproximadamente 1024 minutos de andlise
(uma média de 7 minutos por sujeito em cada proces-
so de desenho). Um conjunto de aproximadamente
500 slides foi produzido de forma a contextualizar
toda a pesquisa e 186 desenhos originais foram
coletados. Cada processo de desenho foi analisado
segundo a segundo, transcrito e descrito verbalmente.
Todos os dados esto em posse da pesquisadora e
uma cépia tanto dos desenhos quanto dos videos en-
contram-se no Department of Typography & Graphic
Communication, da University of Reading, Inglaterra.
1. Descricdo do momento em que Lucas e Hassan dese-
nhavam a estrela do mar. Toda a sala de aula naquele dia,
exercitova o desenho de observacdo de obijetos relacio-
nados com o mar: conchas, fésseis, estrelas, seixos
entre outros, como parte exploratéria do tema proposto
para aquele trimestre: o litoral (abril a junho 1996}, no
Redlands Primary School, em Reading, Inglaterra.

2. A relacGo entre arte primitiva e o desenho infantil
ainda & hoje assunto de investigaggo. Fein (1993), em
recente e ilustrativo trabalho propde um estudo compa-
rativo do desenho infantil com arte tribal, rupestre e
arfistas contemporéneos, revelando semelhangas for-
mais atribuidas a um pensamento visual comum. Trata-
se de uma estimulante fonte de pesquisa para os interes-
sados nos desenhos infantis e a sua relago com a arte.
3. Selfe (1983:11) propde as trés vertentes identificadas
por Harris (1963) para o estudo do desenho infantil: a
abordagem empfrica, que de cerfa forma combina a
desenvolvimentista e a clinico-projefiva de Thomas & Silk;
a holistica ou gestaltiana, que poderia representar a artfs-
tica de Thomas & Silk; e a abordagem que enfatiza o
emocgdo e a expressdo do papel do desenho. Harris ndo
considerou a abordagem processual como necesséria
na sucessiva organizacéo de respostas complexas. Por
discordar da exclusdo da abordagem processual em Harris
¢ que adotamos a descricdo de Thomas & Silk.

4. Este axioma é atribuido a Luquet por Harris (1963),
Meéredieu ([1974]1979), Selfe (1983), Cox (1986,
1992), para mencionar alguns.

5. Selfe(1983:12) sugere que na abordagem
desenvolvimentista a arte das criangas — de qualquer
cultura — revela caracteristicas comuns. Read
({1943]1970:125-126), em critica a esta posigao,
afirma que o contexto e as tradi¢des culturais assu-
mem um papel relevante no desenho das criangas,
exemplificando com criangas cujos pais sdo artistas
abstratos ou cuja cultura se utiliza de elementos abstra-
tos em suas representagdes, o que pode leva-las o
desenvolver também um estilo abstrato.

6. Kerschensteiner (1905) estudou milhares de dese-
nhos produzidos por criangas alemdes tendo estabele-
cido trés categorias de desenhos relacionados com as
faixas etérias. J& Rouma (1913) estudou desenhos da
representacao da figura humana por criangas em ida-
de escolar durante um determinado perfodo, estabele-
cendo 10 estGgios de desenvolvimento.

7. Sobre os estGgios propostos por Luquet, ver Luquet
([1927]1969), Meredieu {{1974]1979:20-22), Selfe
(1983:10-11), Thomas & Silk (1990:35-39), e
Krampen (1991:38).

8. Lowenfeld foi influenciado pelo trabalho do arte
educador Franz Cizek, nascido na Checoslovéquia,
porém tornou-se conhecido na histéria da arfe educa-
céo principalmente por suas aulas de desenho em
Viena {Michael & Morris 1985:105).
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O Projeto “Fazendo Arte na Escola” sur-
giu de uma parceria com o Projeto Apren-
diz, cujo responsdvel é o jornalista Gil-
berto Dimenstein. Atendendo a seu con-
vite, a Faculdade de Belas Artes de Séo
Paulo criou, através dos professores do
Departamento de Educacéo e alunos do
curso de Educagdo Artistica, as primeiras
propostas do presente projeto, em anda-
mento desde maio de 1998.

No decorrer do curso de licenciatura,
muitas foram as discussées, fomentadas
principalmente pela mudanga na legisla-
¢o, sobre o panorama da educacéo bra-
sileira e chegou-se & conclusdo de que
uma das principais contribuigdes trazidas
pela promulgacéo da lei 9394/96 foi o
incentivo & reflexdo acerca da Educa-
¢Go, desde seus objetivos e conceitos até
os principios metodolégicos e posturas
pedagdgicas.

Diante desse quadro, e juntando-se a isso
o momento de “maturidade” que atraves-
sa a Arte-Educacdo no Brasil, vérios ca-
minhos se abriram, afinal é do conheci-
mento de muitos arte-educadores brasilei-
ros que a Arte ainda ndo conquistou o
espago que lhe é devido dentro da escola.

A nossa experiéncia como formadores de
professores e nossa vivéncia de professores
do ensino fundamental nos permitiu esten-
der nosso campo de atuacdo para poder
contribuir ainda mais com o processo de
formacdo de professores, divulgando via
Infernet, diversas propostas educativas.

Portanto, “Fazendo Arte na Escola” é um
7

projeto de educagdo que acontece em
vdrios niveis, tais como:

- Formacao de professores especialistas;
- Formagdo em servico do docente das
séries iniciais do Ensino Fundamental;
- Melhoria na qualidade do ensino de Arte
que se refletird na formacéo de alunc.

Ele se inicia como uma atividade da disci-
plina Prética de Ensino do curso de Edu-
cagdo Artistica e nesse primeiro momento
tem por obijetivos preparar o futuro profes-
sor de arte para o planejamento de suas
aulas. Durante o estdgio de observacdo e
regéncia, ele entra em contato com a rea-
lidade escolar, analisando-a. Logo, a partir
do processo de reflexdo estabelecido, o
aluno se torna capaz de criar suas prépri-
as propostas de trabalho, levando em con-
sideracéo as reais necessidades do aluno.

Como base para o seu trabalho, o aluno
conhece os principios que fundamentam
o ensino da arte e pensando no produzir
arte, ler a obra de arte e contextualizar o
conhecimento artistico, os futuros profes-
sores buscam e criam temdticas que pos-
sibilitem a articulacdo e vivéncia dessas
trés vertentes , reunindo-as em forma de



uma “sugestdo de atividade” {tal como
estd denominado no site do projeto).

Nessas sugestdes, o fazer arfistico estd
sempre ligado & apreciacéo e & fruicdo
estética e arlistica de forma a permitir que
professores e alunos reflitam sobre seus
sentimentos, percepcdes e diferentes pos-
sibilidades de expressdo.

E na disciplina Prética de Ensino que o
aluno estagidrio tem a oportunidade de
vivenciar o cotidiano e a dindmica escolar
e, baseando-se no referencial teérico, re-
fletir sobre as prdticas observadas na es-
cola dentro de uma perspectiva crifica. A
partir disto, juntamente com as discussdes
coletivas em seu grupo, formado pela clas-
se e seu professor, e em pesquisas indivi-
duais, ele construird um saber em arte vol-
tado para a importéncia do papel da arte
e sua funcéo na educagdo escolar.

O termo “sugestéo de atividade” se aplica
na medida em que as propostas apresenta-
das tém por objetivo sugerir ao professor
em exercicio, ndo sé mais um conteddo e
maneiras de abordd-lo, como uma nova
postura diante da Arte. Elas s@o sugeridas
de forma a incentivar os professores a cons-
truir uma prética de arte significativa a par-
tir de objetivos previamente propostos, ofe-
recendo-lhes a aportunidade de recriar sua
pratica numa dimenséo cidada.

As propostas ndo se esgotam em si mes-
mas e sdo elaboradas com o intuito de
motivar o professor a pesquisar & ampliar
as possibilidades de se trabalhar com Arte.
Séo sugestdes e como fal, suporfam mo-
dificacses, adaptacdes e aprofundamentos
de acordo com o conhecimento do aluno
e o projeto da escola. Dentro dessa pers-
pectiva ndo hé uma seqiiéncia linear, por
acreditarmos que o professor deve ter au-
tonomia para utilizé-las como fonte de pes-
quisa de acordo com seu projeto pedagé-
gico. Os préprios objefivos de cada ativi-

dade podem e devem ser ampliados ou
transformados a partir do direcionamento
e do aprofundamento do trabalho.

As pesquisas efetuadas por nés e pelos
futuros docentes, mostraram que as mai-
ores dificuldades para se ensinar arte es-
t&o na polivaléncia e precéria formacdo
em arte do professor das séries iniciais do
ensino fundamental. Suas praticas vém
sendo feitas de forma igualmente preca-
ria e sem reflexdo, pois muifas vezes a
arte é usada como ilustracéo para outras
dareas ou mesmo como momento de lazer
e descontracdo. Levando em considera-
¢&o esses dados iniciamos a primeira fase
do projeto com sugestdes que se desti-
nam ao docenfe
polivalente que ndo
possui formagéo es-
pecifica em arte.

Suely A. P. Corréa,
Maria T. Micuci e
Tatiana Prado
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muito facilitaram nos-

so trabalho e a op-
¢Go online nos pareceu a mais vidvel por
poder atender a um grande nimero de pro-
fessores em tempo real e com economia de
recursos, pois a pagina da Internet & ilustrada
com reproducdes de obras de arte que pode-
rGo ser uilizadas pelo professor como material
de apoio a suas aulas. E fato que mais uma
deficiéncia do ensino da arte se encontra na
dificuldade de acesso a materiais e até mes-
mo de onde procurd-los, uma vez que a ca-
réncia na formacéo do professor o impede de
fazer escolhas; assim, um projeto como esse,
através de seu consultor on-line, pode suprir
tais necessidades do professor porque ele pode
entrar em contato direto conosco, buscando
indicacaes bibliogréficas e trocando experién-
cias afravés do relato de sua prdtica.

No design gréfico da pégina contamos
com a colaboracdo do LCG (Laboratério
de Computacdo Grdfica) da Faculdade
de Belas Artes de Sao Paulo, chefiado pelo
prof. Eduardo Sampaio Nardelli.



Ao longo de pouco mais de um ano, te-
mos respondido vérios e-mails de educa-
dores preocupados em questionar e am-
pliar sua prdtica pedagégica em arte,
gerando uma troca de experiéncias bas-
tante enriquecedora que t8m ampliado
nossa reflexéio e proporcionado novas

dicciiceRoe o ancaminhamentas da nraie-
GiSCUSSCES € EnCaminnGmenics GO proje

to, bem como nos mostrado a importén-
cia da formagéo em servigo.

No entanfo, mantemos nossa opcdo pri-
meira pelo enfoque da Arte como fator de
construcdo da cidadania e valorizac@o da
identidade nacional através da cultura
numa dimens&o interdisciplinar, de for-
ma que o professor tenha condicdes de
perceber a Arte como
um fator cultural e
histérico indissocia-
velmente vinculado
ao conhecimento e &
experiéncia humana.

X Encontro Nacional
da ANPAP
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Os resultados dessa
iniciativa se mostram positivos, pois temos
observado um maior envolvimento do nosso
aluno, futuro professor, que se percebe como
agente de transformag&o do cofidiano escolar
comprometido com a formagéo artfistico-cul-
tural do cidadao.

E os beneficios ndo se limitam apenas ao
nivel universitario, ja que as experiéncias
realizadas nas escolas de ensino funda-
mental, com os educandos e seus profes-
sores, tem se mostrado ricas e motivadoras.

Durante a “19" World Conference on
Open Learning and Distance
Education”, realizado na Austria em
junho desse ano, fomos muito bem re-
cebidos e o “Fazendo Arte na Escola”
teve grande aceitacdo, sendo destacada
a originalidade do projeto, uma vez que
suas caracteristicas sdo Unicas em todo
o mundo.

Temos certeza de estarmos contribuindo
para com a valorizag@o do ensino de Arte
nas escolas e seu reconhecimento como
linguagem e drea de conhecimento espe-
cifica através do incentivo de sua prdtica
fundamentada desde as séries iniciais, o
que poderd tornar mais aprofundado o
trabalhe do nrofessor

HUIUIIU GO piUiCooUrn

sanocinlicty am Arts
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Enfim, a nova postura pedagégica que pro-
pomos neste projeto é que haja sempre uma
reflexdo aliada & prética docente e que se
desenvolva uma ag@o educativa globalizada
inserida no confexto atual, porque toda a
inferagdo existente com temdticas de expres-
sdes do ser humano provoca uma
reformulag@o essencial nos aspectos
cognitivos e afetivos de cada educando.

Buscar uma inferatividade entre a prética do
desenvolvimento das diferentes linguagens e
seus pressupostos téoricos e contextualizados
num programa de infegragdo multidisciplinar,
com cerfeza fornard o aluno (seja ele um
professor, um educando do ensino funda-
mental ou universitario) capaz de estabele-
cer inGmeras relacdes, necessérias ao pro-
cesso de transferéncia e construcéio de seu
conhecimento.

Site: www.belasartes.br/artenaescola/

Observacdo: Segue em anexo a primeira
proposta veiculada na Internet



Trica da Semana

Arte para qué?

For Andrea Roschel ¢ Tagiana Prado.

Ohbjetive: Compreender a finalidade ¢ importineia da
arte, bem como ¢ conhecimento de suas diferentes
formas de manifestagiio

1. Cria gho de obra artistica a partir do reperiéris do
aluno.

Pedir ao aluno que crie uma obra de arte, paﬂindo do
conceito gue eles mesmos tAm para definir o que ¢ arte
(por exemplo, se ele acha que arte € "quadro”, devera
desenhar um quadro).

2. Questionamento: O que ¢ arte? Para que serve? 4
arte € importante para vocg?

Feito 1350, 0 professor ird questionar os alunos sobre tal
conceito {perguntando-thes "Serd que é sé guadre? )
"Para que serve ¢ quadro? ', etc) e paraisse € preciso
que ele tenha seu préprio conceito. Vejamos uma
sugestio: "... a cifneia procura conhecer ¢ penetrar a
natureza nos seus fendmenos e nas suas leis para pé-las a:
servigo do homem; a Arte tem por objetivo interpretar
nfic somente a vida real, a vida vivida, senfio também a
vida sonhada, a pensada, aquela que nfo € e ainda
podera ser. A Arte precede, pois a cincia; antecipa-se
pelas criagdes as descobertas cientificas que anuncia e,
contribuindo para criar as sociedades novas, amda
também a reconstruir as sociedades antigas. & verdade é
incapaz de seguir a fantasia e no pode ser mais do que a
werdade .." (Fernando Azevedo)
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3. Apresentagfio de material visual

Para facilitar a compreensdo do aluno, o professor deve se
utilizar de algumas imagens de produgdes artisticas,
despertando  a curiosidade para a interpretagho (por
'C que vocls
estdo vendo aqui? " "O gue serd que o artista quis mostrar?”
"Serd que ele retrata felicidade?”, stc). Vejaracs zlgumas
sugestdes de imagens de obras e modalidades artisticas:

] S oY e
exerupio, 4o mosirar Ui guadio, perguitar:

4. Anividade de fizagio relacionada ao nowo conceite.

Como todo bom professor, ele devera verificar o
aprendizado e concluir sua anla pedindo acs alunos que
procurem em casa, em jornais, revistas, livros ou quaisquer
outros materiais disponiveis, slementos representativos da
arts e que organizem uma colagem, lembrando que agora

Aguarde nossn sughsiis
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LINGUAGENS VISUATIS



CORPO PRESENTE

Alice Stefania

(ORPO

A visGo de mundo dicotémica, que tem
dominado o pensar filoséfico e o fazer
artistico ao longo da histéria ocidental,
traz, desde a Grécia,
com Sécrates e
Platdo, por um lado,
do ANPAP e com Epicuro e
Lucrécio por outro, a
'!56 idéia de um ser hu-
mano bipartido, po-
larizado. Nessa vi-
sGdo o homem seria constituido por um
organismo fisico, chamado corpo, foco
de prazeres ou mazelas, e por uma orga-
nizacdo néo fisica (ou metafisica), conhe-
cida como mente, idéia, espirito, ou algo
que remeta & sua.racionalidade, sua ca-
pacidade de pensar, associar, conceituar,
criar linguagens, transcender, e que o di-
fere dos outros animais. Nizia Villaca e
Fred Gées comentam que “toda visdo fi-
losdfica oscilaria, assim, entre uma de-
ndncia do corpo como cbstéculo, prisdo
e lugar de alienagdo e a sua exaltagdo
como espago de prazer, como meio de
liberagdo individual e coletiva.”

X Encontro Nacional

Ainda que, durante toda histéria filoséfica
ocidental, possamos apontar representantes
em ambos os pélos deste, que poderia ser
resumido basicamente como um debate en-
tre Idealismo (ou Espiritualismo) e Materia-
lismo, é possivel notar um predominio de
visdes ldealistas (Espiritualistas), ou no mini-

mo perceber que estas sempre ocuparam um
espago mais legitimado pelo senso comum
no ocidente. Na viséo de mundo ocidental
predominante, o corpo palpével seria o que
nos remete & nossa condicéo animalesca,
vulnerdvel e mortal, abrigo de instintos, re-
fém de desejos e medos, instdncia a ser su-
perada, sublimada, ao passo que a mente,

nnl’anrl Ao coma a nacea canacidads de aa
FINAT INA AN LAUT I N OO \-UHU\-I\JU\J\J i 3\/

rar, apreender e transmitir conhecimento se-
ria o que nos aproxima do divino, do cria-
dor, da imortalidade, apontando no sentido
que a humanidade tem almejado seguir, por
significar-lhe uma evolugéo.

Faz-se importante, nesse ponto, apontar o
julgamento hierdrquico presente em ambas
as posicdes do debate anteriormente men-
cionado. O valor de uma instancia se for-
talece na desvalorizogéo da outra. Esse
movimento é possibilitado e incentivado
pela prépria viséo dualista do ser e do
mundo (sensivel/inteligivel, natureza/cul-
tura, aparéncia/esséncia, diabo/deus),
nog¢do que vem sendo debatida e revista
por alguns filésofos no século XX,

Georges Didi-Huberman afirma “os pen-
samentos do dilema sdo portanto inca-
pazes de perceber seja o que for da eco-
nomia visual como tal. Néo hd que se
escolher entre o que vemos (...} e o que
nos olha (...). H& apenas que se inquie-
tar com o entre (...) tentar dialetizar (...)
voltar ao ponto de inversdo e de
convertibilidade, ao motor dialético de
todas as oposicdes.”

Didi-Huberman se refere aqui & uma ques-
téo especifica, mas seu comentério nos
serve de alerta em relagéo & reducdo de
possibilidades de compreensao e leitura
a gue nos levam pensamentos bindrios.
Enquanto o foco de preocupacdo estiver
sendo escolher entre um dos pélos de um
dilema, perde-se a oportunidade de se
questionar sobre a prépria existéncia, e
até validade, deste dilema.



A nogdo filoséfica de rizoma de Deleuze
e Guattari, pée em cheque estruturas li-
neares de pensamento, baseadas, entre
outras coisas, em visdes dualistas e
polarizantes, na medida em que privile-
gia o inter-ser, o percurso e ndo pontos
fixos de chegada ou saida, que seriam as
polarizacdes. Ainda a partir da metdfora
do rizoma como alternativa & visdo de
mundo dual e polarizante, Deleuze e
Guattari levantam discussdes a cerca da
questéo da multiplicidade no ser. Este
manifestaria uma predisposicéo inata de
mudar, se desterritorializar, e assumir e
descartar facetas moltiplas, advindas de
desejos multiplos e das miltiplas possibi-
lidades que a experiéncia de estar/ser vivo
nos oferece.

Ao lado desses questionamentos emerge
uma nova nocdo de corpo. Em lugar de
designar puramente a parte fisica do ser,
nota-se uma inclina¢Go a pensar o corpo
como o todo do ser humano, néo como
o abrigo da, mas como a prépria
multiplicidade que é a subjefividade de
cada individuo. Deleuze e Guattari pro-
p&em a visdo do corpo como algo além
de uma mera concretude ou
palpabilidade, a idéia de um corpo en-
quanto linhas de forca, intensidades, afe-
tos, em complementacdo ao corpo biold-
gico. Villaca e Gées, na linha de Deleuze
e Guatarri, também comentam a respeito
de um novo conceito corporal:

“Um paradigma estéfico parece desenhar-
se, no qual singulares devires e configu-
racdes inesperadas séo produzidas e no
qual o corpo surge como carne e ima-
gem, matéria e espirito simultaneamente”

Merleau-Ponty, refletindo sobre a questdo
do corpo, afirma que “A alma pensa se-
gundo o corpo, e ndo segundo ela mes-
ma {...) O corpo é para alma o seu espa-
co natal e a matriz de qualquer outro es-
paco existente {...}" e sugere que se con-

ceba o pensamento como corporal. As
palavras de Merleau-Ponty também nos
levam a perceber o corpo de forma dife-
renciada da usual, ndo come uma mas-
sa de carne animével ou dirigivel por uma
alma e um pensamento, mas como o todo
humano, pleno de subjetividade, definidor
de seu pensamento e de sua alma,
congregador e formador de todas as ins-
tancias que o compdem.

Diferentemente do senso comum que en-
tende o pensamento como raciocinio 16-
gico, destituido de aspectos corporais, che-
gando a equiparar nossa inteligéncia ¢
inteligéncia artificial, percebemos, entéo,
que somos é privilegiados possuidores de
uma inteligéncia
especial, corporal, Mice
dinémica. .
Stefania
perior & dos com- 157
putadores, justa-
mente por ser imbufda de aspecios ndo

rigidos, ndo fixos, como emogdes, sensa-
¢des e intuicdes.

Uma capacidade
cognitiva muito su-

PRESENCA

Em relacdo & idéia de presenca, também
é preciso trabalhar no sentido de sua
reconceituacdo. Georges Didi-Huberman
salientou a necessidade de se retrabalhar
conceitos como presencga e teafro ao su-
gerir que “As palavras ‘teatro’, objefidade’,
‘nresenca’ ou ‘estar-presente’ também
ndo significam mais grande coisa, postas
ou impostas - quando deveriam ser ela-
boradas, isto &, desconstruidas filosofica-
mente, isto é tensionadas e abertas,
dialetizadas néo no sentido da sintese
transcendental, mas da atencéo dado as
cisdes em obra.” O que o autor quer
mostrar é a necessidade de ndo se atera
definicdes fechados que apontem para
consenso e sinfese, guando conceitos nGo



redimensionados passam a provocar in-
coeréncias e impasses, quando suas sig-
nificacdes se esvaziam de sentido.

O conceito filoséfico e artistico de pre-
sencga ndo deve tratar do fato puro de algo
ou alguém ocupar um espago fixo, estar
num local, mas sim envolver um empe-
nho pessoal, nGo um puro estar, mas um
ser presente. Devemos entender a presenca
como algo além de uma materialidade,
algo que se some a uma evidéncia pura-
mente fisica, como uma espécie de laténcia
de sensagdes, sentimentos, pulsées. Uma
presenca ndo se resume a uma experién-
cia retiniana, nem tampouco se reduz a
uma possibilidade t4til, mas envolve tam-
bém relacdes, lem-
brancas, afetos e
outras intensidades
que despertem numa
experiéncia de ver, e/
ou numa outra expe-
riéncia perceptiva/
sensorial,

X Encontro Nacional
da ANPAP
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CORPO PRESENTE

Performance é linguagem de corpo presen-
te. Corpo presente no espaco. Corpo pre-
sente no tempo. Corpo presente ao outro.

Corpo presente no tempo. Tempo presen-
te. Agora. Nem passado, nem futuro. A
agéo performdtica tem tdo fortemente ca-
rater de obra viva justamente por sé exis-
tir em ato, quando se atualiza, no pre-
sente. A performance tem no tempo o ele-
mento de sua (des)organizacgdo. Por um
lado é uma linguagem caracterizada pela
efemeridade, ou seja por sua existéncia
num tempo Gnico, finito e irreprodutivel.
Fora deste ela é histéria, meméria, regis-
tro ou vestigio em quem com ela se en-
volveu. Por outro lado, se uma idéia
performdtica é realizada novamente, o
que ndo costuma acontecer com freqién-
cia, cada nova atualizagdo da acéo terd

no tempo interno, pessoal do artista, e no
tempo do organismo puiblico, admitido
pela linguagem performatica como co-
autor, elementos que trarGo a possibili-
dade, ou ainda a necessidade, desta ser
uma nova agdo, outra, ainda que tendo
partido de um mesmo roteiro. Ou seja, é
desse tempo intersubjetivo, tempo com-
pariithado, fempo que envolve didlogos
entre os tempos do performer e do pUbli-
co, que emergem os aspectos inéditos de
cada nova realizagéo de uma proposta.

Corpo presente ao outro. O performer se
oferece, se oferta ao poblico. Ele é corpo,
ele é presente. Se expde, se mostra, se dd
e dé ao outro a possibilidade de se ver,
se reconhecer, se repensar e se conhecer
mais e melhor. Se conhecer por meios n&o
cotidianos, se reconhecer em aspectos néo
cotidianos. Por sua vez o corpo publico,
enquanto alteridade para o artista, tam-
bém se dé&, presenteia o performer com
seu envolvimento, sua recusa, suas rea-
¢Bes, inquietagdes, paixdes. Nessa troca
de presentes e presencas, cresce o artista
enquanto homem e enquanto criador es-
tético, e os espectadores, deixando de sé-
lo, pois espectare se limita a ver, passam
a interlocutores, e crescem enquanto su-
jeitos e, nGo meros fruidores, mas co-pro-
dutores de poéticas.

Corpo presente no espaco. Qual espa-
co?¢ O espaco ndo pode ser entendido
como insténcia localizada, fixa, indepen-
dente da presenca do sujeito. Nizia Villaga
e Fred Gées atentam para isso ao co-
mentarem que “(...)a representacéo do
espago vai perdendo sua concretude. A
geografia espacial perde estabilidade e
passa a ser visivelmente elemento co-
estruturante da subjetividade contempo-
réinea(...)"”. Corpo presente no espaco da
percepcdo do outro. Presente na atencéio,
no foco do olhar, do pensar e do sentir
do outro. Esse é o espago que se quer
conquistar, que se deseja compartilhar, o



espaco subjetivo. Mesmo que a presenga
do performer seja mediada, sendo enido
telepresenca, ainda assim péblico e artis-
ta continuam compartilhando o mesmo
espaco de concentracdo de afetos, inten-
sidades, questionamentos. O performer
em telepresenca ocupa o espaco
perceptivo, sensério dos interlocutores, e
estes interferem e alimentam o espaco cri-
ativo e gerador do artista.

TELEPRESENCA

Mediagdo, distdncia, tempo real e
interatividade néo linear, mas dialégica,
intersubjetiva, sGo  elementos
fundamentadores de uma ag¢do em
telepresenca.

Mediagéo se refere ao fato de que, entre
uma corporalidade concreta e uma
corporalidade projetada (e aqui é impor-
tante ler o termo corporalidade a partir
do conceito redimensionado de corpo),
hd uma midia, hd uma tecnologia que
serve justamente para aproximar algo de
nossa percepcio. Se hd a necessidade de
aproximacdo entdo é porque algo esca-
pa & nossa percepcdo a “olho nu” (ou
“ouvido/tato nu”), algo nos é distante.
Se pensarmos na fungdo dada & percep-
¢do por Pierre Lévy, “cujo papel étrazer o
mundo aqui” entdo entenderemos que
as midias que permitem telepresenca (te-
lefones, TVs, diversos dispositivos de usa
médico, etc.) sGo midias que amplificam
nossa capacidade de percepcdo.

Tele em grego designa disténcia, distan-
te. O termo distante nos remete a ausén-
cia: algo estd longe daqui, entdo ndo estd
aqui. A principio somos levados a pensar
essa auséncia como uma falta de
materialidade. No entanto, apds
redimensionarmos os conceitos de corpo
e presenca, devemos pensar essa ausén-
cia em termos de percepgdo. O que é
ausente ndo & 0 COrpo ou a presenca,

mas a percepcdo destes. Por exemplo,
ecografias, raios X, ou estereoscédpios po-
deriam caracterizar telepresenca (e o po-
deriam, aqui, se deve ao fato de que hd
outros aspectos a serem levados em con-
ta tal caracterizacdo). A materialidade do
que esses mecanismos aproximam ndo
estd distante ou ausente se pensarmos
numa relagéo puramente fisica entre cor-
pos, no entanto escapam & percepgdo ndo
mediatizada.

Se o que viabiliza uma percepcéo {visual,
auditiva, tdtil, e o que for possivel ser
tecnologicamente projetado) é a mediagéo
entdo, respeitados outros elementos
determinantes desse conceito, podemos falar
em telepresenca. En-

tGo telepresenca serd Alice
a presenca da ausén- :
cia, presenca do que Stefania
& distante, ausente &

nossa percepgio nGo

mediada. ] 59

Ao conirdrio do que possa muitas vezes
sertemido, o corpo projetado ndo subtrai,
ndo é outro sendo o nosso préprio, € a
presenca imaterial ndo nos fard perder, nem
¢ outra sendo um desdobramento da pré-
pria presenca. Se ndo dissociarmos a no-
cdo de corpo fisico e virtual e de presenca
material e imaterial, podemos entender a
telepresenca, ndo num sentido destrutivo,
que vai anular, aniquilar ou subtrair o cor-
po presente, mas como uma possibilidade
do corpo e da presenca se multiplicarem,
se somarem aos seus desdobramentos e
conquistarem devires e mutagdes que po-
dem ser possibilitados por tecnologias.

Por tempo real entendemos a
sincronicidade {ou a busca desta, que serd
mais ou menos vidvel dependendo da
midia que estiver sendo utilizada) entre o
que estd acontecendo, sendo atualizado,
e o que estd sendo percebido, fransmiti-
do. Ou seja, ndo cabe no conceito de



telepresenga imagens ou sons pré-grava-
dos, é fundamental que a agéo seja ao
vivo. Isso porque falamos de projecéo
corporal, proje¢do de presenca, e, como
vimos, o corpo e a presenca guardam
aspectos muito vivos, que, se congela-
dos, ossificados, perdem néo sé intensi-
dade de forca, mas o préprio sentido de
corpo e presenca.

Interagdo, segundo defini¢dio do diciondrio
Aurélio é "AcGo que se exerce mutuamente
entre duas ou mais coisas, ou duas ou
mais pessoas; agdo reciproca” . Inter se
refere & posig@o intermedidria, & recipro-
cidade , e, atividade, é “qualidade ou
estado de ativo, agéo (...) Energia, forca,
vigor, vivacidade
(...) Filos. Qualida-
da ANPAP e ou estado do
a agente (...) Qualida-
de ou estado de ser
]60 em ato” . Partindo
desses conceitos po-
demos pensar a
interatividade como a qualidade de se
atuar em conjunto, de agir mutuamente,
de trocar; e, interativo, como agente de
reciprocidade.

X Encontro Nacional

Ainteratividade, outro elemento fundamen-
tal na telepresenca, vai marcar, ao lado
do fator tempo real, a grande diferenca
entre eventos de telepresenca e outras ati-
vidades que, ainda que se utilizem de
midias para viabilizar uma percepcéo, néo
caracterizam uma experiéncia em
telepresenca. E a inferatividade vai dife-
renciar ainda uma transmissdo em rede,
ao vivo, de um telejornal, por exemplo, de
uma vivéncia em telepresenca. Ainda que
possamos ligar para a TV e supor que
estamos definindo o tema do préximo pro-
grama, n&o estaremos ainda no dominio
da telepresenca. Isso por que, como foi
dito no inicio deste item, podemos falar de
interatividade reativa, linear, e de
interatividade dialégica, intersubjetiva.

Na interatividade linear, reativa, a acdo
do espectador se limita a uma reacédo
como resposta & uma solicitagdo. Nada
vai verdadeiramente ser modificado em
fungdo da atitude do publico. Hé possi-
bilidades previamente definidas de respos-
ta e nada se pode propor além destas.
Talvez ndo possamos nem considerar essa
experiéncia como interaiividade, |G que,
se levarmos em conta a definicéo do di-
ciondrio, forga, vigor e energia seriam
fatores determinantes do conceito de ati-
vidade, e, como sabemos, tais elementos
ndo costumam se fazer presentes enquanto
assistimos/reagimos & programacédo
televisiva convencional. Numa
interatividade dialégica, ndo se trabalha
com propostas fechadas e predeterming-
das de interacéo, mas com uma resposta
esponténea do interlocutor. Mesmo que
essa resposta ndo produza grandes mo-
dificacdes formais na agéo (e aqui pode-
mos falar de graus diferenciados de
interatividade intersubijetiva), o pGblico é
convidado & uma cooperacéo real de
construcdo e leitura de uma proposta.

CONSIDERAOES FINAIS

Partindo de todos esses questionamentos
e reconceituagdes, concluimos que uma
vivéncia performdtica em telepresenca é
uma experiéncia extremamente rica na
busca de atualizar, ou traduzir artistica-
mente tais reflexdes.

Tal vivéncia acentua, como jG menciona-
mos anteriormente, discussdes acerca da
presenca e do corpo, na medida em que
propde uma exposigdo total do ser/artista
em sua obra, mais gue isso, por ser
performance, transforma o artista e sua
subjetividade em obra de arte literalmen-
te viva. Reconfiguro, ainda, essas nogdes
quando permite que corpo e presenca se
desdobrem, se projetem e adquiram no-
vas possibilidades de ser e estar.



Atelepresenca fambém funciona como um
dispositivo de multiplicac@o infinita de es-
pacos. Além dos diferentes espacos fixos
onde se encontram, no caso o performer,
e o pUblico (que por sua vez pode estar
espalhado, ocupando diversos locais), te-
mos o espaco virtual, onde a agdo é per-
cebida, temos, ainda, todos os espacos do
imagindrio e do inconsciente vividos/
projetados pelo artista e por cada
interlocutor, e o espaco intersubjetivo, que
é quando esses espagos se cruzam e pro-
duzem, novamente, mais espagos.

Nizia Villaga e Fred Gées entendem que
“No corpo, arte, cultura e tecnologia se
conjugam num modo gerundivo de ser,
em permanente processo de construcéo e
desconstrucdo.” . Com tal comentério,
percebemos que o emprego do corpo e o
uso das tecnologias no fazer artistico con-
tempordneo, vem proporcionar o nasci-
mento de outras possibilidades de obras
de arte e outras possibilidades de partici-
pacdo do plblico, exatamente por parti-
rem em busca de outras visdes de con-
ceitos preestabelecidos, que devem ser mo-
dificados, em funcdo mesmo de nossa
experiéncia de vida, em continua frans-
formacéo.
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INTERFERENCIAS
IMAGINARIAS COM
O PUBLICO

Ana Cristina da
Natividade

INTRODUCAO

O workshop “Interferéncias imagindrias
com o piblico”! deriva do meu trabalho
em espacos publicos — a rua — onde a
obra de arte néo é
um objeto-coisa
(como escultura),
do ANPAP mas uma rede de re-

lacdes discursivas
162 sobre um lugar e

seus elementos com-
ponentes, feito com
as impressdes, os desejos e as memdérias
de quem observa e narra para o artista.
O artisto é quem pergunta, e promove o
inicio do trajeto e caminha junto.

X Encontro Nacional

Discute, propondo, outras relacdes na
performance das Artes visuais e para o
ensino de artes. Onde antes a artista
modelava a obra e o observador olhava,
agora a artista propde um movimento
inicial, um mover-se junto, e assim o ar-
tista-observador, modela um olhar que é
a propria obra de arte. Se pensarmos o
professor de arte como o educador do
olhar, aquele que trabatha a formacéo, a
modelagem do olhar, podemos associar
as duas agdes a artistica e a educativa.

Por que essa proposta? A obra é feita para
um outro, para o olhar do outro. Obra,
artista e observador compde um sistema
de sentido para a acéo artistica (ndo digo
que seja a Unica, mas é esta que estou

trabalhando). Inicia com os “Girasséis”
2 onde as narrativas dos observadores
sobre a obra naguele lugar junto com
seus pensamentos, criaram um novo sen-
tido para minha agéo arfistica.

METODOLOGIA

Pario da concepgdo de obra de arte como
acdo criativa da experiéncia de si num
determinado espago e tempo, observo os
dispositivos pedagégicos que medeiam e
produzem a relacéo reflexiva do observa-
dor consigo mesmo como uma experién-
cia estética de si no mundo.

Os dispositivos pedagégicos séo os me-
canismos usados para mediar a relagéo
reflexiva do ser humano consigo mesmo.
Segundo Larrosa, séo:

“Os mecanismos, em suma, nos quais o
ser humano se observa, se decifra, se in-
terpreta, se julga, se narra ou se domina.
E, basicamente, aqueles nos quais apren-
de (ou transforma) determinadas manei-
ras de observar-se, julgar-se, narrar-se ou
dominar-se.”®

Reuni, num pequenc roteiro, as acdes de
ver-se, narrar-se, expressar-se e julgar-
se, e fransformei-as em questdes-suges-
tdes. Assim o ver-se passou para: como
te vés nesse lugar? ; o narrar-se em traje-
téria do olhar: Como vé2 Porque estd
vendo desse jeito? Como te colocas nes-
se lugar?; o expressar-se, em represen-
tar: que nome tem esse lugar? Qual o
titulo desse lugar?; o julgar-se, em regras
de movimentacdo nesse lugar: como tu
te sente nesse lugar? Qual a sensagéo?
Pois essas sensagdes e sentimentos vdo
ajudando a olhar esse lugar.

Foram realizadas duas “intedferéncia ima-
gindrias” no dia 04 de julho de 1999, na
Casa de Cultura Mdrio Quintana (Porto
Alegre, RS), das 11 as 15 horas.



Constituiram-se em duas entrevistas, onde
o observador {(um por vez) foi convidado
a descrever o lugar no qual estava, no-
meando-o, fotografando-o e sendo foto-
grafado no seu ponto de vista.

Para fotografar foi usada uma méquina fo-
togréfica Pentax Z-70, com lente 35-80mm,
filme Fuji, ASA 400, colorido. As entrevistas
foram gravadas e transcritas, para serem
analisadas. Foram registrados os titulos do
lugares em pequenos papéis para dar con-
tinuidade ao trabalho posteriormente.

Proponho fazer uma interpretagdo
semidtica das significagdes do espago. Mas
né&o penso em uma Geossemidtica, um
processo analitico das formas espaciais
construfdas como um sistema lingufstico
(0 que jé seria muito interessante), mas
numa Geossemia*, um processo de sinte-
se, que pensa o processo de formagdo de
sentido nas interacdes interpessoais e so-
ciedade e natureza. Como um processo
néo de disjuncdo, de desconstrugdo, ou
de significados dados, mas dos processos
de significagées. Ndo o signo, mas o enun-
ciado® . Néao a obra mas a moldagem. A
leitura ndo do lexema (nivel da manifesta-
¢@o), mas do sema (nivel da imanéncia)®.

Me proponho a fazer uma interpretacéo de
dentro do processo, entendendo essa inter-
pretagdo como um processo de significacdo,
de criacdio de um sistema de semas, de geo-
semas: uma busca de sentido, criando um
sentido para o mundo, & ao narré-lo fazen-
do-0 um texto: um texte na forma de mun-
do. Como modelamos o mundo? imitando-
o, inventando-o, suprimindo coisas e acres-
centado’ . Quem nomeia 0s espacos?

RESULTADGS

Ainda ndo iniciei a interpretacéo deste tra-
balho, mas o partir do conjunto das en-
trevistas, fotogrofias e estrutura das rela-
cBes entre artista e observador é possivel

pensar este trabalho de artes plésticas
“como um lugar no qual se constitui ou
se transforma a maneira pela qual as pes-
soas se descrevem, se narram, se julgam
ou se controlam a si mesmas”® .

CONCLUSOES

Nesta primeira etapa do trabalho enten-
deu-se que o artista tem possibilidades
para além da construgdo de objetos de
arte ao pretender modelar processos de
significagdes sécio-espaciais, alterando as
relacées na performance das Artes Visu-
ais ao promover este tipo de obra.

Ana Cristing
da Natividade
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SUPERFICIE
DO DESENHO*

Antonio Lizérraga

Apresentagdo

A presente pesquisa, de cardter experimen-
tal, dé continuidade as nossas investiga-
¢Bes pldsticas sobre o comportamento das
figuras geoméiricas (em especial ao qua-
drado, co circulo e suas derivacdes for-
mais) sobre o plano. Tendo como base o
desenho, estes estudos vem envolvendo
a criag@o de obras entre as quais desta-
camos a série Quatrocentos e dezoito,
caracterizada por construgdes gréfico-cro-
méticas desenvolvidas sobre uma super-
ficie branca, e que integra o projeto lfaim

Bibi/Vila Olimpia/Margem Sul.
Objetivos

Entre os objetivos destacamos o estudo das
possibilidades visuais de um poligono re-
gular submetido a variagdes cromdticas,
grdficas e volumeétricas, a exploracéo do
comportamento de reficulas aplicadas so-
bre cores que atuem como planos parale-
los e das possibilidades de intervencées
geoméiricas sobre uma superficie branca,
bem como a criacGo de textos visuais geo-
métricos tendo como base o desenho.

A Superficie do desenho

A superficie ndo é apenas o resulfado gréfi-
co do registro de confornos, cheios/vazios.

A superficie pode constituir-se no esque-
ma gréfico das trajetérias fracadas na

procura de planos que identifiqguem a
ocupagdo do trabalho, ou seja: um pla-
no de 1mmx1mm equivale a um segmen-
to de linha com 1m de largura.

Tem-se assim um todo integrado do qual
resulta uma figura mais simples do que a
soma de linhas separadas.

Alinha e a superficie se desafiam enquan-
to formas que nos propomos a explorar.

Materiais e técnicas

O desenvolvimento desta pesquisa vem se
dando com base no desenho onde sé@o
verificadas qualidades formais de elemen-
tos geométricos.

Antonio
Lizdrraga
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A finta acrilica e o
grafite atuam aqui
COMO recursos para
a criacdo de situa-
¢des visuais onde
a linha constréi no-
vas superficies sobre o suporte.

Notas

* Superficie do desenho é parte da pesquisa Superficies
da cor desenvolvida com o apoio de uma Bolsa de
Produtividade do CNPq - Conseltho Nacional de De-
senvolvimento Tecnolégico (1997-1999).
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EVOLUINDO PARA O
DOMINIO DA
COMPLEXIDADE

Artemis Moroni

De que serve o eterno criar,
Se a criagGo em nada acabar?

Goethe

Complexidade pode ser definida como @
situac@io quando dadas as propriedades
das partes e as leis de sua inferacdo, ndo
é trivial inferir as propriedades do todo.
Pode também ser descrita ndo somente
em termos do nUmero de partfes
interagindo, mas também em termos de
suas diferencas em sua estrutura e fun-
c&o. Mas hd problemas especiais em se
examinar sistemas muito complexos, um
sistema pode ter tantos e tGo diferentes
aspectos que uma descricGo é quase
impossivel. Entdo, uma previsdo de suas
producdes é também impossivel. Aindg,
a andlise de tal sistema requeriria sua
destruicGo o que interromperia a andli-
se. Mas, em gerol, examinando-se o re-
gistro féssil e a seqUéncia estimada dos
componentes, a conclusdo em geral & que
as formas primeiras, originais, eram sim-
ples e pequenas, e que conforme a evo-
lucGo progrediu apareceram enfidades
crescentemente complexas.

Hé enorme complexidade em sistemas vi-
vos, em uma célula, um érgdo, um indi-
viduo, uma populagéio, uma espécie, cu
um ecosistema. O ambiente pode ser vis-
to como um processo ndo-estaciondrio de
n-ésima ordem, onde os n simbolos pré-
vios, por exemplo, o movimento do sol
através do céu, influenciam ou estéo as-

sociados com a ocorréncia do préximo
simbolo. Mas, em geral, examinando-se
o registro féssil e a seqiéncia estimada
dos componentes, a conclusé@o é que as
formas primeiras, originais, eram simples
e pequenas, e que conforme a evoluc¢éo
progrediu apareceram entidades mais e
mais complexas. Complexidade crescen-
te permite um conjunto maior de possibi-
lidades de comportamentos e prové uma
vantagem competitiva [Fogel, 1995].

Em The origin of species, Darwin propés
a teoria de que todas as espécies surgi-
ram atfravés do processo de evolugdo
natural (Darwin 1859). Na verdade o #-
tulo completo é On the origin of species
by means of natu-
ral selection or the
preservation of
favoured races in
the stirugle for life
e resume a feoria de 167
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agora considerada

ndo apenas poderosa para a geracdo de
entidades biolégicas complexas, mas tam-
bém aplicavel em simulacdo de sistemas
para criar estruturas e algoritmos elabo-
rados, que podem ser facilmente progra-
mados. Modelos procedurais descrevem
objetos que podem interagir com eventos
externos para modificar a si mesmos, e
sGo empregados em Computacio Grdfi-
ca para criar cenas e animagdes com al-
tos graus de complexidade. Por exemplo,
o modelo de uma esfera que gera uma
representacdo poligonal a uma certa re-
soluc@o é um modelo procedural, pois o
objeto gerado é determinado pelo
pardmetro de resolucgo. Uma das carac-
teristicas mais apreciadas desses mode-
los é que eles economizam espaco, é mais
simples dizer “esfera com 200 poligonos”
do que listar os 200 poligonos explicita-
mente [Foley et al., 1994].
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Um preco pago & complexidade é que
freqUentemente perde-se a capacidade de
manter suficiente controle sobre os resulta-
dos. Modelos procedurais podem também
ter limitag®es porque os detalhes do pro-
cedimento devem ser concebidos, compre-
endidos, e projetados por seres humanos.

1.0 PROCESSO EVOLUTIVO
Tanto evolucdes bioldgicas quanto simu-
ladas envolvem os conceitos bdasicos de
fendtipos e gendtipos, e os processos de
expresséio, selegGo e reprodugdo com
variagdo. O gendtipo é a informagdo
genética que contém o cédigo para a for-
macdo de um individuo. Em sistemas bi-
olégicos, gendtipos
séo normalmente
compostos de DNA;
do ANPAP em evolu¢des simu-
ladas hé muitas pos-
‘E 68 siveis representagoes
de gendtipos, tais
como cadeias de di-
gitos bindrios, conjuntos de parGmetros
procedurais, ou expressdes simbdlicas.

X Encontro Nacional

O fendtipo é o individuo em si mesmo,
ou a forma que resulta do processo de
desenvolvimento e do genétipo. Selecédo
¢ a maneira através da qual o fitness do
fendtipo é determinado. A vizinhanga de
sobrevivéncia e o nimero de novos des-
cendentes que um individuo gera é pro-
porcional & sua medida do fitness. Fithess
é simplesmente a habilidade de um orga-
nismo de sobreviver e reproduzir. Em si-
mulacéo, ele pode ser calculado poruma
funcdo de avaliagdo definida explicita-
mente, ou pode ser provido por um mentor
humano, como é em seu trabalho. Re-
producdo é o processo através do qual
novos gendtipos séo gerados a partir de
um gendtipo ou gendtipos existentes. Para
a evolugdo progredir é necessdrio uma
variagdo, ou mutagbes em novos
gendtipos, com alguma freqiiéncia. Mu-

tacdes sdo usualmente probabilisticas ao
invés de deterministicas. O ciclo repetido
de reproducéo com variacéo e selegdo
dos individuos com maior capacidade de
adequagdo direciona a evolugdo de uma
populagdo para individuos com fitness
mais e mais elevados. Combinagdo se-
xual pode permitir material genético de
mais de um individuo serem mesclados
de modo a criar novos gendtipos. Isto
permite caracteristicas evolufrem indepen-
dentemente e mais tarde serem combina-
das em um genédtipo individual. Apesar
de ndo ser necessdrio que a combinagdo
sexual ocorra, é uma prdtica bastante
apreciada que acelera o aperfeicoamen-
to da espécie tanto em evolucdes biolégi-
cas como simuladas.

2. GENGTIPOS

Algoritmos Genéticos foram primeiro desen-
volvidos por Holland (1975) como técnicas
de busca confidveis, na qual populacdes
de pontos de feste evoluem por variagdo e
selecdo aleatéria. Eles se fornaram larga-
mente utilizados para achar o ponto étimo
em grandes espacos de estado.

As populagées usadas para algoritmos
genéticos sGo normalmente grandes (de
100 a 1000 ou mais individuos), de modo
a permitir a busca em muitos pontos do
espaco e sobrepujar o étimo local. A cada
geragéo, muitos individuos sobrevivem e
se reproduzem para criar a nova geragdo.
Muitos étimos locais sGo potencialmente
solucdes interessantes. Os gendtipos usa-
dos em algoritmos genéticos tradicional-
mente consistem de cadeias de dados de
tamanho fixo manipulados por regras fi-
xas. Isto & apropriado para busca de solu-
¢bes Stimas em espagos dimensionais, mas
estas restricdes sdo as vezes muito fortes
por estabelecerem limites rigidos no con-
junto de fenétipos possivel. Néo hé possi-
bilidade ao processo evolutivo de uma
nova regra ou um novo pardmetro, ou ca-



minho para seja estendido além de sua
definicdo original - o espago genético N-
dimensional permanecerd unicamente N-
dimensional. Para superar esta limitagéo,
é desejavel incluirinformacéo procedural
no gendtipo ao invés de somente dados.
Além disso, os elementos do gendtipo néo
deveriam se restringir a uma estrutura ou
tamanho especificos.

Expressdes hierdrquicas Lisp podem ser
utilizadas como genédtipos em uma tenta-
tiva para contornar essas restrigdes. Es-
sas expressdes ou conjunfos de expres-
s&es tornam-se os gendtipos para mode-
los procedurais evolutivos. Por exemplo,
um procedimento para geragéo de fextu-
ras pode ser descrito por uma expressdo
que calcula uma cor para cada coorde-
nada de pixel (X, ), e um procedimento
para gerar uma superficie paramétrica
pode ser descrita por uma equacdo que
calcula a localizac@o de um vértice 3D
para cada varidvel paramétrica (U, V).

Para comecar uma sessGo de evolug@o
interativa, é criada uma populacéo inicial
de gendtipos consistindo de expressdes Lisp
aleatoriamente geradas. Essas sGo monta-
das por primeiro escolhendo uma fungéo
aleatéria e entdo gerando da mesma ma-
neira os argumentos requeridos pela fun-
¢&o. Amaioria dessas funcdes recebe e re-
sulta imagens, e podem ser consideradas
como operacdes de processamento de ima-
gens. Os gendtipos iniciais da populacdo
s&o expressos pela segiiéncia de operacdes
a serem aplicadas, e osfendtipos - asima-
gens resultantes - so exibidos para sele-
¢8o. Os melhores individuos séo entéo se-
lecionados para sobreviver, reproduzir e criar
a préxima geracdo; repetindo-se o proces-
so com a nova populacéo.

Um algoritmo genético que usa julgamen-
to humano para fornecer aptidao é cha-
mada um algeritmo genético interativo
(IGA - Interactive Genetic Algarithm),

uma referéncia para seu ciclo de treing-
mento interativo. Este ciclo fipicamente
comeca com a apresentacdo dos indivi-
duos na populagéo corrente ao mentor
humano para experimentar. Em dominios
visuais, onde cada individuo é apresen-
tado como uma imagem, todo os indivi-
duos séo usualmente apresentados em
uma vez, freqlentemente em tamanho
reduzido de modo que a populacéo in-
teira pode ser vista ao mesmo tempo. O
mentor pode comparar e contrasta o con-
junto atual de imagens, determinando o
aptid@o - fitness - de cada individuo no
contexto de todo os outros.

Outros modelos procedurais podem ser
desenvolvidos com
variagdes nos mé-
todos j& descritos.
Texturas de volume,
texturas animadas,
e funcées de
processamento de
imagens podem ser
representadas aumentando o conjunto de
variéveis de entrada incluido nas expres-
sdes [Sims, 1993].
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3. MUTACOES

A natureza temporal dos dominios musi-
cais ndo permite a apresentacdo parale-
la de individuos. Primeiro, objetos musi-
cais ndo podem ser apresentados em um
formato comprimido sem deturpd-los. O
anélogo musical para uma imagem re-
duzida poderia ser um frecho acelerado.
Mesmo que o tom correto seja preserva-
do, o tempo poderia alterar-se, que cer-
tamente mudaria a percepcdo musical. O
segundo problema é que amostras musi-
cais mltiplas ndo podem estar simulia-
neamente presentes sem obscurecer o
identidade de cada individuo. O olho
pode focar uma imagem de cada vez, mas
o ouvido ndo pode isolar uma linha me-
l6dica aleatéria de uma pega musical.



Na musica, [GAs tem sido aplicado para
gerar uma amostra de som para ser utili-
zada como fonte para um instrumento di-
gital, gerar uma medida de ritmo singular
que pode ser repetidamente usada para
criar uma trilha, desenvolver um médulo
“ouvido” em um sistema de composicdo
multi-nivel; ou construir um conhecimento
baseado em idéias melddicas para uso em
improvisacdo de solos de jazz.

Genlam [Biles, 1994] apresenta um mode-
lo de um mUsico novato em jazz apren-
dendo improvisar, baseado em IGA. No
GenJam as populacdes representam uma
base de conhecimento cooperativo conten-
do idéias melédicas que servem como blo-
cos de um edificio
para aimprovisagdo

e solos de jazz.
Cada individuo codi-
fica uma medida ou
frase musical que
deve ser ouvida tanto
num contexto harmé-
nico arbitrdrio como no contexto de outros
individuos.
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Quando o sistema estéd em modo evolu-
¢do, selecdo, crossover (combinagéo) e
mutagdo séo aplicadas, para repor me-
tade de cada populagéo por uma nova
geragdo antes de um solo ser apresenta-
do para avaliagéo. Selecdo e substitui-
co sdo tratadas num esquema de com-
peticdo modificada. Quatro individuos
séo selecionados aleatériamente da po-
pulag@o. Os dois individuos mais aptos
nesta “familia” atuam como pais numa
operagdo de crossover de ponto Gnico,
que resulta em dois novos individuos. A
um deles é aplicada * mutagdo musical-
mente significativa”. Os dois piores da
familia original sGo substituidos pelos dois
novos individuos. Essas operagdes sdo
aplicadas para ambas as populagodes, a
de medidas e de frases.

Num esforco para acelerar a evolugéo para
criar uma populacdo ndo somente nova,
mas geneticamente mais adequada, esses
operadores de “mutacdo musicalmente sig-
nificativa” violam a sabedoria do GA con-
vencional em que os operadores genéti-
cos devem ser “cegos” com respeito ds es-
truturas que eles alteram. Esses operado-
res sGo tais como: rotacionar a direita,
inverter, ordenar e transpor, aplicados aos
gendtipos de ambas as populacées; e re-
fletem alguns artificios empregados pelos
mUsicos durante a composigdo.

Ao escutar um solo, o mentor humano
pode digitar um ou mais “b” se uma se-
qUéncia é julgada boa, ou um ou mais
“r" se uma seqiéncia é julgada ruim. A
aptidao para uma dada medida ou frase
é aumentada a cada “b”, e reduzida a
cada “r”. Os valores de aptidGo modifi-
cados sdo associados de volta aos indi-
viduos da populagéo depois que o solo

termina.
4, FITNESS

Ainda no dominio musical, Vox Populi
[Moroni et al., 1999] utiliza de uma outra
maneira um IGA para composicGo em
tempo real. Uma populagéo de acordes
é codificada segundo o protocolo MIDI,
e a populagdo evolui através da aplica-
¢Go de um algoritmo genético. Um crité-
rio de fitness, ou aptidéo, baseado em
trés sub-critérios definidos para avaliar o
melhor acorde em cada geracdo, e este
acorde ¢ selecionado como o préximo
elemento da seqiiéncia musical a ser to-
cado. Cada novo acorde é uma nova
palheta de sons que o musico pode usar
para dar continuidade & evolucéo sono-
ra. Facilidades da interface (pad e sliders)
permitem uma fécil manipulacéo de dife-
rentes aspectos da funcdo de fitness.

Desde que a mUsica ocidental é baseada
em harmonia é desejdvel que um ambi-



ente de composicdo algoritmica lide com
teorias formias nesse aspecto. Entretanto,
harmonia é uma questdo muito subjeti-
va, a avaliacdo da harmonia ndo parece
ser um julgamento natural, mas uma res-
posta comum adquirida por pessoas em
uma regido cultural, e muitas tentativas
em formalisar o conceito tem se mostrado
inadequadas. Contudo, enquanto hd uma
diferenca de opini@o sobre o que consitui
a harmonia, hé uma acordo geral quan-
to & ordem relativa da consondncia den-
tro do intervalo musical.

No Vox Populi, uma teoria numerolégica
da consonadncia foi aplicada como fun-
cdo de fitness. Baseada na consondncia
uma seqiiéncia denotas é aproximada &
sua nota harmonicamente compativel, ou
centro fonal. Centros tonais podem serima-
ginados como aproximagdes da melodia
no seu decorrer. O método aplicado para
avaliagéo da fungdo de fitness usa fuzzy
sets e é colocado como um problema de
otimizacdo de funcdo aplicado a fatores
fisiolégicos relevantes & apreciagdo mu-
sical. Essa abordagem é significativa por
ndo adotar uma solucdo heuristica. O
fitness final é o resultado da avaliagdo de
cada acorde do ponto de vista harméni-
co, melédico e do intervalo de notas se-
lecionado. Tanto as sub-fungdes de ava-
liacdo do fitness harménico como melé-
dico usam a teoria da consondncia men-
cionada acima.

O ambiente de composicéo foi projetado
de modo a propiciar experimentos sono-
ros e ser usado como uma ferramenta de
composicdo algoritmica. A interface gra-
fica permite ao usudrio mudar os
pardmetros, inferferir na func@o de fitness
e, consequentemente, na evolucdo da
musica. Controles de sliders permitem
variar o centro tonal em tempo de com-
posicdo, trazendo a melodia para o gra-
ve ou agudo, bem comae alterar o inter-
valo das vozes, o que propicia acordes

ou arpejos. Também & possivel alterar a
duracéo do ciclo evolutivo, variando o
ritmo da composicdo. Um pad interativo
permite, através de desenhos
bidimensionais, um gesto de maestro ele-
mentar, atuando sobre a funcéo de fitness
amarrando os controles s trajetérias das
curvas. Vox Populi esté disponivel em hitp:/
/www.ia.cti.br/~artemis/voxpopuli.

A msica resultante varia de sons
pontilhisticos até longos acordes, depen-
dendo da duragéo do ritmo genético. A
sub-funcéo de fitness octave direciona as
notas ao intervalo de vozes humanas, mas,
desde que vérias orquestra podem ser uti-
lizadas, este intervalo é muito limitado para
alguns instrumen-
tos e pode ser mo-
dificado. Ainterface
foi projetada para
ser flexivel para
modificar a mésica
que estd sendo ge-
rada. Associando o
comportamento de algoritmos genéticos
a controles para interacdo em tempo real,
Vox Populi atua como um instrumento mu-
sical. Diferente de outros ambientes, é ca-
paz de criar seu préprio material sonoro
e permite interferéncia na funcdo de fitness
em tempo real.
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5. EVOLUCAO E COMPLEXIDADE

Evolucdo é uma método para criar e ex-

- plorar complexidade que ndo requer com-

preenséo sobre o processo especifico en-
volvide. Nas aplicacées evolutivas apre-
sentadas, diferentes formas de se adicionar
complexidade aos sistemas foram
sugeridas: através dos gendtipos, das mu-
tacdes e do fitness. Pouco ou nada se falou
de aspectos tais como crossover ou combi-
nacdo sexuada. H& vérias possibilidades
de crossover ¢ estudadas e nada indica
que os diferentes dominios do conhecimento



tenham apenas dois sexos, apesar de que
a simplicidade é conveniente.

O processo de evolugdo interativa pode ser
considerado como um meio de explorar um
outro processo, o da criagéio. De um modo
em geral os sistemas evolutivos apresentam
resultados surpreendentes, que dificiimente
seriam obtidos de maneira intencional . Sims
[Sims, 1993] sugere em seu artigo que pelo
menos dois comportamentos seletivos sGo
possiveis: num deles, deseja-se atingir um
determinado objetivo e o mentor seleciona
exemplos mais e mais proximos do objetivo
até que ele seja atingido. Noutro, como no
Genlam, o mentor segue ou “premia” os
exemplos mais inferessantes conforme eles
ocorrem, sem tentar
atingir nenhum obije-
tivo. No Vox Populi
uma terceira aborda-
gem é sugerida, o
mentor interage direta-
mente sobre a funcéo
de fitness, mudando
as condicdes de sobrevivéncia no meio am-
biente. Dentro da teoria da evolugdo, pode-
ria ser feita uma analogia com catéstrofes
ocorrendo no meio ambiente, de modo que
espécies outrora em desvantagem possam
ser mais aptas nas novas condicdes.
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O processo de evolugdo interativa pode
também ser considerado como um siste-
ma que tenta “aprender” sobre estética
com o menlor. A partir da populacGo apre-
sentada e das escolhas realizadas, podem
ser descobertas similaridades. Por exemplo,
as mesmas populacdes de imagens apre-
sentadas a Picasso e Dali, que escolhas
resultariam? No dominio sonoro, tém-se
tentado o treinamento de redes neurais
para o reconhecimento e selecéo de se-
qiéncias de um determinado estilo, mas
os resultados ainda ndo sé@o conclusivos.

A que se prestaria um sistema que fosse
n&o apenas capaz de criar, mas de sele-

cionar as melhores - sob algum critério -
escolhas? Considerando-se a evolugéo
como um processo de busca e selecdo
em algum espago, o espaco pode ser tdo
vasto que apenas contemplar algumas
regides para selecionar pode ser infinita-
mente tedioso. A busca se moveria entéo
para o espago das complexidades, ou das
funcdes de selecao.
> it 4

Quanto ao eterno criar, se a criagdo é
eterna, ndo hd como em nada acabar.

Nota

Centro Tecnolégico para Informética - Instituto de

Automagdo - CTI/IA
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CIBIONTE:
0 SELO CIBERNETICO

Cleomar de
Sousa Rocha

“O tempo e o espago sGo modos pelos
quais pensamos, e ndo condicbes nas
quais vivemos.” (Einstein)

O grande avanco tecnolégico do final
deste século j& é um lugar comum em
discursos, artigos e teorias. Na prdtica,
ainda soa como enigma para grande parte
da populagéo mundial, e até ficgdo para
outra grande parcela.

O oximoro tecnolégico indica, de um lado,
a eliminagdo de grandes questdes mundi-
ais, encontrando em teorias ofimistas uma
verdadeira revolucdo cultural, baseada na
otimizac@io do desempenho humano, e de
outro, evidencia populacdes infeiras per-
didas no espago-tempo do subdesenvol-
vimento, relegadas a viver em um nivel
primitivo se comparado aos primeiros. De
modo sintético, quanto mais se avanga na
questdo tecnoldgica, maior a disténcia
existente entre os beneficiados por esta
tecnologia, e agueles que né&o a detém.

A explorac@o do espaco, a vida simboli-
zada, o saber desterritorializado, os gran-
des centros e mesmao o pulsar social se
virtualizando, as formacdes comunitérias
em ambientes cibernéticos, enfim, parte
da vida humana migra-se para um espa-
co que, na concepcdo deleuziang, é pure
complexo problemdético, passivel de solu-
c8o em processos de atualizacdo, o pré-

prio virtual. Cria-se uma forma de “vida
hibrida - simultaneamente, biolégica,
mecénica e eletrdnica (...). Damos-lhe o
nome de economias, mercados, rodovi-
as, redes de comunicacdo ou estradas
eletrénicas...” (ROSNAY, 1997: 17), reu-
nidos em um organismo planetdrio, o
cibionte, substantivo proposto por Joél de
Rosnay, “formado a partir de ‘cibernéti-
ca’ e ‘biologia’.” (idem)

No campo do saber, uma nova estrutura é
teorizada: a Cosmopédia. Utopia idealiza-
da por Pierre Lévy e Michel Authier, repou-
sa “em grande parte nos possibilidades para
a representacdo e gestdo dindmica dos co-
nhecimentos abertas recentemente pela
informdtica.” (LEVY,
1998:182) Cleomar de
A cosmopédia Sousa Rocha
néo sé pde & dis-

posicéo do inte-

lectual coletive o 173
conjunto de co-

nhecimentos que lhe ¢ disponivel e per-
tinente em determinado momento, mas
também se apresenta como um lugar
central de discusséo, de negociac@o e
de elaboracéo coletiva. Imagem plural
do saber, a cosmopédia é o tecido me-
diador entre o infelectual coletivo e seu
mundo, entre o intelectual coletivo e
ele préprio. (...) Na cosmopédia, toda
leitura é uma escrita. A comopédia é
uma espécie de espaco relativista sub-
metido & consulta e & inscricgo. (LEVY,

1998: 183)

A cosmopédia, espaco do saber, é quase
virtual, por estar localizada no
ciberespaco, especificamente em redes de
computadores, que utilizam sistemas di-
gitais. E ... a digitalizacéo da informa-
¢éo pode ser aproximada da virtualizacdo.
Os cédigos de computador inscritos nos
disquetes ou discos rigidos dos computa-
dores - invisfveis, facilmente copidveis ou



transferiveis de um né a outro da rede -
sdo quase virtuais, visto que sdo quase
sempre independentes de coordenadas
espago-temporais determinadas. No cen-
tro das redes digitais, a informagéo cer-
tamente se encontra fisicamente situada
em algum lugar, em determinado supor-
te, mas ela também estd virtualmente pre-

e Py
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pedida.” (LEVY, 1999: 48)

A cosmopédia lembra projetos anteriores,
como o Memex de Vannevar Bush e o
Xanadu, de Theodore Nelson. Distingue
destes pela tecnologia que envolve, base-
ada na inteligéncia artificial. A Cosmopédia
seria um organismo dindmico de informa-
¢Go, alimentado por
comunidades que a
usaria.
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Poderiamos antevera
cosmopédia comec o
cérebro do cibionte
de Rosnay. O verda-
deiro hipercértex proposto por Roy Ascott:
“A Net reforca o pensamento associativo,
hipermediado, pensamento hiperlincado -
o pensamento do artista. Ea inteligéncia
das redes neurais. Isto é o que eu chamo

de hipercértex.” (ASCOTT, 1997: 337)

O oximoro tecnolégico, entretanto, se fun-
da justamente no processo de
desterritorializacéo do saber, que ndo mais
tem olhos para o atual, o visivel, o
localizével. Deslumbrados com a
cibercultura, o intelecto coletivo contem-
por@neo procura na velocidade, na di-
némica auséncia de espagos e tempos -
e principalmente de fronteiras - sua uto-
pia inumana, sobre-humana, simbidtica,
hibrida. Personificando colapsos do in-
tervalo', a velocidade impregna o ima-
gindrio com novas formas de vida, en-
quanto vidas reais, atuais, escapam le-
vadas pela fome, pela miséria, sem que o
haja tempo para nossa cognicdo apre-

ender seus sentidos. Crises de escassez
de alimento, de dgua potavel, de ar lim-
po, de superpopulacéo representam me-
nos que os provdveis avangos trazidos
pela tecnologia. Criemos cibiontes, dei-
xemos morrer os humanos.

O imcginério coletive - que na

()] lICt I lpUl ut Icldudc dil—cl 1naci u lC!CVIbuU
(KERCKHOVE, 1997: 37) - incorpora mais
e mais corpos hibridos, meio humanos meio
mdquinas, com gritos de “isso é um mila-
gre da tecnologia” - o novo deus que cer-
tamente se apresenta como um selo
apocaliptico. Coracées artificiais j@ séo
lugar comum. Certamente o homem de seis
milhdes de délares ou a mulher bidnica,
personagens dos seriados hom&nimos dos
anos oitenta, ficaria estarrecido com o co-
racdo do brasileiro Dionisio Eloy, um pe-
dreiro que recentemente recebeu um cora-
¢do de titanio, em cirurgia que durou qua-
tro horas, no sul do pafs. E no ambiente
da comunicagéo de massa contempord-
nea, s6 hd lugar para o novo. A morte
pela fome jé néo é noticia: néo sensibiliza
mais. Temos coracdes também de titanio:
insensiveis. Ndo que o pedreiro Dionisio
ndo merega seu coragdio Novo - & provi-
sério, movido a baterias — cremos que o
avanco tecnoldgico deve justamente atuar
na manutencéo da vida - e em solucées
definitivas por doacdes, rendncias, atos hu-
manitérios. O ponto é que estamos em uma
corrida desenfreada para manter o ritmo
ditado pela tecnologia, sem atentar para
a minima compreenséo do humano, sua
reacdo frente a isso tudo, colapso ndo do
tempo, que é invenc¢éo humana, mas do
intervalo inexistente, inacessivel, do pré-
prio homem.

ENTRE A TRANSLUCIDEZ E O INACABADO

“O futuro jé estd aqui, a questGo é que
ndo foi distribuido equitativamente.”
(William Gibson)



As novas expectativas de vida humana e
social incluem certfamente uma apropria-
céo de espacos outrora inacessiveis, ou
mesmo inexistentes. O avango sobre o es-
pago sideral é fato hd tempos. Se ndo va-
mos de corpo, (e data de julho de 1969 a
conquista da lua) nossos othos 14 estdo,
atentos, na forma de cameras, sondas,
telescdpios e satélites espaciais. Também
nossos ouvidos, pelos inGmeros radares
dispostos em todo o planeta, direcionados
para o espago, procuram revelacdes. Nos-
sas extensdes corporais pela tecnologia -
chamada Coisificagdo por Mario Perniola
{filésofo e professor de estética da Uni-
versidade de Roma), alcancam também
o microcosmo. Os potentes microscépios
eletrénicos possibilitam enxergar um uni-
verso inimaginavel, e recriar a vida, alte-
radas, transgénicas.

Mas estes novos espagos, e principalmente
essas novas caracterfsticas fornadas do
humano, salientam ainda mais uma
indefinicdo do espago do corpo, massa
corporal de capacidade ampliada, den-
tro de uma sociedade. O espaco ocupa-
do hoje é o da competéncia tida, no lidar
com os saberes, na conquista de suas
extensdes possiveis.

Em Cem Anos de Solidao, da Gabriel
Garcia Marquez, a construcdo de uma nar-
rafiva fantéstica - verdadeiramente alegéri-
ca, segundo tipologia especifica da Teoria
da Literatura - envolve uma troca sutil e muito
bem montada de questées corriqueiras en-
quanto anormais, estranhas, como é o caso
de uma dentadura descrita de forma origi-
nal, e de eventos maravilhosos - ginda com
terminologia da Teoria da Literatura - en-
quanto corriqueiros, como é o caso do ta-
pete voador. O inferessante desse processo
reside justamente no fato de nos parecer
familiar algo que sabemos néo ser, e estra-
nho algo que integra nosso cotidiano. Esse
estranhamento e essa familiaridade advém
entdo dos modos de aproximacéio do evento,

ndo apenas dele em si. A relacdo
estabelecida se sobrepde aos proprios ele-
mentos envolvidos. Tolvez isso explique, em
parte, a aproximac&o das criangas - e adul-
tos - a figuras horrendas criadas pelo cine-
ma e televisdo, demonstrando um carinho
confesso. Heimlich e unheimilich? partem,
segundo Freud, da mesma coisa.

Buscando compreender as estruturas psico-
l6gicas humanas nas relacdes travadas com
suas extensdes surge a fecnopsicologia, que
vem a ser “o estudo da condigdo psicolégi-
ca das pessoas que vivem sob a influéncia
da inovagdo tecnoldgica. Atecnopsicologia
pode ser ainda mais relevante agora que
existem extensdes tecnoldgicas para as nos-

sasfaculdades psico-
fégicas”

(KERCKHOVE, SC[GOmRGF ge
1997: 33). A 0Usa Rocha
tecnopsicologia estu-

da os potenciais das

psicotecnclogias, ter- } 75
mo inventado por

Derrick de Kerckhove, “para definir qualquer
tecnologia que emula, estende ou amplifica
o poder das nossas mentes. Por exemplo,
enguanto a televisdo é geralmente vista ape-
nas como um difusor unilateral de materiais
audiovisuais, podia ser Util para os psicélo-
gos verem-na como uma extenséo dos nos-
sos olhos e ouvidos até aos locais de produ-
cGo dasimagens” (1997: 34).

Novas relagdes psicolégicas e sociais se
formam, como em um universo inacabado
- erealmente o é. As formas inferativas, as
comunicacdes mediadas por computado-
res, enfim a reconstrucéo de lacos sociais
em novas comunidades requerem estrutu-
ras exiremamente desenvolvidas, quer no
aparato tecnolégico, quer na condicdo
psicoldgica das pessoas envolvidas, ndo
apenas para efetuarem afividades ou rela-
¢6es baseados em modelos abstratos, mas
para compreenderem-se abstratos - os
avatares - nos universos ou mundos virtu-



ais, simbdlicos, que atuam em nés, de for-
ma subliminar ou néo. Atranslucidez apa-
rente - abertura total e sem fronteiras - in-
dica o olhar para outras dire¢des, ndo para
si. Vemos através dele, evento transldcido,
néo exatamente ele. O seu conjunto, con-
tudo, é apreendido por nosso subconsci-
ente, e “lido” por nosso corpo,
subliminarmente. E enquanto isso uma cri-
anga morre de fome a cada trés segundos
na Africa e na Asia. E tudo o que vemos
sdo dreas pretfas piscando em um planisfério
na Internet (URL: hitp://
www.thehungersite.com/index.html)® . Que
programa teriam usado para produzir
aquele site e fazé-lo funcionar? Eis o que
ndo é a nossa questdo.
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“E a estética, junta-
mente com a ética,
seré o grande valor
do século XXI.”
{Domenico De Masi)

Em O Mdgico de Oz {filme de 1939 da
Warner dirigido por Victor Fleming), um
homem feito de lata busca realizar seu so-
nho: ter um coracdo. De modo geral pode-
riamos alterar terminologicamente o sonho
o homem de lata, sem alterar-lhe o sentido,
dizendo que o que ele busca séo senfimen-
tos, baseados em sua sensibilidade. E essa
tambhém a nassa husca no universo
cibernético. Acostumados &s simulagdes e
as certezas que procedimentos realizados
ali ndo surfiriam efeito algum acostumaram-
nos a pensar erroneamente o meio, impu-
tando-lhe uma distancia inexistente. Em
Matrix, filme da Warner Brothers recente-
mente exibido pelos cinemas mundiais, uma
definicdo do universo construido
tecnologicamente, o virtual Matrix, na rela-
c&o com o humano é um bom exemplo de
onde queremos chegar. Diz no filme que o
que percebemos exerce forga em nés, de
moda que sentimos. O que percebemos ser

real, é. Temos entdo dois pontos: o primeiro
diz de um acostumar-se a simulagéo sem
efeitos “reais”; ja o segundo diz que a rea-
lidade é formada por aquilo que percebe-
mos, cognitivamente ou n&o. Fato: tudo o
que ocorre em nossa volta é percebido, se
ndo pela mente, pelo corpo, em reagdes
instantdneas*, sendo guardado em espa-
cos mentais ndo acessiveis, o subconsiente
. Questdo: estamos cientes de nossos limi-
tes perceptivos, ou estariamos nés utilizan-
do um ferramental desconhecendo seus efei-
tos “reais” 2 Lévy nos coloca, repetindo
Deleuze, que o virtual é real enquanto com-
plexo problemdtico, e que encontra sua res-
posta no atual (LEVY, 1996). E correfo dizer
entdo que todas as questdes tornadas virtu-
ais encontrar§o suas respostas quando
atualizadas. E mesmo que tais questdes sdo
reais, enquanto complexo problemdtico. Um
dia, quando da sua atualizagdo, todas as
questdes retornardo, como o unhemlich de
Freud, e nos seréo estranhos.

Temos entdo um espago para ser preenchi-
do, como no homem de lata do Mdgico de
Oz. O aparato tecnolégico, ou os universos
criados nesses espacos, necessitam de um
coragdo. Esse coragdo deve conter o pulsar
humano, condutor de vida. Negligenciar
essa necessidade pode significar confrontar-
se com ela mesma, tomada estranho, quan-
do do seu retorno ou atualizagdo. Necessé-
rio se faz tornar o ambiente tecnolégico
significante enquanto humano. O hipercériex
de Roy Ascott ou a Cosmopédia de Lévi e
Authier sé terdo sentido em um ambiente
humanizado, significativo.

O desenvolvimento tecnolégico deve ad-
quirir a dimensdo, ou a dindmica, do de-
senvolvimento do humano. Domenico De
Masi, autor da Gltima epigrafe e sociélogo
italiano, diz que a “estética, juntamente
com a ética, serd o grande valor do sécu-
lo XXI. Por uma razdo bem simples. A
tecnologia esgotou a maior parte da aju-
da que nos podia dar. Ou seja, entre dois



relégios, o de maior preciséo, por longos
séculos, era mais valioso. Mas hoje todos
séo precisos gragas oo quartzo. £ o que
prevalece é o design. A estética ndo é ape-
nas a beleza da forma das coisas, ndo sdo
apenas as boas maneiras entre as pesso-
as, mas fambém a disciplina que dé um
sentido as coisas” {(MASI, 1999: 19).

Dar um sentido &s coisas, um corag@o ao
homem de lata, humanizar os mundos e
espacos tecnologicamente criados, ndo se
eqiivale a dar um sopro de vida a algo,
como um deus. Estamos antes demarcan-
do nosso espago, como nos tempos primi-
tivos, para tornd-lo reconhecivel. O uni-
verso mudou, mas as necessidades primor-
diais humanas ndo - e aqui encontra-se a
sociabilidade. E preciso acostumar-se. Mais
que isso, é preciso ndo fozer da tecnologia
mais um abismo entre as nagdes, entre os
povos, entre os humanos. NGo podemos
ser quaisquer células do Cibionte de Rosnay,
sejomos seus neurdnios, capazes de
controlé-lo. Ou um selo apocaliptico po-
derd estar-se abrindo.

A humanizacdo das novas tecnologias
passa obrigatoriamente por seu domfnio
completo, n&o apenas técnico. Suas es-
truturas devem ser verificadas, enxergan-
do seus colapsos de tempo e de espago e
nossas reacdes, quer cognitivas quer ndo,
de modo que sua continuidade assegure
um referencial humano. Estéfica e ética
devem prevalecer ndo apenas para fun-
dar a sociedade do préximo milénio, mas
deve ser o préprio sentido da raca huma-
na. $é entdo teremos ndo o bug, mas um
boom sécio-cultural que nos abrirg as
portas para o futuro. Marana tal
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Notas

1. Sobre colapso do intervalo ver KERCKHOVE, Derrick
de. A Pele da Cultura — Uma Investigagdo Sobre a
Nova Realidade Electrénica.Trad. Lufs Soares e Catarian
Carvalho. Colecdo Mediagdes. Lisboa: Relégio
D'Agua, 1997. Titulo original: The Skin of Culture —
Investigating the New Electronic Reality.

2. Sigmund Freud desenvolveu estudos especificos per-
seguindo o fundamenio do estranho, o que causa
estranheza. Seus estudos evidenciaram que o fenéme-
no encontrava sempre sua resposta a partir do reco-
nhecimento do mesmo, no que era verdadeiramente
familiar. O elemento estranho é entendido enquanto
repeticdo do elemenio conhecido porém reprimido
por processos mentais, geralmente ocorrido na infén-
cia. Freud se vale do termo alemdo heimlich ({domésti-
co) e heimisch (nativo), pa-
lavras que déo origem a
unheimlich, seu contrério,
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d(] AN PAP para enfatizar que este Glti-
mo contém os primeiros.

'i 78 O estranho é algo conhe-
cido, reprimido e reencon-
trado.

3. Este site funciona a partir

de doagdes acionadas por infernautas e efetivadas por
empresas pairocinadoras. O internauta pode “autori-
zar” a doagdo de alimentos para as criangas a partir do
acionamento de um bot&o, sem custo algum para ele.
Os custos sGo patrocinados por empresas que efeti-
vam as doagées. Cada internauta pode acionar o bo-
tdo de doagdo uma Gnica vez por dia, podendo fazé-
lo diariamente.
4. Carece esclarecer citando um estudo realizado por
Steven Kline, diretor do Laboratério de Anélise dos
Media da Simon Fraser University, em Vancouver, e seu
irméo, Rob, acerca de seu experimento que consistia
em medir as reagdes fisioldgicas das pessoas a qual-
quer coisa que thes fossem mostrada. O resultado, a
partir dos exames realizados em Derrick de Kerckhove
- que nos relato a experiéncia -, foi de que o corpo
reagia instantaneamente, ainda que o examinado con-
fessasse seu sentimento de impoténcia por ndo conse-
guir reagir mentalmente as cenas exibidas, pela sua
dinamica (KERCKHOVE, 1997: 37-38).
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ESPOLIO DE
ROMOLO GOMES
DE CASTRO DEUS
TEATRO MONOTONO
PESQUISACOMUNITARIAEM ARTE/1998-1999

Didonet Thomaz

INTRODUCAO

QO espdlio de Romolo Gomes de Castro Deus
(1903-1983) foi descoberto em 26 de Julho
de 1998, durante a Pesquisa Comunitéria
para o Teatro Monétono (1), pesquisa de
cardter experimental que vem sendo desen-
volvida hé vinte e dois anos, no Brasil.

A descoberta ocorreu apds a concluséo
do Projeto Casa Erbo Stenzel (2) e sua
atracdo foi determinada pela palavra
relocar - relocar a casa, Romolo fazia ré-
plicas e “doava” o seu lar, atuando sim-
bolicamente. Esta elipse, interligando dois
projetos de nascente urbana, mediante a
palavra relocar, é uma seqiéncia do in-
teresse primordial pelo estudo da mavi-
mentacGo dos objetos e das idéias na
Pesquisa Comunitéria para o Teatro Mo-
nétono. Tratando-se de duas construcdes
definidas e sobre as quais as possibilida-
des de andlise estdo as vistas, ficou deci-
dido, mais uma vez, que sendo social a
origem da idéia é para a sociedade que
a idéia transformada deve voltar. E esta é
a justificativa principal deste projeto.

O Espélio de Romolo Gomes de Castro
Deus foi inscrito como tema da Monografia

do Curso de Pés-Graduagéio — Especiali-
zacdo em Histéria da Arte do Século XX,
Escola de Msica e Belas Artes do Parand-
EMBAP 1999/2000. E desde entdo, o cor-

po da pesquisa ficou definido.

Neste momento, a intengéo é de fazer uma
outra elipse unindo a informalidade da
Pesquisa Comunitdria para Teatro Moné-
tono aos canones da pesquisa cientifica.
Parece justo iluminar o raciocinio cientifi-
co com aqueles mais livres, préprios da
arfe, pois ocorrem simultaneamente nes-
ta recolha cotidiana, é econdmico; pare-
ce justo manter em contraponto as per-
manentes invasées humanas da arte na
ciéncia e vice-versa, da mentira na ver-
dade e vice-versa.
S&o ensaios dedi-
cados & evolug@o
do pensamento.

Didonet
Thomaz

Esta Monografia
pretende a inclusdo
deste tema - Espdlio
de Romolo Gomes de Castro Deus, desco-
nhecido e em desmancho, a margindliaten-
dendo ao desaparecimento - no debate aca-
démico. Imediatamente, a Unica possibili-
dade de conservacdo do parentesco social
parece estar no exercicio do discurso escri-
to, construindo elipses descontinuas,
alineares na histéria da arfe em processo,
memorizando-a. A esperanca vigilante d&
o norte da experiéncia, a dindmica da me-
modria estd no tempo presente.
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ENSAION°.T.

Fig. N°.1. A réplica da casa.
Acerve Castro Deus, Curitiba/PR. Pesquisa: 07DEZ98
(Nota N°.5.).



Romolo e Remolo, franzinos iméos idénticos,
juntos sobreviveram enrolados em chumagos
de algoddo numa incubadora feita e disposta
de maneira improvisada sobre o calor do fo-
g&o. Morrendo a mée, o pai casou novamen-
te para poder criar a prole numerosa aumen-
tada cinda mais com o segundo casamento
(Nota N°.1.). Continuaram a sentirfrio, a cres-
cer e se aquecer junios sob o sol. Precocemen-
te safram de casa para ganhar mundo.

Pensando na época da primeira idéia que teve
sobre isto mesmo ainda é imprecisa a data
do inicio da construgdo onde Romolo viveu
grande parte de sua vida com a mulher e os
filhos. Foi encontrada uma Unica réplica da
casa (Fig. N°.1. e Nota N°.5.) original ca-
bendo na palma da
mdo e esculpida em
do ANPAP bloco de madeira com
a pilastras de sustenta-
cdo feitas com rolhas
180 € presas com pregos,
pinfada nas cores mos-
tarda, marrom, verde e
vermelho. “Ninguém quis esta casa ele fez
mais OU Menos UMas seis, umas maiores, ou-
tras mencres” na fala de Marill “gostava desta
por causa da lémpada” (Nota N°.2.).
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Romolo fez réplicas dando-as, em segui-
da, de presente; relocando simbolicamen-
te o seu lar, pois era o que ele valorizava -
o homem do lar. Né&o hé indicio de que
tenha alimentado pretensées artisticas,
antes um exemplo de boa vida doméstica,
um mundo a parte - “Gracas a Deus + +
+” (Fig. N°.3. e Nota N°.3.), conforme
escrevia sobre seus ganhos didrios.

Os poucos objetos quase pobres remanes-
centes no local da construgdo, quase to-
dos utilitérios, formam uma composigéo
com o conjunto da casa e do primeiro ba-
nheiro que estd no jardim dos fundos; os
objetos coloridos, presos com pregos, se
forem cutucados tem movimento; saem
como em relevo das paredes de mata-jun-

tas da casa pequena, parece de propdsito
construida com pé direito baixo para pes-
soas de pouca estatura, quase liliputianas.

Apés a morte de Romolo, Celina mandou
desfazer dois paidis (das ferramentas e da
mesa falante) localizados no jardim dos
fundos. Romolo Deus afirmava-se médium
e estd posta a cren¢a que ninguém conse-
guiu dormir na cama onde expirou. Hoje
ela dorme numa caminha ao lado daque-
la grande do casal que estd no quarto que
foi deles; de repente, no meio das conver-
sas que consegue ouvir, ela pde uma das
méos no peito, ergue um brago para Deus
e olhando para o céu pede protecéo.

Celina desfez partes da construcéio de Romolo,
vingou a submiss&o de anos interferindo nas
pinturas das paredes e dos objetos; obedeceu
necessidades de fransformacéo, o tempo exi-
ge mudancas nem sempre légicas para os
que estdo fora do drama particular. Deixou
pistas para a descoberta de uma seqiiéncia e
volta ao passado, suas agdes foram e séo
ainda, pois vive ainda e é solitéria, acdes
marcadas pelo inacabado e transitério, ca-
racteristicas da modemidade e a modemidade
é para fodos. Pinfou miolos grandes, deixan-
do contrastes demarcados pelos cabelos dos
pincéis até onde o braco alcancou e as cores
usadas foram os dos galées de tinta disponi-
veis e por exemplo mostarda sobre mostarda
sobre mostarda —manchas monocromdticas
sendo a camada mais antiga também a mais
escura; mais simples, para Celina, uma vez
pintadas as unhas, vem subindo e pintando
com a mesma cor do esmalte os anéis que
estdo nos seus dedos — um dia é rosa forte,
noutro, laranja; as suas pinturas sem arema-
te - ela nada sabe sobre as beiradas sem tinta
das telas de Monet!, representam, quase cer-
to, um capricho.

Fig. N°.2. As mé&os de
Celina (Nota N°.5.).




Na manha de 17 de Junho de 1997, sob
a iluminagéo artificial, fixa, do Museu de
Arte de Sdo Paulo, foi possivel observar
{4) ao vivo, pela primeira vez, as beira-
das sem tinta, &, pareciam sem tinta as
beiradas de alguns quadros (5) de Claude
Monet (1840/1926), manifestagdes de
inacabado, marcas definitivas, contesta-
¢bes configuradas pela ndo-demarcacéo
de territérios, o impressionismo.

Portanto, néo se tratava de cortesia ou de
um segredo deixado & mostra aquela es-
pécie de intimidade - passagem da mas-
sa de tinta colorida, clareando e avan-
cando de maneira irregular no suporte,
contraste entre ser pintura colorida e dei-
xar de ser. Talvez a escassez do pincel
molhado e arrastado até onde o braco
do artista alcancou tenha definido as coi-
sas. Pois a finta das beiradas era aproxi-
mado do crg; ou entdo ndo tinha tinta
nenhuma mesmo e o que estava ali para
ser mostrado a uma disténcia irredutivel
por causa do alarme, era da vez do tran-
cado da tela, igualmente crua. Na ma-
nha daquele dia especifico ficou registra-
da uma espécie de abstracdo - as beira-
das despidas, sem tinta, é pareciam sem
finta e tinham o frescor de novidade e de
afetagd@o. Contradicéo é uma afetacéo
previsivel, bem da vida, do teatro moné-
tono que é a vida, contradizer a demar-
cacdo com a ndo-demarcacéo.

Passado o tempo daquela visita, em local
mais ao sul do Brasil, ao observar as maos
de Celina e aforma como ela havia pinta-
do as unhas e os anéis (Fig. N°.2. e Nota
N°.5.) sem obedecer os limites para este
fim, emergiu da meméria uma abstracdo
colorida, abstracdes dos quadros de
Monet, definitivamente. O que é possivel
pensar, fazer ou dizer diante daquilo que
foi previomente decidido? (6). Num pro-
cesso de frabalho sGo muitas as decisdes
a serem fomadas e para os impressionistas
o processo tinha a maior importancia.

Celina, parte de um micro-universo en-
volvido com a sobrevivéncia, néo sabe o
que é afetacdo e se sabe ndo necessita
dela. Nascida em 1906, ano em que
Claude Monet pintava na Franca as
“Ninféias”, Celina tem agora a meméria
proporcional a idade, faz o que pode fa-
zer; mas seu ato de pintar seja o que for
até onde alcanga, inclusive as unhas,
trouxe este apelo mneménico. E possivel
que em algum momento de sua vida te-
nha ouvido falar sobre Monet, mas négo
fez qualguer demonstrag@o neste sentido
e por isto se justifica a afirmagéo de que
nada sabe sobre este assunto o que ndo
constitui impedimento para raciocinar
comum. Através de suas agdes, também,
é possivel voltar ao
passado e contem-
plar as imagens da
Histéria da Arte.

Didonet
Thomaz

Celing, uma sim-
ples, demonstrou
ndo somente esta ,
sugestdo com relagdo as unhas mas tam-
bém com os bancos, vasos, as plantas e
os froncos das &rvores pintados com a
mesma cor de tinta, sem limite, formando
nesta légica, de tempos em tempos, jar-
dins monocrométicos muito diferentes dos
de Monet — mas igualmente jardins pela
palavra, estes bem foscos e inacabados
jardins, encapsulados pelo pé, sujos e
craquelados —ali onde ela canta em voz
alta as “mUsicas do hindrio”, com o bra-
¢o erguido paro Deus, pedindo protecdo.
Enquanto ela viver haverd sempre a pos-
sibilidade de nova camada de tinta. Sozi-
nha em casa, ela se apropria dos restos
de tinta dos servigos feitos para conservar
o moradia e passa nos utensilios que fi-
cam melhor assim. As cores cansam é
preciso mudar com elas. O que é possi-
vel pensar, dizer ou fazer diante daquilo
que foi previamente decidido antes de
nossa chegada? Primeiramente registrar
na cera da meméria.
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Celina, de frente para uma decadéncia
inexordvel, ndo sonha - o que talvez
Romolo tenha feito em recéndito siléncio,
ndo existem provas! — o quanto existe de
original na construcdo dele, desconstruida
aos poucos por ela, segundo o estigma
da pés-modernidade.

Resumindo a poética oculta no cotidiano
pode-se dizer que Celina pinta as unhas,
deixando as bordas sem pintar porque vé
sem clareza, ndo tem firmeza nas méos;
agéio que pratica para embelezar a sua
contingéncia solitaria, esgotando-se assim.
Este resultado remete a um outro, oposto,
anteriormente memorizado, isto &, Monet
pintou o cotidiano no impressionismo de
suas telas, deixou in-
tencionalmente espa-
¢cos sem pintar, en-
gendrou um estilo,
transformando sua
agdio num rito de pas-
sagem obrigatéria
entre o que foi feito
antes e o que estava por vir na Histéria da
Arte, influenciou. E clara a diferenca entre
esses dois atos de pintar, inquestionével a
conseqiéncia de cada um. Racionalizan-
do este insight através da escrita, ressalta-
mos a vontade de ver além das aparénci-
as e de tentar descobrir os limites das per-
manentes invasdes dos homens nos cam-
pos da verdade e da mentira.

X Encontro Nacional
da ANPAP

182

NOTAS:

1. Na pégina seguinte ao APOCALYPSE DE S. JOAO,
22, no REGISTRO DE FAMILIA, derradeiras péginas
indicadas para este fim na Biblia Sagrada (editada
em1902), lidefonso de Castro Deus comegou a es-
crever apds esta data, uma relagéo fora da ordem
cronolégica com os nomes (acompanhados do lo-
cal, data e a hora de nascimento e morte) de cada um
dos treze filhos do primeiro matriménio com Idalina
Castro de Deus: Eloy, Ottilia, Apollonia, Donattilla,
Anphilophilo, Astirica, Otto, Olava, Pedro, ROMOLLO
e REMOLLO, Zenaide, Maria. E ainda uma segunda
relacdo, esta em ordem cronoldgica, com os nomes
{acompanhados do local, data e a hora de nascimen-

to e morte, as vezes a fase da lua) de cada um dos
nove filhos do segundo matriménio com Maria da Luz
de Deus: Manoel, Ximina, Venina, José, lllio, Zenol,
Enoch, llza, Aziza. {Fig. N°.4. e Nota N°.5.).

2. Esté escrito no livro de “Registro de Nascimento
folhas 41 e a verso 42” (393 paginas rubricadas) que
pertenceu a “Romolo Gomes de Castro Deus: 10 de
Abril dos anos de 1903, na Cidade de Sao Mateus Est.
do Parané”, a relagdo com os nomes e data de nasci-
mento de cada um dos filhos que teve com “Celina
Guimardes de Castro: 06 de Agosto do ano de 1906
em Curitiba capital do Est. do Parand” : Lysette, Odeite,
Thamaturgo, Ivonette, Rosedette, Marild e Potiguara.
Também foi utilizado para escrever em letra irregular e
tinteiro receitas medicinais e meditnicas para asma,
reumatismo, frieza sexual feminina e masculing, fra-
queza geral, males do figado e do estdmago, estados
alérgicos, conselhos de beleza e etc...Acervo Castro
Deus, Curitiba/PR. Pesquisa: 170UT98.

Fig.N°.3. Caderno de Registro de Vencimentos.
Acervo Castro Deus, Curitiba/PR. Pesquisa: 02AGO98
(Nota N°.5).

3. "Gragas-a Deus: todo Poderoso, o orvalho da vida,
ja me tocou saciando-me, com a seiva exuberante, da
verdade, & aos coragdes empedernidos, indiferentes
ao Bem, néo resistirdo ao influxo do amor de Deus:
incommensuravel e de todo poder, aos ingratos, o
arrependimento sincero. hé de louvar; cedo ou tarde
sulcos — profundos, transformando-os em lirios perfu-
mados, em escrinios maravilhosos onde permanece-
rGo — encerradas-as mais raras joias espirituaes, fazen-
do-os caminhar radiantes pelo caminho luminoso, no
terminio do mal, encontrar-se & ~a perfeicao! Vindos
das mansdes siderais do espaco O Medium. RdeCastro
O Guia protector Joaquim da Silveira Curitiba 5’ de
Abril de 195'3". Este escrito faz parte do “Caderno de
Registro de Vencimentos” de Romolo Gomes de Cas-
tro Deus. Acervo Castro Deus, Curitiba/PR. Pesquisa:
020UT98 (Fig. N°.3.).

# s

Fig. N°.4. Biblia Sagrada com Registro de Familia de
Romollo e Remollo.

Acervo Castro Deus, Curitiba/PR. Pesquisa: 18MARY9
e 22MAR99 (Nota N°.4.e Nota N°.5.).



4. “Romollo e Remollo ambos gemeos nasceréo no
dia 10 de Abril 1903. Sdo Mateus, 10 horas da noite
— Sexta feira da Paixdo” (Registro de Familia. Biblia
Sagrada. O Velho e o Novo Testamento; traducdo
Padre Ferreira D’Almeida. New York: American Bible
Society, 1902. 274p.). Um pouco antes do irmdo,
inverfendo a posi¢&o nominal, Remolo faleceu a 05
de Janeiro de 1983 e Romolo a 05 de Novembro de
1983, ambos do mesmo mal. Nos documentos dis-
poniveis para esta pesquisa, seus nomes aparecem
escritos de diferentes maneiras e assim serGo apresen-
tados (Fig. N°.4.).

5. Ensaio fotogréfico de Orlando Azevedo; assistente
Miguel Antonio Gongalves: Fig. N°.1. A réplica da
casa; Fig. N°.2. As maos de Celina. Acervo Castro
Deus, Curitiba/PR. Pesquisa: 07DEZ98. Técnico em
computagao: Helion Tessari Brand&o. Revisora: Anténia
Schwinden.

6. Agradecimentos & famflia Castro Deus.

(1) Conjunto da produgéo assinada pela autora.

(2) A Casa Erbo Stenzel foi relocada da Travessa Fran-
cisco de Lima e Silva, N°.65, do bairro de Sdo Francis-
co para o Parque S&o Lourenco, na cidade de Curitiba.
Até onde é possivel saber, este é o primeiro caso de
relocacdo de casa de artista para dentro de um parque
nesta regido, comprovantes no local abrigando parte
da vida e da obra de Erbo Stenzel (1911-1980). A
Historieta de Truz, Teatro Monétono, Livro-Obijeto,
1987 (1), foi a semente do Projeto Casa Erbo Stenzel,
desenvolvido pelo Instituto de Pesquisa e Planejamento
Urbano de Curitiba-IPPUC, Companhia Paranaense de
Energia Elétrica-COPEL, Instituto de Planejamento His-
térico e Arquitetdnico Nacional-IPHAN, Secretaria de
Estado da Cultura-SEC, Secretario Municipal de Admi-
nistrag8o-SMAD, Secretaria Municipal de Comunica-
¢Go Social-SMCS, Secretaria Municipal de Meio Ambi-
ente-SMMA, Fundagdo Cultural de Curitiba-FCC e Pre-
feitura Municipal/1997-1998.

(4) “(...) Observar &, pois, contentar-se com ver. Ver
sistematicamente pouca coisa. (...).” Foucault, Michel.
As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias
humanas; traducéo Salma Tannus Muchail. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1999, p.183.

(5). “Ninféias” (1916-1919, prancha 18), “Salgueiro
chordo” (1921-1922, prancha 27), “Aléia das rosei-
ras” (1920-1922, pranchas 28 e 29) — obras Uteis
para ilustrar estas colocagdes. Catélogo da Exposicdo
Monet no Brasil. Rio de laneiro: Salamandra, 1997.
123p.

(6} “{(...) descobrindo a lei do tempo como limite exter-
no das ciéncias humanas, o histéria mostra que tudo o
que é pensado o serd ainda por um pensomento que
ainda ndo veio & luz. (...)". Foucault, p.515.
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METAGRAVUR
MEMOR
S EM I

Edson Farias

A
1 A
O S E

“No futuro, a realizagdo da expresséo
pléstica pura na realidade paipével
substituird a obra de arte (...) a cultura
das formas particulares j¢ atingiu o apo-
geu e jd se complefou; agora, em arte,
assistimos ao inicio
da cultura das rela-
¢oes puras”. (Piet
Mondrian)
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1. LUZ-PAPEL-
EXPLICACAO.

Este texto versa sobre a experimentacéo den-
tro do processo calcogréfico, reflexéo - tra-
dugdo, em forma de memorial, de trés gra-
vuras: “Sem Titulo 1”7, “Sem ftitulo 1I”
e “Sem Titulo III” , que s@o apresentadas
como “fextos” ou “ensaios” metalinguisticos,
sobre alguns elementos visuais bdsicos.

Concordamos que é estranho a aplica-
¢do de termos préprios da Linguistica a
fenémenos que ocorrem no campo da
visualidade. Porém pode parecer mais
estranho, ainda, tratar as gravuras, aqui
apresentadas, como metalinguagem, afi-
nal, apesar de Décio Pignatari fer indica-
do termos como signagem em substitui-
¢Go ao termo linguagem, intersignicidade
para intertextualidade ', o fato é que a
“Visualistica” ( que seria um campo do
conhecimento diferente da Iconologia)
néo foi, ainda, criada e, por enquanto.
Nos parece que somente a semidtica con-
segue dar conta das especificidades da

arte enquanto linguagem e, dentro dessa
Grea destaca-se o trabalho sobre a Reté-
rica da Imagem do Grupo Francés “M”2.
Mormente os esforgos e trabalhos reali-
zados dentro da semidtica e da lingua-
gem pldstica ou visual, ndo se pode com-
para-las a quantidade e qualidade dos
estudos tedricos sobre a linguagem ver-
bal que auxiliam a Teoria, Prética e a

Critica Literdria, por exemplo.

O método que utilizamos tem um leve
matiz greimasiano, e na medida em que
tentamos uma “aproximacdo do essen-
cial, via material”® Considerando que
a marca da arte moderna é justamente a
inflexdo que a propria arte faz sobre si
mesma, e que a arte pés — moderna é
uma continuagdo acentuada deste as-
pecto, realizamos nele um exercicio plds-
tico metalinguageiro, isto é, a sua pro-
ducéo teve como esteira a estruturagéio
de um pensamento visual dentro de sua
linguagem e sua materializacéo através
da gravura em metal.

Neste sentido, daremos importncia para
os aspectos da tensdo, tensividade e ins-
tabilidade esfrufural que apareceram nos
textos visuais. Em sintese, procuraremos,
primeiramente saber como é que o texto
funciona em si, para depois recorrermos
a outros saberes, (ou intertextos) para a
justifica-lo como metalinguageiro.* Nes-
te senfido o presente trabalho deixa de
pretender-se uma ciéncia para estabele-
cer-se como uma poética sobre a pré-
pria poética.

Evidentemente que ndo pretendemos su-
perar os problemas que envolvem a
estruturacdo da linguagem visual nessas
irés gravuras. O nosso intuite é dirigir uma
pratica artistica no sentido de uma
metasignagem, uma vez que a gravura
em metal com seus préprios procedimen-
tos apresenta os elementos visuais de
maneira especifica, e neste momento, pre-



tendemos aproveitar este espaco, apesar
de todas as suas restricdes, também, para
contribuir com as discussées sobre a arte
da gravura em sua teoria e prdtica.

2. PONTO DE PARTIDA.

Né&o é de hoje que se discute se a arte é
expressdo ou linguagem. Filésofos como
Heidegger e lingiistas como Todorov e
Barthes dentre outros, defendem a lingua-
gem verbal, na maioria de seus textos,
como a mais elaborada dentre as formas
de linguagem - isto, quando consideram
as “outras formas”, como linguagem .

Mas hé quem, se contrapondo a esse
pensamento, mesmo partindo de contri-
buicées da Linguistica Moderna, desen-
volveu teorias que defendem, ou pelo
menos colocam num mesmo nivel de im-
porténcia, a linguagem n&o verbal. Den-
tre estes, podemos citar no Brasil, Décio
Pignatari (o mais confundente nestas
questdes pelos anos 70) e os histéricos,
Kandinsky, Moholy Nagy, Kepes. Albers,
Bans, Graves dentre outros.

A partir de estudos sobre a Teoria dos signos
de Charles Sanders Peirce, Décio Pignatari,
em seu livro “Semidtica e Literatura”, le-
vanta a questdo da primazia do ndo verbal,
sobre o verbal. Afravés do método heurfstico-
semidtico, Pignatari defende a importéncia
fundamental que o signo icénico tem para
a linguagem como um fodo.

Seria interessante aprofundar essas ques-
tdes. Todavia, ndo pretendemos faze-lo
neste momento, visto que nos desviarfa-
mos de nosso principal objetivo. Enquanto
premissa concordamos com a assertiva
de que para a existéncia de uma lingua-
gem (ou signicidade) faz-se necesséria a
existéncia de um léxico e de uma sintaxe,
e nesse sentido, o estudo de Donis A.
Dondis em seu livre “Sintaxe da Lingua-
gem Visual”, assim como os demais su-

pra citados apresentam confribuicdes que
iulgamos importantes para o nosso obje-
tivos neste primeiro momento.

E claro que, no desenvolvimento das ima-
gens, sentimos a necessidade de fragar
“cruzamentos tedricos” enire os estudos de
Moholy-Nagy e as experimentacdes de Bru-
no Munari, assim como referenciar
intersignicidades com os trabalhos de ou-
tros artistas, como por exemplo, os de An-
tonio Araljo , Licio Fontana e Amilcar de
Castro que sdo validos & medida que
constréem intertextualidades e assim con-
tribuem de maneira indireta ao escopo
deste trabalho.

3. LINHAS -GUIAS.

Edson

Apontando a ne- Farias

cessidade de uma
“alfabetidade” no
mundo de imagens '!85
em que vivemos ,

principalmente

apds a invengdo da fotografia, D.A.
Dondis, na obra citada, discorre sobre
os fundamentos sintéticos do alfabetismo
visual, tracando alguns comentdrios so-
bre composicéo. Antes de tratar da ana-
tomia da mensagem visual e das estra-
tégias de comunicacdo visual, resume
aquilo que chama de “substéncia basi-
ca daquilo que vemos” - os elementos
visuais - em ndmero de dez: o ponto,
a linha, o forma, o direcdo, o tom,
a cor, a textura, a dimenséo, a
escala e o movimento.

Nas imagens apresentadas demos maior
&nfase aos elementos ponto, linha, fom,
textura e forma, utilizando-os como sig-
nos auto referentes na busca de conted-
do ou da funcdo metalingulistica.

Todos os outros elementos poderiam ser
explorados dentro desta proposta, afinal,
durante o processo de feitura das ima-



gens, estdvamos abertos & utilizagdo de
outros elementos visuais que néo sé aque-
les possiveis de serem representados em
gravura. Porém, preocupado com o ca-
rater de “unidade” dos trabalhos, resol-
vemos explorar somente cinco elementos.

O envolvimento do suporte, foi fundamen-
tal para os resultados. Isso nos levou a
utilizar procedimentos de planejamento
bastante caracteristicos da atividade de
arquiteto, ou seja, todos os trabalhos fo-
ram desenhados com instrumentos de pre-
cis&io e previsias as suas dimensdes e rela-
¢bes espaciais, resultando formas que
transparecem o escultérico (pelo seu ca-
réter de objeto), muitas vezes préximo ao
design de embala-
gens, justamente pelo
envolvimento do su-
porte na sua fatura e
composicdo. A pro-
pbésito, a forma de
apresentacéo das
gravuras sdo caixas
que permitem o olhart4ctil no seu interior.
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Se consideramos uma das caracteristicas
da modernidade em arte - a
metalinguagem no paradigma de
visualidade iniciado com as poéticas de
Cézanne -, nossa proposta, por sua pré-
pria constituicdo, poderd inscrever-se nes-
sa tendéncia, uma vez que poderd, em
algum momento, ser provocadora de dis-
cussdes acerca do formal, do mélodo, do
poético , contribuindo desta forma impli-
cita, também, para o ensino e para o fa-
zer artistico vinculado a reflexdo. Mas
deixemos que as imagens “imagizem”® por
elas mesmas” no itens seguinfes.

4. FORMAS

4.1 “Sem Titulo 1"

Esta primeira composicdo, rompe uma
norma bdsica da gravura tradicional. Pelo

seu cardter de gravura montada, recorta-
da, ndo seria possivel a permanéncia do
“testemunho”, ( marca resultante da pas-
sagem do papel pela prensa), pois a
tridimensionalidade, causada pelo traba-
lho quase origami com o suporte, ndo
seria possivel se aquele permanecesse.

Aidéia primeira desta gravura & a tenta-
tiva de articular um discurso sobre a li-
nha, a forma (plano) , o tom e a textura.

Observamos que nela estdo presentes
mais outros elementos, tais como a dire-
¢do e a dimensao e as relagdes espago e
matéria, que sdo elementos estruturais da
escultura.

“Sem Titulo 1” é a gravura que mais se
aproxima da idéia de embalagem. Preferi-
mos compard-la a uma bula, visto susten-
tar um texto em suas superficies (planos).

D. A. Dondis utiliza o termo “forma” {que,
ao nosso ver, complica o entendimento),
porque néo possuimos de fato na lingua
portuguesa um termo que signifique o “form”
da lingua inglesa, para fazer contraponto
com aquilo que seria o entendimento de
“shape”” . Por esse motivo preferimos utili-
zar o termo plano, pelo fato deste caracte-
rizar melhor o que ocorre na gravura, ou
seja, o jogo de planos inclinados, planos
quadrados curvos e triangulares. A
“planaridade”, neste momento se inflexiona
sobre o préprio plano do papel.

Este jogo de planos, colaborou para o
discurso sobre a linha, textura e sobre o
tom, através do “congelamento” da luz
que incidia na ocasiGo da dobradura e
do desenho, sobre o objeto-gravura.

Interessante notar, que o desejo de simu-
lar a luz e a sombra na gravura, possibi-
litou o aparecimento, de fato, do elemen-
to movimento. Ele ndo é somente deter-
minado pelas diversas direcdes que os



planos e as linhas do objeto sugerem mas,
também, pelo préprio corte e quase
desmembramento das partes superior e
inferior do desenho. Ou seja, é possivel
movimentd-lo, numa busca de melhor po-
sicdo em relag@o & luz ambiente , para
que ocorra a metalinguagem — hachuras
que remetem ao fendmeno local da luz,
num jogo de antiteses e rimas graficas.

O tempo é outro elemento que ocorreu
implicitamente, pela préprio processo da
gravura em metal, isto é, seria impossivel
definir as manchas que escorrem de uma
“néo forma” triangular, presente somente
pelo pensamento gestdltico, ndo fossem
os valores de tons proporcionados pelo
tempo de morsura da chapa metdlica no
percloreto de ferro. Esse fempo , fambém
esté presente no caminhamemto da vi-
sdo dentro de um angulo de 90° em tor-
no a gravura, ou seja , a forma (shape)
muda de acordo com o tempo de loco-
mocdo do observador e da luz dentro
desse dngulo de vis@o.

Da leitura de algumas gravuras de
Gourmont, Piranése, Rembrandt, e de mo-
demos como, Grassmann, Jardim e Morandi
assim como do préprio recurso da dgua for-
te, que constroem meios fons a parfir de
hachuras, retiramos outro motivo para a jus-
tificativa metalingufstica da imagem.

Né&o bastava somente representar o tom
em formas “figurativas”® mas, sim,
apresentd-lo revestido dessa intengdo que
ultrapassa a busca de medelacéo da for-
ma sob a luz, numa materializagéo da
meta-fextura da calcografio; a dissimetria,
na represeniacdo da luz e sombra, dese-
ja evitar o ébvio.

Notamos ainda que o absorver os aciden-
tes de percurso no ato de fazer gravura (caso
2), contribuiu para a presenca de outros
elementos, como os pontos, que estdo es-
palhados portodas as superficies imprimindo

uma textura reveladora do processo
calcogréfico que veio somar na totalidade
da imagem, o que fambém néo deixou de
ocorrer com os conceitos de linha positiva
e linha negativa ou imaginada.

O suporte “sofre”, através dos cortes da
linha em acéo, provocando o movimen-
to. Nesse discurso a quadrangularidade
remete & relacdo de tamanho entre as for-
mas-planos. Percebemos que se fazia
necessaria, nesse momento, a forma cur-
va que amenizasse a forte angulosidade,
por outro lado, nGo importava se ela era
mais ergondmica e convidativa ao olhar,
aotoque. Aforma “seta”, por sua vez, se
incumbe de dirigir e apontar para as méos,
o sentido do movi-
mento que parece
querer “sangrar” o
“sangrado”.

Edson
Farias

4.2. "Sem Tulo 11" 1 87
“Parénthesys” - este
poderia ser um titulo para esta gravura.

Alinha (a buril) estd entre parénteses, a
linha sai de entre os parénteses. A linha
sai do planc e se materializa em linhas
cortantes e formas, no entre linhas para-
lelas, da forma representada e factuada,
negando assim a idéia de que a linha é
uma abstracéo pelo préprio resultado da
linha em agdo - linhacdo.

A linha é acdc e o desenho é
“imagizacdo” .

Maneira-negra, buril, ponta-seca, égua-
forte e agudtinta, “discutem” sobre os ele-
mentos formais numa mesma imagem.

Na maneira-negra, alternam-se pontos
positivos e negativos, brancos e pretos,
escacados e “brunilados”, numa dialética
de concavidade ou convexidade negan-
do, paradoxalmente, a linha.



As linhas que constréem o suporte do
desenho da forma ogival, numa relagdo
geométrica, fambém negam a aparéncia
do volume, no plano negro. Mas no pla-
no cinza, é o objeto laminar-ogivoide que
acentua a materializagéo da linha e, pelo
vazio resultante da interpenetragéo, a pré-
pria forma ogival.

Menos comprometido com uma preocu-
pacdo metalinguistica , “Sem fitulo 11”, é
um texto sobre o tom, principalmente na
sua forma laminar, onde encontramos
mostras de manchas orgénicas e geomé-
tricas causadas pelo trabalho do buril, da
ponta e da agua-tinta. O dobramento des-
ta superficie, € um recurso para provocar
a forma vazia ogival
entre as linhas e ou-
tro grau de fonalida-
de, provocada pelo
posicdo e rima com
a luz incidente na
imagem provocada
pelas sombras da
caixa sobre o suporte curvo.
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Um “mostrudrio” de tempos de morsura
em &gua-tinta torna-se parte da obra.
Com seus pontos negros dimensio-
nalizados em manchas, estabelece um
ponto de tensdo entre essa drea livre do
plano da gravura e a érea da gravura
encerrada no suporte.

Assim como na gravura anterior, verifica-
mos que em “Sem titulo II”, o processo
somou outros elementos extrapolando o
projeto e nossas expectativas. Isso é de-
notado pelo cardter mistico e sensual pro-
vocado pelas formas ogival e retilinea,
uma espécie de dialética do masculino
feminino ndo prevista.

Devendo ser fixada curva num chassi,
para acentuar suas formas, esta gravura
é um convite go tato e a co-criagdo, por
deixar formas vistas e ocultas, como

ocorre com a palavra, que pode dizer,
ndo dizer e ocultar.

4.3. "Sem Titulo 1II"

Centrada principalmente na linha e no
ponto que se dimensionaliza, esta Gltima
gravura é um movimento contrério ao

conceito aeométrico de aue
........ ¢ gecmemce ce qu

movimento gera a linha.

Nnantn am
cpenic, em

A gravura, contrariamente ao axioma ge-
ométrico, diz que a linha somada gera o
ponto. Parece uma parédia, e de fato 0 é. £
uma parédia conceptual assim como é uma
parddia factual. Asimpressées registradas
pela linha lembram a primeira fase do
grafismo da crianca e, mais uma vez, o
processo de feitura da gravura surpreende
o que se havia proposto no projeto.

A garatuja que compde a imagem supe-
rior, ndo é somente o resultado de movi-
mentos cinestésicos. Neste caso, néo po-
demos entendé-lo assim, tanto é que, em
poucos momentos, a ponta feriu o me-
tal. O que hd4, é o desvelamento de uma
ordem, que na revelacdo da primeira pro-
va mostrou-se signo de um turbilhdo, de
forma incontida e que acalma e concen-
tra-se no ponto negro esférico.

Alinha materializa-se novamente através
do ponto em linhas forjando um plano
curvo que contrapdem-se ao plano cur-
vo do fundo.

Mais despojada que as outras gravuras de
elementos que se inflexionam sobre si pré-
prios, essa imagem beira o simbélico, é
uma alegoria. Reunindo caracteristicas do
fcone, do indice e do simbolo (na acepcdo
peirciana ela torna-se quase uma sintese,
ndo prejudicando sua abertura a outras
significagdes, que ora destacamos:

H& um anjo com uma legido que paira
sobre o ponto gerador de tudo, até dele



préprio. NGo é um anjo como o Angelus
Novus de Paul Klee, segundo a andlise e
interpretagdo metaférica de Walter
Benjamim?. E um anjo que mais se apro-
xima da Expulsdo do Paraiso de Michel
Angelo. S6 lhe falta a espada que dilui-
se em linhas no fundo branco. A “expul-
sd@o”, assim, transforma-se no cuidado e
guarda diante de um mundo ainda em
formacdo, de um universo emboléu, Avi-
do por soltar-se nas méo de quem queira
tecer outras visualidades, esteiras para
filtragens de sonhos e realidades de ou-
tros Addes e Evas.

5. SALE VINAGRE

Neste fipo de ensaio, ou memorial, prin-
cipalmente quando é parte de uma expe-
rimentagdo poética, néo cabe uma con-
clusdo. Mas, para encerramos nosso en-
saio forna-se indispensdvel destacar e te-
cermos alguns comentérios.

Louis Sullivan dizia que o “forma segue a
funcao”. D.A. Dondis e outros dizem que
“a forma segue o conteldo”. Peter Blake
diante da arquitetura pds-moderna de
Charles Jenks, diz que “a forma segue o
fiasco”. Todas séo, afirmacdes que se di-
luem no tempo-espaco vivido. Afrase “a
verdade é que ndo hd verdade” de
Fernando Pessoa, completa a idéia do
jogo de dados na qual Mallarmé sinteti-
za a moderni-dade e que desdobra-se na
pds-modernidade.

Se procuramos nos afastar de uma forma
que conduzisse ao fiasco, por outro lado
ndo quisemos encerrar a arte em qual-
quer func@o. Se o que ora apresentamos
contribui para o que nos propusemos, é
uma questdo do dominio de quem vai
langar os dados. A nossa intencéo foi ir
atém do fato natural de ver, isto &, pre-
tendemos coniribuir para a percepcdo que
, segundo Dondis, é um “processo de
capacitacdo humana”.
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sual”, 1993.
3. Método observado porAlgirdas-Julian GREIMAS,
In: “Dela imperfeccién”, 1990.
4. O trabalho de Inacio Assis da SILVA, “”Una lettura
de La friggitrice di vova di Veldzquez, In: “Leggere !Opera
Dérte”, 1991, foi inspirador neste processo.
5. “Semiética e Literatura”, 1979.
6. Termo pertinente - “imagizar”-, utilizado pro Lucimar
BELLO , pro exemplo, no texto mimeo, “Desenho é
Pluridimensional, de 1994.
7. Rudolf ARNHEIM, In: “Arte e Percepgdo Visual”,
p.89, levanta problema sobre esse aspecto da lingua
inglesa quando a definigdo correta do termo forma.
8. Figurativo, aqui empregado, entende-se todas as
outras formas que nédo os elementos bésicos da lin-

guagem visual.

9. Com referéncia ao texto
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A DISCIPLINA
D O OCc1 o

Elyeser Szturm

Sejamos preguicosos em tudo, exceto em
amar e em beber, exceto em sermos pre-
guicosos. {Lessing)

Quanto mais o trabalho intelectual se
deixa envolver e dominar pela afividade
industrial rude e violenta, sem tradicéo e
bom gosto, e quanto mais as ciéncias e
as escolas se empenham em privar-nos
de nossa liberdade e personalidade e in-
culcar-nos como ideal, desde a inféncia,
a condicéo de um esforco obrigatério e
acelerado, tanto mais enfra em decadén-
cia e cai em descrédito e desuso, ao lado
das outras artes “anfiquadas”, também
a arfe do lazer. (Hermann Hesse)

Existe um preconceito que acusa os artis-
tas de serem preguicosos. Sua ocupacdo,
por ser muitas vezes fonte de prazer, ndo
pode ser verdadeiramente considerada
como um frabalho.

O conceito de trabalho mereceria of uma
definicdo mais clara, sem tocar no as-
pecto curioso de considerar, talvez por
heranca do mito biblico, o labor como
uma punicdo.

Nessa época de desemprego crescente, o
humilhacéio dos desocupados poderia ser
atenuada pela vida espiritual que o gozo
da arte, em seu 6cio, poderia lhes pro-
porcionar, mas do acesso & cultura tam-
bém eles sGo destituldos.

No enfanto, um paradoxo de nossa épo-
ca é que os proprios artistas, cuja afivi-
dade exige uma boa parte de tempo livre,
incorporaram como referéncia, para ndo
dizer como valores estéticos mesmo, a
nocdo de trabalho enquanto alguma ati-
vidade ardua, enfadonha. O velho cliché:
“90% de transpiracdo e 10% de inspira-
¢Go” nunca foi tdo verossimil. O traba-
lho se torna preparac@o necesséria para
o ato de criar. Vive-se o divércio entre o
fazer e o imaginar.

Esgotados por uma temporalidade cada
vez mais estreita e limitada. Estamos sem-
pre com pressa. Correndo atrds do tem-
po, atrasados, ansiosos. Exigidos por uma
crescente gama de ‘
atividades que pou-
co ou nada tem a
ver com a arte, nds
artistas vemos esca-
par a indispensavel
hora aberta do
4cio, do nada a fa-
zer, o justo momento do cogitar, da espe-
culag@o desinteressada, do cultivo e da
critica da nova idéia, da contemplacéo
fertilizadora.

Elyeser
Szturm
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Hermann Hesse, em seu ensaio “Um Ca-
pitulo da Higiene Mental dos Artistas” nos
adverte, “Se a indUstria e a ciéncia ndo
precisam mais do individuo, por que héo
de confinuar a sustenté-lo2 Nés artistas,
que em meio & grande faléncia cultural
habitamos ainda uma ilha em condicées
vitais tolerdveis, temos de obedecer,
como sempre, a outras leis. Para nds, a
personalidade ndo é condigéo supérflua
mas existencial, hdlito da vida, cabedal
necessdrio”!

Pena é, que nos vejamos constrangidos @
reiterar este género de adverténcias em nossa
época. Talvez por receio de afetar-se um
certo romantismo que resvala para o pie-



gas e o sentimentalismo, talvez por puro
“obreirismo” muitos artistas 1&m se sujeita-
do a padrées de comportamento que, na
melhor das hipéteses lhes sdo estranhos e,
ao fim das contas deveriam rejeitar.

0 DIREITO A PREGUICA

Paui Lafargue, lider comunista, em célebre
panfleto?, trata da dialética do trabalho e
do écio. Para ele, ao glorificarmos o tra-
balho cometemos uma loucura e, ironica-
mente, um heresia, uma vez que tentamos
assim, reabilitar aquilo que o Deus judai-
co-cristdo amaldicoou. Na sociedade ca-
pitalista a ser combatida o trabalho era (é)
fonte de degenerescéncia intelectual e de-
formagéo orgdnica.
Mais de um século
depois o que mudou?
Os modos pelas
quais essa deforma-
¢o se manifesta cer-
tamente se alteraram,
mas o fundo é o mes-
mo. Corpos e mentes submetidos a dita-
mes extenuantes. Mudaram as méquinas,
e o sentido {ou a falta dele) a que se des-
tinam continua o mesmo, “a paixdo cega,
perversa e homicida do trabalho transfor-
ma a mdquina liberfadora em instrumen-
to de sujeicdo dos homens livres: a pro-
dutividade empobrece-0s.”® Por outro
lado, o proletariado ao se dedicar infen-
samente ao frabalho condena o capitalis-
ta “d preguica e ao prazer forgado, &
improdutividade e co superconsumo™.
Ao passo que o tédio é a condenagdo do
rico, o cansaco é parte que cabe ao tra-
balhador. Mas nessa sociedade que ha
muito se esqueceu de seu objetivo princi-
pal, o écio e o lazer, ambos patrdo e em-
pregado se dedicam a uma luta incansé-
vel em forno do frabalho. Perdemos de visia
os conselhos de Xenofonte para quem “o
trabalho tira todo o tempo e com ele ndo
hé& nenhum tempo livre para a Républica
e para os amigos”.® . Para Lafargue o de-
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sejo de Avristételes de que os utensilios rea-
lizassem suas funcdes préprias por si sbs
ié havia se tornado realidade, no entanto
os homens “Ainda ndo compreendem que
a méquina é o redentor da humanidade,
o Deus que resgatard o homem das sér-
didas artes e do trabalho assalariado, o
Deus que lhe dard tempos livres e a liber-
dade.”¢ O tempo livre para o lazer e para
o prazer ainda néo foi alcan¢ado, nem
mesmo por aqueles que poderiam dele dis-
por, na verdade o que se v& é uma
escravizagdo, ideolégica e pratica, cada
vez maior. Os ditos, e raros, homens livres
de nossa época (entre eles se incluem os
artistas) sGo os primeiros a se submeterem
& pressa excessiva e ansiosa, as exigénci-
as de um poder que lhes ultrapassa.

A PREGUICA COMO VERDADE EFETIVA DO HOMEM

Kasimir Malevitch, em um texto pouco
conhecido’ também discutiv esta ques-
t&o. Para ele a preguica esté nas origens
de nossa civilizagio como também, e prin-
cipalmente, no seu fim. O paradoxo con-
tinua, pois para alcangd-la, ou
reencontrd-la, nossa travessia serd ine-
gavelmente de muito trabalho.

Nesses termos tanto o capitalismo quanto
o socialismo t8m o mesmo obijetivo, “atin-
gir & Unica verdade do ser humano, a
preguica.”® Malevitch se pergunta por-
que razdo néo existe, em lugar algum,
um sistema que proponha o slogan: “A
verdade de teu esforco é o caminho
para a preguica.”

Também para Malevitch a mdquina nos
libertaria dos trabalhos fisicos deixando-
nos disponiveis para o écio e o lazer
prazerosos. Em seu pensamento ele faz a
distingdo entre o trabalho intelectual e
criativo, a pesquisa, e o frabalho fisico e
repetitivo, mecénico. E af, que reside a
especificidade da atividade artistica.



Na arte o ato criador provem, de uma
maneira ou de outra, da manufatura, da
manipulacdo dos objetos, de sua trans-
formacéo, de sua producéo, daquilo que
Levi-Strauss chamava a “ciéncia do con-
creto”, indelevelmente combinado ao
exercicio da reflexdo e da imaginagdo.

Pela forca do pensamento muitos homens
mudaram o curso da Histéria, de um pen-
samento elaborado na, e pela, preguica. A
preguica ndo deve mais ser considerada
“mée de todos os vicios” mas, pelo contrd-
rio, “ela é a mée da vida e da perfeigo™

ANTROPOFAGIAE PREGUICA

Oswald de Andrade, numa g longinqua
época onde os intelectuais brasileiros ndo
se contentavam mais em apenas reprodu-
zir concepcdes alheias, mas assumiam o
arduo trabalho e a dura responsabilidade
de pensar por conta prépria, tinha consci-
éncia clara do papel do écio nas origens
de nossa cultura brasileira e da necessi-
dade de uma retomada dessas referéncias
naquilo que elas possuem de libertador.

Na Antropologia Filoséfica brutal que
esboca no ensaio, “A crise da filosofia
messidnica”!’®, Oswald chama nossa
atencdo sobre crise da ética do trabatho,
ideologia patriarcal e repressora.

Sacerdécio quer dizer écio consagrado aos
deuses. O écio ndo é esse pecado que
farisaicamente se aponta como mae de to-
dos os vicios. Ao contrario, Aristdieles airi-
bui o progresso das ciéncias no Egito ao
4cio concedido aos pesquisadores e aos ho-
mens de pensamento e de estudo. A pala-
vra écio em grego é sxolé, donde se deriva
escola. De modo que podemos facilmente
distinguir dentro da sociedade antiga, os
ociosos como os homens que escapavam
ao trabalho manual pora se dedicarem &
especulacdo e as conquistas do espirito.”"!

E tenta demonstrar como a preguica esté nos
fundamentos da busca do homem pelo pro-
gresso técnico que, em concord@ncia com
Malevitch e Lafargue, o libertard das tarefas
enfadonhas e desgastantes em proveito da
vida do espirito.

No mundo super-tecnicizado que se anun-
cia, quando cafrem as barreiras finais do
Patriarcado, o homem poderé cevar o sua
preguica inata, mée da fantasia, da in-
vengdo e do amor’?

Apés estabelecer uma sugestiva relaggo entre
a etimologia da palavra negécio, negagéo
do écio, negécio “imoralidade fecunda”,
Oswald procura atribuir ao 6cio sua digni-
dade de direito, fim
Ulimo da realizagdo
do projeto humano,
a Idade do Ocio.

Elyeser
Szturm

Esta Idade do Ocio
se tornard possivel
pelo desenvolvimen-
to tecnolégico que acabard por fazer de-
saparecer o escravo, o proletdrio, o indivi-
duo que vende sua forca de trabalho. Es-
tard pronto o caminho para o advento do
“bérbaro tecnicizado.”
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ARTE DA RETAGUARDA

Mério Pedrosa, em um de seus Glfimos
textos (1978), que possuia ares de testa-
mento, deixa um depoimento claro con-
tra o conformismo ético, politico e estéti-
co que |G entdo dava seus primeiros si-
nais e que hoje predomina fortemente nas
Artes Visuais, em particular no Brasil. E
aponta como possivel saida um novo sen-
tido que os artistas podem dar, nesse pe-
rlodo histérico, ao écio e ao lazer.

“F possivel que muitos desses artistas so-
nhem ou & se inspirem numa aspiracdo
utépica (os artistas sdo sempre
anfecipadores do devenir histérico) de uma



sociedade em que o homem néo trabalhe
mais para ganhar a vida com o suor de
seu rosto, mas para que pelo trabalho e
pelo lazer, sem mais diferencas entre um e
outro, aprenda a viver. O artista @ é o Gnico
ser para quem, hoje mesmo, o lazer ndo é
uma ociosa auséncia de frabalho, como
nas concepgbes burguesas.”’?

0S RIGORES DO OC10

Ainda que na boa companhia desses pen-
sadores liberidrios, parece necessario pre-
cisar alguns pontos.

Contra a ética puritana do trabalho deve-
se contrapor uma disciplina estrita do lazer
para uma vida espiri-
tual e contrapor & ide-
ologia do progresso
uma espécie de ana-
cronismo voluntério.
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Para que se alcance
aldade do Ocio de-
vemos nos concentrar, ainda por um lar-
go perfodo, num érduo e exigente traba-
lho de afirmacéo ideolégica e poética da
dignidade da preguica.

Até o momento as previsdes, (desejos?), de
Lafargue, Malevitch e Oswald de Andrade,
de que a maquina nos libertaria dos afaze-
res estafantes, propiciando-nos tempo para
os prazeres do espirito e do corpo ndo se
verificou. Com efeito, o que se observa é a
submissdo ingénua e inconseqiente dos
individuos ao sistema técnico-cientifico re-
cém globalizado. Passado mais de um sé-
culo de acelerado desenvolvimento técnico
essa promessa de libertacéio se revelou, até
agora, um fracasso.

Fracasso técnico ou ndo, o artista deverd
ainda se ater, na elaboracdo de seu de
sua poética, a um esfor¢o concentrado de
meditagdo. Alternando intensidades, indo
do esforco fisico ao mental. Trafegando da

reflexdo critica a mais distanciada possi-
vel, em permanente engendramento cria-
dor, & meditacdo esvaziadora. Indo da ina-
tividade fisica e/ou mental em busca obs-
tinada de um estado de recepcéo propicio
para um agenciamento de relacdes no-
vas, outras, de imagens.

Esta série de esforgos demanda dispéndio
de tempo de aparente improdutividade.

Torna-se necessdrio o cultivo de um tempo
imanente & obra, tempo outro. Tempo s
vezes, arrastado, lento e assustadoramente
tedioso para as mentes aceleradas de nos-
sa erq, exercicio espiritual que aparece como
uma espécie de desobediéncia estética exis-
tencial. Esse outro tempo é alternativa ao
vazio de sentido nesse jorro super povoado
de imagens estéreis e brutais, destituidas de
sequer uma pequena dose de inquietagdo
consciente, mero fluxo de desejos recalcados.
Esse tfempo circular, repetitivo, insistente, hip-
nético e preguicoso pode ser quebrado, sur-
preendendo o espectador hiper-ativo mas
pouco reflexivo. Se a escolha é ainda entre
a banalidade com platéia e uma aristocra-
cia de espirito, ndo restam dividas de qual
deve ser a decisé@o, desde que o artista se
paute por uma exigéncia ética e estética.
Este é um falso dilema, uma vez que néo
vale mesmo a pena expressar-se mal, ain-
da que para muitos.

E indispensdvel também o cultivo de um tem-
po préprio para o espirito para o desenvol-
vimento de idéias, intuigdes e conceitos. Este
tempo é aquele da especulacdio, dele adveio
a Metafisica e sua critica. Dele vieram todas
as obras que dignificam o trabalho do pen-
samenio e da criacdo. Ele é o berco da ima-
ginagdo, ele é condigdo para que resulte
qualguer produgéo relevante em arte, pois
ela deve ser ainda hoje, como nos fempos
de Kant, desinteressada.

Isto significa, de certo modo, uma retoma-
da do “exercicio experimental da liberda-



de” de Mdrio Pedrosa, quantos exercicios,
quantas tentativas, quantos esbogos ndo
sdo jogados na lata lixo para que deles
resulte alguma coisa de verdadeiramente
relevante? Nesse sentido poderfamos nos
inspirar na Filosofia do Néo de Bachelard,
ali o filésofo nos mostra como a partir do
engano, se formou a ciéncia moderna,
talvez fosse possivel tragar um paralelo entre
esta postura e o fazer artistico.

Do ponto de vista politico hd muito esgo-
tou-se o potencial dessa temporalidade
evolutiva, do progresso técnico e cientifico.
A crenca no desenvolvimento linear da his-
téria revelou-se um engano que cobra caro
de seus adeptos. O preco é a insignifican-
cia estética e a dominag@o ideolégica. O
curioso é que a mesma postura critica con-
tra essa visdo da histéria coma evolucdo
serve hoje de pretexto para préticas arffsti-
cas laboriosamente empenhadas em per-
manecerem atuais. Em poucas ocasides de
sua histéria a arte foi t&o obcecada por ser
atual e “antenada” e ela vem pagando um
preco alto por essa ansia. Ao demitir-se da
tarefa de propor alternativas erfficas & soci-
edade ela reforca as ilusdes e preconceitos
que procuram forn@-la dispensavel e insig-
nificante. Contra o modismo e o ativismo
da indUstria cultural, muito mais indUstria
que cultura, um didlogo existencial com @
aparentemente inesgotdvel vitalidade das co-
madas populares marginalizadas em seu
arcaismo, mesmo que posteriormente
instrumentalizadas quando recuperadas por
essa mesma indUstria, parece ainda, serum
dos poucos cominhos alternativos. Deve-
se entGo buscar encontrar uma
temporalidade anacrénica. Ac largo do tem-
po do progresso, a duracéo do momento,
do aqui e agora, a consciéncia dos rituais
de passagem, a atencdo redobrada sobre
o passado. Nesse momento, o arfista deve
evitar a celebracéo de sua época, o “I'air-
du-temps”, deve metodicamente desconfi-
ar da moda, do que estd em voga. Alids,
nada menos na moda do que discutir poli-

ticamente a arfe. Assim, mais uma vez, uma
atitude aparentemente conservadora pode
frazer em seu bojo um cardter profunda-
mente questionador.

Nada mais em voga que se desviar do
conflitos de nossa era.

Todos estes autores se colocam sob o sig-
no da utopia. Hoje muitos consideram
anacrnico se posicionar, Ainda mais se
se posiciona pela utopia. Mas que bela
utopia esta de tempo livre para todos de-
senvolverem sua sensibilidade, imagina-
¢Go e consciéncial

Subverter a destinacéo original dos objetos
técnicos, solapar os
sentidos que lhe
guerem impor. Evi-
denciar a complexi-
dade do fazer arifs-
fico e suas implica-
¢es politicas e so-
ciais e assumi-la no
elaborar de sua prépria poética. Reporem
questdo a espacialidade e a temporalidade
enclausuradas e consensuais do Neo-libe-
ralismo globalizante em favor de experién-
cias existenciais colefivas e inguietantes.
Apropriar-se de dispositivos tais como a
Internet, a televis@o, os circuitos de consu-
mo, o tecido social e ideolégico, injetando-
Ihes instabilidade. Tomar papéis sociais que
néo nos séo destinados. Encarar com co-
ragem as tendéncias irresistivelmente
estetizantes de nossa prética arffstica. Reve-
lar o mal-estar de nossa cultura, lembran-
do que o cio que todos almejamos incons-
cientemente, e que é o frabalho que, iludi-
dos, acabamos por desejar. Infelizes, sem
mesmo suspeitar porque. Arfistas, inadver-
fidos adotamos como referéncias naturais
os critérios do labor enfadonho e do esfor-
co exaustivo, quando nossa prépria afivi-
dade exige fempo livre e desinteressado para
que possa realizor-se com um minimo de
sucesso, vale dizer, qualidade.
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Como desvencilharmo-nos do paradoxal:
“trabalho nos liberta”, (consigna nazista
na entrada de Auschwitz)2 Do trabalho
encarado como sacrificio rumo ao lazer,
paradoxo de libertérios que se escravizam?

O que necessitamos é de lucidez para ex-
trair das contradices de nossa socieda-
de aquilo que efetivamenie nelas pode fer-
tilizar a Arte. E ndo submeté-la, por meio
da ciéncia, da técnica e da ideologia do
trabalho, a uma espécie de colonialismo
primdrio e a repressor.

Ail Que preguical... (Macunaima)

X Encontro Nacional
da ANPAP
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IMAGENS DO TEXTO

Gerty Sarué

IMAGENS DO TEXTO

Os primeiros anos de minha carreira foram
marcados por linguagens de expresséo plés-
tica como o desenho e a monotipia. Para-
lelamente, desenvolvi ensaios fotograficos
que me conduziram a experimentar outras
técnicas de reproducéo de imagem, sobre-
tudo as fotomecénicas, como a gravura em
metal, a serigrafia, a litografio e a heliografia,
enire oufras.

Nos ¢ltimos anos venho desenvolven-
do meus trabalhos especialmente por
meio de cdpias eletrostdticas e procedi-
mentos de plotagem, que vem me ofe-
recendo recursos para deformar e repe-
tir linhas e formas.

A integracéo entre os diversos ramos do
conhecimento humano e das novas
tecnologias vem oferecendo miltiplas pos-
sibilidades, inclusive para as mais varia-
das formas de manifestacées artfsticas.
Deste modo, minha pesquisa visual vem
sendo caracterizada por um envalvimento
com diversos suportes e técnicas.

Minhas obras t8m comeo proposta inicial
a consfrucdo de imagens autdnomas par-
tindo de um mesmo referencial gréfico.

Atualmente venho investigando possibili-
dades de criagdo com este mesmo princ-
pio, utilizando os recursos da infarmdtica.

QO desenvolvimento das tecnologias liga-
das aos instrumentos da informdtica, se-
jam eles em nivel de equipamentos ou de
programas, vem oferecendo novos recur-
sos & exploracéo de imagens.

Nesta pesquisa tenho utilizado o progra-
ma Photoshop 5.0 com o objetivo de re-
produzir inmeras vezes um texto em “ca-
madas” superpostas.

Por meio da superposico repetitiva deste
setor impresso altero a idéia do texto ver-
bal, ao torné-lo ilegivel. Deste modo ex-
ploro somente as possibilidades plésticas
dos blocos de palavras criando formas
com acentuada densidade visual, cons-
truindo assim um
discurso dissociado
do significado ori-
ginal do texto utili-
zado como base.
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As imagens resul-
tantes sdo amplia-
das por meio de plotagem.

Notas

Gerty Sarué (Viena, 1930)
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Museu de Arte Moderna de Séo Paulo
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Arte Moderna de Séo Paulo ; Embaixada Brasileira,
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Paulo, Séo Paulo (artista convidada)
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UTILIZACOES
ARTISTICAS DE
WEBG CAM:
PROJETOS VIRIDIS E COLUNISMO

Gilbertto Prado

1.INTRODUCAQ

As novas possibilidades de relacdo parti-
cipante/informacéo/suporte tecnoldgico
habilitadas pela tecnologia de comunica-
cdo mediada por computadores no am-
biente de rede, proporcionam um espaco
de comunicacdo interativo que permite
parficipar de eventos, experiéncias de pre-
senca e agdo & distdncia explorando a
sensacdo de ubiglidade e simultaneida-
de. A partir destes sistemas de percepcéo
mediados por computadores estamos
redescobrindo e reconstruindo nossas re-
lacdes com o mundo, habituando-nos o
conviver de forma crescente com uma enor-
me quantidade de informagdo que se dis-
tribui em infinitos percursos e inferconexdes.

Vivemos em uma sociedade que g in-
corporou através do telefone e outros dis-
positivos de comunicacéo, essa relagdo
de contato & distdncia independentemente
da localizacdo e da mobilidade geogrdfi-
ca de seus usudrios. Com a unido dos
computadores e das felecomunicacées, ou
seja, nas relacdes de ordem felemética, a
froco de textos, sons, imagens fixas e
animadas, em particular através da

internet, vém sendo exponencialmente
explorada. Mais recentemente, com a
utilizagdo de cdmeras de video na Web
sGo muitos os espacos na rede que |G
contam também com essa possibilidade.
Nesses casos, a utilizacdo de imagens na
Web pode ocorrer com a captura e
veiculagGo destas, simultaneamente ao
acesso do usudrio nos sites. Estas ima-
gens séo geradas por cémeras denomi-
nadas de “netcam” e “webcam”, quando
respectivamente colocam imagens em di-
reto na Internet e em Sites na Web, po-
dendo estar acopladas aos computado-
res, fixas em paredes e tripés, e/ou até
mesmo utilizadas por alguém: “wearable

webcam” (MANN, 1997).

De acordo com
DONATI e PRADO
(1998,1999 a, b),
diante dessa nova
forma de expressGo
pode-se em um pri-
meiro momento, a
partir das diversas possibilidades de atu-
acdo e intervencdo dos usudrios diante
das imagens que acontecem em direto na
Web, propor uma categorizagdo dessa
relacGo em trés grandes eixos distinfos: a
observacéo direta & espacos fisicos remo-
tos, o intercdmbio sincrénico de informa-
¢@o e a acdo remota em distintos espa-
gos fisicos. Em seguida a apresentacéo
sumaria dessas trés modalidades, vamos
nos ater, ainda que de maneira breve so-
bre a Web-instalacdo “Depois do Turis-
mo vem o Colunismo” e o projeto
“Viridis”, em andamento.

Gilbertto
Prado

199

2. UTILIZACAO DE CAMERAS NA INTERNET
2.1, & observagio direta & espagos fisicos remotos
A maioria dos sites que se utilizam de

webcam apresentam imagens de tréfego,
dotempo meteorolégico, de visias panord-



micas para turismo, entre outros. Nestas si-
tuagdes os usudrios podem simplesmente
observar e verificar as condicées dos espa-
cos remotos no tempo, através das imagens
gue se sucedem diante deles sem qualquer
outra possibilidade de intervencéo. Em ou-
tras situacdes esta postura de observador
pode estar acompanhando outras cenas,
na medida em que pode ver sem ser visto, e
“espiar” momentos e situagdes cotidianas.
Nesta afitude de voyeurismo explicito temos
de outro lado o exibicionismo, uma
reversibilidade de olhares, um jogo de ex-
ressGo que trabalha com o imagindrio
pessoal sendo reforcado pela possibilidade
do anonimato, caracteristica da comunica-
¢Go na Web. Para exemplificar podemos
citar “The Ghost
Watcher”, trabalho
a artista americana
do ANPAP June Houston, 1995.
(http://
200 www.flyvision.org/
sitelite/Houston/
GhostWatcher/
index.html ) e “Depois do Turismo vem o
Colunismo” que serd descrito adiante.

X Encontro Nacional

2.2. 0 intercimbio sincrnico de informado cudiovisual

O:s sisternas de video conferéncia na Web
viabilizam a comunicagéo entre usudri-
os, podendo ser visualmente estabelecida
multiponto através de um servidor espe-
cifico, que permite a conex&o entre vérias
pessoas simultaneamente ou ponto a pon-
to, quando apenas dois participantes po-
dem conversar. Esta comunicagéo entre
os participantes na Web é estabelecida
pela froca de imagens via cdmera, texto
via “chat”, dudio e/ou simples transfe-
réncias de arquivos. Os eventos do tipo
“video-conferéncia” se encaixariam den-
tro desta categoria.

Nesse tipo de trabalho se facilita a possi-
bilidade de compartilhamento de acées &
disténcia e transformacées dos dados e

"informagdes em tempo real. Como exem-

plo o trabalho de 1996 do artista brasi-
leiro, radicado nos E.U.A., Eduardo Kac
“Rara Avis” (http://www.ekac.org/
raraavis.html) e o Projeto “Viridis”, que
serd comentado adiante.

2.3. A agdio remota em distintos espagos fisicos

Em alguns espagos na Web existe a pos-
sibilidade de inferferéncia/manipulagéio do
usudrio a partir de imagens em direto,
enquanto uma agd@o em um espaco fisico
distante. Com o desenvclvimento da
tecnologia robética e através dos siste-
mas de telecomunicacdes, é possivel a
transmissdo e a recepcdo de sinais de
controle de movimentos enquanto uma
informacdo audiovisual. Assim a
telepresenca pode transportar um indivi-
duo de um espaco fisico para outro,
freqientemente via links de telecomuni-
cagdo, fornando factivel a experimenta-
¢&o de ambientes a partir de perspectivas
de imersdo (realidade virtual) ou de se-
gunda pessoa (telerobética,
teleoperacdo). Em principio, realidade
virtual e telepresenca coincidem apenas
quando uma pessoa imersa em um am-
biente sintético do ciberespago pode re-
motamente controlar um “telerobd” em
nosso espaco fisico e receber respostas
de suas interferéncias. Como exemplos
podemos citar: “TheTelegarden” —traba-
tho coordenado por Ken Goldberg e
Joseph Santorramana, atualmente em
Linz, no Ars Electronica Center, 1995.
(http://telegarden.aec.at/) e “ProPs” —ira-
balho desenvolvido por Eric Paulos e John
Canny, 1996. (http://www.prop.org).

3. PROJETOS
3.1. “Depois do Turismo vem o Colunismo”
Esta Web-instalagdo de Gilbertto Prado

fez parte da exposicéo “City Canibal” no
Paco das Artes entre 3 de setembro e 31



de outubro de 1998 em Séo Paulo. O site
também participou da mostra de Web Arte
da XXIV Bienal, até 30 de Novembro de
1998. Este espaco atualmente enconira-
se na secdo de projetos do site wAWRWT
(http://wawrwt.iar.unicamp.br/colunismo/
colunismo.html)como registro do evento,
disponibilizando ndo mais imagens em

tempo real do local mas as do arquivo.
(figuras 1,2 e 3)

A instalacdo consistia em um “portal”
monitorado por duas cdmeras de video
conectadas & Web. Estas cémeras junta-
mente com vérios spots de luz eram dispa-
radas por sensores dispostos no espago fi-
sico da instalac@o, quando da passagem
dos visitantes pelo portal. Essa imagem
local capturada em tempo real era incor-
porada ao trabalho e disponibilizada ins-
tantaneamente via rede. Os participantes
locais podiam deslocar-se pelo espago em

torno do portal e navegar posteriormente-

pelo site, muitas vezes descobrindo-se nas
imagens captadas, flagrando a prépria
passagem, seus percursos pelo local, seus
rastros. Os participantes remotos, via
webcam, podiam “espiar”, monitorar e
acompanhar o espago expositivo pela atu-
alizacdo automdtica da imagem no sife.
O trabalho se pautava com humor sobre
a presenca, o olhar estrangeiro, a conta-
minagéo e o canibalismo cultural.

A observacé@o dos usudrios a partir de
webcams instaladas nos mais distintos
pontos do mundo, habilitam outras pos-
sibilidades de “presenca” mas que res-
gata uma espécie de “olhar de turista”

seu comportamento de “veloz aprendiz”...
O trabalho traz a questao de mesclar e
incorporar outros diferentes padrdes e
valores visuais e culturais. Assim o meio
Web institui outras maneiras de ser “es-
trangeiro” e este trabalho foz estas refe-
réncias com humor, justapondo imagens
pré-elaboradas de um banco de dados
com a imagem em tempo real do portal

disposto no espago fisico. As imagens
disponibilizadas no banco de dados re-
sultam de cenas de antropofagia, de gra-
vuras dos século XVl e XVIi, que refratam
o olhar “estrangeiro” dos primeiros visi-
tantes, “turistas”, da Terra Brasilis, mes-
cladas com referéncias artisticas contem-
poréneas e de outros perfodos.

Este trabalho nos remete & questéo de
“quem otha quem e de que modo?”
quando registra a passagem dos visitan-
tes da galeria em torno do portal, enquan-
‘ro imagens clichés do turista na é@nsia de

“registrar” a proprlc passagem pelo lo-
cal, que estd sendo “visitado”.

Atualmente, o trafe-
godeinformacdese
a mobilidade fisica
das pessoas (even-
tuais turistas) ajuda
na construcéo de
uma paisagem glo-
bal onde os turistas
podem escolher os lugares a visitar, que nem
sempre correspondem ao mundo vivido no
local. A paisagem turistica dos locais visita-
dos por mais “exdticos” tem muitos pontos
de similaridade e as vezes afé sdo deseja-
das, para uma facilitagéo de hospedagem,
alimentagéio, sempre de uma mesma cate-
goria e padrdo, transporte imediato, efc. Na
construcio de paisagens do fipo cliché e car-
tdo-postal, deferminam de antemao o que
serd visto, visitado e consumido. Os furistas
querem saber onde e como enconirar nas
viagens exatamente o que viram nas propa-
gondas e catélogos e manter o mesmo con-
forto e hdbitos que em casa - construindo de
certa maneira um ferritério homogéneo glo-
bal, sem integrag@o ou ruptura com os es-
pacos por onde usualmente trafegam.

Gilbertto
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No que diz respeito o construg@o do ima-
gindrio voce vai consfruindo em proces-
sos de acumulacdes de experenciagdes
e vivéncias, sendo que esses eventos



podem transformar as praticas mesmas
que thes deram origem. A globalizagéo
do imagindrio aproxima-se da idéia de
homogeneidade global, privilegiando a
igualdade cotidiana em todos os lugares
em detrimento de identidades singulares
ligadas as diferencas histéricas, econd-
micas e sociais. J& o imagindrio global é
construido como um quadro de mdltiplas
referéncias, planos de desejos, informa-
¢des descentradas, tomando forma no
cotidiano de cada um dos lugares, que
estdo, no entanto, conectados globalmen-
te. Embora possa parecer que existe uma
repeticdo de lugares comuns e cliches,
essa mobilidade fisica com perfodos de
permanéncia e movimentos mais flexiveis,
aliados aos interes-
ses e curiosidades
da ANPAP pode ainda compor-
a tar um intercémbio
cultural desejével.

202 De todas maneiras
essas pessoas podem
também levar consi-

go informagdes que contaminardo outras
pessoas e outros territérios por onde pas-

sem. (DUARTE, 1999)
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A presenca do visitante em outras “ter-
ras” agencia a incorporacdo, o choque
de uma série de valores e preceitos cultu-
rais a partir da prépria realidade e cultu-
ra. As gravuras do periodo pés-descobri-
mento evocam o confronfo com o dife-
rente do visitante, incorporado pelas suas
fantasias, anseios e projecdes do lugar
desconhecido. Na Web, as imagens em
direto apresentam um espaco “navegd-
vel” na tela, onde os usudrios podem
flagrar, espiar, os “locais” transitando e
compondo o espago remoto em tempo
real. Na-medida em que as imagens pré-
elaboradas e as em direto apresentam-se
justapostas na tela do monitor, tornam
assim concomitantes momentos de situa-
¢oes e olhares diferentes. A composicéo
da pdagina Web, uma imagem se justa-

pondo e se enquadrando a outra, € a sua
constante atualizag@o em tempo real vem
formalizar este movimento dindmico do
“estranhamento”, na sua atitude de in-
corporar referéncias locais e culturais,
sempre se fransformando a partir de no-
vas leituras. Com a possibilidade de “con-
ter” ao mesmo tempo diversas referénci-
as culturais e um espaco fisico remoto
observavel habilitado pela presenca dis-
tante de outra pessoa que localmente tam-
bém estd descobrindo e visitando a insta-
lag@o. A possibilidade de justapor de
maneira concomitante dois mundos: ima-
gindrio e real, cada um sendo envolvido
e envolvendo o outro, nos faz refletir so-
bre esta convivéncia , contaminacéo e
partilha com o que “estd” externo e inter-
no a cada uma das pessoas.

3.2. "Viridis":

“Em vérias linguas antigas - o grego
arcaico, as linguas célticas, efc. - a fron-
teira parece fluida entre o verde e o
azul... Néo é menos verdade que na
sensibilidade ocidental, até uma data
recente azul e verde sGo duas cores que
estiveram ligadas... Uma palavra como
viridis, por exemplo, em latim cldssico é
um adjetivo polisémico: ela pode ser
traduzida tanto por verde como por azul
escuro , tanto por sombra como por ne-
gro. E é somente se clareando e se di-
versificando que o verde e o azul se se-
pararam definitivamente um do outro”.
{Michel Pastoureau)

Nesta trabalho! a intencéo é a de utilizar
uma cmera conectada & rede Infernet
{(webcam) para captarimagens do céu em
tempo real. Uma vez essa imagem local
capturada ela serd disponibilizada via rede
pelo planeta para que possa ser fundida e
infercambiada com a de outros participan-
tes construindo percursos onfricos que se
encaixem entre azuis e verdes, entre céus e
mares, cybercéus de azul fuso. (figura 4)



As imagens véo chegando e se justapon-
do compondo um mosaico “azul eletré-
nico”; incorporando a presenca dos par-
ticipantes em termos de ritmo e distribui-
cdo. As participagdes se encadeiam e se
compdem em possiveis percursos onfricos
que se vio fazendo partilhar com os dos
outros participantes. Justaposi¢do de
“céus” de diferentes envios numa mesma
pégina Web, que iriam se alfernando com
a chegada de outras coniribuigdes dis-
tantes e ficando lado a lado com as ima-
gens locais em perfodos de constante atu-
alizacdo e aleatoriamente distribuidos.

Quanto as imagens recebidas elas vao
se modificando em funcéo das diferentes
latitudes e longitudes, hordrios e condi-
coes climdticas locais: noite ou dig, chu-
va ou sol, verdo ou inverno,... Os ele-
mentos captados véo variando de um azul
claro até um azul profundo gerando en-
t&o novas combinatérias e possibilidades,
Diferentes momentos e situagdes que se
superpdem, que se fundem, e que se par-
tilham nessa agdo conjunta e efémera que
dura alguns segundos para se modificar
em seguida. Justaposicdo de céus (ima-
ginados e imagindrios), de diferentes en-
vios numa mesma pégina Web, que iri-
am se alternando com a chegada de ou-
tras contribuicdes distantes e ficando lado
a lado com a imagem local captada, com
perfodos de constante atualizacdo, que
seria disposto entre os envios recebidos
via rede. A intencdo é de fer 6 janelas
abertas simultaneamente na pdgina.

Via rede o mar encontra o céu, o verde
vira azul e a noite encontra o dia se ofas-
tando lentamente de sua sina para pro-
gressivamente se aproximar do universo
dos sonhos onde a Gnica realidade é o
fragilidade & o eventual despertar.

4. CONCLUSAO

SGo inGmeras as situagdes e possibili-
dades de veiculag@o de imagens em
tempo real via webcam na rede internet,
que nos reservam um imenso potenci-
al de exploracdo poética. A adocdo da
internet nas diversas camadas e uni-
versos sociais tende a crescer de for-
ma bem acentuada e estd transforman-
do a cultura de utilizagdo dos usudri-
os. A possibilidade de intervengdo re-
mota em outros espacos fisicamente
distantes, acentua a possibilidade de
alteracdo das percepcdes dos partici-
pantes em relacdo & prépria informa-
¢do veiculada, assim como ao
prépriomeio. Mos-
trando igualmen-
fe uma preocupa-
¢do do artista con-
tempordneo, tam-
bém inserido nes-
te contexto da
Web, de criar es-
pagos interativos que revelem as rela-
¢6es das pessoas diante destas técni-
cas que elas mesmo inventam, produ-
zem, experimentam, incorporam e com-
preendem de diferentes maneiras.
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Os projetos aqui citados “Depois do Tu-
rismo vem o Colunismo” e o projefo
“Viridis”, s@o alguns, entre os varios pro-
ietos arfisticos que exploram essa tecnologia
disponivel reelaborando novas interfaces
de contato e partitha e terminom assim por
potencializar as possiveis formas de atua-
¢8o e acdo por parte dos usudrios.

Temos entdc com a utilizacdo desses dis-
positivos nas redes de comunicacéo e fun-
cto das constituigdes, procedimentos e
possibilidades ndo somente a inclusdo de
novas méquinas, mas fambém de proce-
dimentos inéditos de trabalho e de novas
relacBes com esses instrumentos/interfaces.



Essa nova sinergia entre os homens, as
mdquinas e as redes possibilita a propo-
sigto de horizontes légicos e poéticos di-
ferentes, chamando para uma renovagdo
de temas e conteddos.

Trata-se de novas vias, de novos repre-
sentantes em vista de novas criacdes.
Nossos hdabitos de percepcao, de concep-
¢éo e de criacdo se encontram alterados
da mesma maneira que nossos modos de
aprendizagem e de acdo.
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Notas

1. Esse projeto, atualmente em fase de remodelacéo,
foi incorporado a um projeto de contexto mais amplo
“Desertejo”, que foi contemplado com uma bolsa Ru-
mos ltal Cultural - Novas Midias, devendo ser

implementado entre os meses de setembro de 1999 o
fevereiro de 2000.

Gilbertto Prado
Instituto de Artes
Universidode de Campinas
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HISTORICO

O Grupo SDVila, organizado em outu-
bro de 1997, busca a criagdo de ima-
gens gerenciadas por algoritmos genéti-
cos regidas por leis de evolucdo genéti-
ca, imagens em transformacdo interativa.

A idéia inicial era criar um “ser” inteli-
gente, na web, regido por leis genéticas.
Esse “ser” com origem e afirmagéo na
arte, deveria refletir, como o faz, a vivéncia
multicultural e multidisciplinar dos artis-
tas nesta era de globalizagdo e de
informatiza¢do, que propicia uma arte
estreitamente conectada ao pdblico e ao
contexto em que se atualiza.

Este é um projeto interdisciplinar ideali-
zado para a tecnologia cultural da Internet
capaz de prover os meios para um con-
tato ampliade e para uma transformacgéo



acelerada, aqui entendida sob os princi-
pios da evolucdo genética.

O grupo iniciado por orfistas, buscou
elementos vindos de dreas cientificas, que
poderiam consolidar sua investigagdo.

Entretanto, é preciso assinalar que, em-
bora com fundamento cientffico, o proje-
to tem intencéo de fazer arte. O interesse
pelas leis de evolug@o genética asseme-
lha-se ao interesse em quarta dimensdo
manifestado por vérios artistas do inicio
do século, entre os quais Duchamp e ao
interesse em outras questdes cientificas
presentes na histéria da arte, que consti-
tufram ponte de partida e inspiracdo para
criar em arte, mas sempre permaneceram
como suas subsididrias.

ALGORITMOS GENETICOS
Precursores

Algoritmos genéticos sGo métodos
adaptativos para se solucionar problemas
de pesquisa e opfimizacdo, baseados em
processos genéticos de organismos bio-
l6gicos. Eles partem de uma populacdo
com determinadas caracterfsticas para
determinarem os elementos com maior
valor adaptativo (fitness), usando um pro-
cesso evolutivo semelhante ao da nature-
za. Os strings em um sistema genético
artificial séo andlogos aos cromosomas
nos sistemas biolégicos. Os algoritmos
genéticos foram inventados no fim da
década de 50 por John Holland, em pes-
quisas no MIT.

Muitos artistas e pesquisadores criaram
programas, com base em algoritmos ge-
néticos, para gerar suas artes, e pode-se
encontrar vdrios para serem baixados pela
web, como o das “criaturas evolutivas”
de Karl Sims o pioneiro da Genefic-
Evolutionary Arf, que os empregou em
suas pinfuras. Para ele o computador é

um equivalente contemporéneo da nave
de pesquisa de Darwin: o Beagle.

Essa modelagem da evolug@o de orga-
nismos no espago cibernético genético em
2D foi seguida pela modelagemem 3D
de Jin-Guan Li da Universidade de
Cornell.

Entre vdrios outros estdo Stephen Rooke e
Willian Latham.

Na ciéncia, o bidlogo e zodlogo Richard
Dawkins, lanca uma teoria evolutiva di-
ferenciada da de Darwin, no sentido que,
para ele, todo ser & um estagio entre seus
geradores e sua propria reproducéo, nos-
$0S genes nos man-
tém em ordem para
fazermos genes. In-
troduz o conceito
de idéias auto-
reprodutivas, ou
menes que usam os
humanos exclusi-
vamente para sua reproducdo. Seus li-
vros apresentam essa teoria genética e
os resultados visuais de algoritmos gené-
ticos organizados em seus programas de
biomorphs.
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John Koza (Genetic Programing. On the
Programing of Computers by Means of
Natural Selection) se aprofundou na apli-
cacdo da programagdo genética natural
aos programas para computadores.

MODELOS PARA A CRIACAQ DO ANDARILHO

Apesar de toda essa investigacdo que se
prolongou por mais de um ano, os consti-
tuintes do Grupo SDVila sentiram a neces-
sidade de estudar direfamente alguns ele-
mentos de evolucdo genética e de como
ela se processa e enfender como algoritmos
genéticos funcionam na prdtica.



Quando ficou decidido que o “ser” idea-
lizado pelo grupo poderia ser atualizado
sob a forma de palavras, procurou-se co-
nhecer um pouco sobre o processo
constitutivo e evolutivo das transmissées
culturais, uma vez que, neologismos
grupais obedecem a processos semelhan-
tes. Como nesses casos, para o projeto,
(The Wanderer) O Andariiho, poderia
existir dois modelos, seguindo o que su-
cede com a palavra em uso por determi-
nado grupo cultural quando vem a criar
uma nova lingua: a evolugdo cultural e a
evolugéio genética. Foram escolhidos os
principios de evolug@o genética que com-
binam as idéias de Darwin e de Alfred
Russel Wallace sobre selec@o natural, por
acasalamento, que
s&o a base para um
projeto de algoritmos
genéticos criado por
Davi Correia.
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0S TRES PROJETOS
EXECUTADOS

Antes de chegar ao segundo projeto do
Andarilho, foram idealizados outros dois.

1. Quintal e Tocas

O projeto  Quintal e Tocas foi a pri-
meira tentativa de processar em um tra-
balho de arte as informacées recebidas,
quando ficou estabelecido o que buscd-
vamos para o “ser”:

aparéncia-inteligéncia- aparelho
reprodutor- banco de memérias- comu-
nicag@o por meio da rede’.

Esse “ser” hipotético, ainda sem uma for-
ma definida, deveria ser enviado pela web
a alguns usudrios previamente determi-
nados, permanecendo como héspede em
seus computadores. Apds um certo tem-
po de trocas de informagdes e aprendiza-
do sobre a cultura do hospedeiro, eles

deveriam retornar ao “quintais” de ori-
gem, com a meméria enriquecida, para
cruzarem entre si.

Esse projeto provou ser sofisticado demais
para dar inicio & nossa acdo telemdtica,
pois além do conhecimento de algoritmos
genéticos requeria o de inteligéncia artifi-
cial. Entretanto ele é ainda a metafinal. A
ser pesquisada a seguir ao Andarilho Il

2. 0 primeirc ANDARILHO

Em meados de 1998, j4 estava claro que
o “ser” almejado ndo deveria ser uma
pintura nem um desenho. Todavia, tor-
nara-se imperativa uma agdo prdtica,
sendo escolhida a palavra escrita como
material criativo. Esse material tem sido
largamente usado desde o Dadafsmo nas
mais diferentes conceituacdes e hoje néo
pode deixar de ser visto como um ele-
menio de cria¢do de imagens visuais.

Assim, surgiu o work in progress
ANDARILHO, o primeiro a ser executado,
e que deveria servir de ponte para futu-
ros projetos mais sofisticados. Ele foi de-
senvolvido nas linguagens Java e HTML
para um servidor UNIX, e langado na web
na abertura do |° Semindrio Avancado de
comunicacéo e Semidtica; Biosemidtica e
Semidtica Cognitiva, realizado no Institu-
to Cultural ltat pelo COS-PUC/SP entre
19 21 de agosto de 1998

Ainda sob a responsabilidade somente de
Anna Barros, Alberto Blumenschein,
Andrea D’Alcantara

Este trabalho usa a palavra escrita como
meio de criar textos genéticos. As pala-
vras escritas, nas cores preta e vermelha
(que significavam dominante e recessivo),
criam formas em continua transformacdo,
pela interferéncia de novas geracdes de
textos, incluidas e transformadas durante
seu percurso pela Internet.



PROCESSO CRIATIVO

Foram sorteados 33 hexagramas do |
Ching, de onde foram retiradas 33 pala-
vras, aleatoriamente. Essas palavras, &s
quais atribuiu-se valores dominantes e
recessivos, foram enviadas via Internet, &
Berta Sichel, curadora e critica de arte,
em Nova York e para Ricardo Rezende,
diretor de video e de cinema, em Lisboa.
Foi solicitado a eles que escrevessem, ao
lado das palavras enviadas, outras em
associacdo livre. Essas listas reenviadas
pela Internet, deram inicio o um proces-
so, que se propds andar pelo mundo.

FLUXOGRAMA

Foi criado um fluxograma comportamental
para os textos - considerados um estado
de vida virtual em laténcia - obedecendo
a leis genéticas bem primérias, que con-
tém acasalamento, selecdo, morte e so-
brevivéncia das palavras originais, assim
criando um texto sempre em evolucdo.

Esse projeto foi abandonado apés alguns
meses de experiéncia, porque, apesar de
interessante, carecia de um apoio mais
cientffico para a existéncia de uma real
evolucdo genética.

3- The Wanderer- ANDARILHO {11)

O Prof. Dr. Luciano F da Costa, do Insti-
tuto de Fisica da USP em Sé&o Carlos e a
Prof®. Dr®, Silvia Laurentiz entram no pro-
jeto. O primeiro para iniciar cientifica-
mente sobre as nocdes de algoritmo ge-

nético, Silvia como artista e executora
dos VRML.

Foi montado um novo conjunto de pala-
vras visando umo qualidade que pudes-
se determinar o seu valor adaptativo
{fitness), resulfante do processo evolutivo,
e imprescindivel ao trabalho com
algoritmos genéticos.

Cada um dos trés artistas do SDVila entrou
com dez palavras, associadas a algo que
tivesse acontecido no seu dia presente. Es-
sas palavras, foram colocadas num pro-
grama numérico junto com prefixos greco-
latinos, sendo recombinadas aleatoriamente
por ele. As palavras compostas foram
langadas num pool ou caldo primordial.

Foi decidido o emprego de prefixos greco-
latinos por sua qualidade de conservarem
alguma unidade de significado numa agéo
combinatéria, de maneira que as palavras
néo perdessem totalmente a significacéo.

Por outro lado, essa combinagdo é uma
excelente substituta para os “strings bindri-
os” que normalmen-
te s@o usados para
O processamento
dos algoritmos gené-
ticos.
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Havia ainda a ne-
cessidade de definir
algo que determinasse o valor adaptativo
(fitness) para podermos aplicar algoritmos
genéticos.

A Prof®. Dr°. Nilda Diniz, chefe do Labo-
ratério de Evolucdo Genética do Instituto
de Ciéncias Biolégicas da UnB passou a
orientar cientificamente o processo.

DEFINIGAG DO PROJETO ATUAL - OBJETIVO
PRINCIPAL

Andarilho é um work in progress que usa
a palavra escrita para criar textos em evo-
lugdo genética, num ambiente
tridimensional inferativo. Embora se apoie
em procedimentos cientificos a infencéo é
criar arte. Afinalidade estética e conceptual
é gerar novas palavras sem compromisso
com as i existentes no verndculo portu-
gués, que passam a existir pela paixéo do
usudrio por sua sonoridade especial e sig-
nificado ampliado {reverberante).



Geneticamente falando, é a freqUéncia da
escolha de cada palavra o que determina
seu valor adaptativo. As palavras de mais
alto valor adaptativo (fitness), apds um
ndmero determinado de geragdes, vo para
um quadro de honra como neologismos.

Andarilho é uma simulagéo de um siste-
ma poético auto-organizante, crescendo
num soffware que, analogamente exibe
algumas caracteristicas dos sistemas vivos:

nascimento- cruzamento- morte- memé-
ria- mudancas adaptativas no correr das
geragoes.

SIMULACAO DE EVOLUCAO GENéTI(A_ DA
POPULACAQ: PALAVRA
X Encontro Nacional . 3
Simulagéo de evolu-
d9 ANPAP ¢8o genética por se-
lecdo e por altera-
2]0 cdo, acontecendo
dentro de um siste-
ma que se ajusta di-
namicamente tanto ds mudangas
advindas de si mesmo quanto as inter-
vencdes dos usudrios.

A sintaxe provém da recombinacdo entre
prefixos greco-latinos e palavras.

A seméntica original se instaura nas pa-
lavras que foram escolhidas por signifi-
car algo emocionalmente ligado ao dia
presente do usuério.

Essa recombinacéo foi efetuada on line
pelos primeiros usudrios do programa até
ser obtida uma populacdo de 100 pala-
vras que, passaram a fazer parte de um
pool original. Essa selec@o prévia ocorria
randomicamente pela associa¢do realiza-
da pelo programa. -

O aspecto foneticamente agradével das pa-
lavras, associado ao seu significado especi-
al que as torna diferenciadas pela excelén-

cia, passou a ser o valor adaptativo (fitness)
deferminante da seleco.

FLUXOGRAMA
Populagéo Inicial

100 palavras ja derivadas por processo
similar co que esfamos apresenfando

Selegéo Natural

20% da populacéo serd eliminada dentre
aqueles menos adaptados. As palavras
mais utilizadas seréo consideradas “mais
adaptadas” (melhor posicéo no ranking)
enquanto que as menos utilizadas terdo
um valor menor.

Torneio Binério

As palavras serdo sorteados aleatd-
riamente duas a duas e depois terdo
as suas adaptabilidades { posi¢@o no
ranking) comparadas. A que possuir
maior valor serd selecionada e um novo
sorteio serd efetuado. Duas palavras
selecionadas serdo utilizadas para ge-
rar um par de filhos. Serdo realizados
tantos torneios quantos forem neces-
sarios para repor as palavras na po-
pulagdo, garantindo sempre a existén-
cia de 100 palavras. Todas as sorteadas
serdo recolocadas na populagdo. As-
sim, quatro palavras sdo pais potenci-
ais que gerardo um par de filhos. Este
processo recuperard 45% da populo-
cdo (20% eliminada por selecéo natu-
ral + 25%* dos pais que serdo substi-
tuidos por seus filhos)

Crossover (cruzamento)

Pelo torneio bindrio obtemos quatro pais
potenciais que gerardo 2 filhos através do
crossover, através da troca aleatéria en-
tre os prefixos e radicais das palavras pais.



Mutagdo

1% da populacéio, escolhido por sorteio,
passard por um processo de mutagdo,
tendo uma de suas letras (consoantes)
apagada. No caso serd a letra “R” se
existente na palavra.

Elitismo (*)

5% entre os mais adaptados serdo pre-
servados na populacdo mesmo que te-
nham sido escolhidos pelo processo de
renovacdo para serem substituidos por
seus filhos (eliminados). Isto forca a per-
manéncia daqueles que possuem o mai-
orvalor adaptativo ou seja, melhor posi-
¢éo no ranking.

Substituico dos pais pelos filhos

Os filhos gerados no Torneio bindrio subs-
tituirdo seus pais, exceto aqueles 5% es-
colhidos para permanecerem pelo proces-
so de elitismo

www.luzcom.com.br/andarilho
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MUTACOES EM
ARTE E DESIGN:
A CIBERCULTURA
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No estado de globalizagéio do mundo
atual, a publicidade e a comunicagéo de
massas exercem um importante papel. O
estado atual da arte resulta de mutagéo
de costumes e comportamento originada
pela evolucdo do status social e cultural
e que tem, como elemento detonador, a
introducdo do uso da mdquina.

Desde o alvorecer da humanidade o ho-
mem vem procurando criar artefatos ou
mdquinas que substituam seu trabalho
manual e intelectual. A principio ele criou
extensdes, que aumentariam sua forca e
o alcance de seus bracos; elementos
como a pé e a enxada, viriam encompridar
os membros do homem ou substituir par-
tes de seu corpo incapazes de executar
determinadas tarefas. Depois ele inven-
tou a roda, revolucéo que lhe permitiria
modificar seus hdbitos de locomocgéo, tor-
nando-o capaz de atingir distdncias mai-
ores, em menos tempo.

Com o advento da Revolucdo Industrial,
surgiram as mdquinas a vapor e, em se-
guida, as mdquinas eletromecanicas, que
substituiriam a forca fisica do homem,
assim como inseririam a mecaniza¢do na
locomocdo. Entre elas as mdquinas in-
dustriais, as méquina de lavar roupas,
as de lavar pratos, os elevadores, os au-
fomdveis, os avides, efc, que substitui-
ram a forca bruta do homem emprega-
da para essas tarefas.

Em seguida, o homem criou as mdqui-
nas sensoriais, que estenderiam seus sen-
tidos. Nasceram baseadas em teorias e
pesquisas cientificas sobre os sentidos do
corpo humano, especialmente o olho.
Estdo nesta categoria o bindculo, o teles-
cdpio, o microscédpio e a maquina foto-
gréfica. Na realidade, séo todas robés.
Elas reproduzem o funcionamento de um
4rgdo sensério humano, ampliando a sua
capacidade de ouvir ou visualizar. Elas
reproduzem signos. SGo estes signos cap-
turados da realidade, e devolvidos ao
mundo como duplos, imagens e ecos
daguilo que vemos ou ouvimos.

Existe, atualmente, uma outra geracédo de
rob&s composta por computadores. Com
o uso desses robds, mdquinas cerebrais
ou mdquinas eletrénicas, que possuem
dispositivos com habilidades de simular
o funcionamento do cérebro humano, o
homem caminhou um pouco mais na di-
recdo do futuro previsto por JGlio Verne,
Lewis Carroll e Marshall McLuhan.

Os computadores sGo mdquinas que
usam uma linguagem baseada na
informdtica, ciéncia que se define como
o tratamento racional e automdtico da
informagdo, considerada esta como base
para conhecimentos e comunicacdes.
Estas méquinas também evoluiram, se-
gundo afirma Lécia Santaella, em artigo
publicado no livro organizado por Diana
Domingues, A Arte no século XXI:



Cada vez mais a comunicagGo com a mé-
quina, a principio abstrafa e desprovida de
sentido para o usudrio, foi substituida por
processos de inferacdo intuifivos, metaféri-
cos e sensdrio-mofores, em agenciamenfos
informdticos amdveis, imbricados e infegra-
dos aos sistemas de sensibilidade e
cognigdo humana. Enfim, o préprio com-
pulador, no seu processo evolutivo, foi
gradativamente humanizando-se, perden-
do as suas feicdes de méquina, ganhando
novas comadas técnicas para as interfaces
fluidas e complementares com os sentidos
e o cérebro humano até ao ponfo de po-
dermos falar num processo de co-evolu-
¢Go entre o homem e os agenciamentos
informdticos, capazes de criar um novo tipo
de coletividade, nGo mais estritamente
humana, mas hibrida, pés-humana, cujas
fronteiras estdo em permanente redefinigéo.
E justomente esse novo ecossistema sen-
sério-cognitivo que estd lancando novas bo-
ses para repensar a robdtica, no mais como
mdquinas que frabalham para o homem,
mas como a emergéncia de um novo fipo
de humanidade.’

A humanidade néo para de pesquisar, de
inventar, de almejar melhorias para sua
vida material e cultural. Se otharmos para
alguns anos atrds apenas, constataremos
como a vida didria, os costumes, a socie-
dade, tudo mudou. Um dos fatores
determinantes desta mudanca é a cadeia
de informagées e comunicacéo que cobre
o nosso planeta. Noticias culturais, soci-
ais ou melhorias tecnolégicas, sdo trans-
mitidos instantaneamente, de um lado go
outro do planeta, pelas telecomunicacoes.

Profundamente envolvido nesta rede de
comunicacéo, enconira-se o comunicador
visual. O designer gréfico que se ocupa,
basicamente, de informacdes, teria que
estar, forcosamente, inserido neste contex-
to, ele também em estado de mudanca
continua. O comunicador visual desem-
penha um papel ativo na orgonizacéo so-

cial, pois pertencem a ele, cada vez mais,
as decisdes sobre como influenciar g opi-
nido das pessoas, usando imagens. E que
o ser humano pensa visualmente. As ima-
gens agem direfamente sobre a percepcéo,
impressionando primeiro para serem ana-
lisadas depois, ao contrério do que acon-
tece com as palavras, que t#&m sua gera-
¢Go no cérebro para serem materializadas,
posteriormente, pelo som. Imagens reuni-
das ou criadas pelo comunicador visual
poderdo formar o gosto do usudrio, do
povo em geral e, apontando o que comer,
o que vestir, colaborarGo assim com a
publicidade em suas diferentes formas de
transmitir informacao.

Tudo o que vemos
nos comunica algu-
ma coisa. Cores, B
formas, texturas. raga
Um enorme e com-

plexo universo de 213
pequenos defalhes

se combina para

trazer-nos informagées processadas ins-
tantaneamente por nossos cérebros. Fm
se fratando de comunicagdo, somos cada
vez mais uma civilizagéo visual?,

Isis Fernandes

Vivemos assoberbados por estimulos vi-
suais, desde o momento em que acorda-
mos até a hora de dormir. S0 os jornais
e a televisdo, os outdoors publicitérios,
encontrados em nosso trajeto para o tra-
balho ou o lazer; agora, até mesmo o
computador, com ¢ Internet e os e-mails,
proporcionando uma nova dimenséo do
mundo habitado pelo homem.

Dimensdo essa que coniribui, paradoxal-
mente, para a solidéo do individuo. Na
medida em que as formas de comunica-
¢Go se tornam mais répidas, mais o ho-
mem se recolhe em si mesmo e sente mai-
or dificuldade em se comunicar com o seu
vizinho imediato, embora se comunique
com interlocutores a milhares de quiléme-



tros de distancia. Eis o que diz Abraham
Moles em em seu livro Teoria dos objetos:

O:s fendémenos dominantes da vida social con-
tempordnea sGo os processos de massificagdo
e de tecnologia: os homens, concentrados
em massas enormes, submetidos ao impac-
to do mass-media, enredados no ciclo da

~ . .
A AR~ Arn chrin miineam Ao rarddar
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Isto provoca um desenvolvimento do
distanciomento social, ou seja, a soma dos
esforcos a serem realizados para estabele-
cer um contfato humano; ao aumentar o gra-
diente social, os seres se afastam mais uns
dos outros; a sociedade se parece cada vez
mais com um conjunto de &tomos socidis.

O ser humano perde

. otlirsint
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A vida individual
passou a ter mais
importéncia do que
a vida coletiva. O
homem é egoista e
parece afirmar isso quando estudado em
escala “microscopica”.

Nesse caso, o psicdlogo encontra um
campo fértil, j& que o seu trabalho parte
normalmente do plano individual para
chegar ao coletivo. O cotidiano humano
é constituido de microatos, microacon-
tecimentos, microprazeres, microangUstias
(a vida social af incluida), tudo isso dei-
xando de lado as macroestruturas, que
raramente acontecem e que se conver-
tem, segundo A. Moles em elementos de
um marco, ao invés de serem produtos
do préprio homem.

A vida didria do homem normal é des-
provida de grandes acontecimentos e, em
qualquer caso, hé varios sistemas de se-
guranca e de organizagdo social que
reduzem impactos sobre a vida de cada
um de nés. A escapatéria da maioria do
povo & viver as grandes aventuras atra-

vés do cinema ou da televiséo, ou trans-
portar, de maneira ficticia, acontecimen-
tos da politica ou tragédias climdticas, para
seu proprio ambiente.

No inventdrio da organizagdo do meio
ambiente perspectivista entram ainda, se-
gundo o pensamento de A. Moles:

Situagbes - sejam estdticas, mensagens
passivas do ambiente; (por exernplo mo-
biligrio, paisagens, etc); sejam dindmicas
{(acontecimentos, fendmenos, estimulos;
por exemplo, a campainha do telefone,
as mensagens do rédio ou da imprensay).

Afos - reacées do homem diante das men-
sagens do entorno, seja em forma de sig-
nos {palavras, opiniGes, expressdo de atitu-
des, efc), seja em forma de atos propria-
mente difos (trabalho, microatos, manipula-
¢bes dirigidas para mudar a imagem do
ambiente) que o estruturalista, para estudd-
los, decompée uma série de praxemas agru-
padas em tdticas. Estas duas categorias
fenomenolégicas caracterizam o circuito
agdo - reagdo do cibernético, e o sistema
de estimulos - respostas do psicélogico.

Quando A. Moles se refere aos “fenéme-
nos dominantes da vida social contem-
porénea” que, segundo ele, sdo os pro-
cessos de massificagdo e de tecnologia:
os homens, concentrados em massas
enormes, submetidos ao impacto do mass-
media, enredados no ciclo da produgdo
em série, mudam de cardter. Compreen-
demos que essa mudanca de cardter en-
volve cultura e uma relacdo do homem
com o seu entorno, sem esquUecermos,
porém, as caracterfsticas biolégicas do
homem, responséveis por uma parte subs-
tancial desse comportamento.

As formas de agir e os costumes conhe-
cem uma fase de transicdo, originada pela
massificacdo do noticidrio e pela publici-
dade incessante. Os acontecimentos do



outro lado do mundo esté@o, instantanea-
mente, ao alcance de quase todos.

O homem se encontra, hoje, em posi-
¢Go de atuar e intervir, verdadeiramente,
no mundo em que vive, modificando até
mesmo o seu bidtipo. Experiéncias em
genética |G vém anunciando este estado
de coisas. Ao criar esse “admirdvel mun-
do novo”, o homem estard, na realida-
de, determinando também, um tipo de
organismo. E, sem dévida, um pensa-
mento assustador, e muitas vezes nos per-
guntamos o quanto de premonicgo exis-
te nos filmes de science fiction que nos
mostram mundos estranhos, povoados
por seres mutantes.

A literatura antropolégica inclui muitos
estudos, que demonstram o impacto dos
fatores tecnoecondmicos, em subsistemas
de uma sociedade. Apés a introducéo do
microcomputador, as fransformagées cul-
turais nas sociedades complexas se ace-
leraram: o uso da mdquina fornou possi-
vel aos infegrantes da sociedade uma agi-
lidade profissional até entdo impossivel.
A mudanca bésica na tecnologia dispa-
rou uma série de modificacées culturais.
Isso levou a mutagdes no campo das idéi-
as e da criacdo, assim como na
metodologia do trabalho.

As pessoas envolvidas nestas mudangas
tecnolbgicas exercem as mais diversas
profissdes: economistas, engenheiros, ar-
tistas, designers, membros de contextos
culturais variados.

J& caiv no dominio piblico a frase: * O
artista é o espelho de seu tempo”. Sendo
assim seria impossivel que esta categoria
especiol de comunicadores (muito do que
sabemos do passado do homem nos foi
transmitido através de suas obras de arte,
remanescentes mesmo depois que suas
culturas desopareceram) permanecesse
atheic ao ciberespaco.

O artista de hoje usa o computador para
passos imporfantes na concepcdo e exe-
cucdo de suas obras. Catdlogos virtuais
de artistas isolados, de exposicdes ou de
acervos de museus sdo veiculados na
grande rede WWW, elemento de comuni-
cag@o e mutagdo cultural.

Esta mutagéo de cardter cultural, a criagdo
de um mundo novo, envolvendo o presente
e o futuro da humanidade, afeta também, e
sobremodo, os designers grdficos, diretamente
submetidos ao & citado processo de
massificacdo, acelerada pela introducéio de
novas tecnologias. Tal impacto é causado
pelo uso do computador nos atos e hdbitos
cotidianos da criacéo gréfica, caracteristicos
desta atfividade pro-
fissional. Hoje, os
websites s@o
prioritariamente cria-
dos por um designer,
€ assim surgiu mais
uma especializacdo
nesta profisséo.

Isis Fernandes
Braga
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Até bem pouco tempo, o trabalho em pu-
blicidade era feito & mdo, isto &, o
comunicador visual, além de serinventivo e
criativo, deveria  possuir as habilidades
manuais de um artista pldstico ou de um
desenhista. As diferencas enire os que finham
acesso a essa nova tecnologia e os que ndo
a alcancavam ou ndo a aceitavam, forna-
ram-se ébvias, mudando as relagdes entre
os individuos de grupos fechados, no caso
artistas e designers. O emprego do com-
putador, mudando a concepgéo e a con-
duta e na dérea do design gréfico na Glima
década, tornou-se elemento de cultura. In-
sere-se em uma vertente cultural, a
cibercultura que, o um tempo origindria e
formadora de uma linguagem
computacional fraz, em seu bojo, importan-
tes consequéncias para a vida social con-
tempordnea, gerando novas formas de com-
portamento individual e colefivo. Cabe uma
reflexéo sobre as palavras de Emile Sicard:



O conteldo conceitual comum de muta-
¢Go subentende demasiadamente as
duas caracteristicas de “brusquiddo” e
de espontaneidade da mudanga. No seu
sentido estrito, ele ndo comportaria a
soma das modificagbes mais ou menos
imperceptiveis ou que ndo tivessem sido
apercebidas de pronto: trata-se, tanto
que néio se lhe atribuiu um outro contel-
do conceitual, de brusquiddo, ou de in-
comparével rapidez de uma parte e de
espontaneidade de outro lado, isto é,
um movimento que ndo receberia ne-
nhum impulso de um outro corpo, aqui
de um corpo social, e portanto de um
movimento répido, ligado unicamente ao
dinamismo interno de uma sociedade.®

Cibercultura, especifi-
camente, seria 0 em-
prego das novas
tecnologias em duas
areas: inteligéncia ar-
tificial {(particularmen-
te, tecnologia de com-
putagdo e informagéo) e biotecnologia.
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Adifuséo de novas tecnologias nos mostra
dois regimes de sociabilidade: a
tecnosociabilidade e a biosociabilidade; le-
vando-nos a entender que, cada vez mais,
vivemos em meios culturais estruturados
por novas formas de ciéncia e tecnologia.

J& ciberespaco seriam as redes e siste-
mas crescentes de meio ambientes
gerenciados por computadores, nos quais
varios usudrios, ao mesmo tempo, pode-
réo intercomunicar, irocar informacdes,
dar noticias, enviar cartas, fechar negé-
cios, etfc. recorrendo a uma rede mundial
de comunicagdo digital.

Como consequéncia, o uso dos micro-
computadores vem colocando o homem
um pouquinho mais perto da realizacdo
de um antigo sonho: substituir o esforgo
humano pelo trabalho da maquina.

Este assunfo, longe de se esgotar, fratan-
do-se de tema dindmico se renova e se
madifica incessantemente.
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OS MEIOS
ELETRONICOS E AS
METAMORFOSES
DA LIBIDO

Jodo Gabriel L. C.
Teixeira

Dentre os campos de conhecimento emer-
gentes com a pés-modernidade, os estu-
dos sobre a performance destacam-se en-
tre aqueles que mais sofreram o impacto
do avango tecnolégico. Esse impacto se
configurou em duas vertentes principais,
sejam: o acesso generalizado aos objetos
tecnolégicos e, por conseguinte, ouso e o
aprimoramento das técnicas por eles ge-
radas, numa velocidade vertiginosa, em-
bora cercado de restrigdes e preconceitos
de vérias ordens e origens. A segunda foi
aformagéo de redes computadorizadas de
intercambio de informacdes e de elabora-
cdo coletiva de trabalhos, que propiciou
uma série de novas linhas de pesquisa e
de producéo cientifico-tecnoldgica, crian-
do inclusive novas profissdes e oportuni-
dades no dmbito do mercado de trabalho.

Esse impacto foi significativo a ponto de
inserir modificacées na prépria delimitacdo
conceitual da performance, no sentido de
opor seu cardter eminentemente vivencial -
isto é, de confronto corporal ao vivo com
um publico, considerade durante muito tem-
po elemento primordial da sua constituiggo-
o processo de mediacao (feleviséo, video,
cinema ou rede computadorizada), que pro-
vocou novos formatos e abordagens. Con-

tudo, a performance, enquanto arfe da
performance, conservou seu cardter ndo-
convencional de ocupacéo de espagos/
ambientes, fonte do seu mercado inusitado
de consumidores, manfendo a prética de
surpreendé-los nas ruas, estacdes de em-
barque e desembarque de passageiros,
pontes, entradas de edificios, efc. Nessa sua
versdo, ela foi finalmente catalogada, pas-
sando a participar em exposicdes oficiais
do mercado artistico mundial.

Nascidas com o determinagéo de torna-
rem-se foco de reflexdo e questionamento
quanto ao estabelecimento da
racionalidade cientffica e tecnolégica em
escala planetdria, as realizagdes
performdticas, nes-
ta Gltima acepcdo,
beneficiaram-se das
novas tecnologias
(comunicacionais,
principalmente), for-
nando-se evidénci-
as contumazes da
globalizacgo. Contribuiram, inclusive, para
difundir a fragmentacéo e estandartizagdo
dos conhecimentos e das fungées sociais,
processo que mais farde colocou os estu-
dos sobre a performance na condicéo de
“disciplina de inclusées”, através da in-
corporacéo de descobertas de vérias re-
as do conhecimento. Diante disso, os es-
tudos confempordneos sobre a perfformance
podem ser considerados precursores da
transdisciplinaridade, tendo exigido o
desvendamento das interfaces e
superposicdes de enfoque das teorias
inferpretativas do mundo coniemporéneo.
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A entrada na era globalizada exige que o
sociedade brasileira se prepare para absor-
ver e distinguir os conhecimentos através
da filtragem do inferesse pessoal e/ou pro-
fissional dos novos atores sociais, sob pena
de @ mesma vir a sofrer um colapso
comunicacional. A performance e as
tecnologias comunicacionais confrontam-



se enquanto pares na formagéo e na ex-
panséo de uma abordagem efetivamente
transdisciplinar, absolutamente necesséria
para a adaptacdo dos atores sociais ao con-
texto histdrico em vigor, marcado pela re-
volucdo cientifico-tecnolégica. H& uma dis-
seminacdo estético-eletrdnica de novas de-
mandas e comportamentos que operam
mudancas nas formas de convivéncia em
grupo (sociabilidade) e no cardter emocio-
nal do ser, considerado enquanto sujeito
histérico socialmente ativo, por conta dos
processos de isolamento e de autonomia
danies quase desconhecidos pelo mesmo.

Esses processos, que podem ser reconhe-
cidos em vérios contextos da vida cotidia-
na, sejam o trabalho
e o lazer por exem-
plo, com as modifi-
cacdes eletrénicas
assumiram configu-
racdes muito propri-
as e originais. O uso
da tecnologia em
cada um desses casos, Auslander (1997),
ndo é apenas o emprego de uma técnica,
mas uma atividade “performativa” em si;
onde cada usudrio vai vivenciar o mo-
mento presente da tecnologia, de acordo
com os conhecimentos de que dispde, fa-
zendo com que cada repeticdo do uso seja
ndo s6 uma reprodugdo, mas uma expe-
riéncia em si, possivel apenas naquela cir-
cunstdncia e a partir daqueles materiais.
O funcionumenlo de v disposilivo ele-
trénico conforma e faz funcionar de modo
especffico o sujeito (ou a perfformance) que
nele se insere, possibilitando uma
ontologia desse dispositivo. Pretende-se
mostrar que essa ontologia eletrbnica, que
é prépria ou distintiva da performance
mediatizada, néo esté em oposicéio
ontologia prépria, também distintiva, da
performance ao vivo, mas que ambas
podem funcionar enquanto pares na ca-
racterizagGo de um evento artistico,
mediatizado ou ndo (Auslander, 1999).
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O que as tecnologios e as “performa-
tividades” inerentes ao seu uso tormam possi-
vel é uma verdadeira evolugéio do espirito,
afirma Mério Costa (1995:57), anunciando
que “elas prometem efomam possivel pérem
obra uma objefividade sublime que, sem per-
tencer a ninguém, auxilie como acréscimo na
vida detodos”. Prevé-se que o enfendimento
da mencionada ontologia eletrnica ilumine
a constituigo dessa objetividade sublime, ape-
nas anunciada por Costa (op. cit.).

6. EMBUSCA DE UMA ONTOLOGIA ELETRONICA:
SUBLIMACAQ E NARCISISMO

Pode-se afirmar que qualquer andlise
prospectiva no campo descrito terd que le-
var em consideracdo o fato de que as ino-
vagdes potencializadas pela revolucdio cien-
tifico-tecnoldgico em curso atuam de forma
diferenciada sobre as diversas dreas cientfi-
cas e técnico-artististicas. No caso particular
das artes performdticas, esta diferenca resi-
diria na possibilidade recente de constitui-
¢Go da mencionada objetividade sublime.

Em segundo lugar, essa prospecgdo teria que
dar conta das fontes e catalizadores dessa
objetividade sublime, considerando-a tam-
bém enquanto produtora dessa ontologia
prépria, mediatizada ou mediatizével eletro-
nicamente. A hipétese bdsica que se levanta
é que a caracterizacdo e desven-damento
dessa ontologia eletrdnica iluminaria sobe-
jamente a compreensdo socioldgica fanto do
mundo arlislico contempor@neo como da
interagdo social humana, através da intro-
ducdo de varidveis que sdo, paradoxalmen-
fe, objefivas/subjetivas.

Neste momento da pesquisa, explora-se os
conceitos freudianos de sublimacdo e
narcisismo, a fim de que se possa verificar a
capacidade dos mesmos em iluminar a for-
magdo e caracteristicas da citada ontologia
eletrdbnica e em esclarecer os contornos e
manifestacdes da almejada sublimacdo
tecnoldgica. Note-se, porém, que a literatu-



ra préxima & temdtica ainda ndo os utiliza
extensivamente, tornando necessdria uma
exegese daquela capacidade , a qual pode-
ré suprir essa lacuna e constituir-se em con-
tribuicdo efefiva para o esclarecimento
ensejado. Prefende-se que a exploragGo do
uso dos citados conceitos crie as condigdes
tedricas para que as preocupagdes psiquia-
tricas e pragmdticas iniciais possam ser refo-
madas. Entrementes, alguma incursGo na
obra de Turkle (1995) (A Vida no Ecran) ten-
tard suprir a lacuna mencionada na literatu-
ra pertinente e fortalecer o entendimento do
procedimento psicanaltico a ser adotado.

Na referida obra, Sherry Turkle, psicéloga
clinica com forte inclinagdo psicanalitica -
embora ndo utilize os conceitos freudianos
de narcisismo e sublimagdo para explicar os
novos fendmenos emocionais relacionados
com a identidade social na era da internet -
constitui-se em excecdo, sobretudo quando,
parafraseando Frederic Jameson, sentencia
que tudo que resta ao sujeito contemporé-
neo é uma ansiedade de identidade. Refe-
rindo-se aos estados de ansiedade gerados
com o surgimento do ciberespago e com @
difusdo da internet, ela reconhece que, nas
comunidades do ciberespago, somos
domiciliodos em um limiar localizado entre
o real e o virtual, porisso, sentimo-nos inse-
guros de nossos passos, e enquanto prosse-
guimos re-inventando nossos eus, acorre
uma transformacéo relevante na maneira
como criamos e experenciomos a nossa iden-
tidade humana. Turkle (op. cit.) frisa que é
na internet, contudo, que nossas confron-
tagdes com a tecnologia sdo mais “frescas”
e puras, pois é quando mais elas colidem
com o nosso sentido de identidade.

Turkle (op. cit.) também alude ao fato de
que a presenca do computador na vida de
muita gente significa que estamos nos mo-
vendo da cultura modema do céleulo para
a cultura pés-modema da simulagéo. E esta
presenca mesma do computador que pro-
porciona o reforno as questoes relaciona-

das & subjetividade/identidade, pois, segun-
do lembra Turkle, computadores nGo ape-
nas fazem coisas para nés, eles fambém
fazem coisas a nds, inclusive ds formas
como pensamos sobre nés mesmos e sobre
outras pessoas. Hoje em dia, afirmaela, as
pessoas recorrem explicitamente aos com-
putadores para experiéncias com as quais
esperam modificar suas formas de pensar
ou por acharem que afetardo suas vidas
social e emocionalmente. Enfim, “estéo pro-
curando o computador enquanto uma md-
quina intima” (Turtle, op. cit: 26).

Discorrendo sobre o poder de coercdo do
computador, Turkle chama a atengdo para
o fato de que ele é frequentemente referi-
do em termos asso-
ciados & “droga-
adicéo” e, nesse
sentido, é curioso
que o termo usud-
rio esteja associa-
do principalmente
a computadores e
drogas. Ela sugere que o problema com
esta analogia é que ela pde o foco no
que é externo, preferindo associar esse
poder de coercdo ao termo sedugdo por-
que este enfatiza a relagdo homem x mé-
quina. “Interatfivo e reativo, o computa-
dor oferece a ilusdo da companhia, sem
as demandas da amizade. Com ele,
pode-se estar solitdrio mas sem de fato
estar-se jamais sozinho” (pg.30).
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Assim como os mdsicos frequentemente
ouvemn a misica nas suas mentes antes de
tocé-la, experenciando-a a pariir de dentro
antes de experiencié-la a partirde forg, para
Turkle, o computador pode similarmente ser
experienciado enquanto um objeto situado
na fronteira entre o ser e o ndo ser. “Ou,
numa nova variante da histéria de Narci-
SO, OS Pessoas conseguem se apaixonar
pelos mundos artificiais que criaram ou fo-
ram construidos para elas par outros...” (pg.
30). Além do mais, a cibercultura cria sub-



culturas tais como a cultura dos “hackers”
e dos “hobbysts” que podem ser descritas
como estéticas computacionais diferencia-
das. Os “hackers” constituem-se em
antitesis do usudrio, ele querem dominar a
mdquina. Os “hobbysts”, a seu modo, en-
cantam-se com o seu uso instrumental.

DP mn(‘ln ﬁl IP I’\(‘lrﬁ .rl "’I(]P es‘}gan !nnnp
de encerrar o seculo do freudusmo, pois a
culiura tecnolégica do cdleulo tornou ainda
maior a necessidade do auto-conhecimento
e a psicandlise ainda se constitui numa filo-
sofia prdtica nesse sentido. Eia € um discur-
$0 para sobreviventes e, se quisermos enten-
der o que ocorre com as nossas identidades,
quando expostas no écran, a psicandlise &
mesmo indispensdvel.
Afirma Turkle (op. cit.)
que a disponibilizagéo
em escala crescente
do processador arti-
ficial inteligente de in-
formagéo levou o
“descentramento”
freudiano um passo adiante, no sentido de
um campo ainda desconhecido do conhe-
cimento sobre 0 humano e, porisso mesmo,
ameagador e gerador de mais ansiedade.
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Pode-se admitir que os processos
tecnoldgicos, ao facilitarem a atuagédo da
libido narcisica e da libido sublimada em
parceria, tém reforcado o tempo de dura-
bilidade dessa suspensédo e com isto qu-
mentado os fatores ansioliticos. A possibi-
lidade de formag@o de um sublime
tecnolégico é entdo limitada por fatores
decorrentes dessa “mais ansiedade” gera-
da pelo conflito interno vivido pelo sujeito
nas metamorfoses de sua libido. Quando
desenvolve uma neurose narcisica, o su-
jeito frequentemente apresenta resisténcias
intransponiveis que assumem a configu-
ragdo de formacées reativas.

Freud afirmava que isto era particularmente
verdadeiro para o sujeito arfista. Neste caso,

a auto-dependéncia é ainda mais evidente
e se manifesta em surfos desmesurados de
fruicdo narcisica, quando comparados com
a quantidade de libido objetal que assim é
catexizada, mas que, no final das contas,
preserva o ego das hostilidades do meio
social. Essas catexias libidinais narcisicas

podem desdobrar-se na formagdo de ma-
nias e obiecAes de toda ardem & extroverséo
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dessa libido. O sujeito artista, assim prote-
gido mas insatisfeito, vé sua capacidade de
sublimag@o mitigada pela fruicdo narcisica,
criando mais destempero, sentimentos de
vazio existencial e mais ansiedade, quando
ndo desembocam em parafrenias parandi-
cas ou esquizofrénicas.

Talvez seja chegado o momento de dizer
entdo que a ansiedade continug,
robustecida pelas possibilidades
ensejadas pelos meios eletrénicos, mas
talvez j& ndo seja mais a mesma. Em vez
de exclamar Haja Valium!... talvez deva-
mos lembrar que mais vale um Haja
Viagral.... Nestas circunsténcias, ao su-
blime tecnolégico objetivado eletronica-
mente, restando, aparentemente, apenas
o deslumbramento, af residindo a sua
capacidade de seducéo.
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UM OLHAR CRONISTA,
EDITANDDGO
FOTOGRAFIAS
ENSAIOS, RELATOS,
SEQUENCIAS E NARRATIVAS

Joel La Laina Sene

INTENGAO

Percorrendo espagos menos evidentes,
ou seja entre as fotografias, estarfamos
tentando justamente evidenciar os pro-
cedimentos que projetam as selecdes e
edicdes fotogréficas. Todo fotégrafo ao
decidir por este ou aquele instante em
um universo espaco/temporal infinita-
mente amplo, promove uma selegdo. J&
fundamental para a edi¢do estes ins-
tantes solicitam incisdes complexas.
Carregam consigo a marca da conse-
qiiente presenca, enfim uma inferpre-
tacdo. A visdo através da prétese foto-
gréfica determinaria um jeito, um modo
de olhar. Esta moda teria sua origem
néo apenas no evenfo efetivo da inven-
cdo (fotografia), mas em anteriores
modos de ver. Quase sempre arbitrd-
ria, intencional, fotografia seguiu pre-
ceitos da perspectiva renascentista. [n-
dicou também presenca, desde que a
imagem de representacdo estabeleceu
caracterfsticas de indice como tem a fo-
tografia. Indice das nuvens que anun-
ciom chuvas, como o decalque da
méo espalmada no caverna escura
(Lascaux), ou um dedo que aponta.

O dedo indicador que dispara o mecanis-
mo se torna emblemdtico para a fofografia.
Envolvendo a camera, denota alguém por
tras do olhar, direcionando a mira. E tam-
bém significativo o verbo disparar, que ser-
ve fanto & cdmera, quanto ds armas. Instru-
mentos de morte, radical ou imagindria. As
fotografias estdo sempre impregnadas de
algo que jé foi, um passado, mudo. Apds o
disparo, um movimento cultural, que deve
referéncias anteriores, lateja, e em processo
pulsard se espetacular. Edicdo estaria, as-
sim conceituada por diversas maneiras de
abordar as imagens, daquelas que confi-
gurariam nosso repertério imagindrio, és que
produzimos em filmes e papéis fotogrdficos.
Nestes momentos existe presenca, infengdo
e entre as imagens
uma certa tenséo,
sentido. Nas caixas
e dlbuns fotogréficos
familiares existe em
termos de ordenacdo
UM PErcurso Crono-
légico, as vezes as
observacdes escapam a uma leitura linear,
e as associacdes se falham de semelhangas
e afitudes de meméria. Nos ensaios foto-
grdficos o fio condutor da edicéo é geral-
mente o motivo, o assunto das imagens. Ha-
veria ainda um recurso que sempre estive
atento ¥4 as ligacdes grdficas, linhas, textu-
ras, densidades, que parecem ter continui-
dade de uma imagem para outra. Nas in-
cursdes por entre minha producéo fotogré-
fica, tenho verificado estas varias formas de
editar. O corte ou recorte, seleciona (ato cul-
tural) inferpreta (o dispositivo filtra), e final-
mente exibe de uma maneira especffica. Em
todos momentos e fases entendo, infentar
infencéo, Editando Fotografias. Na realiza-
cdio de trabalhos finais dos cursos de foto-
grafia que temos proposto Yseditar é uma
constante. Editar fotografias se assemelha,
simplificando e em certo sentido a monta-
gem cinematogréfica sem a sofisticacdo
desta. Levando-se em confa a auséncia dos
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pardmetros sonoros, e do movimento quase
sempre congelado pelas fotografias. Seria
uma fenfagdo relacionar algumas semelhan-
as entre os pardmetros do som ¥4 intensi-
dade, altura, duracdo, fimbre % e uma pos-
sivel correspondéncia com a luz fotogréfica.
Temos na fotografia claros e escuros, forma-
cGo de massas ou densidades, ritmo, € co-
res. Ao compor conjuntos de imagens fal-
vez estivéssemos trabalhando com
parémetros inaudiveis, mas corresponden-
fes.

A edicdo fotogrdfica, permite uma com-
posicdo ndo linear, sem partitura, néo
haveria também seqiéncia previamente
definida. Como associacéo (chamarei de
Imantagéo) de ima-
gens, onde umas
déo continuidade a
outras, ou se opde
causando impacto
s@o procedimentos
andlogos tanto na
montagem cinemato-
gréfica quanto na edicéo de fotografias.
Seria importante ressaltar que a delibera-
da sele¢do, assim como a posterior
seqiiencializagcdo das imagens, pode ser
uma atitude desprovida de critérios ou um
movimento verdadeiramente ético. Sem
pretender esgotar um assunto impalpavel,
mutante, estarfamos antes procurando
aten¢do exatamente nos espagos deixa-
dos para serem complementiados pela
imaginagdo. Assim nos permitimos
metaforizar a fotografia em ponte, arqui-
tetando uma sublime alegoria para a au-
séncia indizivel. Se este trabalho pretende
uma certa originalidade? Creio que sim.
Se motivaria formulacéo, resposta, en-
quanto modelo ou verdade cientificamente
comprovdvel? Tenho apenas uma certe-
za, e é negativa. De positivo, segue a fo-
tografia como um meio capaz de produ-
zir emocdo e projetar conhecimento. En-
tre as seqiiéncias, relatos, narrativas e en-
saios fotograficos um movimento de sus-
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pensdo, de pura passagem, da prépria
imaginagdo. Assim, vamos tentar vagar
pelo delirio de um ser poeta. Vamos! Re-
fletir um olhar. Um olhar cronista.

IMANTACAO

Além da intenc@o trabalhamos com um
conceito estranho aos obietos artisticos e
mididticos. Retirado das propriedades fisi-
cas de certos metais, campos magnéticos
ou de materiais cerdmicos imantados. Es-
tarfamos aproveitando a forca de atragdo
ou de repulsa, como metéfora, para apro-
ximar ou antepor imagens. Assim do con-
ceito de imantagéo entendemos como atra-
¢do e avers@o, estariam atuando entre as
imagens. Apenas consideramos que as
faces abertas (pelas linhas de corte) das
imagens ndo sdo positivas ou negativas.
Linhas iniciadas em uma imagem poderi-
am estar em continuidade em outra. O
corte poderia estar configurando uma in-
terrupg@o no fluxo. Cabendo assim uma
série de andlises, e sinteses que determi-
nardo a disposicGo de continuidade fluida
(passagem suave) ou de salfo (passagem
brusca) de uma imagem para uma outra.
Estarfamos trilhando em uma escalada a
paragens de atmosfera rarefeita. Regides
pouco navegadas, nas dobras de um pen-
samento imagindrio.

IN-TENSAO

Agora, mesmo provocando revelia,
ou “en reverie”, pretendo, se me for per-
mitido, criar uma acéo, ancorada em uma
palavra etmologicamente inexistente.
Havemos de crig-la. Iniciando com o pre-
fixo in, que aqui também quer dizer entre
outros sentidos, o interno, a
interpenetracdo, a interpretacdo, além da
negagéo do radical. Passando & ten-
s@o, o espago que se movimenta entre
dois pélos tensivos, que se atraem e si-
multaneamente se repelem. Quero crer
que o fazer fotogréfico se imbui destes



momentos de crise, de conflito, de deci-
séo. Ou seja , se hd uma infengdo, ela
estd interna @ um momento de tensdo, o
disparo descarrega esta busca. Um clique,
um lapso que fenta eternizaro efémero,
um espaco escolhido, amado. Assim a
tensdo é negada, é desfeita, a imagem é
capturada em sinais luminosos, portanto
desrealizada. A fotografia elabora um ras-
tro, a proximidade com seu referente, dei-
xou uma marca . A imagem antes laten-
te, agora revelada é no méximo um du-
plo, ndo é certamente um cachorro ou
uma praia. Inventamos sentido para o ato
fotogrdfico, como um ato que carrega
consigo, “in-tensdo”. A idéia do imé&. O
fotégrafo em relagéo a sua imagem. Nos
conjuntos umas em relac@o as ouiras. Esta
mesma forca imantada, se pressupde nas
composicdes dos conjuntos e séries, ou
seqUéncias fotogréficas. Quero dizer, que
este fexto é tramado a partir de um ema-
ranhado de memérias que poderfamos
datar como “repertério visual”.

No caminho, no transitar por uma se-
qiéncia, poderiamos recorrer & metdfo-
ra do conhecimento como rede. Uma sen-
sacdo, percorrendo o feixe de nervos, é
modificada pelos humores. Ao chegar ao
arquivo central |4 sofreu alguma trans-
formacdo. Como se os meios
bioguimicos alterassem a qualidade dos
sinais elétricos. Para a fotografia, esta
nocdo assemelha-se aos processos qui-
micos fotograficos. Para levar a metéfo-
ra ao seu limite, os meios quimicos po-
deriam revelar, transformar as imagens,
doté-las de significados alternativos, além
dos outros jd interpretados.

Quando observamos uma imagem, em
nosso caso fotogréfica, temos de alguma
forma uma comunicagdo tanto mais clara
e evidente quanto for a capacidade do fo-
tégrafo de se expressar em acordo com sua
infencéio inicial, ou seja no momento em
que se realizou a foto. Ndo se exime a pos-

sibilidade de uma imagem conter referén-
cias e informacdes que passaram desper-
cebidas no momento da realizaggo. Pos-
teriormente, por razdes que ndo caberia
descrever aqui, a imagem do imponderdvel
pode ganhar outra motivagdo individual e
mesmo coletiva. Este relacionamento ima-
gindrio estaria sob a égide da edi¢go. In-
dicacdes situadas em uma escala natural-
mente secunddria ¥ique ndo chamam
atencdo imediata, podem ser valorizadas
pela edicdo. Assim as personagens antes
coadjuvantes: fundos, bordas, dreas sem
foco, podem ser trazidas a figurar como
profagonistas da trama.

Afotografia intencional se compde como
as imagens
oniricas, e aqui es-
taremos perseguin-
do as luzes capta-
das o partir dos de-
vaneios do fotdgra-
fo consciente. De-
vaneio como o fi-
l6sofo Gaston Bachelard encara a capa-
cidade dos poetas de viver de maneira
mais completa a expresséo da linguagem
escrita, e na fotografia a grafia da luz.
Entdo estariamos diferenciando a imagem
confeccionada sem um controle aparen-
te, daquela que foi buscada, ainda que
encoberta. O fotégrafo eventual geral-
mente se livra das imagens capturando-
as em seus artefatos, cémeras que ope-
ram como se possuissem infeligéncia pré-
pria. O fotégrafo intencional, de outra
forma, marca um encontro com sua ama-
da desejada, mesmo que em alguns ca-
sos a fotografia possa vir a fornar-se hor-
rivelmente repulsiva. Nés, como especta-
dores, também serfamos atrafdos pela
beleza do indizivel @ cerfomente muitas
vezes pela eterna redundéncia. Apenas
esta Glima atitude, de ser atraido pelas
mesmas imagens, tem geralmente leitu-
ra répida e pouce marcante. Reagdo su-
perficial, esperada e conhecida. A ima-
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gem penetrante do desejo teria, no en-
tanto, o poder do encantamento, dando
ao fruidor a capacidade de se permitir
inventar roteiros. Mapas de navegagéio,
imagindrios. Nos transportariam para
além das correntes ascendentes j¢ dadas
por condicdes meteorolégicas favoraveis.
Através portanto, de um ponto de vista
privilegiado o do fotégrato se estabelecs
uma comunhdo de efeitos religiosos (no
sentido de re-ligar) instant@neos com o
espectador. Neste motivo: como elo de
ligagéo, a fotografia vista metaforicamente
como ponte ¥ quadro que estarfamos
sempre procurando retocar mais adiante.
A experiéncia e a viagem podem se tor-
nar eternamente duradouras. Assim, os
devaneios de uns
habitam o coletivo e
se transformam em
imaginaggo.
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A imaginacdo dd a
fotografia seu card-
ter hipertextual. Cabe
ao editor das imagens. aquele que sele-
ciona, e elabora narrativas, deixar clara
sua ética. Editar suas fotografias como
gquem confa seu tempo, e deixar que o
tempo conte sua histéria.

OBS. A pesquisa, pode ser apresentada
com painéis fotogrdficos (ampliacdes).
Também acompanha uma série de slides
com as imagens editadas nos cadernos
da dissertacdo. Além dos trabalhos de
alunos de graduacdo onde a proposta da
pesquisa € aplicada.
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MANUAL DE
LITOGRAFIA
SOBRE PEDRA

José César Teatini
de Souza
Climaco.

A intencéo deste trabalho foi produzir um
manual prético sobre o processo litogréfi-
co, destinado basicamente a alunos e estu-
dantes ou artistas interessados em desco-
brir este rico campo de expresséo artistica,
e, ao mesmo tempo,
tentar ajudar a preen-
cher uma lacuna em
nossa t&o escassa li-
teratura em Portugu-
&s sobre os processos
de gravura e impres-
sGo. Como o préprio
titulo sugere, trata-se de um manual
introdutério, ndo de um estudo avancado
sobre o processo litogréfico. Foi realizado
pensando-se principalmente nos problemas
bdsicos que normalmente se apresentam
durante os momentos de realizacdo e
processamento da imagem e sua impres-
s@o. Na realidade, é um produta da com-
pilagdo e sistematizagdo de leituras e de
observacées e anotacdes feitas durante mi-
nha experiéncia com litografia, das orien-
tagdes recebidas durante os cursos realiza-
dos em distintos ateliés, das observacdes
feitas do trabalho pessoal e muitos experi-
mentos realizados em atelig, assim como
no acompanhamento do trabalho de alu-
nos durante as aulas.
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A litografia € um processo de impressdo
cuja matriz é uma pedra calcdria, onde é

feita uma imagem ou desenho com um
lépis gorduroso, ou uma tinta ou outro
material qualquer que contenha gordu-
ra. O principio da litografia esté baseado
em um fendmeno fisico/quimico: a
repulséo dos corpos gordurosos pelas su-
perficies Umidas - gordura versus égua.
Uma solugdo 4cida é utilizada para fixar
essa imagem gordurosa na pedra.

Alinvencéo da litografia, em 1794, deve-
se a Alois Senefelder (1771-1834), nasci-
do em Offenbach, Bavdria. Escreveu e
publicou um “Manual de Litografia” que
ié4 continha praticamente todos os pro-
cessos que s@o hoje utilizados. As primei-
ras litografias foram feitas para fins co-
merciais. Goya seria o primeiro artista im-
portante a fazer litografias de qualidade e
caracteristicas préprias. Posteriormente,
Delacroix e Gericault.

Nos principios do século XIX, a litografia
ganhou popularidade na Franca, surgin-
do muitos ateliés, e se aperfeicoando o
processo a cores. Fizeram-se progressos
técnicos: apareceram as primeiras pren-
sas mecénicas, os fotolitos sobre pedras,
ampliando-se as possibilidades comerci-
ais. Com o impressionismo, a litografia
revelou-se um meio artistico importante,
com Manet e Toulouse-Lautrec. No prin-
cipio do século XX, surge o offset, a cha-
pa de zinco granitada, a prensa rotativa,
a impressdo offset mecanica.

Além de Paris, a litografia e as artes grdficas
em geral espatharam-se por Londres e Nova
York. Surgem novos movimentos com o
Expressionismo Abstrato e a Pop Art com
novas oportunidades para as artes graficas.
Atualmente existem, nos grandes centros,
ateliés de impresséo litogréfica em escolas
particulares, experimentais ou comerciais,
oferecendo oportunidades para muitos artis-
tas paderem desenvolver seus trabalhos.



1. PREPARACAO DA PEDRA PARA 0
DESENHO - GRANITAGEM

Antes de iniciar o desenho sobre a pedra é
necessério prepard-la adequadamente. A
pedra deve ser polida e desengordurada,
processo que chamamos de granitagem e
que, para sua realizacéo, exige materiais
especificos: carborundo. esponija vegetal,
goma ardbica, régua de metal para nivel,
pincel fipo trincha, lima ou grosa.

As pedras variam de cor, que indicam o
seu grau de dureza. Existem pedras cla-
ras, ligeiramente amareladas e cinzas.
Quanto mais escura, maior sua dureza -
a pedra cinza escura é mais adequada
para trabalhos delicados e complexos. As
pedras claras, mais macias, sGo mais
apropriadas para o desenho a crayon.

A granitagem - Granifar a pedra significa
limpar todo o desenho anterior,
desengordurar a superficie e dar-lhe um gra-
nulado adequado para receber uma nova
imagem. Utilizam-se duas pedras de tama-
nho aproximado. Inicia-se com um grGo de
carborundo mais grosso, que deverd refirar
aimagem gordurosa anterior. O ne 180 dé
um polimento & pedra que permite boa defi-
nicdo de linhas e chapados densos - é o
mais adequado para o ldpis e o crayon. O
220 é ideal para aguadas de tusche, bico
de pena e chapados. Para imagens mais
suaves usa-se o 320 - adequado para ©
tusche e inadequado para lépis e crayon.

Uma outra forma de se fazer a granitagem
- ideal para as pedras grandes - ¢ utilizan-
do-se uma pedra menor (aproximadamente
metade da primeira) fazendo-se um movi-
mento em forma de oito. Qu, utilizar-se de
um instrumento de ferro conhecido como
levigador, em movimentos circulares.

7. DESENHO SOBRE PEDRA

A criagtio ou execucdo de uma imagem
sobre a superficie da pedra é realizada
através de desenho com crayons ou pin-
céis e tintas apropriadas, mas, ainda, de
vérias outras formas. Todos os procedi-
mentos exigem, porém, materiais espe-
cificos e alguns cuidados iniciais. Os ma-
teriais utilizados s@o: lapis sanguinea, 16-
pis litogrdfico, crayon barra, tusche em
barra ou liquido, papel fransporte, goma
arébica, borracha para retoque, pedra
pomes, l4pis, régua, penas para
nanquim, pincéis macios, pincel trincha
macio, estilete, apontador para crayon,
lixa, fita crepe, pires de louga, dgua des-
tilada e solventes.

José César Teatini

Uma vez prepara- - 4o 64174 (limaco

das, as pedras sGo
sensfveis a gordu-
ra. Por isso a ne-
cessidade de se fa-
zer uma margem de
goma sobre as bordas da pedra, para se
apoiar as méos ao desenhar. Os esbogos
ou decalques devem ser feitos, suavemen-
te, com sanguinea (conté ou carvdo, ma-
teriais ndo graxos).
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Deve-se pensar, com antecedéncia, o
desenho relacionado ao tamanho da pe-
dra e ao tamanho do papel a imprimir.
Uma imagem muito pequend, cenfraliza-
da, tende a chamar a atengdo para si.
Uma imagem grande, pelo contrério, com
peguenas margens, tende a criar tensdo
na imagem. Margens proporcionais su-
gerem equilfbrio. O papel menor que o
desenho, sem margens, dé a impresséo
de que o espago transborda. Escolher
entdo a pedra com o tamanho e
granulacGo adequados para o tipo de
desenho que se planeja.



Como transferir o desenho para a
pedra - Pode-se desenhar diretamente
sobre a pedra, ou fazer, previamente, um
esbogo suave com sanguinea. Mas para
se transferir um desenho bem detalhado,
com bastante fidelidade, fazer um projeto
sobre papel vegetal, que ¢ invertido. Sob
o vegetal coloca-se uma folha de papel
preparada com pé de sanguinea (ou poé
xadrez) e calca-se o desenho (reforcar o
projeto com um lapis fino).

Desenho a lépis ou crayon litogréfi-
co - Os lépis litogréficos séo numerados de
um a cinco. Os mais moles sGo mais gordu-
rosos, o que implica em maior densidade
tonal para a cor, durante a impressdo. Os
crayons sdo pequenas
barras de composicao
e propriedades seme-
lhantes &s dos lépis li-
togrdficos, classifica-
dos em moles, médi-
os e duros. Composi-
¢do: cera, sabdo,
goma laca, negro de fumo. A parte gordu-
rosa serve para formar com a pedra, o car-
véo calcdrio. A goma laca, para dor resis-
téncia ao trago. O negro fumo entra como
corante, somente para distinguir os tracos.
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Deve-se comecar o desenho usando os
crayons mais duros. Os mais moles che-
gardo ao grdo rapidamente, enquanto os
duros permitem mais trabalho de deta-
lhes nas primeiras etapas do desenho.
Pode-se raspar o desenho com laming,
estilete, ponta seca ou gilete para se ob-
ter texturas. Pode-se também usar um écido
nitrico com muito cuidado - diluido em
dgua - aplicado com pincel, para se re-
duzirtons ou retirada.

Tusche litogréfico ou tinta litogréfica
- O tusche corresponde ao nanquim para
o desenho. Pode ser usado a pincel para
chapados ou aguadas, assim como a bico
de pena. O bico de pena pode ser executa-

do direfamente sobre a pedra, ou, mais apro-
priadamente, sobre um papel transporte ou
liso e transferido para a pedra.

O tusche é composto de gordura e pig-
mento. Sua utilizago é de dificil controle
- o pigmento somente aparece para dar
cor ao material e ndo corresponde & quan-
tidade igual de gordura - isto é, ndo hd
como controlar, visualmente, a quantidade
de gordura que se estd depositando no
desenho. Pode ser encontrado em bar-
ras, pasta ou liquido.

Papel transporte - desenhar sobre pa-
pel com materiais litogréficos e transpor-
tar para a pedra. Uma das vantagens é o
fato de se poder fazer varios desenhos e
se escolher o melhor a ser transportado.
Pode-se usar um papel com revestimento
ou sem revestimento.

Papel com revestimento - papel feito
com revestimento de goma, usado comer-
cialmente para rétulo. Pode-se fabricar
esse papel, usando-se um papel fino
recoberto com uma camada de goma
ardbica. Desenhar no lado gomado do
papel com crayon litogréfico - ou tusche
4 base de solvente.

Papel sem revestimento - Desenhar a
crayon sobre um papel suave. Umedecer
o papel, passar na prensa. Pode-se tra-
balhar sahre a padra, mas com cuidado,
porque a imagem que se vé& ndo
corresponde exatamente & quantidade de
gordura depositada.

Monotipia - fazer uma monotipia, com
tinta litogréfica sobre um papel com re-
vestimento, ou mesmo sem revestimento,
e fazer o transporte.

Transporte de fotocépias, revistas ou
jornais - fotocdpia ou jornal devem ser,
de preferéncia, do mesmo dia. H& duas
ou trés maneiras de se fazer o transporte.



Materiais utilizados, gasolina comum (ou
thinner), material suave como algodéo,
papel suave, tipo sulfite, goma ardbica,
&gua, esponijas, rolo com tinta dura.

Maneira Negra - desenho tonal no
qual as gradacdes sdo conseguidas por
aplicacdo de écido nitrico diluido com
goma ou dgua (auxiliado ou ndo por
raspadores) sobre uma superficie gordu-
rosa, constituida, geralmente, pela pré-
pria tinfa de impressdo.

Desenho negativo - consiste em apli-
car goma nas dreas que se quer brancas
- serve para execucdo de linhas ou dreas
em negativo. Desenhar com crayon ou
trabalhar com aguadas de fusche dissol-
vido em terebintina. Depois lava-se a
goma levantando partes da imagem.

Madscaras - utilizar mascaras de papel
ou pléstico para desenhar sobre a pedra
sem tocar certas partes da superficie.

Salpicado - utilizando-se méscaras, sal-
picar a pedra, rocando as cerdas de um
pincel ou escova molhado com fusche ou
a prépria finta litogréfica diluida. O mes-
mo procedimento pode ser feito com spray
ou aerégrafo.

Textura - com um pincel macio aplica-
se dgua sobre a pedra e junta-se gotas
de tinta ou tusche. O tusche se distribui
em formas irregulares conseguindo-se um
lavado texturade. lgualmente, pode-se
desenhar com pincel sobre glicerina Gmi-
da e obtém-se formas de bordas suaves.
Atinta (tusche) corre pela glicerina, mas
sua viscosidade a controla.

Buril - Esticar goma na pedra. Desenhar
com ponta seca. Aplicar asfalto, lavar, pro-
cessar e fazer uma prova enfintando-se com
um tampdo. Fazer o transporte dessa pro-
va para oura que serd a pedra utilizada
para a impresséo. Produz tragos limpos

como o buril na gravura em metal. Varia-
cio: polir a pedra com uma mistura de
goma ardbica e sal oxdlica, até dar um
brilho total. Desenhar com buril ou ponta
seca levantando s6 a capa superficial da
goma. Antes, cobrir a pedra com sangui-
nea para se ver melhor o desenho. De-
pois, cobrir a pedra com éleo e entintar
com tampé&o ou uma boneca. Lavar a pe-
dra e processar.

Qutros procedimentos: combinagdo de
crayon com o desenho a pincel; usando-se
um rolo de xilogravura com tinta pode-se
produzir chapados ou fons suaves e unifor-
mes; barra de tinta para esbater, esfregada
para produzirtons suaves, esfumados. O fra-
co do crayon pode
ser diluido umede-
cendo-o, ou
pincelando-o coma
esponja Umida.
Pode-se produzir fex-
turas através de “ras-
pagens” com esfilefe,
l&minas, pedra pomes, arddsia, borracha
para retoques, lixa fing, efc. Utilizar um pe-
daco de esponja empapada em tinta espes-
sa (ou tusche), aplicar sobre a pedra. Ou-
tros materiais gordurosos podem ser utiliza-
dos - devem-se fazer testes, para conhecer a
quantidade de gordura que contém - afinta
litogréfica, o pastel oleoso, o verniz mole
usado para a gravura em metal.

José César Teatini
de Souza (limaco
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3. PROCESSAMENTO OU ACIDULACAO DA PEDRA

Apds o desenho, a pedra deve passar por
um processo de acidulagdo, isto é, um
ou mais banhos de uma solucdo de
goma ardbica e écido, que fem a finali-
dade de fixar o desenho na pedra e pro-
teger as dreas brancas (sem desenho)
contra gordura. Néo existe uma férmula
definitiva e Gnica para a acidulacéo, cada
desenho exige uma acidulagéo prépria.

Areas suaves do desenho exigem
acidulacdes suaves. Areas gordurosas



exigem acidulagdes mais fortes caso con-
trério poderiam fechar determinadas ére-
as, igualando os valores. Trabalhos de
crayon e tusche podem exigir acidulacées
diferentes. Assim resta descobrir a
acidulagdo correta para cada trabalho.

Agentes bésicos da acidulagéo:

Goma arébica. Cria uma pelicula fina
e transparente sobre a pedra, cuja fun-
¢Go é proteger as partes ndo gordurosas
da pedra, que ndo contém desenho.

Acido nitrico - repele a gordura e
desengordura as dreas brancas do desenho.
Acido fosférico - mais suave que o nitrico
ndo destrdi os gréos de
pedra. Acido tanico
-faz com que a goma
do ANPAP se seque mais dura.
Outros materiais:
230 breu e talco - prote-

gem a gordura do de-

senho contra os 4ci-
dos; algod@o; pano suave; copo graduado;
recipientes e pincéis.

X Encontro Nacional

O Processo de acidulagdo - A pedra
deve passar por uma ou mais
acidulagdes. H4 litégrafos que preferem
fazer vérias - de trés a cinco -,antes de
iniciar a impressdo. Em geral se inicia com
uma acidulagéo fraca para se fazer as
outras gradualmente mais fortes, com in-
tervalos regulares entre uma e outra. Nor
malmente fazem-se, pelo menos, duas
aplicagdes: a primeira, apés terminado o
desenho; a segunda, apés a primeira
entintfagem, isto &, apds a substituicdo do
desenho pela tinta de impresséio; e, se se
julgar necessdrio, a terceira pode vir du-
rante o processo de impressdo.

Muitos preferem fazer trés acidulacées: a
primeira, com duas porcdes de dcido
fosférico para uma de nitrico; a segunda,
com proporgdes iguais de dcidos nitrico e

fosférico; a terceira (invertendo a primeira),
com duas porcdes de nitrico para uma de
fosférico. Um némero maior de acidulacées
- alguns litdgrafos fazem até cinco - parece
garantir uma tiragem maior, sem alteracées
nas impressdes. Pode-se fazer uma Gnica
acidulagdo, se se trata de uma tiragem pe-
quena, deixando-se para fazer uma segun-
da somente se necessdrio, durante o pro-
cesso de impressdo.

Solugées goma/écido  para
acidulagdo - Tém que atender as pecu-
liaridades de cada desenho. Para desenhos
com muita diversidade de dreas de gordu-
ras, deve-se preparar diversas solucdes de
goma e dcido que devem ser aplicadas,
por dreas, a pincel. A acidulagdo do de-
senho executado a tusche, especialmente
o frabalho de aguada, deve ser quase tdo
controlada quanto a execugdo do dese-
nho, aplicando-se a pincel diferentes so-
lugdes de acido. Um dcido mais forte ten-
de a igualar as partes mais frageis do tra-
balho e um mais fraco tende a igualar as
partes mais fortes. O tusche dissolvido com
solvente, que também contém gordura,
deve sofrer uma acidulacéo mais forte.

4. A IMPRESSAQ

A impresséo é feita na prensa litogréfica.
A pedra é entintada Umida, para que so-
mente a parte desenhada absorva a tinta
que também é gordurosa - as dreas Omi-
das repelem a tinta. Este processo supée
uma série de passos. Materiais utilizados:
prensa litogréfica, rolo de couro ou borra-
cha para litografia, tinta litogrdfica, papel
para impressdo, papel jornal, terebintina
ou aguarrds, algoddo, estopa, esponja
vegetal, esponja comum (ou feliro), morim
branco, carbonato de magnésia, espdtula,
bacias para dgua, asfalto liquido.

A Prensa - As litografias sdo impressas
em prensas manuais que se compdem de
UMa mesa ou carro com movimentos de



vaivém, onde se coloca a pedra. H& um
pequeno forno para regular a pressdo
perpendicular de um rodo (fambém cha-
mado régua, faca ou ratora, segundo a
regiGo) conforme a espessura da pedra.
Uma manivela faz correr a mesa da prensa
fazendo com gque o rodo comprima o
papel sobre foda a extensdo da pedra.

Preparacdo da Tinta - Bater a tinta
litogrdfica com uma espatula, acrescen-
tando um pouco de carbonato de
magnésia. Para impressdo o cores acon-
selha-se preparar a tinta no dia anterior e
guardar bem fechada. Esticar atinta com
o rolo (para tinta preta usa-se o rolo de
couro, para tinta de cor o rolo de borra-
cha) - uma camada uniforme.

Preparacdo da Pedra - desmanchar o
imagem. Esse processo é conhecido em
inglés como wash out (apagar): lavar a
pedra com dgua, estender goma pura,
lavar com terebinting, retirando o dese-
nho, aplicar asfalto, entintar.

A Entintagem - rolar a tinfa sobre a
pedra Umida, passando o rolo num movi-
mento de vaivém de seis a oito vezes, num
sentido Gnico. Umedecer novamente a pe-
dra e rolar tinta novamente, o mesmo ng-
mero de vezes, agora no sentido contrdrio.
Passar o feltro (ou esponja comum) embe-
bido na solucéio égua/goma/acido fosférico
nas bordas da pedra. Esse processo é feito
normalmente duas, trés, ou mais vezes.

A lmpresséo - Verificar a pressdo da pren-
sa. A primeira cépia, geralmente, sai mais
clara. Nas cépias seguintes deve-se che-
gar ao tom original do desenho, geralmen-
fe na terceira ou quarta. Se for preciso,
aumenta-se o nimero de roladas na
entintagem ou a pressdo na prensa. Uma
cépia muito escura significa excesso de tin-
fa, reduzir o ndmero de roladas ou retirar
um pouco de tinta da mesa.

Interrupgdo da Impress&o - ao se in-
ferromper a impressdo para posterior con-
tinuacdo da tiragem, é preciso proteger a
pedra. As tintas de cor devem ser substi-
tuidas por finta preta.

Fechamento do pedra durante a
impressdo (banho sujo) - Pode acon-
tecer, por falta de 4gua ou outro motivo,
durante a impress@o, que a pedra feche,
isto é, haja saturamento de tinta, entupi-
mento de determinadas dreas do desenho,
Dé-se um banho sujo na pedra: lavar com
dgua e terebinting, simultaneamente, rolar
pouca tinta, aplicar breu, talco e uma solu-
6o forte de goma com d4cido nitrico (15
gotas de dcido para 30 cc de goma). Fazer
novas acidulacdes
para estabilizagdo
da pedra antes de
voliar a imprimir.

José César Teatini
de Souza Climaco
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O Papel para Im-
pressdo - deve ser
grosso e liso. Encon-
tram-se no mercado papéis nacionais e
importados. Alguns sdo duros, apresentan-
do dificuldades na impresséo de aguadas
e grandes dreas chapadas - eventualmen-
te, podem ser umedecidos.

A Tinta - a tinta litogréfica é gordurosa
e adere ds Greas gordurosas do dese-
nho. Hé algumas marcas de qualidade
6tima: Charbonnel, Graphic Chemical
tnks, Daniel Smith Ink Company, Hanco,
etc. Existem tintas, préprias para a im-
pressdo em offsef, que podem ser utili-
zadas para litografia, desde que devi-
damente preparadas.

As tintas variam em quantidade de gordu-
ra, fém que ser preparadas, principalmen-
te as tintas em cores, por terem maior ca-
pacidade gordurosa, acrescentando-se-lhe
carbonato de magnésia que lhes retira
gordura, sem lhes alferar o tonalidade.



Impressdo a cores - opgdes: uma ma-
triz para cada cor; método subtrativo, usan-
do-se a mesma matriz para vdrias cores;
uma matriz para duas ou mais cores, quan-
do as cores estdo constituidas por dreas
separadas; impressGo em degradée; uso
de offset ou chapa granitada conjugada
com a pedra, uma para cada cor; uso do
efeito de transparéncia pode produzir muitas
cores com poucas matrizes. Estudar, com
antecedéncia, a composicéo das cores, ob-
servando-se a transparéncia, justaposicdo
e sobreposicdo. Misturar a tinta com base
transparente e carbonato de magnésia.

Tipos de registros para impresséo
a cores - régua de aluminio com furos
de fixacdo; registro
com agulhas; gravar
com estilete um an-
do ANPAP gulo reto nas mar-

gens da pedra; gra-
232 varuma cruzem an-
gulos opostos da pe-

dra; desenhar um

“T” em bordas opostas da pedra.
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5. CORRECOES E RETOQUES

Retirar parte do desenho (apéds
processamento) - raspar com estilete, gile-
te, raspador, ponta seca ou com borracha
para retoque ou uma barra de pedra pomes
ou ardésia. Apds a raspagem, a pedra deve
ser acidulada. Imagens raspadas devem
ter acidulacées fortes (30 cc de goma para
15 gotas de dcido nitrico). A acidulagdo
forte, por si s6, ou uma solugdo forte de
4cido nitrico aplicado a pincel pode servir
para retirar desenho.

Abrir o pedra e adicionar desenho.
Significa retirar da pedra a pelicula prote-
tora criada pela solugéio de goma e éci-
do, deixando-a novamente sensivel & gor-
dura. Usa-se uma solucdio de acido acético
e dgua (uma porcdo de dcido acético para
16 de &gua), ou vinagre de cozinha puro.
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ARTESANATO:
UM TABU NA ACADEMIA

Leda Guimaraes

Ensinar constitui-se num permanente ato de
fazer indagacdes frente ao que nos é pro-
posto enquanto objeto de andlise, desta
maneira, a proposta da investigac@o aqui
delineada reflete as indagacdes fanto de
ordem metodolégica quanto em termos de
abordagens a serem definidas na condu-
¢bo da disciplina “Arte Popular Brasileira”
parte do curriculo do curso de Artes Visuais
da Faculdade de Artes Visuais da UFG.

Desejando evitar idéias pré-concebidas
sobre o que é arte popular, artesanato,
folclore, tentamos desde o inicio (1997)
trilhar caminhos mais tortuosos ou seja:
refletir as dicotomias entre erudito e po-
pular, pensar as inter-relagdes entre fai-
xas culturais, questionar nomenclaturas
simplificadoras tais como primitivo, in-
génuo, autodidata, etc. No entanto, sen-
timos que este caminho teérico precisa-
va de uma base mais sélida para se de-
senvolver, precisava de uma ponte entre
a realidade local, pertinente co estado
de Goids e de maneira mais ampla a
regido do cerrado Brasileiro na qual o
estado se encontra.

Diante desta necessidade demos infcio a
um projeto de investigacdo sobre artesa-
nato do Estado de Goiés. A escolha do
tema como objeto de pesquisa visa fanto
o mapeamento de influéncias e contri-
buicdes de diversas culturas da forma-
co do arfesanato local bem como pro-
piciar aos alunos de Artes Plésticas e

Design do Curso de Artes Visuais a apro-
ximacéo com procedimentos da aprendi-
zagem né&o formal dos processos
arfesanais. Consideramos também a im-
portancia da formagdo de um repertério
visual no qual estas formas sejam funda-
mentais na construcdo de uma identida-
de cultural do aluno enquanto sujeito e
enquanto profissional de artes.

Antes de desenvolvermos a justificativa da
escolha de trobalhar com arfesanato
como obijeto de interesse dentro da aca-
demia, faremos um rastreamento nos con-
ceitos e no percurso histérico desta ativi-
dade. Na Encyclopédia Mirador (1995,
p.868) encontramos to seguinte:

“QO termo artesa-
nato ou arfe- . -
sanato tem tido, Guimardes
desde de seu apa-

recimento, em fins

do séc. XIX, signi- 233
ficagdo ambigua,

englobando o conjunto das atividades
manuais ndo —agricolas, de tal sorte
que néo distinguia entre o artesGo e o
artista, destes Gltimos compreendidos os
profissionais liberais, distinggo que em
italiano e francés, por exemplo, G se
vai precisar no correr do séc. XVIil. Do
ponto de vista de sua importdncia his-
térica, pode se, entretanto, afribuir-lhe
trés significados disfintos: a) o artesa-
nato como forma especifica de organi-
zagGo da producdo e regulamentagéo
do trabalho, dominante na Idade Mé-
dia_ o significado mais importante que
habitualmente atribuiv ao termo; b) o
arfesanafo como forma de producéo em
pequenas empresas que comporfam o
reduzido numero de empregados, ge-
ralmente inferior a dez; ¢) a forma atu-
al do artesanato como trabalho indivi-
dual isolado, no qual se inclui, entre
outros, o trabalho manual de finalida-
de artistica ou estética.

Leda



Diante da tarefa que temos em frente, o
item “c” nos parece o mais indicado, ndo
podemos contudo fazer um levantamento
de formas artesanais reduzindo-as a uma
coleg@o de objetos situados a margem da
producéo erudita ou da produgéo da in-
dUstria cultural. O tema serd examinado
levando-se em consideracéo a dindmica
nas inter relacdes das diversas faixas cul-
turais. Longe de serem inferiores, ou pu-
ramente decorativos, formas de artesana-
tos como tecelagem ou cerdmica, sempre
crencos e mitos de vital importancia. No
entanto o que costumamos encontrar a
titulo de incentivo, preservacéo ou sim-
ples conhecimento é uma misceldnea de
produtos oriundos de
diferentes contextos
da ANPAP sob o rétulo de arte
a popular ou artesana-
to pelo simples fato
234 de se diferenciarem
das formas tradicio-
nais ou contempora-
neas de arte erudita ou culta. Ades (1997,
p.5 ) explica bem este festival:
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“Embora a arte folclérica e popular e o
arte indigena ou étnica sejam fratadas
como idénticas- principalmente no con-
texto das lojas de artesanato -, esses ter-
mos, na realidade, abrangem diversos
campos da arte e da produgdo, mas pau-
tados por diferentes tradicées, funcées,
status e uma variedade de fontes no que
diz respeito &s préticas culturais e artisti-
cas, tanto americanas quanto européi-
as. Eles também sdo reveladoras de di-
ferentes graus de misturas, de
“aculturagdo”, ou do desenvolvimento de
novas formas. Certos aspectos da arfe
popular sGo claramente de origem euro-
péia como os ex-votos, igualmente en-
contrados em toda a Europa catélica.

Ao longo da sua histéria o artesanato

sofreu diversas transformacdes, passan-

do pelas primeiras manifestacdes organi-
zadas do trabalho artesanal atreladas ao
que podemos chamar de primeiras ativi-
dades urbanas tais como o comércio,
tecelagem, carpintaria e ourivesaria para
o trabalho de indUstrias manufatureiras.

Da condi¢do de servo nos primeiros tem-
pos, o artesdo liberta-se e organiza-se em
corporagdes de profissionais especificos
nas quais eram regulamentadas as con-
dicées do exercicios do oficio e onde se
passava por um longo e drduo perfodo
de aprendizagem. Pela extrema qualida-
de de formag@o nas corporacdes, a pro-
ducdo artesanal esteve durante muito tem-
po vinculada a padrées de alta compe-
téncia e de severos codigos de ética pro-
fissional. No entanto, nesta fase da histé-
ria, o fazer nGo estava apenas vinculado
aos aspectos desta competéncia técnica,
refletia simultaneamente as formas simbé-
licas das condicdes de vida dos seus pro-
dutores, as formas de expresséo e comu-
nicacdo de substrato social que ganhava
forca, poder e prestigio. Munford (1995,
p.60) cita que:

“Enquanto os processos arfesanais per-
maneceram dominantes, grosso modo até
meados do séc. XIX nos paises ocidentais
mais ovongados, o arfesanato em si cons-
titufa a fator de mediacdo entre a arte e @
técnica pura entre o mundo de significa-
do sem outra utilidade, e 0 mundo da uti-
lidade sem autra significado. Tadas as ar-
tes Uteis serviram, de certa maneira, como
instrumento de comunicag@o, ao mesmo
tempo que seus agentes de frabalho efe-
tivo. Na cerdmica e na roupa tecida, nas
casas, nos relicdrios e nos tdmulos, nas
igrejas e paldcios, o trabalhador produz
ndo sé para fazer aquilo que fem que ser
feito, como para se identificar, se indivi-
dudlizar, se expressar, deixar atrds de si
uma mensagem selada, por assim dizer,
na garrafa da arte, para o deleite e ilumi-
nagdo dos outros homens”.



Na medida em que as corporagdes se
fortaleciam, adotavam estratégias de re-
serva de mercado através do monopdlio
da atividade profissional contra forastei-
ros e da regulamentacdo do tipo e da
qualidade dos diferentes produtos. Se por
um lado estas estratégias permitiram o
crescimento e fortalecimento enquanto
classe, por outro lado provocaram a es-
tagnacdo dos processos técnicos empre-
gados, dificultando a incorporagdo de
novas técnicas e a adaptagdo ds novas
condi¢des de vida. Com a Revolugdo In-
dustrial tornou-se imperioso a radical
reordenacdo do trabalho, de suas formas
e métodos de producdo. Antigos mestres
abandonaram sua funcéo manual e se
tornaram empresdrios, cuidando de ou-
tros aspectos em detrimento ¢ qualidade
dos produtos. Com o desenvolvimento in-
dustrial o artesanato entra em decadén-
cia na conframéo da histéria, tornando-
se atividade de carater marginal, por es-
tar fora do sistema econémico.

A substituigdo do arfesanato pela indUstria
ocasionou a principio o surgimento de pro-
dutos complemente disformes, desprovidos
do senso estético do antigo processo
artesanal. Segundo Pesvner, (1995, p.30)
“A méquina néo se limitava a acabar com
o bom gosto nos produtos industriais; cer-
ca de 1850 parecia até ter envenenado
iremediavelmente os arfesGos sobreviven-
tes”. Esta decadéncia estética afribuida ao
desenvolvimento industrial e a substituicGo
do frabatho humano pelo da méquing, foi
combatida no Romantismo com idéias que
clamavam pela volta da “pureza” da pro-
ducdo manual do artesanato, néo conta-
minado pela crise do espirito evolucionista
do progresso no mundo Ocidental.

Jonh RusKin e William Morris lideraram
na Inglaterra do séc. XIX a cruzada con-
tra 0 mau gosto e a decadéncia industri-
al. Morris sonhava com uma renovacéo
da sociedade, do artesanato e das for-

mas medievais. As idéias de Morris influ-
enciaram diversos jovens artfistas e ama-
dores os quais decidiram dedicar-se in-
teiramente ao artesanato. Depois de ser
durante meio século uma ocupacdo infe-
rior, mais uma vez passou a ser conside-
rado uma tarefa vélida. Entre 1880 e 1890
foram fundadas cinco sociedades de ar-
tesanato artistico. Tanto nos seus mani-
festos quanto no seu trabalho como artis-
ta, Morris demonstrava imenso respeito
pela natureza dos materiais e dos proces-
sos do trabalho artesanal e repudiava os
produtos fabricados pela mdquina.

No entanto alguns artistas compreende-
ram que a mdquina ndo poderia ser a
grande culpada da

baixa qualidade dos leda
produtos da época. Guimard
Lord Wrigth por vimaraes
exemplo tinha uma
fé tdo inabaldvel na
mdquina que pre-
conizava uma nova
relacéo do artes@io para com ela, bastan-
do que este fosse humilde o suficiente para
aprendizagem com a mdaquina, “bem ori-
enfado, o mal que a mdquina faz ao arte-
sanato poderd ser precisamente aquilo
que vird libertar os artistas da fentacdo
das mesquinhas fraudes de forma, e aca-
bar com esfe mondétono esforco de fazer
coisas parecerem aquilo que ndo sGo nem
nunca poderéo ser”
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A argumentacdo de Wrigth aponta a md-
quina como redentora da funcéo natura-
lista da producéo artesanal, ou sejo o es-
forco mimético tanto em termos de forma
quanto da natureza de materiais empre-
gados. A méquina prejudicando liberta-
ria o artesdo. Interessante notar o paralelo
no campo das artes plasticas com a ruptu-
ra provocada pela invencéo da méquina
fotogréfica que por um lado prejudica @
funcée documental da pintura e por outro
lado liberta-a da escravidéo da mimese.



Estas inquietagdes resultam no comego
do século XX em posturas que procura-
ram relacionar processos artesanais ao
desenvolvimento da indUstria na fabri-
cacéo tanto de objetos quanto na Grea
de comunicacdo visual, revelando que
o artesanato guarda no seu fazer proce-
dimentos que podem e devem ser alia-
dos & concepgdes atuais de producdo
em série. Este exercicio foi realizado pela
escola Bauhaus fundada na Alemanha
em 1919 por Walter Gropius que era
admirador das idéias de Morris, sem o
radicalismo das suas concepgdes. Seu
programa de ensino preconizava um
maior relacionamento entre arte e vida
idealizado através do artesanato. A in-
fluéncia da pedago-
gia & desenvolvida
alcangou paises
como a Inglaterra,
os Estados Unidos e
o Japéo.

X Encontro Nacional
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Alicéio da Bauhaus,
parece ndo ter eco nas escolas superio-
res de ensino de arte e design no Brasil
nas quais encontramos conteldos
dicotdmicos, privilegiando no campo das
artes plasticas uma produg¢do mais
conceitual, as chamadas vanguardas, e
no design a &nfase na aquisigdo da ha-
bilidade da criagéo do produtos, sem a
experiéncia investigativa dos processo
arfesanais. Tomar partido por uma for-
ma de producdo em detrimento da outra
é desconhecer todas estas transformacdes
histéricas que acabamos de mencionar,
adotando posturas defasadas e
dicotdémicas da separacdo ndo sé enire
arte popular e arte erudita, entre arte e
artesanato, bem como entre artesanato
e design.

Os conceitos atuais de artesanato estdo
muito préximos de arte, ou seja, um plano
que une o trabalho de artesania ao traba-
lho de criatividade. Nem sempre se pode

detectar com muita nitidez esse liame entre
arte e artesania, embora uma seja gera-
dora da outra. Segundo Costa e Jardim,
no texto O universo da méo (1984):

“F comum a afirmagédo: o artista cria, o
artesGo repete”. Deve-se lembrar no en-
tanto que a exigéncia da criagdo, no sen-
tido de dar forma a algo novo, original
que se contrapbe a repeticdo, é um fato
relativamente recente na histéria do hu-
manidade e aplicdvel com mais exatidéo
a civilizagdo ocidental”.

A énfase da criagéo liga-se & nogdo de
génio, que é fruto de uma visGo romén-
tica caracteristica do século XIX. O ad-
vento da sociedade burguesa e a conse-
glente valorizagdo da cultura urbana
atribufram & arte um discurso filoséfico,
um COMPromisso maior com o pensa-
mento, da mesma forma que, com isso,
vieram a estabelecer uma divisdo preci-
sa entre arte erudita e a arte popular. Na
faixa cultural de arte erudita, ainda im-
perar a terminologia Belas Artes como
elemento distintivo. Baccarelli (1996, pg
83) nos lembra que:

“Q conceito de “belas artes” ndo existia
nas sociedade primitivas, onde todas as
artes eram de uso. Integradas na socie-
dade, eram apreciadas pela eficacia do
uso a que tinham sido destinadas e pelo
lavor como tinham sido criadas. Na vida
participativa social das civilizagdes anti-
gas ou das comunidades ditas primiti-
vas a arte cumpriu e cumpre uma finali-
dade integrada seja mdgica, ritualista ou
evocativa. Nesses tipos de sociedade as
artes sGo apreciadas como qualquer pro-
duto da indUstria humana. Cabe ressal-
tar que em sociedade onde ndo existe
mdquina, a valorizacdo do objeto estd
no lavor, no cuidado, nos detalhes e re-
quintes com que é executado. N@o exis-
te nenhuma preocupacdo com um pos-
sivel naturalismo”.



O Ocidente a partir do Renascimento,
dicotomizou suas manifestagbes culturais
entre eruditas e populares. Estas Gltimas
dentro dos estudos académicos, situam-
se numa posigdo inferior em relacéo ao
universo erudito. A cultura popular abran-
ge manifestacdes que ndo passaram por
formas de aprendizagem institucionais,
sendo vistas por esta razédo como menos
elaboradas, risticas, ingénuas, efc.

No Brasil, foram o roménticos os primeiros
a manifestar inferesse pelo patriménio cultu-
ral de rafzes populares, em nosso caso par-
ficular especialmente mesclado ao pensamen-
to mftico do negro e do indio. Cabe ressaltar
os movimentos em busca de construgéo da
nossa identidade, como por exemplo o Mo-
vimento Modernista de 1922 que antropo-
fagicamente deglutic o que vinha de fora
num amdlgama cultural diversificado.

Estes movimentos sem divida contribui-
ram para mudangas de afitudes e con-
cepgdes sobre valoracdes do seja a “boa
arte” ou a “arte culta”, no entanto ainda
se faz necessdrio chamar atencdo para a
riqueza das formas populares. Num pais
como o Brasil, téo rico culturalmente, fal-
ta projetos culturais que possibilitem aos
jovens estudantes pensar a sua regido e
relaciond-la com o pafs e o mundo. Ve-
mos em outras Greas como por exemplo
o da pesquisa cientifica, estudiosos lan-
¢arem mdo de conhecimentos da tradi-
¢&o popular e de culturas nativas. Milton
Hatoun em a “Federacédo Ausente” (1999,
p. 54) reflete que:

“Préticas sociais relacionadas com pesca
navegagdo, arquitetura, culindria e uso
de plantas medicinais, ou simbélicas e
artisticas, como mdsica, arfesanato, ritos,
narrativas de lendas e mitos, sGo ignora-

das pelo poder pdblico, que, entretanto.

sabe louvé-las (e apenas isso) no momen-
fo oporfuno. SGo essas atividades de uma
cultura regional que podem enriquecer

um saber que é fambém da nagdo. Um
saber que adquira relevo no mundo cada
vez mais uniformizado ditado pela inép-
cia de uma politica desastrosa e pelas
regras do mercado e um de seus avatares:
o sucesso a qualquer preco”.

Concordamos com o autor que este enor-
me potencial ou reserva cultural dos vari-
os estados brasileiros esbarra na falta de
um projeto educacional voltado para a
compreensdo, estimulo e producéo das
vérias modalidade de cultura: popular, eru-
dita, de massa, individual, muito embora
nas escolas as criangas sejom apresenta-
das a formas exdticas “made in Brazil” cha-
madas de folcléricas ou algo similar.

A preocupacdo do
arficulista vem de en-
contro aos entraves
que motivam o de-
safio da pesquisa:
primeiro, ir confra a
dicotomia entre eru-
dito e popular enquanto campo de conhe-
cimento vdlido para pesquisa académicas,
segundo, uma vez escolhido o assunto,
evitar o viés populista e enganoso das abor-
dagens onde a producdo de cultura popu-
lar é valorizada apenas enquanto artigo de
luxo para turistas, ou como diz Houton, “si-
mulacros culturais®.

Leda
Guimardes
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*Certamente pensar em artesanato hoje
em dia, femos que pensar na complexi-
dade de um mundo plural, onde socie-
dades agrafas ou quase, podem conviver
e intercambiar com sociedade altamente
tecnoldgicas e industrializadas. Ou seja,
os mais diversos fipos de produtos cultu-
rais cruzam-se num tempo/espago ndo
mais seqUencial e linear como o do mun-
do renascentista. Sendo assim, pensar ar-
tesanato em situacdes onde a tendéncia
da homogeneizagio dos produtos é o que
impera e norteia o mercado de bens sim-
bolicos e no qual a producéo de objetos



aparentemente ndo cumpre mais uma fun-
cdo integrada seja mdgica, ritualista ou
evocativa, exige do pesquisador/profes-
sor posturas flexiveis em contato com
uma diversidade cultural em evidéncia. A
professora lvone Ricther (1998, p.13) que
tem pesquisado sobre aspectos
multiculturais no ensino da arte lanca a
seguinte quesido:

“a tradicGo modernista tem imposto aos
alunos a absorcdo de estilos abstratos de
vanguarda considerados mais avangados
que os meios tradicionais do fazer artisti-
co”. Ora, se os meios convencionais sGo
relegados, o que dizer entdo dos pro-
cessos arfesanais?

As formas artesanais
carregam em si pro-
cessos tradicionais
que podem ser detec-
tados em antigas tra-
dicées, e trazendo
em torno do seu fa-
zer contextos pessoais e coletivos da cons-
trucdo de identidades culturais esqueci-
das. Vimos que ¢ arfesanato constituiu-
se ao longo do tempo como base para o
design contemporéneo. As artes aplica-
das da era pés-industrial sGo uma conti-
nuidade dos antigos processos artesanais
dos mestres de oficios, relegados o ano-
nimato em detrimento do reconhecimen-
to das “Belas Artes” a partir do
Renascimento. Portanto, todo curso de
Artes ou de Design que deseja construir
bases mais sélidas para o seu desenvol-
vimento, mesmo adotando as solu¢des
high tec dos computadores, ndo deve dis-
pensar esse patamar inicial de sua for-
magao.
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A Faculdade de Artes Visuais da UFG
abriga alunos de Artes Plésticas e Design,
este com habilitacdes em Design de Inferi-
ores e Design Grdfico. Em todos estes cam-
pos os alunos precisardo de um repertd-

rio dos procedimentos artesanais como nos
mostrou a Bauhaus com uma experiéncia
de ensino que promoveu a reunido das
artes pldsticas, design, teatro, fotografia,
arquitetura e do arfesanato.

Adquirir e adentrar nos cédigos e refe-
réncias de sua prépria cultura ndo apon-
ta para posigdes conservadoras e
xendfobas. Recentemente em Pernambuco
surgiu o Movimento Manguebit, que parte
da releitura das tradicdes, da cultura e
do folclore local e do Nordeste, mescla-
das com uma visdo global, universal ci-
bernética. Segundo seu manifesto, duas
vertentes déo origem ao movimento: da
tradigéio vem o design vernacular {(bor-
dados, vestes do maracatu, padronagens
de sacolas de feiras, trago das xilogravuras
dos cordéis, etc; da vanguarda vem as
texturas de circuitos e outros icones e co-
res artificiais. Plantar a antena no man-
gue, eis o lemal

Articular elementos tradicionais a elemen-
tos tipicos de uma era efervescente como
a atual ndo prescinde da constatagdo de
que a nogdo de tempo encontra-se
deslocada e mesclada pela coexisténcia
simulténea de formas e modelos de vida.

Portanto, a investigagdo que propomos
pretende fugir do anacrénico ou de con-
cepcbes romanticas ou exdlicas do possa
ser artesanato. Tentaremos ir ao encontro
do enfoque adotado por Canclini
(1983:12) que entende cultura como um
instrumento voltado para a compreensdo,
reproducéo e transformagéo do sistema
social, através do qual é construida a
hegemonia de classe.

Podemos situar o estudo no trindmio arte-
educacéo e cultura, fomando a produgdo
social e material do artesanato como objeto
de investigagdo acreditando que os acha-
dos neste dominio podem ser validamente
generalizados ou aplicados para as outras



4reas de conhecimento operantes na uni-
versidade. Procuraremos no conjunto da pro-
ducéo do artesanato no Estado de Goids,
revelar caracteristicas que permitam identifi-
car/conceituar o que de fato é pertinente aos
aspectos fisicos, sociais, econémicos e cul-
turais da regido, identificando origens, influ-
&ncias e os processos subjacentes a dindmi-
ca cultural da produgdo em quesi@o. Neste
trabalho é importante perceber que as con-
dicdes sociais, econdmicas com os proces-
sos operacionais frazem implicagdes na con-
dicdo simbdlica, numa relagéo causa - con-
seqiiéncia entre produgdo de bens culturais
e a tradigdo artistica cultural da regido.
Dorflles (pg.81) ressalta que:

“A continuidade da tradicdo é tal que o
artista & quase sempre condicionado pelo
ambiente cultural a que perfence, e pelos
monumentos artisticos de que tomou co-
nhecimento. E se este fato é evidente nos
nossos dias, também o foi em épocas mais
remotas, onde até a mutacdo de estilos e
das maneiras era mais lenfa e mais limita-
da pela presenca de preconceitos, de tra-
dicées, e de normas religiosas ou politi-
cas. Néo creio, em definitivo, que se dé o
caso de uma arte saida do nada, liberta
de qualquer tradicéo, praticada por indivi-
duos destituidos de todo o conhecimento
histérico e técnico. Sé tal continuidade e
tal continua transformacao da linguagem
artistica podem justificar a compreensdo e
podem justificar, também o consumo”.

Acreditamos como Dorfles que a elabora-
¢&o e concretizacdo de novas formas artfs-
ticas estejam vinculadas ao continuo movi-
mento entre fradi¢do e ruptura. Promover o
encontro com as formas culturais do nosso
entorno do qual somo frutos, & promover
um didlogo mais infenso com nossa identi-
dade, assimilando novos signifcados den-
tro de uma aprendizagem dialética.

Finalmente, é importante ressaltar que
refletir sobre uma determinada produc@o

cultural, nGo significa deixd-la estanque
e imobilizada. Pesquisar é conhecer e evi-
tar as nogdes estereotipadas de classifi-
cagdes desprovidas de significados esté-
ticos ou socioculturais e conseguente-
mente, garantir a sobrevivéncia, mesmo
que modificada dos bens culturais.
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MEMORIA DO
ESPACO OU
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Ha muito o conceito de escultura foi trans-
posto para além dos limites fisicos da obra
, dos espacos protegidos e preservados
dos museus, pracas e galerias.
Virtualidade, impermanéncia e desloca-
mento séo indices de apreensdo do senti-
do ampliado de uma arte em disperséo,
em expansdo constante.

Considerando o imagindrio e as mitolo-
gias urbanas , Super- Herdi Night and
Day - O Super X -, obra de Regina Silveira,
converte signos e simbolos da vida coti-
diana em matéria poética, no (des)contexto
da cidade. A versdo Super-Heréi Day
constitui-se a partir da projegéo da som-
bra distorcida do super-herdi, recortada
em vinil, fixada & parede de mérmore de

(Foto: Gal Oppido - 1997)

um edificio da Av. Paulista; a versdo Night
introduz o desenho a laser da silhueta de
um super-herdi projetando-se no espaco
urbano. Nessa ambiéncia onde os sig-
nos podem ser apropriados, articulados,
recolocados em circulaco e re-significa-
dos criticamente, um super-herdi passa a
ter uma conotagdo parddica, politica,
arquetipica. Super X é o super-herdi de
todos nds na anti-cidade, é a anti-escul-
tura, intervencd@o no espaco real/virtual.
Super-Heréi 24 horas. Super Herdi de
conveniéncia. Super-Herdi de todos os
lugares. Sobrevoando o espacgo
metamorfoseado da cidade, virtualidade
e realidade contaminam-se, esgargando
as fronteiras entre arte e vida cotidiana.



(Foto: Gal Oppido - 1997)

Super X expande os limites da escultura,
da arte no meio urbano. Esta forma de
escultura se faz e se frui no pensamento.
Remete-nos a Joseph Beyus que enten-
dia o pensar humano como escultura.

A projecdo a laser modela, transita, sub-
verte e cria espacos a partir do vazio, dos
intervalos. Em cantraponto, a projecéo
monumental da sombra de um corpo
ausente, deformado pela perspectiva, ins-
tiga o olhar que, distraide, choca-se pela
ambigtidade da situacéo proposta: pre-
senca-auséncia, algo que nGo estava pre-
visto, fora do contexto. “As sombras s@o
os Unicos ‘objefos’ visiveis que ndo sdo
tridimensionais e séo, portanto,
intocéveis”. (1)

Dando corpo & matéria luminosa, Super X
é a vida em quadrinhos. £ a arfe em luga-
res inusitados. E a porosidade, sobreposi¢éo
e transparéncia enire arfe e vida Ensi“ouro/dcx
no espaco publico e vivo da cidade. E o
interface entre o real e o imagindrio, a es-
cultura da meméria do espago.

Notas

(1) MARAR, Ton. Regina Silveira desenhos. AS Studio,
Séo Paulo, 1995.

(*) Fragmento extraido e adapiado de texto elaborado
para comentar o obra Super X, de Regina Silveira para
a Revista Eletrdnica Neo Interativa, n°. 18, Sao Paulo,
1998, em decorréncia da mostra Diversidade da Es-
cultura Contemporénea Brasileira, organizada pelo
Instituto ltag Cultural, Sdo Paulo, 1997.

Lilian Amaral, 1999.

Artista - docente. o
Mestranda em Artes pela E-i!mn
Escola de Comunicagdes Amgmi

e Artes da Universidade
de Sao Paulo. Pesquisa em
Arte Pgblica.

241



PONTES DO RECIFE,
UMA AQUARELA NOEMIANA

Lucimar Bello
Pereira Frange

Pontes do Recife é uma aquarela de Noemia
Varela, feita na horizontal, medindo 35 cmx
25 cm sobre canson francés levemente rosa-
do e amarelado por sua qualidade e pelas
marcas de um tempo passado (anos 70).
Este papel fem como
caracteristicas um as-
pecto ligeiramente ru-
goso semelhante a
uma casca de laranja
e é apropriado, por
sua fextura e compo-
sigdo guimica, para
receber dgua. Néo existem marcas visiveis
de lapis, evidenciando que as pinceladas sdo
diretas, gestos-desenhos-tintas aguadas so-
bre o papel-constituinte da mesma.
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A aquarela teve suas origens na Ching, li-
gadas & histéria do papel, dois séculos an-
tes da era cristd. A partir do Renascimento
surgiram os desenhos aquarelados: Toddeo
Gaddi (1300-1364); depois Rubens (1577-
1640), Rembrandt (1606-1669), Direr
(1471-1528); mais recentemente Daumier
(1808-1879), Rodin (1840-1917)." Enquan-
to processo independente na arte, se fortale-
ce no século XVIll na Inglaterra, sendo tradi-
cional superpor finas pinceladas de cores de-
licadamente misturadas até que se alcance
a profundidade e os efeitos de cor deseja-
dos. Geralmente a composicdo se baseia
em um desenho a lpis cuidadosamente exe-
cutado.? Atécnica da aquarela se baseia
no sistema de pigmentacdo por veladuras
transparentes. Se utiliza brance brilhante do

papel para os tons brancos e claros e se
aplicam pigmentos que normalmente ndo
s@o transparentes, mas numa consisténcia
tdo rebaixada, que seus efeitos sGo quase
tGo brilhantes como os transparentes. Tanto
o sistema de pigmentag@o por transparén-
cia, quanto o de veladuras constréem per-
cursos de inter-relacdes cromdticas, matéricas
e efeifos de sentidos, quer no piano de ex-
press@o, quer no plano de contetdo.

Pontes do Recife mostra uma cidade com
alguma reminiscéncia barroco-colonial pela
presenca da igreja na linha de base no
enunciado e quase em seu centro. Esta igre-
ja é afigura arquiteténica maior e mais vi-
sivel, tendo em sua frente um certo verde
de grama (citado no texto-poema- objeto
Rendas, de Noemia), e um amarelo claro
semelhante ao das ruas-caminhos no
quadrante superior & esquerda. A igreja estd
um pouco iluminada, o espaco religioso de
dentro se irradia, se externaliza como eco e
sonoridade mostrando uma cidade que se
faz ouvir, uma crenca que contagia.

A cidade dos anos 70 aquarelada é
urbanizada, tem ritmo veloz dado pela
dinamicidade das linhas negras, curtas e ra-
pidas. E uma cidade-diumna pelas tonalida-
des de amarelos e laranjas densos e saturados,
luz de final de dia, pér-de-sol, luz vazante de
dentro do papel para fora, luz que ilumina e
se expande. As ruas-caminhos sGo passa-
gens néo habitadas por construgdes, espa-
cos quase desérticos de presencas humanas
pressupostas pelas construcdes cidadianas.

Caminhos estdo presentes noutras aqua-
relas Noemianas: O rio que eu ndo vi,
caminhos e pontes no centro da imagem;
Natal, um caminho e uma ponte, ambos
laterais e discretos; caminho do arremes-
so da pedra, no texto verbal Olha meu
avesso; caminhos de renda branca ...
trilhas no texto sincrético Rendas; cami-
nho de vida, trazer de volta tempos idos
... tempos de descoberfa e vibragéo, 35



anos de significativa experiéncia, no tex-
to verbal, Algumas Memérias.

A cromaticidade em Pontes do Recife se d&
pelos amarelos, sépias-rosados, laranjas e
vermelhos-amarronzados fortes que habi-
tam as margens do rio (o espaco cotidia-
no}, fazendo um cerlo fundo cromético para
receber os pretos-linhas-cidade mais defi-
nidas, em contraponto aos azuis e verdes
infensos que mosiram as dguas correntes
do Rio Capibaribe e a vegetacdo entre os
vestigios arquiteténicos. Verdes-claros-ama-
relados iluminam partes da vegetagto e da
igreja. Os pretos acentuam e definem as
marcas das construcdes humanas de uma
cidade determinada, séo cores-dialogais
entre lugares sabidos de uma cidade, € lu-
gares desconhecidos, entre-espacos delimi-
tados pelos fracos pequenos e aglomera-
dos que ndo definem com nitidez essa
figurativizagdo cidadiana (onde comeca e
termina uma construcdo). Esta cidade é um
complexo de possibilidades, fensdes de ges-
fos-negros enfre uma racionalidade e um
emaranhado de existéncias humanas pres-
supostas. £ permeada por inter-relacdes
entre espagos e acontecimentos de tempos
idos afirmados pela presenca da igreja bar-
roco-colonial, instalando uma debreagem
enunciva. A aquarela Ponfes do Recife &,
portanto, uma paisagem-cidade em
debreagem enunciativa. O rio que eu néo
vi, por sua vez, é uma paisagem-quase-
cidode em debreagem enunciva. As duas
aquarelas figurativizam fempos e espagos
do enunciador, cidades-memérias-presen-
cas de ontens e de hojes que se mantém
presentificadas, portanto atualizadas.

Cs vermelhos-amarronzados, cores
saturadas {mistura de vermelhos e prefos ou
de vermelhos e verdes), se apresentam em
ponios fechados, densos. Surgem manchas
compridas em direcéo diagonal pouco in-
clinada quase o centro, seguindo a frajeté-
ria e direcéio do rio-cortante-vazarte. Uma
mancha maior, outras pequenas e bem pré-

ximas estdo concentradas no quadrante in-
ferior & esquerda. J& no quadrante superior
& esquerda as manchas séo agrupadas por
pequenos pontos e tonalidades menos
saturadas; algumas séo transparentes e t&-
nues com superposicdes de pontos foscos
vermelhos-amarronzados. Um sépia-verme-
lho-infenso aparece também na lateral es-
querda juntamente com as dguas do rio.

Os verdes, ora azulados e os azuis ora
esverdeados, habitam os espacos
aquarelianos como um todo mas estdo con-
centrados no centro-rio-dguas correntes.

Azuis mais puros & esquerda e bem no cen-
fro mostram um espaco largo corfante fam-
bém em diagonal,
em sentido ascen-
dente que vai se cla-
reando e se
esverdeando para

Pereira Frange
cima & direita. Estas
cores e fons vao se
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contagiondo de den-
tro para fora, aquarelando e aguadeando
a prépria aguarela tanfo na parte superior,
quanto na inferior. E uma linha-cor que
transpassa o papel quase cortando-o. Ao
mesmo tempo essa cor azul-verde liga as
laterais amareladas e alaranjadas, unindo-
as. No canto inferior & direita, o azul se
concentra formando um triéingulo. Os ver-
des oro azulados — dgua, ora verdes inten-
sos — vegetagdo, estdo esparsos no centro
& nas margens superiores e inferiores habi-
tando e enunciando entre-lugares de dguas,
pequenos corregos presentes entre as vege-
tacdes e as construcdes da cidade.

Lucimar Bello

As manchas azuis, verdes, azuis-
esverdeados, verdes-azulados déo
dinamicidade cromdtica e se superpdem,
ora privilegiando o azul, ora o verde. Em
muitos lugares s@o tons misturados na
palheta e ndo no papel, noutros séo fons
purcs e diretos dando movimentagdo as
aguas, dgua que se fransforma em esta-



dos de densidade ou de calmaria. A dgua
é uma constante nas aquarelas analisa-
das de Noemia: 4gua-natureza, dgua-
meméria, dgua-histéria de vida, dgua-
sujeito atualizado, inquieto e penetrante.

Aaquarela tem como coloragéo dominante
um alaranjado-amarelado-rosado, doura-
do, cor-fonal de poente, marcas iumino-
sas de cores-luzes intensificadas, cores-
banhantes de um dia em despedida.

O rio é divisor de dguas e de espagos
composicionais, fem pouquissimos e suaves
amarelos. Estes, quando séo mais claros fa-
zem as ruas-caminhos superiores, que se
estruturam como um fridngulo, tornando-se
uma das partes mais
iluminadas, sobressa-
indo-se comoformae
estrutura em relagdo
aos outfros espagos
composicionais. E
cor-luz também na
igreja barroco-coloni-
al, dela se expandindo. Os amarelos médi-
0s, um pouco mais infenscs, formam as
margens, sGo bases-receptdculos da cidade
em seus tons luminosos, diurnos, que se pre-
param para a superposicdo dos pretos, no-
turnos. Os amarelos se alaranjam, séo fun-
dos para os gestos rapidos, desenhos com
gestualidade delicada mas densa e decisiva
do enunciador que registra € mostra @ cida-
de do Recife, marcando sua presenca e con-
vocando a nos presentificarmos nesta pai-
sagem-cidade.

X Encontro Nacional
da ANPAP

244

Os pretos sGo marcas, manchas, tracos
labirinticos e vigorosos entre-corfados, cur-
tos em sua maioria, tensividade visiva. Tra-
cos que apontam direcdes diversificadas per-
mitindo visualizar trés pontes com reminis-
céncias-lembrancas de mais duas apenas
insinuadas ao fundo & direita. A primeira &
esquerda tem a mesma estrutura do corpo
da serpente na aquarela Mandala, 1961,
uma linha dupla com volutas arredondadas

que a superpdem fazendo pelas linhas con-
cavas, um volume quase-pele texturada. Esta
ponte em Pontes do Recife é diferente das
outras, & ponte coberta parcialmente, ponte-
passagem, ponte-protecéo, ponte-velho-fan-
tasma. Esta aparece também em Capibaribe;
meméria da infancia. A Ponte da Boa Vista
¢é a Unica do Recife coberta por arcos. Seria
a presenca memorizada desta Ponie? As
outras #m em suas laterais pontos verticais
que nos mostram marcas de uma ilumina-
¢8o pressuposta uma vez que existem espa-
cos claros, luzes de marfim, espacos ndo ocu-
pados pelas tinfas aquarelianas, deixando
entrever, suavemente, a cor do papel.

As pontes e as ruas sdo passagens-cami-
nhos que, na parte superior & esquerda,
apontam para um ponto de fuga que estd
fora da aquarela. Entre elas percebem-se
estruturas ensinuadas, presengas de casas
semelhantes as que nos mostra Das Chei-
as, R. J. Casas definidas em parte, pois se
mostram apenas pela simplificacdo de for-
mas, tracos verticais, pontos-janelas, pon-
tos-portas, marcas-entradas. As casas ndo
estéo representadas mas enunciadas en-
guanto estruturas minimas pelas marcas
repetidas das portas-janelas-telhados.

Ao analisarmos no enunciado Pontes do
Recife, os quadrantes e as direcdes, pode-
mos perceber: o rio é marcante e dominador
pela forca diagonalizada, pelas direcdes,
ritmos e cores. Corfa a paisagem cidadiana
e ao chegar na parte superior se expande
para as duas laterais, esquerda e direita,
como que vazando para retornar e pene-
trar nos espacos aquarelados. E um movi-
mento de ir e vir, de vir e ir, movimento
isotopiano como escrito anteriormente, an-
dando de méo em méo ... de mdo em
méo andando, ou ainda, se foi ... foi-se,
no texto sincrético Rendas.

As pontes e as ruas enderecam para a parte
superior & esquerda convocando para um
ponto de convergéncia, ponto de concen-



tragdo do olhar. Os residuos arquiteténicos
estdo entre linhas fortes tanto na parte su-
perior margeada pelo friGngulo, quanto na
parte inferior, extremidade do papel, con-
vocando olhares para a cidade mostrada
pelas pontes-presencas (muito mais fortes
do que a arquitetura), e pelas dguas-cor-
tantes com suas forcas diagonais.

Os azuis séo forcas centrais e enféticas,
corfam e emendam, rasgam e grudam, ex-
pandem e penetram em espacos superiores
e inferiores, céus e terras interligados pela
cidade. A dgua é elemento natural de pe-
netragdo, do céu que a produz e do qual
emerge; da cidade que a recebe, a deposi-
ta e a guarda no rio visivel; da terra que a
bebe e a guarda para a essencialidade da
vida de sujeitos, de vegetais, da cidade ins-
talada pelas cores aguadeadas. A dgua é
ciclica, vital, afoga, sacia e afaga.

As dguas Noeminas se modificam, séo
espacos vistos a partir do céu, como em
Pontes do Recife e Capibaribe; meméria
da inféncia. S&o espagos terrdqueos,
como em QO rio que eu ndo vi e em Na-
tal, nas quais a 4gua é égua-rio, dgua-
meméria vivida e visiva; em Pontes do
Recife é dgua-rio e Ggua-lugar denomi-
nado; em Para Cleonice, é dgua-flores,
4dgua-felicitagéo, estado de cumplicida-
de e compartilhamento de alegria entre
duas pessoas. Nestas figuratizacées e si-
tuagdes a dgua inferliga o superior, o que
estd entre, e o inferior, reafirmando uma
inteiridade actancial, temporal, espacial
e existencial, ser sujeito singular e
ocupador de muitos espagos: um sujeito-
4gua, que se transforma em céus, em ter-
ras, em natureza, se “acultura”, mas se
mantém égua.

As transformacdes de estado e de situa-
¢des sdo constantes nos textos de Noemia.
Esta dgua Noemiana, ser vivente em Re-
cife e no Rio de Janeiro, é ser penetrante,
¢ lugar de reencontro e sensacdes do cor-

po. Estas dguas evidenciam reminiscén-
cias proprioceptivas, lugares nos quais se
conjugam dimensdes inteligiveis e senso-
riagis, afirmando uma timia ou
proprioceptividade® . Este é um termo com-
plexo incluindo a exteroceptividade e a
interoceptividade. Estas categorias sémicas
deixam as marcas do enunciador no tex-
to em andlise. No plano semiolégico, as
categorias sémicas s@o denominadas
como categorias do plano de expressdo
do mundo natural, em oposicéo ao pla-
no de contetdo.

Pontes do Recife ¢ um enunciado visual que
deixa ver uma cidade, vegetagdo, um rio —
paisagem cidade habitada —todos de papel,
vistos, percebidos,
sentidos, memoriza-
dos e mostrados por
um enunciador-ator
que se deixa ver co-
lado nestas relacdes
espaciais, femporais e
existencializadas.

Lucimar Bello
Pereira Frange
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O enunciado Pontes do Recife é seiva fa-
lante, é uma certa maneira de existir, que
é originariamente sensivel.

Notas

1. E. Mofta e M. L. G. Salgade, Iniciagdo & pintura, Rio
de Janeiro, Nova Fronteira, 1976, p. 95-6.

2. R. Mayer, Materiales y técnicos de arte, Espafa,
Hermann Blume, 1985 (ver o capitulo Acuarela y
gouache, p. 259-269).

3. Cf. A. 1. Greimas e J. Courtés, Dicionério de
semidtica, Trad. Alceu Lima Dias et alii. SGo Paulo,
Cultrix, s. d. Proprioceptividade é um termo complexo
que serve para classificar o conjunto das categorias
sémicas que denotam a percepcdo que o homem
possui de seu préprio corpo. Exteroceptivas sGo as
categorias da percepgdo provenientes do mundo exte-
rior e intercceptivas, as pressupostas pela percepgéo
das primeiras, p. 357 e 175.

Lucimar Bello P Frange, professora aposentada da
Universidade Federal de Uberléndia, pés-doutoranda
no Programa de Sociossemiética da PUC/SP. Pesqui-
sadora e artista pléstica.
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Este texto é um resumo de algumas coloca-
cdes sobre a arte expostas pelo historiador
Eric Hobsbawm em sua obra “Era dos Extre-
mos - O breve século XX 1914-1991”, onde
ele dedicou dois capftulos inteiros as artes. A
obra é uma andlise minuciosa e abrangente
do percurso compreendido entre o perfodo
entre guertas € oinicio dos anos 90, enfocando
vérios aspectos, tais como cu lturais, econd-
micos, politicos, histéricos e sociais.

Eric Hobsbawm fez uma sintese
abrangente das premissas do modernis-
mo e das conseqiéncias do pés-moder-
nismo sobre a arte no pds-guerra, além
de pontuar de forma brilhante como a
ciéncia e a tecnologia tiveram um papel
decisivo nos novos direcionamentos e fo-
cos emanadores da arte, bem como dos
novos papéis assumidos por esta.

Eric Hobsbawm discorre sobre as conseqi-
éncias das novas fecnologias nas artes. Para

ele, é pratica dos historiadores apreciar a
arte nos diversos periodos da histéria e re-
conhecer que ela é uma atividade humana
sujeita & regras préprias e capaz de afastar-
se das raizes culturais de seu tempo, mas
serjulgada comotal. Assim, ele afirma que
as arfes também sofreram as conseqiénci-
as das extraordindrias modificagdes que a
tecnologia trouxe nos Gltimos anos.

O primeiro fato por ele levantado é que
as fronteiras entre o que é “criacdo” e o
que é classificado como arfe se tornaram
muito difusas. Alguns crificos neste finc!
de Sc. chegam mesmo a afirmar que “é
impossivel, antidemocrdtico e irrelevante
decidir se Macbeth de Sheakspeare é
melhor do que Batmam , mas também
porque as forcas que determinaram o que
acontecia com as artes, ou o que 0s ob-
servadores anacrénicos teriam chamado
por esse nome, eram esmagadoramente
exbégenas” [Hobsbawm, 1998, pag.483].

O autor afirma que essas forgas exégenas
eram predominantemente tecnoldgicas,
numa era de extraordindria revolugdo
tecnocientffica [Hobsbawm, 1998, pdg.483].

Ele considera a onipresenca da arte, como
sendo uma das mais importantes carac-
terfsticas e conseqiéncias do desenvolvi-
mento da tecnociéncia , onipresencga esta
permitida, por exemplo, pelo desenvolvi-
mento e pela democratizagdo do radio -
por meio do rddio é possivel veicular pe-
cas de mUsica cl@ssica inteiras, discursos
politicos nacionais e internacionais, falas
de exiremistas religiosos, muésicas de to-
dos os tipos e nacionalidades, ritmos os
mais diversos, enfim, uma verdadeira re-
volucdo politica e cultural foi permitida
pelos melhoramentos das tecnologias re-
lacionadas ao rédio.

Segundo o autor, a televisGo ndo conse-
guiu ser tdo portétil quanto o radio, em-
bora tenha “domesticado”, conforme



suas palavras, o imagem em movimen-
to. Ele prossegue citando as fitas e os
aparelhos de videocassete, além do com-
putador como sendo tecnologias que
permitiram que se pudesse frazer o mun-
do para dentro de casa.

O autor acrescenta que além de
onipresentes, as novas fecnologias fize-
ram com que a forma de absorver e per-
ceber a arte fossem transformadas. A
percepcdo da arte ndo mais possui uma
linearidade, uma vez que é possivel sin-
tonizar canais de TV e estagdes de radio
de formas multiplas, ao mesmo tempo em
que se pode percorrer os diferentes ca-
nais em poucos minutos.

Um outro fator citado é a possibilidade
de gerar misica por meios mecanicos,
utilizando a eletrénica, sendo este tipo de
tecnologia aquele que permite as grava-
¢Bes e mesmo a sua forma de difuséo.

Por outro lado, qualquer pessoa, mesmo
uma crianca, segundo Hobsbawm, pode
fazer cortes e congelamentos de imagens
ou fotogramas, repetir sons e, fambém, @
“ilusGo teatral ndo é nada em compara-
¢do com o que a tecnologia pode fazer
com os comerciais de televisdo, inclusive
contando uma histéria dramética em 30
segundos”[Hobsbawm, 1998, pag. 485].

Para Hobsbawm as novas tecnologias
modificaram ndo sé as artes e diversdes
populares, mas “as grandes arfes”, so-
bretudo as mais tradicionais.

Hobsbawm prossegue assinalando algu-
mas caracteristicas importantes que cs
artes adquiriram depois das guerras, lem-
brando que os centros tradicionais de
desenvolvimento das artes foram deslo-
codos, ora para os USA, notadamente,
New York, ora para outros pafses, sendo
que Paris e a Europa Ocidental perderam
‘o papel preponderante que finham com

relacdo as grandes criacdes e & vanguar-
da na criagdo artistica.

Os recursos destinados &s artes aumen-
taram substancialmente como um todo e
o autor cita especificamente o patronato
dos milionérios americanos, comparado,
segundo ele, ao patronato de Medice.

No entanto, Hobsbawm & um pouco reti-
cente quanto ao papel do dinheiro no de-
senvolvimento das arfes no perfodo do pés-
guerra, e acrescenta que o crescimento ex-
traordindrio do ensino superior na segunda
metade do século foi um grande fator de
impulso na cultura do Sc. XX, Ele acres-
centa, fambém, que o mercado de massa
teve papel relevante
e decisivo no desen-
volvimento artistico,
ndo s pelo consu-
mo propriamente
dito, mas também
pela determinacéo
de padrées estéticos.
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Ele cita o pUblico do teatro, dos cinemas,
da épera, dos acontecimentos literérios,
o rédio, a televis@o, a mUsica popular, o
“rock”, dentre outros e comenta a apre-
senta¢do da obra de Puccini, cantada por
Pavarotti na inauguracdo da Copa do
Mundo de 1990, e os temas de obras de
musica cldssica veiculadas nos mais di-
versos programas de felevis@o.

Os contetdos relacionados & arte e algu-
mas de suas expressdes mais relevantes
passaram a estar presentes nas perguntas
de provas do segundo grau e isso se deveu
a tentfativas de democratizacéo da cultura.

O autor acrescenta, ainda, que o gran-
de surto de desenvolvimento da educa-
cdo superior proporcionou um aumento
no nivel de emprego e, consequente-
mente, um nimero maior de pessoas
passou a constituir um mercado amplia-



do para as artes. Por outro lado, os ar-
tista passaram a fazer parte das univer-
sidades e ele cita, em especial, o pre-
senca de escritores e literatos de um modo
geral na esfera académica.

Este processo teria conduzido, na opinido
de Hobsbawm, a uma espécie de arte
cdes que tomavam, por exemplo, obras
populares, quando eram levadas para as
universidades e discutidas & luz de co-
mentdrios criticos altamente sofisticados.

Hobsbawm admite que as artes neste fi-
nal de século estdo em declinio, se com-
paradas com as grande obras do Sc. XIX
e da primeira meta-
de do Sc. XX. Sua cri-
tica estende-se & au-
do ANPAP séncia das obras de

artistas de grande
248 poder criativo nos
seus paises de ori-

gem e ele afirma que
na mdsica ndo apareceram obras de gran-
de importancia, se comparadas com
aquelas produzidas nos perfodos citados.
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Todos esses fatores e ainda dois outros, quais
sejam, o triunfo universal da sociedade de
consumo de massa e a urbanizagdo do Ter-
ceiro Mundo determinaram um fato novo e
concomitante ao declinio da arte cléssica
o friunfo do som e da imagem com base na
tecnologia sobre a palavra escrita.

Como conseqiiéncia, é possivel observar
o declinio do hdbito da leitura, apesar do
grande incremento educacional nas so-
ciedades contemporéneas —a comunica-
¢do boca a boca passou a ter, de novo,
o seu lugar como vefculo de informagdes.

As idéias ndo mais eram expostas em
livros seculares, mas estampadas em
camisetas ou amuletos que passaram a
ser esteredtipos do modo de vida, prin-

cipalmente da juventude. Astros e latas
passaram a ser imagens que se trans-
formaram em icones e Hobsbawm faz
referéncia & Pop Art, desenvolvida nos
anos 50 por Warhol, Lichtenstein,
Rauschenberg e Oldenburg.

As mudancas nos padrdes estéticos tor-
naram-se visiveis e os intelectuais mais

velhos, que criticassem as novas corren-
tes eram “tachados” de elitistas.

Por outro lado, o gosto estético das mas-
sas comecou a definir os seus contornos,
marcando, principalmente, a produgdo
musical — o “rock’n’roll”, por exemplo.

Hobsbawm cita o que ele chamou de uma
forca muito poderosa que solapava as
grandes artes, qual seja, a morte do “mo-
dernismo” [Hobsbawm, 1998, pag. 497].
Ele coloca o problema dizendo que o “mo-
dernismo” propunha a criagdo artistica
ndo utilitdria, o que dava ao artista a li-
berdade de toda a limitagéo. A inova-
¢Go era o ponto central desse pensamen-
to. lsto embutia a idéia, baseada na ana-
logia entre ciéncia e tecnologia, de que a
arte era progressista [Hobsbawm, 1998,
pdg. 497] — o que era produzido hoje era
melhor do que era produzido ontem, ou
seja, a arte da “avant-garde”.

Assim, foram estabelecidos todos os movi-
mentos artisticos que se inciaram no final
do Se. XIX e na primeira metade do Sc. XX
Todas as artes foram envolvidas por tais
conceitos e ndo apenas as que se expressa-
vam por imagens, mas fambém porsons e
pela palavra, além das obras arquiteténicas,
que buscavam utopias sociais.

Para Hobsbawm, o movimento “moder-
nista” néo apresentava bases tedricas
muito sélidas e permaneceu atuante por
tanto tempo néo apresentando fissuras
internas ou rachaduras, pois, segundo ele,
a era do fascismo adiou a reflexé@o sobre



o “modernismo” e ele permanecia consi-
derado como a vanguarda e ligado & opo-
sicdo - apenas o desenho industrial e a
publicidade eram excecéo [Hobsbawm,
1998, pag. 497].

As primeiras reagdes ao “modernismo”
surgiram nos anos 60, acentuando-se nos
anos 80, com o que se chamou de “pds-
modernismo”.

Assim é que comegaram a surgir reagdes
aos estilos sempre “inovadores” e na ar-
quitetura surgiram as primeiras manifes-
tagées de recuperagdo de estilos anterio-
res ao modernismo e a incluséo deles em
prédios com linhas retas e simples, co-
muns aos edificios “modernistas”.

A partir de entéo as misturas de estilos se
tfornaram uma constante e a arte repre-
sentativa voltou a ser considerada, de-
pois de décadas de “desprestigio”.

O gosto das massas passou a impor-se
e isto foi determinante nas mudangas
ocorridas no “pds-modernismo” — ele
ndo foi uma tendéncia dentro das artes,
unicamente, e Hobsbawm cita a presen-
ca do “pés-modernismo” dentro do mun-
do dos filésofos, cientistas sociais, an-
tropélogos e historiadores, embora, se-
gundo ele, estas tendéncias foram pri-
meiro observadas na arte, notadamente
com relacdo & arquitetura.

“Pés-estruturalismo” e “desconstruco”
séo termos do “pds-modernismo” , que,
por sua vez, foi encampado com entusi-
asmo pelos criticos, e conceitos tais como
um mundo baseado em crencas opostas,
transformado pela ciéncia e pela
tecnologia além da ideologia do progresso
n&o fazem parte do “pés-modernismo”.

Um aspecto interessante levantado por
Hobsbawm é que no final do Sc. XX, a
criagio, permitida pelas novas fecnologias

néo é mais elaborada individualmente,
mas sim em conjunto, necessitando de
participantes de varias dreas e que isso
bate de encontro aos ideais “modernis-
tas”, calcados muito mais na individuali-
dade, na inventividade e na criagéo pio-

neira. Além disso, a criagdo é agora
muito mais tecnolégica do que manual.

Hoje os sentfidos sGo estimulados a todo
o momento, nas ruas, nas atividades di-
drias, sem mesmo que se espere e tais
mudancas tém deixado marcas visfveis no
gosto estético e nas expectativas dos indi-
viduos. A tecnologia fez a arte presente
em todos os lugares — a experiéncia esté-
tica estd em todos os lugares. As obras
duradouras ainda
persistem mas, se-
gundo Hobsbawm
[Hobsbawm, 1998,
pdg.502], se tor-
nam cada vez mais
marginais.
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O consumo permitiu, inclusive, a
reprodutividade e hoje circulam obras
concebidas e criadas nas mais diversas
épocas e momentos sociais da histéria do
homem. Isto derrubou os conceitos rela-
cionados ao que |G esté fora de contexto,
ao que estd velho ou ulirapassado, ser
vanguarda ou ndo vanguarda.

Os julgamentos de qualidade de certa for-
ma estéo em “desuso” , embora seja possi-
vel fazer andlises sobre os diferentes estilos
e formas de tocar e criar misica pelos artis-
tas contemporéneos “pop” , mas distinguir
entre os grupos de “rock” é cada vez mais
dificil e Hobsbawm termina o capftulo acres-
centando que os julgamentos de valor em
termos de arte séio muito mais em termos de
associacées do que em fermos de qualida-
de. Para ele, o futuro das artes no Sc. XX1 é
ainda obscuro, o mesmo ndo acontecendo
com relac@o ds ciéncics.



COMENTARIOS

Em que pesem as colocacdes do autore
a constatagéo de muitas delas, hd que se
ponderar que o “declinio” das artes, mes-
mo daquelas que ainda séo produzidas
nos moldes “modernistas” ndo é um fato
t&o evidente como coloca o autor.

Artistas como Anselm Kiefer continuam a
denunciar as dificuldades e problemas
colocados pelas condigdes do mundo atu-
al, sejam elas polfticas ou humanas. Além
de Kiefer, vdrios outros arfistas podem ser
citados e as denlncias contra as condi-
¢des muitas vezes cadticas, que as recen-
tes urbanizacdes e pesquisas cientfficas tém
trazido para o mun-
do atual, sdo eviden-
tes. Estas colocacées
do ANPAP s@o evidenciadas ndo

openas em mostras
250 individuais e espalha-
das pelo mundo,
mas, sobretudo, nas
grandes mostras infernacionais, como a Ul-
tima documenta de Kassel, a Bienal de Sao
Paulo e @ atual Bienal de Veneza.

X Encontro Nacional

E certo que as novas tecnologias modifi-
caram e muito o panorama artistico, seja
em seus contedos ideolégicos, politicos
e estélicos, seja na prépria utilizacdo de
tecnologias para a feitura e concepcdo
de obras de arte e nas novas formas de
criacdo e parcerias, porém, a dendncia e
a busca por melhores condigées de vida
s@o ainda presentes.

Embora apresentando caracteristicas da
pds-modernidade, as artes como um todo
permanecem coerentes com algumas co-
locacdes “modernistas” - é uma espécie
de simbiose entre momentos e fases
marcantes do Sc. XX.

Por outro lado, as parcerias a que se re-
fere Hobsbawm em todas as formas de

arte sGo, inegavelmente, uma caracterfs-
tica que, parece, veio para ficar.

Assim, é possivel apreciar obras de arte
em que profissionais de vérios ramos do
conhecimento se agrupam para produzir
arte. A Arte Eletrénica é um exemplo
marcante dessas unides.

Néo s@o poucos os eventos onde é pos-
sfvel encontrar engenheiros e artistas tra-
balhando em conjunto e isto, provavel-
mente, é uma conseqUéncia ndo sé do
avango fecnoldgico, mas fambém da pre-
senga dos artistas na universidade, con-
forme apontou Hobsbawm.

Além disso, o préprio desenvolvimento
cientifico tem determinado o interesse de
vdrios ramos da ciéncia nas artes e a
multidisciplinaridade, que hoje & presen-
te nas pesquisas cientificas, tem provado
que a arte ndo deve ser encarada como
um fato distinto, mas como parte das ha-
bilidades e caracteristicas humanas.

Com relac@o a este aspecto, é interessante
citar o Medialab do MIT (Massachussets
instituie of Technology). S&o indmeros os
estudos e grupos formados por cientistas
e artistas de varios e distintos ramos de
atividades, buscando novos caminhos e
contribuicdes ndo sé para as artes, mas
também para as ciéncias.

As parcerias s8o observadas, inclusive, nos
estabelecimentos comerciais e inddstrias. As
grandes empresas de divulgacéo e veiculacio
de informagdes séio exemplos disso.

Finalmente, um outro aspecto a acrescen-
tar é que hoje ndo seria possivel para as
artes tradicionais competirem com as ima-
gens e sons fornecidos pelas novas midias
de comunicagéo, se ndo fosse a associa-
o de artistas com as tecnologias. O po-
der das imagens geradas por meios eletrs-
nicos é muitc grande e os préprios ideais



“modemistas” relacionados a crfficas e bus-
ca de mundos melhores néo poderiam fa-
zer frente &s midias, se estivessem apenas
expostas em museus e galerias de arte.

Abusca por novas tecnologias e por obras
de arte que elas permitem constituem o
resultado de uma caracteristica do “mo-
dernismo” , qual seja a busca constante
pela “invencdo” e pela criagdo, além da
procura por novas formas de produzir arfe.

Assim, as artes tradicionais, ndo basea-
das em motivos funcionais, mas com pro-
pbsitos estéticos e expressivos poderdo
estar livres para se manifestarem ampla-
mente e serem difundidas nos mesmos
moldes das informacdes veiculadas pelas
midias comerciais.

Desta forma, o espaco das arfes se encon-
tra ampliado, modificado e alterado pelas
novas tecnologias e pelo mundo que as
gerou, mas seus propdsitos e objetivos tra-
dicionais ainda perduram e adentrardo o
Sc. XXl muito promissores €, talvez, mais do
que nunca necessérios e indispensdveis.

Ao finalizar, & interessante apresentar um
exemplo de interacéo entre arte, ciéncia e
tecnologia, que foi a instalacdo feita por
um pesquisador norte-americano e vei-
culada na revista “WIRED” de outubro
de 1998. Trata-se do trabalho que Karl
Sims, um arlista e cientista, pesquisador
de Cambridge, Massachussets, USA.

Ainstalacéo foi criada para o Tokio Inter-
Communication Center e consiste de uma
série de mo-nitores de video, colocados
em forma de meia lua, onde sGo apresen-
tadas formas tridimensionais de vida, se-
melhantes a animais e diferentes entre si.
As imagens foram geradas por algoritmos
tridimensionais, baseados em “chips” que
simulam comportamentos e formas ani-
mais. O espectador escolhe uma das ima-
gens oo aproximar-se de um receptor sen-

sivel & pressGo. Nesse momento, o
algoritmo que gerou a imagem modifica-
se de modo randémico, fazendo surgiruma
outra imagem. A “evoluc@o” serd simula-
da tantas vezes quantas as imagens sejom
escolhidas, anfevendo novas “evolucdes”
do animal original, verdadeiros seres vi-
vos, por que ndo dizer “factiveis” de exis-
tirem num prazo maior ou menor.

Como é possivel observar, a arte e a cién-
cia unidas permitem colocar nas méos dos
artistas um ferramental rico e capaz de per-
mitir as criticas e avaliogdes necessdrias e
mais, nos momentos precisos e adequados.
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ATUALIZACOES
DO HOMEM

Maria Beatriz de
Medeiros

Em 1991, na Universidade de Brasilia, formei
com alunos, ¥cnices e professores o Grupo
de Pesquisa Corpos Informdticos. Seu objeti-
vo primeiro era investigar as possiveis rela-
¢des entre, por um lado, o corpo real, corpo-

came, Corpo-presenca,

X Encontro Nacional gerfom:c?;geo oﬂfsﬁcdco
?

do ANPAP aquele que atualiza o
tempo real em uma

259 arte perto do piblico,
a ndo ser respeitada,

a «toucher s'il vous

plafts, por outro lado a tecnologia. Faldva-
mos em «Novas Tecnologiaos e pensévamos
na informdtica, nas imagens digitais, na
tridimensionalidade destas e na promessa de
uma comunicagéo infegral em tempo real via
computador. Esta tecnologia, hoje, ndo pode
mais ser considerada nova, bem que renova-
da a cada dia numa corrida {insensata?) .

O Grupo Corpos Informéticos, por motivos
que se impuseram, trabalhou infensamente
com a tecnologia do video; video-instala-
¢oes, realizou indmeros videos-arte com os
quais recebeu prémios regionais e nacio-
nais (salientamos o dedicado trabalho dos
pesquisadores Carla Rocha, Frederyck Sidou
e Milton Marques-), realizou video-
performances (dire¢éo do trabatho de cor-
po: Alice Syefénia Curi), organizou mostras
de video, em espacos institucionalizados, e
em espagos pUblicos. Estes representam
sempre grande interesse visto que o préprio
da performance é dar-se ao vivo e receber

a intervenc@o do péblico, e o interessante
da tecnologia digital via rede é a possibili-
dade de inferagéo em tempo real, ponto no
qual as duas (também) se encontram (como
veremos a seguir). Estas atividades sempre
foram acompanhadas de discussées inter-
nas, e, quase sempre, acompanhadas de
discussdes aberias ao piblico, sob a for-
ma de semindrios fedricos, palestras ou ofi-
cinas, que permitiram ao grupo a partici-
pagdo tedrica mais efetiva do piblico no
trabatho do grupo.

O fic condutor da pesquisa foi mantido,
isto é, a investigag@o sobre a possibilidade
de um «corpo informdticon, a possibilidade
de sobrevivéncia de um corpo —sensual e
sexual- fornado imagem, bombardeio de
luzes gerando sensaco de movimentos
fantomais. Desejo de presenca real?

E estévamos juntos. Com o apoio do
CNPq, da FAP-DF e da UnB, chegamos
a ser muitos, douze, creio. Muitos bolsis-
tas apenas entreviram o trabalho, logo se
afastando por razées diversas —em geral
econdmicas-; outros muito receberam e
se foram {professar, uma paixéo); muito
maior foi o nimero daqueles que soube-
ram crescer, ser —enquanto individuo e
enquanto membro do grupo-, e soube-
ram crescer em si, e crescer por si. (Falo
no passado. .. cerfamente ressinto a nos-
talgia da ebulicdo de serem muitos em
um, pois o trabalho continua.)

Dizia «e estdvamos juntos» e pensdvamos
o corpo real, ausente, presente em tele-
presenca.

Em 1996, Carla Rocha (meu brago direito
em questdes estéticas) e Robiara Becker
(nossos bragos esquerdo e direito em ques-
t6es téenicas) foram para os Estados Uni-
dos, a primeira com bolsa de aperfeicoa-
mento da CAPES; ambos manifestando o
desejo de perseguir a pesquisa com o gru-
po. Nosso trabalho com todo o grupo ndo



cessou. O Corpos Informdticos continuou
realizando pesquisa, exposicdes, organizan-
do semindrios. . .Brasilia, Séo Paulo, Rio de
Janeiro. .., participando de semindrios no
Brasil, nos EUA, Inglaterra...Utilizando a
Internet, e muito telefone, continuamos a
pensar o que poderia ser um web-site-arte
(indagagdo que datava de 1994). Um site-
arte, ndo um site sobre arte, mas um site
que falasse a linguagem da web, com os
instrumentos da web, interatividade; porém
arte, logo comunicagdo e néo informa-
¢6o. Querfamos ufilizar esta tecnologia como
utilizdvamos o corpo e o video, isto é, pro-
curando falar através da especificidade da
linguagem, e ndo emprestando a outras
técnicas suas especificidades (como Toulouse
Lautrec que sem ter inventado a litografia —
Senefelder- é o primeiro a fazer litografias
por utilizar-se da especificidade desta lin-
guagem, como Man Ray para a fotografia,
ou como Nam June Paik.)

Em 1998, tendo como web-master Carla
Rocha, o Corpos Informéticos «concluiu» o
www.corpos.org. Este site foi apresentado no
Invencdo-CaiiA-ISEA, em Séo Paulo, e no
SIBIGRAPI, em Campinas, ambos em 1999.
Nestas apresentacdes detalhamos os pro-
cesso criativo e tedrico (principalmente o
ponto de partida, A Dobra de Deleuze) que
envolvem o site, assim como o conceifo de
«wweb-mensdo» (fermo proveniente de di-
mensdo, que isola o «div impregnado de
polaridade ~termo cunhado por Maria Luiza
Fragoso, no seio de discussdes virtuais em
grupo). Este frabalho de pesquisa tedrico-
prdtica foi, entdo, realizado em grande parte
via rede de informacées, mas em um ver-
dadeiro comunicar, drduo, porque fragmen-
tado pela prépria rede, porém infenso por-
que desejo, logo capaz de criar fluxo e in-
fluxo, respiracdo, geragdo.

Em janeiro de 1999 me afastei da UnB para
realizar um Pés-Doutorado no Colégio In-
ternacional de Filosofia, Paris. Filosofia por-
que outra paixdo, mais uma. ... Filosofia por-

que seu ser, seu processo, seus «resuliados»
sdo do mesma natureza que aqueles da arte.

O Grupo de Pesquisa Corpos Informdticos
vive hoje, sobrevive, ao que haviamos per-
seguido por tantos outros caminhos: a in- -
vestigac@o da possibilidade do corpo redl,
presenca, impacto, filtrado pela tecnologia;
a possibilidade de estar com apenas via
tecnologia. Em tantos textos, inclusive em
encontros da ANPAR fiz o elogio de um tra-
balho aristico, principalmente aqueles en-
volvendo tecnologias, em grupo. Permane-
o firme na minha conviccdo de que sé um
trabalho em grupo é capaz de gerar o «lon-
ge do equilibrion, 0 mais extraordinério meio
que a natureza encontrou para fornar fend-
menos complexos
possiveis, dentre eles
o universo e sobre- .
tudo a vida (retomo de Medeiros
aqui texto de apre-
sentacdo do grupo
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posicdo na Galeria

da Caixa, Brasflia, 1997, no qual empresto
estes fermos & llya Prigigine).

Maria Beatriz

Séo hoje, e desde 1991, membros ativos
do grupo Alice Stefania Curi, Carla Ro-
cha, e Maria Luiza Fragoso. Temos reali-
zado diferentes atividades (exposicdes,
participacdo em congressos, ...}, Mas so-
bretudo web-didlogos (trialogos: Franca,
Estados Unidos, Brasil) via e mail e ICQ,
e performances em tele-presenca via
Netmeeting. O didlogo se impde
entrecortado, o cofidiano parece arran-
car o outro ao estar com o virtual: coti-
diano arrebatador. Ainda que desejo, ain-
da que prazer, ainda que encontro, @
resposta & campainha que toca é fisica,
imediata, automadtica, e rompe. NGo hé
urgéncia na comunicagdo virtual: ndo
vou embora, ninguém vai, estamos 14 —
aqui- sempre, por ndo estarmos. O tra-
balho do grupo dé-se em meio & sinco-
pes... e grandes encontros.



As pesquisas em performance em tele-pre-
senga exigem maior engajamento devido
ao equipamento envolvido, exigem estar
com, exigem presenca, € presenca por
vezes ardua presenca, devido a diferenca
de fuso hordrio. Ainda assim o cotidiano
grita, espermeia, morre de ciGmes.

A tele-presenca reveia-se presenca, isto
é, quase presenca, quase real, quase
passivel de toque, logo, ainda que o cor-
po informético em si seja uma impossibi-
lidade, ou uma «incompossibilidade», ele
é capaz de quase performance, de co-
municagéo, capaz de quase encontro. No
entanto, este «quase» ndo é particulari-
dade da comunicaggo mediada por
tecnologia, mediada
por linguagem, este
«quase» sempre este-
ve 14. Lyotard acre-
ditava que o encon-
tro era impossivel,
Wittgenstein refere-
se ao que ndo pode
ser dito, ao inarticulado, ao aspecto?.
Este «quasen, este indizivel (Barthes), isto
que deve ser calado (Wittgenstein) é o que
persegue a filosofia e a arte, mas este
perseguir é ciente do inatingivel que sem-
pre esteve |4 fosse na presenca, fosse na
auséncia, fosse na filosofia, fosse na arte;
porque a linguagem articulada, ainda que
af incluamos gestos e gritos, ndo revela.
Ou ainda, na leitura de Freud, Deleuze e
Lyotard falariam da incomensuravel dis-
téncia, criada pela mediacdo, entre o que
é, o outro (sujeito ou objeto), e 0 eu; uma
miséria, uma afetividade intraduzivel, di-
ria Jean La Planche; um resto, diria
Wittgenstein. Enfim, uma fissura presente
tanto na presenca quanto na tele-presen-
¢a; fissura plena de um desejo de preen-
chimento sabido inaccessivel.
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Quanto & tecnologia, digamos & técnica,
ela é o elemento hominizador por excelén-
cia. Leroi-Gouhran, corretamente, néo dis-

tingue a origem do homem, da origem da
técnica, como nos esclarece Bernard Stiégler:

«Leroi-Gourhan punha no coragéo de
suas andlises da hominizag@o os concei-
tos de programa e de processo de
exteriorizacdo que detonam em grande
parte a novo etapa do pensamento
derridiano que expde Da Gramatologia.

Leroi-Gourhan mostrava

- que ¢ impossivel dissociar a
antropogénese da tecnogénese,

- que esta tecnogénese persegue a con-
quista da mobilidade, isto é da vida, por
meios outros que a vida,

- ()

- que a exteriorizagdo técnica do vivente
assina a origem mesmo do homem,

- que o objeto técnico constitui como tal
um suporte de-meméria (e a condicdo
daquilo que Platdo nomeou a
hypomnésia)

-{.p®

Antropogénese e tecnogénese déo-se si-
multaneamente. Quando o homem deixa
sua marca ele procura resistir ao devas-
tar de sua mortalidade (Hannah Arend),
por outro lado, esta marca passa a ser
parte deste(s) homem(s), logo esta marca
passa a ser parte do que o homem com-
preende de si mesmo, do(s) outro(s), par-
te do que ele compreende do mundo, do
qual ele é apenas parte, pois j& impreg-
nado de registros passados. Stiggler os
denomina «lembrancas tercidrias». A cada
marca seu universo se complexifica, sGo
marcas que o homem infringe & matéria,
mas também que ele infringe & si mesmo.
Assim fodo fraco, todo rastro deixado pelo
homem, todas as suas obras sdo implan-
tes, atualizacées do homem como tal.
Esta antrogénese infinita, esta tecnogénese
infinita (insensata apenas se desvinculada
do social}, que procura saciar o inacessi-
vel, também sempre esteve 14. Ela é a pré-



pria busca, intermindvel, de imortalidade
do homem, ela & a busca deste indizivel,
busca de resgate do resto. Talvez seja ela
busca de encontro, encontro consigo
mesmo, sé possivel no encontro com o
outro, o outro mesmo.

Concluindo, esta tecnologia, todas as téc-
nicas, sempre buscaram este inatingivel,
que sempre esteve |6, cuja consciéncia
torna homem, distingue o homem: pro-
messa de encontro, promessa de uma
comunicacdo integral em tempo real.
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SOBRE O SENTIDO
NAS REPRESENTACOES
GRAFICAS INFANTIS

Maria Licia
Batezat Duarte

“...parece cada vez mais dificil conceber
um sistema de imagens ou objetos, cujos
significados possam existir fora da lingua-
gem: perceber o que significa uma subs-
téncia é, fatalmente, recorrer ao recorte
da fingua: sentido s6
existe quando deno-
minado, e o mundo
dos significados ndo
é outro sendo o da
linguagem.”
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Roland Barthes, 1964

Indmeros s@o os trabalhos teéricos que
abordam com indisfarcavel perplexidade
e euforia o cardter criativo, independente
e inovador do desenho de criangas até
cinco, seis anos de idade. E antolégico
na bibliografia da produgdo gréfica in-
fantil, o registro de Luquet (1927) sobre o
desenho de Victor, um garoto belga de
trés anos e meio, que desenhou no ven-
ire do convidado para o jantar em fami-
lia, as batatas que ele havia ingerido e
representou os botdes do sobretudo do
visitante que tanto o haviam impressio-
nado contornando toda a figura, num
resultado de forte apelo visual. Entretan-
to, quase cinqUenta anos mais tarde, jé
na década de setenta, é também de um
autor francés a express@o mais clara de
decepcdo frente a andlise de desenhos de
criangas & em plena fase escolar apds
sete anos de idade. Inconformado com a

mesmice e a estereotipia dos desenhos,
Duborgel (1976) afirma que a criatividade
infantil ndo passa de um mito. Acusa a
escola e o cardter altamente regulador das
regras sociais pela perda da espontanei-
dade inventiva dos primeiros anos da pro-
dugéo gréfica infantil.

O ingresso ao espago piblico e multiplo
da vida escolar parece configurar o mo-
mentfo em que a singularidade sucumbe
as regras de uma convivéncia que se quer
“igualitdria”, mas que por pressupor a su-
jeicGo a uma infinidade de cédigos trans-
porta a produc@o infantil de desenhos
para o lugar impréprio da repeticéo, do
esquema e da estereotipia.

Pretende-se, entdo, retomar a proposta
elaborada por Roland Barthes no inicio
dos anos sessenta e, de modo similar,
aplicar os principios lingiisticos a obje-
tos ndo-linguisticos, a objetos ndo-ver-
bais. Apesar dos riscos, este parece ser o
caminho possivel na busca de um carg-
ter mais cientffico a tantas andlises artisti-
cas ora apaixonadas ora decepcionadas
sobre a produgdo infantil de desenhos.

Trata-se entdo, de buscar no préprio tex-
to de Barthes, “Elementos de Semiologia”
(1964), passo a passo, indicagdes,
paralelismos, referéncias, que possam
permitir uma leitura sistematizada dos
desenhos infantis na idade escolar.

Barthes retne neste fexto quatro grandes
rubricas, de cardter bindrio, oriundas da
Linguistica Estrutural e fundamentais &
proposta de andlise sistematizada das lin-
guagens ndo-verbais: Lingua e Fala, Sig-
nificado e Significante, Sintagma e Siste-
ma, Denotagdo e Conotacdo. O mesmo
caminho serd percorrido esbelecendo os
paralelos  possiveis com @
“linguagem”grdfica infantil.



Buscando estabelecer as diferencas entre
a lingua e a fala, Barthes ofirma que «
lingua “é a linguagem menos a fala”
(1964, p.17-8), é “essencialmente um
contrato coletivo ao qual temos de sub-
meter-nos em bloco se quisermos comu-
nicar”. E um produto social que sé po-
demos manejar depois de aprender suas
regras. Trata-se de “um sistema de valo-
res contratuais (em parte arbitrdrios, ou
para ser mais exato, imotivados) que re-
siste &s modificacdes do individuo sozi-
nho e que, consequentemente, é uma ins-
tituicGo social.”

Diferente do cardter necessariamente plu-
ral da lingua, a fala é um ato individual
de selegdo e atualizagéo da lingua no dis-
curso dos sujeitos. E uma combinatéria
que apesar de corresponder a um ato in-
dividual ndo é uma criacéo pura.

Verificando que os fatos da fala prece-
dem historicamente os fatos da lingua e
que é a fala que faz a lingua evoluir,
Barthes entretanto compreende e esclare-
ce que “sé ha ciéncia na lingua”, isto &,
s é possivel analisar cientificamente um
sistema constituido, a partir de seus cédi-
gos, regras e generalizaces.

Henri Wallon e Rudolf Armnheim, analisan-
do desenhos infantis usam o denomina-
céo “esquema” para dizer de representa-
cBes graficas repetitivas. Aquilo que se
questiona aqui, é se estes esquemas grd-
ficos repetitivos e reproduzidos por todas
as criangas em vérias partes do mundo,
ndo comporiam um sistema, uma espé-
cie de lingua gréfica, que possui regras,
que é aprendida e ensinada, e que, ape-
sar de um ndmero limitado de unidades
{lexias) produz uma escritura prépria com
caracterfsticas generalizantes no &mbito
da sintaxe, do seméntica e da
materialidade visual.

Neste caso, aquilo que Bruno Duborgel
denomina auséncia de criatividade seria
na verdade a submissGo da crianca &
crenga que, no mundo social (escolar)
pleno de regras haveria também regras
especfficas para dizer, desenhando, os ob-
jetos de seu cotidiano. Na primeira série
escolar, a mesma crianca que aos quatro
anos de idade rabiscava satisfeita e no-
meava com liberdade os seus rabiscos de
acordo com sua vontade, néo raro per-
gunta ao professor: - Tia como se dese-
nha uma magé 2 ; - Tia, me ensina a
desenhar um cachorro 2 Como se, tal
como a palavra, o desenho implicasse
uma férmula exata de comunicacdo. A
pergunta “- Como se desenha uma maca
2" parece muito si-
milar & pergunta -
Como se escreve a
palavra aluno 27,
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Se a linguagem ver-
bal é composta por
palavras com uma
determinada escritura e um determinado
som, a lingua(gem) grdfica infantil seria
composta por esquemas grdficos em parte
arbitrarios mas, diferentfemente da palavra,
motivados, guardando similaridade, ana-
logia, com o objeto real de referéncic. E,
mais do isso, os esquemas grdficos infantis
guardariam uma correspondéncia de sen-
tido & palavra, ao verbo. Tal como a pala-
vra ARVORE, o esquema seria o paradigma
representacional de todos os tipos de Grvo-
res cujo significado mais preciso sé seria
apreendido no contexto seméntico da frase
ou do desenho como um todo.

Desse modo, os esquemas represen-
tacionais seriam as unidades da
lingua(gem) gréfica infantil assim como
a palavra é a unidade da lingua falado e
escrita. A fala, o ato comunicacional par-
ticular, individual, seria estobelecido pela
selecto e organizacéo das unidades grd-
ficas no desenho.



A aceitacéo desse fato implica considerar
que a crianga ao ingressar na escola abre
méo, abdica, do desenho mais criativo e
espontdneo, abre méo do seu
egocentrismo ( da fala para si mesmo)
em fung@o de um desejo comunicacional.
Se a comunicagéo requer o uso de cédi-
gos comuns e inteligiveis a um determi-
nado grupo social, ao reproduzir esque-
mas gréficos de uso comum a crianga
pretende comunicar rapidamente a sua
intenc@o, tornar clara a sua fala, evitan-
do possiveis erros ou rufdos na mensa-
gem visual que construiu.

Se com trés anos de idade ndo raro a
crianga fica contrariada e indignada ao
perceber que o adul-
to “erroneamente”
n&o atribui a sua re-
presentacdo grdfica
o) equivalente
lingUistico pretendi-
do, confundindo por
exemplo, menina
com mamde, aos sefe anos compreende
que as regras sGo anteriores a sua vonta-
de e trata de submeter-se a elas para ser
mais facilmente integrada e aceita no seu
meio social.
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Considera-se que nessa faixa etdria o
desenho & utilizado como um recurso a
mais (mais decorativo) de comunicagdo.
Com ele a crianca estaria buscando mais
uma lingua(gem) comunicativa do que
uma fala pessoal. Alingua, como jé dis-
sera Barthes, é “essencialmente um con-
trato coletivo ao qual temos de submeter-
nos em bloco se quisermos comunicar”.

Usando como exemplos o que denomina
“lingua da Moda” e “Lingua Alimentar”,
Barthes defende a existéncia de linguas
ou sistemas comunicacionais ngo-

linguisticos, apesar de suas propriedades:

serem sustentadas pela fala lingiistica
(p.34). Verifica nesses sistemas um tercei-

ro elemento, complementar ao par Lin-
gua/Fala, que denomina matéria ou subs-
téncia. Este elemento, “pré-significante”,
seria o suporte necessario da significa-
¢Go. Assim, os sistemas ndo-linguisticos
opresentariam trés planos: o plano da
matéria, o plano da lingua e o plano do
uso (1964, p.35).

No desenho infantil, como na “Lingua da
Moda”, exemplo fornecido por Barthes e
posteriormente desenvolvido por ele em
“Q sistema da moda” {1967), a “maté-
ria” seria responsdvel pelas variantes mais
propriamente pertinentes & lingua(gem)
em questdo. Isto &, é a visualidade do
objeto e sua configuragéo formal (maté-
ria) que caracterizaria mais fortemente o
objeto lingUistico. No desenho infantil,
propriedades como cor, tamanho, dispo-
sigdo espacial, projetam variéveis na lei-
tura (verbal} do objeto. Exatamente por
verificar uma certa indissociabilidade en-
tre a forma visual e a palavra, quando
estuda a moda Barthes escolhe trabalhar
com a moda escrita. Da mesma maneira,
no caso do desenho infantil, a presenca
da palavra cinde que de modo
subjacente, provocard rumos especiais e
especificos de leitura.

Até aqui importa salientar, que no caso
dos desenhos infantis, o uso constante e
repetitivo de esquemas gréficos extrema-
mente similares em espagos geogrdficos
dos mais diversos e em tempos histéricos
que requerem uma pesquisa especial para
serem determinados, permite indicar a
existéncias de um conjunto de “cédigos”
ou unidades gréficas que independem de
nacionalidades e ultrapassam caracters-
ticas culturais de grupos especificos.

Na segunda parte de “Elementos de
Semiologia”, denominada Significado e
Significante, Barthes apresenta o concei-



" fo de signo e seus elementos, e anuncia
aproximacdes e distanciamentos entre a
sistematizagdo da linguagem oral e a sis-
tematiza¢do de outras linguagens.

Significante e Significado é a denomina-
6o atribuida por Saussure aos dois relata
do signo. No signo o relata Significante,
o “espécie ingerida pelos sentidos” é
imotivado e exato e constitui o “plano de
expressdo”, o relata Significado, a “coisa
que vem ao pensamento” implica a atua-
lizacGo de uma idéia, de um sentido, e
constitui o “plano do confeddo” . Barthes
esclarece que o significado, no signo, é
“esse algo que quem emprega o signo
entende por ele” (1964, p.46). Relembra
aimagem criada por Saussure para expli-
car o signo verbal: “Saussure imagina que,
na origem (de todo teérica) do sentido,
as idéias e os sons formavam duas mas-
sas flutuantes, l&beis, continuas e parale-
las, de substéncias; o sentido intervém
quando recorta ao mesmo tempo, de uma
sé vez, estas duas massas;: os signos (as-
sim produzidos) sdo, pois, articuli; entre
esfes dois caos, o senfido é entdo uma
ordem, mas essa ordem é essencialmen-
fe divisdo: a lingua é um objefo inferme-
didrio enfre o som e o pensamenfo: con-
siste em unir um e outro, decompondo-os
simultaneamente” (1964, p.58)

Barthes propde o termo isologia para no-
mear o fendmeno pelo qual, na linguo,
significante e significado permanecem
colados, indissocidveis. Reconhece que os
outros sistemas de linguagem s&o siste-
mas n&o isoldgicos, que requerem e sdo
sustentados por meio de relacdes com a
linguagem verbal e, portanto, reconduzem
a classificacdo semantica da prépria lin-
gua e ndo do sistema observado. Trata-
se, entdo, de sistemas metalingufsticos.

A representacio grafica proposta por
Hielmslev parece tornar clara essa
scbreposicaio a parir da necessdria relacéo

(R ) entre o plano de expresséo ( E ) ou
significante e o plano de conteddo (C) ou
significado, apresentando as metalinguagens
ou sistemas obtidos: E R (ERC). Isto &, um
novo plano de expressdo (significante) E, em
andlise passaria a constituir com o signo
lingiistico ERC uma nova R (relag@o). Pare-
ce ser este o destino de todas as demais
lingualgens), subordinarem-se de algum
modo & linguagem verbal. Acredita-se que
os esquemas gréficos infantis por somarem
um acervo de imagens bastante recorrentes
e reconheciveis sejam mais facilmente
analiséveis o partir das premissas propostas
por esse autor.

Barthes assevera também: “Em Semiologia,
em que vamos fra-
tar de sistemas mis-
fos que envolvem
diferentes matérias
(som e imagem,

Batezat Duarte
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dos os signos, en-
quanto transportados por uma nica e mes-
ma matéria, sob o conceifo de signo fipico:
o signo verbal, o signo gréfico, o signo
icénico, o signo gestual formariam, cada
um deles, um signo tipico.” (1964, p.50)

Maria Licio

Os esquemas gréficos infantis sGo dese-
nhos que aceitam e reproduzem os limi-
tes da linguagem verbal, desenhos, por-
tanto, que diferem profundamente das
intencdes da producdo do adulto em arfe.
Na arte, o adulto busca exatamente trans-
cender, escamotear os limites da linguo-
gem verbal através da “fala” artistica
pléstico-visual. Se, na produgdo artistica
do adulto o discurso construfdo é “um
fazer que enquanto faz inventa o por fa-
zer e o como fazer” (Pareyson, 1984. p.
17), isto é, é uma fala construida no mo-
mento de sua articulacéo, a producdo
infantil de desenhos nos primeiros anos
da vida escolar parece ser muite mais
uma fala previamente anunciada (Vou



desenhar um barco 1), um discurso ver-
bal reproduzido no desenho através de
esquemas graficos fixos aprendidos.

No terceiro capftulo de “Elementos de
Semiologia”, Barthes trata dos dois planos
de atuag@o da unidade da iingua: o pri-
meiro enquanto componente de um “enca-
deamento” comunicativo (sintagma) e o
segundo enquanto elemento propiciador
de “associagdes substitutivas” (paradigma).
“Q primeiro plano (...) é uma combinagéo
de signos, que fem por suporte a extensdo;
na linguagem articulada, essa extenséo é
linear e irreversivel (é
a cadeia falada):
d A cada termo tira aqui
o ANPAP seu valor da oposigdo
ao que precede e ao
260 que segue; na cadeia

de palavras, os ter-

mos estdo realmente
unidos in praesentia; a atividade analitica
que se aplica ao sinfagma é o recorte. O
segundo plano é o das associages (...) as
unidades que tem entre si algo de comum
associam-se na memdria e assim formam
grupos em que reinam diversas relacées’
cada grupo forma uma série mnemadnica
virtual; em cada série, ao contrdrio do que
se passa no nivel do sinfagma, os fermos
estdo unidos in absentia; a atividade anali-
tica que se aplica ds associagdes é a classi-
ficaggo.” (p.63/4)
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Apds apresentar dados histéricos da cons-
trucGo desses conceitos em vdrios pesqui-
sadores, Barthes esboca uma proposta de
substituir o termo paradigma pelo termo
sistema ou “plano sistemético”, entretan-
to no decorrer de seu préprio estudo o
termo que se mantém em definitivo é “pla-
no paradigmdtico”. Estabelece com base
em Jakobson uma relacdo entre metéfora
e ordem paradigmdtica e metonimia e

ordem sintagmdtica, recordando que ndo
se trata do uso exclusivo de um ou outro
recurso, mas do dominio de um sobre o
outro. Deste modo, o surrealismo, seria
um exemplo de discurso fortemente meta-
férico ou paradigmdtico e a linearidade
das epopéias herdicas um exemplo de
discurso mais enfaticamente metonimico
ou sinfagmdtico.

Se, na lingua(gem) verbal essas questées
sdo cada vez mais probleméticas na exa-
ta proporgdo da rigueza e complexidade
da lingua em andlise, na lingua(gem)
proposta aqui e composta pelos signos
icbnicos infantis, o limite de suas unida-
des e o seu cardter puramente grdfico
parecem, de cerfo modo, facilitar a tare-
fa. Pelo seu histérico de saturagéo e qua-
se estereotipia, a leitura dos esquemas
grdficos infantis é simples e direta. O sig-
no icénico pode significar todos os tipos
de 4rvores e todas as 4rvores do mundo
quando de sua grafia seca, e a intencdo
da crianca que a desenha parece ser esta
mesma, dizer de uma drvore qualquer, de
qualquertipo, e de qualquer parte. A par-
ticularidade do sentido surge pela satu-
ragdo da sua grafia, as magéds desenha-
das na macieira, por exemplo, e neste
caso o signo ndo é mais “drvore” mas
“macieira” e o jogo paradigmdtico estd
rompido, ou reduzido. Por outro lado, é
possivel surgir no desenho a frase gréfi-
ca “Esta sou et no quintal de minha casa”
e nesse caso a drvore representada ga-
nha especificidade pelo seu lugar
sinftagmdtico no desenho construido.

Entretanto, antes mesmo de empreender
a andlise de recorte {sintagmética) e de
classificag@o (paradigmdtica) proposta por
Barthes, parece possivel anunciar dois
extremos da lingua(gem) iconica infantil:
a dureza esvaziada, estereotipada, da re-
presentagdo do sol com raios que partem
de um circulo com olhos, nariz e boca; e
a representagdo da figura humana cujo



nGmero infinito de varidveis pelas dimen-
sdes, modelagens e vestudrios que a com-
pde tornam sua andlise t&o complexa
quanto falvez a andlise de uma imagem
de moda empreendida por Barthes.

v

Na quarta e dltima parte de “Elementos
de Semiologia”, Barthes apresenta o que
poderiamos denominar dois modos de sa-
turacdo do signo: a conotagdo e a
metalinguagem. Trata-se entdo, de dois
sistemas de significac@o imbricados um no
outro. O que diferencia a conotacdo da
metalinguagem é “o ponto de insercéio de
um sistema no outro”(p.95) No primeiro
caso, o primeiro sistema torna-se o plano
de expresséo ou significante do segundo,
entd@o ERC = E ou (ERC)RC. QOu ainda:
Signo(Se/So) + So. Barthes cita Hielmslev
para denominar o primeiro plano (ERC)
de plano de denotagéo, e o segundo, por
extens@o, o C de (ERC) R C, de plano de
conotagdo. Isto é, um sistema de signifi-
cagdo pleno passa a constituir o primeiro
plano de um novo sistema, passa ser o
seu plano de express@o ou, nesse caso, o
seu “plano de denotacdo”, aquele que
possibilita a conotagéo no novo sistema.
Barthes cita a producéo literdria como
exemplo de sistema conotado.

Na metalinguagem, “os significados de
um segundo sistema s&o constituidos pe-
los signos do primeiro.”  Isto &, o pla-
no de contetdo é fornecido pelo
imbricamento de um sistema de significa-
¢do pleno, um signo, que completa o novo
sistema de significagdo. Entdo: C=(ERC)
ou ER(ERC); ou ainda Se '+ Signo {Se/
So). Barthes retoma Hielmslev para lem-
brar que uma metalinguagem é “uma
operacdo” e que uma operacdo (de sig-
nificagdo) “é uma descrigéio fundada num
principio emplrico, vale dizer, ndo con-
traditério (coerente), exaustivo e simples”.
Assim, pela metalinguagem uma lingua-

gem primeira ou sistema (novo) estudado
é significado.

No caso dos esquemas gréficos dos de-
senhos infantis, o primeiro elemento do
sistema, o significante ou plano de ex-
pressdo é dado pelo préprio desenho,
pelo esquema gréfico. O segundo ele-
mento do sistema, o significado ou plano
de conteddo é dado pelo signo verbal im-
bricado. Trata-se entdo de um sistema
metalingufstico cuja operacéo de signifi-
cagdo parece ser coerente e simples.

Considera-se ainda que, apesar de qual-
quer sofisticacéo de leitura posterior, essa
deve ser uma operacdo executada “natu-
ralmente” pelas cri-
angas no ato mes-
mo de realizacdo de
seus desenhos, fren-
te @ uma circulari-
dade de informa-
¢des (apoiadas no
que se poderia de-
nominar “senso comum”) que perpassa
inicialmente os membros de suas familias
e as comunidades escolares, e configura
o "hébito” da “raduc@o” do desenho pela
palavra que o “identifica”. Estaria assim
configurado um processo metalinguistico
de inter-semiose, um imbricamento de
semiose visual e semiose verbal.

Maria Licia
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Entende-se que, uma vez comprovada e
assimilada a ligag@o insolGvel entre o es-
quema grdfico e o signo lingUfstico na
significagéo dos desenhos, tanto no nivel
da produgde quanto no nivel da fruicéo,
estarfamos frente a um processo
metalinguistico no qual ndo hé uma nova
lingua mas uma lingua(gem) visual as-
sociada & linguagem verbal. Ressalte-se
que nesta metalinguagem gréfica, forma
e substancia do plano de expresséo séo
internacionalmente idénticos, ainda que
no plano de expresséo do signo verbal
que compde o seu segundo termo a for-



ma (acUstica, grafica) mude conforme a
Iingua falada pela crianca que a produz.

Estaria o signo icénico infantil saturado por
algum viés ideolégico ¢ Na pergunta ain-
da sem resposta algumas observagdes jg
podem ser anunciadas: o esquema grdfi-
co reduz e iguala todas as casas, todos os

sbic todas as drvores

SIS, IS LS LIVRNTS,

todas as montanhas, todos os mares.

odog og pr‘m:nrnc,

Para além da criatividade infantil, o que
esté em jogo é o sentido dessa grafia,
dessa escritura, o seu “vaior de equiva-
léncia” (Barthes: 1957,p. 133) A casa
de telhado trapezéide e paredes retangu-
lares seria a representacdo universal e
“igualitéria” de toda
e qualquer moradia
umanda, ou seria
apenas o registro
vazio de um ato
repetitivo e automd-
tico da “hora do de-
senho” na escola?

X Encontro Nacional
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Aresposta a essas perguntas conferem ou
néio um sentido didético-pedagédgico ao
desenho escolar: ele pode significar a uti-
lizagdo de uma metalinguagem plena de
significados, de compreensées, aprendi-
zagens, ou o ato repetitivo e vazio de ocu-
pagdo de um tempo escolar que sobrou,
que ndo importa, que pode ser gasto (ou
preenchido) com qualquer insignificancia.
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AMPLIACOES
ICONICAS
RESSEMANTIZAQ()ES

Romanita
Disconzi

Este texto é uma reflexd@o tedrica inicial de
UMa PesquIsa em Processo, onde apenas uma
pequena parte dos trabalhos esté realizada.

£ uma pesquisa de pintura que se propde a
pensar a imagem em suas relagdes de signifi-
cado, instituido por operacdes de ampliacées
metonimicas ou de confexto de insergio.

No presente texto estaremos procedendo
as reflexdes suscitadas pelos seguintes tra-
balhos de pintura:

Madonna X Madona:

Madonna = a cantora americana
Madona = A Virgem Maria , mée de Jesus.

E o primeiro icone trabalhado na pesqui-
sa, que deverd incluir duas séries de
{cones, retirados de uma pintura prévia,
Dick Tracy & Madonna, cujo titulo e al-
gumas imagens sdo alusivos ao filme de
Warren Beaty , Dick Trocy. Esta Pintura
com 1,45 x 1,20 m. é realizada com o
método Pintura Pés TV, elaberado em
pesquisas anferiores ( Pintura Pos TV e
Abstrato Pés TV) e se constitui de duas
efigies ou rostos ( TV icones) de Dick Tracy,
Warren Beaty e Madonna. { a cantora
aparece em uma cena  numa posigdo
que evoca uma Madona bizantina), um
conjunto de signos de trénsito e outros
elementos , reunidos de forma aleatéria
e como em PPTV criam possibilidades de
leituras polissémicas por suas relacdes de

contiglidade ou de contfexto de origem,
cfe. J& examinado nas pesquisas citadas.

As técnicas em acrilico e éleo sdo utiliza-
das como recursos para ajudar na
ressemantizacGo das imagens. Estéo
sendo feitas duas versdes, onde a ima-
gem da cantora no filme , com
intermediacéo da fotografia é transferida
para uma fela com o método
PPTV.posteriormente pintada sobre voile
plastificado, em proporcéo duplicada e
numa segunda versdo em dleo sobre tela
nas proporcdes originais.

Nas duas versdes se prefende ressemantizar
as imagens fransportando-as para o con-
texto de significado
religioso, recupe-
rando-se a imagem
verdadeira que o si-
mulacro da canto-
ra subverteu.
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Na imagem do fil-
me Madonna aparece numa posicdo cla-
ramente inspirada nas Virgens Bizantinas,
a pescogo erefo, a cabeca meio inclnada,
os olhos semi-cerrados. O contexto en-
tretanto é de uma sombra sedutora... Nas
pinturas sGo feitas alteracdes de contexto
e de tratamento da figura que tem sua
leitura semantica alterada.

Na construcdo de sua imagem- simula-
cro a cantora Madonna brinca perversa-
mente com os referenciais que utiliza a
homonimia(de Maria, Mée de JesUs) e a
imitacd@o (nGo mimésis) do imagem de
Marylin Monroe. Estes elementos forne-
ceram algumas chaves para as operacdes
de ressemantizacéo.

Embora o objeto principal seja o rosto
humano, enfenda-se imagem como qual-
quer imagem que represente alguma
coisa(icone no sentido peirciano), acres-
cida de seu valor seméntico, isto é, ndo



apenas como signo, mas carregando um
significado manifesto, que alguns auto-
res chamam de valor simbélico, como
Umberto Eco ao definir as diferencas na
distingdo da percepgdo de uma substan-
cia enquanto forma apenas ou enquanto
forma que para ser identificada  deva
ser interpretada como forma de uma
expressdo.(Eco,1998).

Na fundamentagdo teérica da maior par-
te desta pesquisa tem sido capital o livro
<je Marie-Jose Mondzain- Image, Icéne,
Economie, onde encontro muitos pontos
de pensamento em comum, que ajudam a
elucidar e, principalmente, a formular com
maior pertinéncia os conceitos envolvidos.

As pinturas realiza-
as atuam como
da ANPAP detonadores e ao
mesmo fempo
264 proporcionadores
também das refle-
xdes que incluem o
pensamento ontolégico sobre a
mimésis, as reiogéqs entre imagem e
imagem, como no lcone Bizantino, a
natureza da imagem no mundo atual,
onde hd uma inflagéo icénica e a tela
(TV) se torna o lugar da manifestagdo
do simulacro do verdadeiro.

X Encontro Nacional

A reflexdo sobre a imagem verdadeira, que
estd no dmago das questdes sobre o icone
Bizantino e nas discussdes entre
iconoclastas e iconéfilos, € ao mesmo tem-
po fascinante e surpreendentemente atu-
al, tornando-se extraordinariamente
instigante e desveladora & medida em que
prossigo nas pesquisas, fanto pictéricas
quanto bibliogréficas.

O trajeto tedrico tem me obrigado a in-
cursdes fecundas no Gmbito da filosofia e
até da teologia cristd, refazendo, com
Marie-Jose Midzain, o percurso que ela-
bora o pensamento icénico desde Platéo.

O conceito de imagem transcrito do reino
sensivel ao intelectual é um longo proces-
so, desde o interior do pensamento
helenistico e proto-cristdo a S. Paulo e S.
Jodo Damasceno (imagem a nivel teclogal).

Neste trajeto se legitima a dimensdo da
participacdo espiritual do mundo sensi-
vel ao mundo inteligivel.

Se no Génesis aprendemos que Deus criou
o homem & sua imagem e semelhanca,
seria licito nos questionarmos de uma
parte, quanto & similitude da criatura, e
de outra parte, invocando a expressdo
pauliniana do Filho imagem do Pai—em
que sentido nos parecemos ao Criador?

A identidade essencial, portanto a
consubstancialidade da imagem e do
modelo, questdo chave nas discussées
sobre imagem-icone, é respondida por
Nicéphoro { bastante citado por
Mondzain), ndo perguntando sobre a
natureza da esséncia divina, mas sobre
aquilo em que a esséncia de nossa natu-
reza tende & sua natureza imaginal,
o que a faz participar da imagem natu-
ral. A similitude estd em Deus. Ele é o
mesmo, sem relacdo. A origem da ima-
gem é divina, porque a imagem origing-
ria é divina. A imagem de Deus suprema
e invisivel € modelo de toda imagem. A
imagem estd no principio, onde estd o
Verbo, que é imagem de Deus. No pen-
samento icénico= a Pai, a Imagem, a Voz.

Tanto no nivel da imagem natural como da
artificial, a imagem  é sustentada por um
pensamento de sentido, ndo de signo. O
produto principal da relagdo consubstancial
faz para sempre da imagem uma figura de
sentido. N&o é apenas um signo referencial,
apartado de significagdo. E o que a Igreja
chama de simbolo.

Portanto a relagdo Pai-Filho € uma iden-
tidade essencial. O Pai é Pai em relagé@o



ao Filho e o Filho é Filho em relacéo ao
Pai. Assim diz S. Jodo Damasceno:

“Porque nomes desta natureza ndo de-
signam a esséncia mas a relagéo reci-
proca e o modo de existéncia.”

No fcone religioso a imagem pode ser,

em um caso presenga e noutro abséncia,
portanto a significacdo no lcone, feito &
imagem da imagem ndo se inscreve no
espaco da comparagdo mas encarna
aquilo que falta, que foi esvaziado.

O olhar imaginal remete sempre neces-
sariamente a uma problemdtica do reti-
rado, do oculto, ndo manifesto e portan-
to & vacuidade.

S. Paulo fala do enigma especular. Um
enigma é uma palavra com sentido en-
coberto, manifestac@o cifrada, que susci-
ta o desejo da descoberta, sendo até 14
um puro mistério.

Refletindo sobre o rosto das imagens religi-
osas O. Clement (citado por Mondzain),
observa que o rosto cristdo olha e acolhe,
seu siléncio nutre a promessa de uma pala-
vra, enquanto o ndo-rosto budista, os olhos
fechados, se recolhe sobre o siléncio.

Asaga daimagem é na verdade uma saga
da prépria Encarnagéo. Cristo reconcilia
a imagem humana e a imagem natural
{divina,essencial). Aceitando o sacrificio da
Encarnacdo Ele anula o disténcia entre a
imagem e o modelo e ressuscitando incor-
pora a imagem carnal com a qual Ele acei-
tou se identificar por uns tempos.

Encontro nessas consideragdes muitos
aspectos que penso possam igualmente
se aplicar &s imagens com as quais me
ocupo. Se g proibicdo das imagens sa-
gradas no contexto iconoclasta era
alegadamente devido ao fato de ser aque-
le povo considerado como de fendéncia

idélatra, me ocorre que as imagens na
contemporaneidade suscitam uma gran-
de veneracdo ,sendo cultuadas pelos ad-
miradores das Pop Stars, idolos do espor-
te, apresentadores da TV , personalida-
des da midia, etc... Esta seria portanto
uma tendéncia num mundo dominado
pela visualidade. Ou como diria Lacan,
uma pulso escépica.

Nas imagens que represento, o rosto hu-
mano, a cara da TV ou icone
televisivo,poderia ser considerado como
tendo fungéo andloga ao fcone religioso,
mantendo-se cada qual no seu devido
contexto quanto aos aspectos perceptivos
ou psicolégicos.

Esta pesquisa tem
me permitido estas
e outras interroga-
¢bes sobre a natu-
reza da imagem no
mundo  atual,
submerso pelas téc-
nicas da visualizacGo. Aqui a imagem néo
se deixa capturar jamais. Hd nela uma
certa incircunscribilidade. O que religio-
samente a Igreja classifica de invisivel é
sem dlvida esta resisténcia enigmdtica da
imagem & toda e qualquer prisgo.
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No mundo da inflacéo desenfreada de
imagens a fela (TV, cinema) se fornou o
lugar do simulacro, que foz extasiar com
a semelhanca e a simulacdo. Pela
tecnlogia mais e mais sofisticada é criada
uma perfeita inteligibilidade, que cria e
reproduz em estonteante definicéo do
modelo,uma iconicidade perfeita. H& um
adequacéo do olhar, criando uma em-
briaguez triunfante, onde o desejo de
mostrar se antecipa co desejo de ver.

Estas questées estGo & espera de maior
aprofundamento & medida que a pesqui-
sa for prosseguindo.



Por outro lado, e apesar de todo o fascinio
desta via, devo dizer que ndo pretendo
transformar minhas pinturas em imagens
sagradas, mas apenas traté-las e estudd-
las enquanto , cfe. Peirce, hipoicones, (que
Eco prefere chamar pinturas), ou seja ima-
gem pictérica representacional.

Hé alguns elementos no texto de Eco,
Reflections a propos du débat sur
Iiconisme, (publicado na revista VISIO,
Revue de I"Association Internationale de
Sémiotique Visuelle, Vol. 3, numero 1,
abril/98),que me interessam.

Eco observa algumas instdncias no fend-
meno icdnico, enire as quais a natureza dos
signos ditos icénicos,
ou aqueles que Peirce

X Encontro Nacional que
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Barthes j& ofirmava
que a linguagem vi-
sual é sem cédigos,
e Eco considera esta
enunciacdo como uma raneira de suge-
rir que a semidtica considera as imagens
por elas mesmas, como as vemos e pro-
cura as regras retéricas ou a definicdo de
suas relacdes com a informacéo verbal,
para compensar a plurisemiose desta lin-
guagem que ndo precisa os seus sentidos.

O processo de semiose ilimitado, para Peirce
¢ privilegiado na mulliplicagdo de inlerpre-
tacdes no seio da comunidade cultural.

Por isso o iconismo baseado apenas na
noc¢do de semelhanga pode ser conside-
rado ingénuo. O iconismo enquanto
momento perceptivo ndo deve ser con-
fundido com os hipoicones. O que me
interessa é sobretudo que Peirce ndo
nega o componente simbdlico (conven-
cional} do hipoicone. A caracterfstica sim-
bélica em Peirce seria uma relacéo de
terceiridade.

A semelhanca formal tem uma iconicidade
primdria, que pode ser representada com
maior ou menor precisdo de acordo com
o que Eco chama de limiar de defini¢do.
Este conceito deverd ser melhor estudado
na parte concernente as Ampliagées
Icbnicas, que justamente propée ir até este
limiar de definicéo, onde o detalhe am-
pliado perderia sua referencialidade
iconica. A percepgdo precisa ter o sufici-
ente, isto é @ imagem precisa dar um
minimo para que a percepg¢do ocorra.

Nesse sentido Eco reconhece, ainda, o que
chama de stimuli substituti , como sendo
elementos iconicamente evocativos, que em-
bora sem semelhanca formal, subrogam os
verdadeiros estimulos , considerando a ima-
gem percebida como uma boa aproxima-
¢do. Ha por certo uma imprecisdo destas
descrigdes, é sempre de uma certa manei-
ra. Como os sons imitados por um apito
fazem reagir os pdssaros.

Esta pesquisa estd no seu inicio, portanto
devo considerar estas reflexdes como ini-
ciais e indicativas apenas de um processo
e de algumas diregées a serem seguidas.
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Das muitas leituras que podemos fazer das
artes da performance, uma possivel é a de
que a interacéo com elementos tecnolégicos
como o video e o computador introduziram
um tipo de performance que ocorre numa
comunhdo entre o técnico e o biolégico,
introduzindo af uma outra decorréncia ca-
bivel : performances biocibernéticas.

Ne recente (e segundo) filme dos jovens
irm&os Larry ¢ Andy Wachowski, Matrix,
pudemos ver a construcdo de um
ciberespaco dominante numa conseqiién-
cia imagindvel, quando se fala da rela-
¢6o homem-méquina.

L& temos uma imagem apocaliptica dessa
relagdio vista sob a ética do critico, ou uma
imagem da possivel solugdo para nossos
problemas biolégicos sob outra visdo, a
do integrado, se aplicarmos o pensamen-
to de Umberto Eco. Falo independentemen-
te da questdo revoluciondria que o filme

apresenta sobre o modo de construgéo da
imagem, onde Matrix representa um novo
marco no cinema , por transportar o tem-
po ‘bidimensional” da histéria em quadri-
nhos para um tempo “tridimensional” no
filme, com brithantismo de técnica.

No amélgama mental do ciberespaco de
Matrix, onde o ser humano se encontra
aprisionado, poucos s@o os interessados
numa mudanga de estado de conscién-
cia. A pseudo-consciéncia simbiética com
a mdquina é mais conveniente e
acalentadora. Um personagem pergunia
enquanto come: “Como a méquina pode
saber se é esse mesmo o gosto de fran-
go? Aprendemos a gostar desse sabor
como sendo do frango mas pode ser gosto
de qualquer outra coisal”

No filme, o fantasma da vulnerabilidade
da espécie ronda  as mentes de modo
ameno. Os par@metros entre vida e mor-
te, dor e alegria, felicidade e infelicidade,
seguranga e perigo sdo diminuidos por
conta da inclusdo de dados que ameni-
zam esses limites, como a insersdo de pixels
que os programas fazem para melhorar
uma imagem no computador.

O corpo, na sua obsolescéncia real é
um “hospedeiro” do cérebro e da mente,
que apenas evolui no mundo virtual da
Matrix. Uma obsolescéncia relativa , j¢
|
que a mente ndo existe independente dele.

Assim, aquela simbiose possivel entre ho-
mem e mdéquina se mostra incompleta,
inexistente ou hd uma pseudo-simbiose devi-
do a suplantacdo do homem pela méquina.

Mas serd esse um caminho possivel para
a humanidade?

Uma das mais intrigantes figuras no meio
das artes que integram tecnologias avan-
¢adas é o australiano Stelarc. Oriundo das
arfes performdticas, provavelmente pode ser



o nosso farol numa perspectiva possivel da
transformac&o do modo como o homem
vem se relacionando com as tecnologias.

Stelarc prega a obsolescéncia do corpoea
necessidade de que se crie outros artificios
capazes de ampliar a sua durabilidade pela
substituicGo ou agregacdo protética de pe-
gas corpéreas, de melhoria das inferfaces
permitindo uma afividade corporal extra-ter-
restre. Declara o corpo (Psicocorpo), como
ultrapassado, ineficaz para as novas neces-
sidades e possibilidades tecnolégicas, deven-
do ser substituido pelo “Cibercorpo(...) um
sistema estendido — nGo para meromente
susfentar um eu, mas para intensificar as
operagbes e iniciar sistemas inteligentes al-
ternados” (Stelarc opus cit :59). Entretanto,
nas suas performances “O Corpo Amplifica-
do e Terceira Mao"” o sistema eletrdnico-
digital se apropria de condi¢des musculares
, cerebrais e tdteis para acontecer. A origem
dos acontecimentos nas suas performances
é tanto fisiolégica quanto maquinal.

Nos palavras de Stelarc “o corpo plugado
em uma mdquina de rede precisa ser
pacificado. Na verdade, para funcionar
no futuro e para atingir verdadeiramente
uma simbiose hibrida, o corpo precisard
ser cada vez mais anestesiado”(Stelarc
in Domingues, 1997:58).

Mas haveria mesmo essa necessidade de
alteragéo da nossa espécie de que fala
Stelarc, da criando quase ciborgs? E mes-
mo esse um caminho necessdrio para o
humanidade e para a arte?

£ preciso perceber que as tecnologias jun-
tamente com todo o resto dos artificios
de que se utiliza o homem para atuar no
mundo sdo o que resulfa no que é o ser
humano hoje. “Somos todos naturais e
artificiais ao mesmo tempo. E uma boba-
gem a discuss@o sobre as tecnologios.
Tudo o que o homem pde a mdo é um
arificio”. Tecnologia é insepardvel de cul-

tura que é insepardvel do ser biolégico.
Todos sdo fatores de um mesmo
ecossistema, com modos sempre simila-
res de auto-organizacéo e submissGo ds
leis de luta pela permanéncia.

Somos seres tecnologizados. O ser
tecnolégico, facilita suas acdes no mundo
através de langar méo da tecnologia, natu-
ralmente. Opera os signos da sua natureza
como opera os signos da cultura fecnolégica
: em acordo com as capacidades intrinse-
cas e especiais do seu préprio ser. Néo hd
uma luta dicotémica enire essas partes, por-
que ndo hé partes, e sim uma conjungdo
de eventos, um sinergismo.

E, como diria
Couchot, a associ-
acdo do homem e
da méquina leva @
uma realizagéo su-
perior, “a um pro-
longamento da nos-
sa humanidade”?.
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Bem, podemos elocubrar, quanto &s res-
postas, o tempo se encarrega de dar. Por
hora, podemos apenas tragar um provével
trajeto dos eventos j& acontecidos. E o que
faco aqui. E a fatia da arte que escolhi para
falar é aquela conhecida como arte da
performance, ou simplesmente,
performance. Embora meu interesse espe-
cifique-se na performance de cunho plgs-
fico, (desenvolvida por atuadores das ar-
tes plasticas ou com finalidades pldsticos)
gostaria de lembrar que existem
performances de cunho teatral, musical, e
de danca, e é comum a confuséo entre os
termos happening, bady art e performance,
por tratarem todos de atividades onde corpo
faz @ maior parte e onde néo existe repre-
sentacdo no sentido featral.

Procuro pistas de que os artistas que tra-
balharam com o corpo e as tecnologias
tém caminhado para um tipo de



performance que integra as novas possi-
bilidades tecnolégicas e se aproxima de
uma comunhdo homem-mdquina.

Santaella nos mostra que estariamos na
era pds-fotogrdfica, “caminhando para um
homem biocibernético”. 3E, em recente
Ensaio, nos dd conta de “um novo estatu-
io do corpo”, de uma “comunhdo enire
os sistemas técnicos e a biologia do cor-
po, que hoje transparece no cibercorpo.
Embora seja uma comunhéo paradoxal,
que subsiste no equilibrio precdrio entre o
natural e o artificial, desde a fala e o ges-
to, nunca houve uma ciséGo entre o biolé-
gico e o técnico.”{Santellg, site, 1998)

O modo que o ar-
tista encontrou para

idar com as
tecnologias variou
muito desde que se
pode perceber um
relacionamento mais
intenso com as mes-
mas, inicialmente mecénicas e elétricas e
posteriormente, digitais.
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J& nos anos 20 temos Oskar Schlemmer,
desenhista, pintor e coredgrafo, criando
infensamente e em conjunto, na Bauhaus.
Ele desenvolveu a primeira teoria da
performance de que se fem noticia, funda-
mentada no estudo do espaco. Schlemmer,
como todos os professores da Bauhaus,
ié que essa era uma filosofia da escola,
buscava a integragéo do homem com a
tecnologia. Foi na Bauhaus que aconte-
ceu o primeiro festival de Arte-Tecnologia
de que se fem conhecimento, sob o titulo
“Arte e Tecnologia — Uma Nova Unidade”
em 1923. O trabatho de Schlemmer utili-
zava as tecnologias na construcdo do es-
paco cénico e do figurino. Ele chegou a
construir um palco mecanizado para efei-
tos de subir e descer. No figurino, estrutu-
ras escultéricas de forte apelo visual. E um
uso da tecnologia em funcéo da constru-

¢Go da obra, porém néo integra, nem su-
poe fazé-lo, a mdquina & obra.

Também na Alemanha, mas em Berlin, se
deu a primeira perfformance multimidia de
cunho teatral, feita por Frederick Kiesler,
“R.UR” em 1922, que unia imagens
projetadas, atuagdo o vivo e cenogrdfia.

Mais tarde, nos anos 30, mudando de
continente, vamos encontrar nos Estados
Unidos o “Black Mountain College”, que
contrata muitos professores da Bauhaus.
Para l&, Xanti Schawinsky leva muitos dos
conceitos desenvolvidos em Weimar, dis-
seminando as idéias de Schlemmer.

Ao mesmo tempo, em Nova York, John
Cage, influenciado por Schoenberg, e jun-
tamente com o bailarino Merce
Cunningham inicia suas exploracdes
musicais, criando o embrido de uma nova
fase para a performance, até ali ndo
categorizada com esse nome.

Cunningham, em “Variations V” modifi-
ca e recria a mésica de Cage quando
seu corpo se aproxima de antenas distri-
buidas em vérios pontos do espaco de
apresentagdo. Nao mais danga a msi-
ca, mas danga com a mésica num didlo-
go que se retro-alimenta eletrdnicamente.

A partir dessas experiéncias iniciais, mui-
tos sdo os artistas que passam & utiliza-
¢@o de tecnologias diversas em seus
happenings, performances e body art.
Uma consequéncia dessa utilizacdo &
uma outra forma de atuagéo experimen-
tada também por Nam June Paik e
Charlotte Moorman “TV BRA’, em 1969,
que se conceituou como videoperfor-
mance. Ali o espectador assistia a desci-
da do homem na lua ao vivo, em
monitores que faziam o sutid de Charlotte,
enquanto ela alterava as imagens tocan-
do seu violoncelo modificado. O que ca-
racteriza a videoperformance é que tanto



a atuagdo quanto o elemento video apa-
recem de maneira simultdnea neces-
sériamente, formando um produto hibri-
do e coeso, uma sintese.

QOutro exemplo desse tipo de atividade séo as
videocriaturas (ou videoteatro) de Otdvio
Donasci, onde a parte corpo e a parte
tecnolégica aparecem 6o engendrados @
ponto de perceber-se as criaturas como seres
individuados ou como “coisa resultante” da
unido da parte biolégica com a eletrénica.

Uma outra atividade performdtica, integran-
do diferentemente a tecnologia, é o traba-
lho de Guto Lacaz, que utiliza fecnologias
mecanicas e elétricas como um sério “Pro-
fessor Pardal”, para apresentar suas sifu-
agbes por vdrios modos de subversdo dos
equipamentos, como quando equilibra uma
bolinha em suspenséo com o sopro de ar
da saida de um aspirador de pé.

Mais radical, a francesa Orlan usa a
tecnologia clinica e a telecomunicagdo
para realizar um novo fipo de body art,
inclusive via satélite. A body art apresen-
ta o corpo como um objeto, uma matéria
passivel de modificagéo. Dentro do seu
projeto “A Reencamacdo de Santa Orlan”,
a artista, desde 1990, colocou seu corpo
em estado de continua transformacdo
através de cirurgias plésticas que ten-
dem a aproximar partes de seu corpo da
forma de canones femininos ( Gioconda,
Diana, Venus de Boticelli...}.

Enquanto isso, desde 1997, o brasileiro
Eduardo Kac, pode ser encontrado via sa-
télite onde quer que se encontre, devido &
um micro-chip inserido na sua pema.

Eu encaixaria aqui também o'meu projefo
de performance * “YUKUKU”, onde o corpo
ndo sé adquire visGo ampliada, mas tam-
bém seus movimentos se extendem por
navegar ne ar come um passaro: possi-
bilidades extra-corpéreas que séo atingi-

das pelas capacidades tecnoldgicas, no
caso eletrénicas e digitais. “YUKUKU” &
uma conseqliencia do meu relacionamento
com as tecnologias, e diferentemente do
inicio do meu trabalho em performance em
1986, a agdo e a visualidade ndo estdo
contidas na forma, mas inserem tanto as
tecnologias como o espectador como ele-
mentos formaderes do trabatho em si.

Esses sdo apenas alguns dos exemplos do
modo como o artista tem aberto os sentidos
para a fecnologia me parecendo que G se
pode falar de performances biolégicas,
orotéticas ou robdticas. Embora os casos
sejam raros, j& se pode perceber uma con-
fluéncia de pensamentos capazes de desem-
bocar nesse outro
tipo de arte, para
n&o falar em evolu-
¢cdo, termo néo ca-
bivel quando se tra-
ta de arte, mesmo
das tecnoldgicas.
Estariamos indo de
encontro as Performances Biocibernéficas.
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“Enfim, o préprio computador , no seu
processo evolutivo, foi gradativamente
humanizando-se, perdendo suas feicdes
de mdquina, ganhando novas camadas
técnicas para as interfaces fluidas e com-
plementares com os sentidos e o cérebro
humano até o ponto de podermos hoje
falar num processo de co-evolucéo entre
o homem e os agenciamentos informdticos
capazes de criar um novo fipo de coletivi-
dade, ndo mais estritomente humana, mas
hibrida, pés-humana, cujas fronteiras es-
tdo em permanente redeﬁmgoo F |usfcx-
mente esse novo ecossistema sensério-
cognitivo que estd langando novas bases
para se repensar a robdtica ndo mais
como mdquinas que trabatham para o
homem, mas como a emergéncia de um

novo tipo de humanidade” (Santaellg, in
Domingues, 1997, p.40).



Ndo é preciso concordar-se em ndmero
e grau com as palavras de Santaella para
se perceber as mudancas sociais instau-
radas pelos avangos tecnolégicos. Atual-
mente, entretanto, com todas as possibi-
lidades de imers@o, de navegacdo em
hipermidias, de comunicagdo quase ins-
tant@nea via Internet, apresenta-se um
pensar mais coletivizado. Assim,
inferéncias sGo sentidas mais rapidamen-
te em todos os campos do conhecimento,
inclusive o da arte.
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A PESQUISA EM
ARTE NO DISTRITO
F EDERAIL
UM LUGAR SEM PASSADO

SILVIO
ZAMBONI

O propésito fundamental deste artigo é
fornecer uma indicacdo das tendéncias
da pesquisa em arte no Distrito Federal.

Ao abordar o tema, o primeiro problema
que se avizinhou foi uma velha questéo:
o que se deve entender, afinal, como pes-
quisa em arte? Uma segunda dévida apa-
receu também quase de imediato: seria
possivel fazer um levantamento amplo de
tudo o que se deve entender como pes-
quisa em arte em todo o Distrito Federal?
Como se percebe, as duas questdes es-
tGo interligadas.

Para sair dessa primeira dificuldade, bus-
quei auxilio principalmente na discussdo
que apresento no livio A pesquisa em
arte - Um paralelo entre arte e ci-
éncia {1). Baseando-me em determina-
dos conceitos desenvolvidos por vdrios au-
tores, foi possivel delimitar o campo da
investigacdo, que ficou restrito aos pes-
quisadores e artistas pesquisadores que
desenvolvem trabalhos de pesquisa ori-
entados por uma atividade sistematizada,
apoiados em metodologias definidas e
com referencial teérico definido. Essas séo,
resumidamente, algumas das principais
caracteristicas definidoras do que se pode

entender como pesquisa em arte, que to-
mei como parGmetro para discernir, neste
artigo, um mero trabalho em arte de uma
verdadeira investigac@o em arte.

A primeira questdo estava razoavelmente
bem resolvida. Restava vencer a segunda.
Minha intengéo original era fazer um le-
vantamento amplo de toda a produgdo na
area de artes do Distrito Federal, para ten-
tar descobrir as tendéncias de uma forma
mais censual e universalizada. Pus-me,
entdo, a analisar uma publicagéo recente
do Governo do Distrito Federal, intitulada
Panoramo das artes visuais no Dis-
trito Federal (2), na qual constam cen-
tenas de artistas, trilhando vérias linguo-
gens diferentes. Pela
natureza e propdsi-
to dessa obra, per-
cebe-se logo que
nela ndo consta ne-
nhum indicativo se-
guro do que real-
mente poderia ser
considerado como pesquisa sistematizada
ou mera producdo artistica calcada em
bases puramente infuitivas. Restava-me,
dessa maneira, restringir o trabalho ao
locus préprio em que costuma se desen-
volver um verdadeiro trabalho de pesqui-
sa em arfe: no seio das universidades.
Centrei meu relato, entdo, no Departamen-
o de Ares Visuais da Universidade de
Brasflia - UnB, a Unica a oferecer pds-gra-
duacdo em artes no Distrito Federal.
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O Departamento de Artes Visuais da UnB
conta hoje com um némero significativo
de docentes. Séo mais de 40. Destes, cer-
ca de 10% sGo professores substitutos, com
contrato de trabalho por tempo determi-
nado. Néo se espera desses professores
uma atividade sistemdtica de pesquisa,
embora possam desenvolvé-la. Entre os
docentes ainda sem o titulo de Doutor,
parcela significativa atua em pesquisa em
vérias éreas, nomeadamente nas relacio-



nadas & pesquisa de linguagem artistica e
na arte voltada & educacdo. Quanto a
esse ponto, merece destaque o grupo de
pesquisa do Comité de Artes Visuais, co-
ordenado pelo Professor Belidson Dias. O
grupo, composto por especialistas e pro-
fessores de segundo grau, desenvolve pes-
quisas na érea de curriculo em artes visu-
ais, junto ao Programa de Avaiiacdo Seri-
ada, iniciativa pioneira da Universidade
de Brasilia para substituir o vestibular tra-
dicional por um programa de avaliagdo
anual, no qual constam Arfes Pldsticas e
Artes Cénicas como disciplinas do com-
ponente curricular do Programa.

Quase atolalidade dos professores doutores
do Departamento de
Artes Visuais estdo liga-
dos as atividades de
pds-graduagdo, espe-
cificamente co curso
“Arte e Tecnologia da
Imagem”, no qual se
concentra o maiorvo-
lume das pesquisas sistematizadas da drea
de arfes visuais. E exatamente dentro desse
segmento que me proponho a analisar as ten-
déncias e a relatar, com algum detalhamento,
as principais linhas de pesquisa.
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BRASILIA: UMA TERRA SEM PASSADO

A primeira caracteristica que chama a aten-
¢Go, para qualquer sintese que se preten-
da desenvolver a respeito de depreender
uma tendéncia geral da pesquisa em
Brasflia, estd no fato de o maioria dos pes-
quisadores se ocuparem com a drea
tecnolégica, tanto no desenvolvimento te-
érico, quanto na pesquisa de linguagem.

Néo é facil encontrar uma explicacdo
definitiva e cabal sobre o porqué dessa
“escolha”. Pode-se, entretanto, arriscar
alguma especulacdo, tomando como
foco aspectos da formagéo histérica lo-
cal. Alids, as vocagées locais e regionais

nunca estdo completamente dissociadas
do modo como a histéria foi compondo
0s novos cendrios.

Néo é por acaso que parcela significativa
dos estudiosos do Barroco brasileiro se en-
contra preferencialmente em pesquisadores
oriundos de Minas Gerais. Também ndo é
por acaso que a arte brasileira do sécuio
passado estd centradamente estudada em
autores ligados, de alguma forma, ao Rio
de Janeiro. Nessa linha de raciocinio, po-
derfamos lembrar a estreita relacéo de es-
tudos sobre o0 modernismo com pesquisa-
dores paulistas, ou ainda pesquisas sobre
a arte da Bacia Cisplatina em estudiosos
do Rio Grande do Sul.

Dessa forma, o que caberia a Brasilia,
uma terra sem passado?

Muito embora Brasilia tenha sido
construida sobre a égide e inspiracdo
das idéias modernistas, tornando-se
patriménio da humanidade por seu sig-
nificativo conjunto arquiteténico moder-
nista, ela ndo possui uma trilha histéri-
ca que pudesse ser entendida e repisa-
da por seus ocupantes. Brasilia, antes
de ser modernista, foi concebida como
um local destinado ao futuro. Seu pas-
sado ndo se assentou em nenhuma base
cultural  prépria, sequer nas
circunvizinhangas geogrdficas, que per-
maneceram & margem. Os idealizadores
de Brasilia, seus arquitetos e urbanistas
ndo sdo oriundos da regido; vieram de
fora, como toda a sua populacéo.

Brasilia ndo teve o seu Barroco, nem a
pintura imperial de uma capital, nem viu
seu modernismo florescer num dpice eco-
ndémico. Em suma, Brasilia ndo teve
passado, como o tiveram outras regides
culturais do pais. Dessa forma, nédo teve
referencial histérico ao qual se prender,
nenhuma raiz cultural a se vincular, e, se
passado néo teve, ndo lhe restou outra



alternativa sendo olhar do presente para
diante, para o devir, para o futuro.

O que seria o presente e o futuro da arte
hoje? E muito dificil encontrar uma respos-
ta convincente e satisfatéria para essa ques-
1§0. Mas ndo é desproporcionado associar
o presente ao avango das técnicas e &s ino-
vacdes tecnolégicas. Nada coracteriza o
momento atual com maior intensidade do
que a tecnologia fortemente entremeada
em qualquer projeto humano, que tudo
permeia, ndo sé na cultura e na arte, mas
nas mais banais a¢des do cotidiano, em
que estdo presentes o computador, o car-
t&o magnético, os caixas eletrbnicos...

Varios artfistas-pesquisadores de Brasilia,
imbuidos do espirito dominante na cida-
de ou da dnsia de trilhar novos caminhos,
comecaram, hd mais de 10 anos, a bus-
car alternativas artisticas através da
tecnologia de ponta. Néo tardou para esse
grupo, em pouco fempo, vir a se agregar
institucionalmente, principalmente em for-
no do projeto de criagdo do primeiro
mestrado em artes no Brasil com énfase
especifica nas novas tecnologias.

AS PRINCIPAIS LINHAS DE PESQUISA

Néo se pode afirmar que o inspirag@o-
preocupacdo tecnoldgica (computador,
video, cmera, etc., com seus desdobra-
mentos e conseqiiéncias) constitui unani-
midade junto aos pesquisadores estuda-
dos, mas, sem divida, integra o objeto
da grande maioria das pesquisas mais
significativas aqui desenvolvidas.

Para efeito de sistematizago, poderiamos, de
forma simplificada, considerar a existéncia de
quatro linhas basicas de pesquisa, nas quais
atuam docentes do Depariamento, principal-
mente os vinculados ao programa de pds-
graduacdo, na qualidade de coordenado-
res, mestrandos desenvolvendo dissertacdes
e bolsistas de iniciacfio cientffica.

TABELA 1 — LINHAS DE PESQUISA
E COORDENADORES DE PESQUISA

Linha de pesquisa | Coordenadores de Pesquisa

Poéticas visuais Geraldo Orthof,
M. Beatriz Medeiros,
Silvio Zamboni,

Elyeser Szturm,

Cathleen Sidki
Hipermidia, Suzete Venturelli,
Multimfdia e Tania Fraga

Realidade Virtual

Luz, Geometria Alofzio Arcela,

e Som Conrado Silva
Semidtica M. de Lourdes Teodoro,
Marlene Flor
POETICAS VISUAIS Silvio
Zamboni

Geraldo Orthof:
Desenvolve atual-
mente um projeto 275
intitulado “Espaco

na Supermodemidade: Paisagens Encap-
suladas” e se ocupa em pesquisar 0s
multiplos relatos acerca das relagdes en-
tre tempo e espaco, bem como investiga
a definicé@o do conceito de lugar em opo-
sicGio ao conceito de espago, os concei-
tos e pressupostos acerca da perspectiva
de um espaco descaracterizado de refe-
réncios da “supermodernidade”, e a
construcéio e/ou desconstrucdo da iden-
tidade do artista dianfe desse universo
descaracterizado e mediatizado. De suas
pesquisas e reflexdes resultam instalacdes,
videoinstalacées, intervengdes, efc.

Maria Beatriz de Medeiros: Coorde-
na o grupo de pesquisa “Corpos
Informéticos”, formado na Universidade
de Brasilia em 1991. Esse grupo pesqui-
sa arfe contemporanea, mais especifica-
mente no campo da arte e tecnologia, {@
tendo produzido cerca de 50 videos-arte.
Fm 1998 o grupo “concluiu” um web-



site sempre em construcdo, que demons-
tra o outro lado da pesquisa; “web-arte”
(hitp://www.corpos.org). Em 1999 o gru-
po estd concentrado na pesquisa em arte
via tele-conferéncia, ou melhor,
performance em fele-presenca.

Silvio Zomboni: Na drea teérica, ocu-
pa-se com mefodologia da pesquisa em
arte. Coordena o Laboratério de Interacéo
Video-Computacdo Gréfica, no qual se
desenvolve pesquisa na interface video/
computador. O grupo sob sua coorde-
nagdo trabalha buscando novas formas
de expresséo artistica para essa interface
tecnolégica. Atualmente, dentro de tal li-
nha de pesquisa, estd sendo desenvolvi-
do projeto em arte e
meio ambiente, ten-
o0 como cendrio o
cerrado, vegetagdo
que cerca toda a re-
giGo geogréfica do
Distrito Federal. A
pesquisa tem como
produto final producdes de imagens
plotadas, videos, animagdes em compu-
tador, instalacées e videoinstalacoes.
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Elyeser Sziurm: Desenvolve investiga-
¢Go artistico-teérica acerca da deriva, da
viagem, do vaguear nos espacos, das pai-
sagens geogrdficas, particularmente do cer-
rado, do sertdo, paisagens virtuais, eletrd-
nicas, viagens imdveis, experiéncias espa-
ciais de ampliddo e enclausuramento. Do
ponto de vista teérico, o trabalho se de-
senvolve na forma de ensaios acerca da
poética da paisagem, sua histéria, sua te-
oria, e sua refomada na arte contempord-
nea. Na prdtica, a pesquisa resulta em
producdes artisticas, objetos, instalacées,
videos, videoinstalagdes, intervencgdes, etc.
inspiradas e instigadoras de fais reflexdes.

Cathleen Sidki: Desenvolve atualmente
pesquisa em dois eixos simultdneos: lin-
guagem visual tradicional e manipulagéo

de imagens bidimensionais
computadorizadas, obtidas por meio de
programas gréficos para tratamento da
imagem. A partir dos conceitos envolvidos
e do tipo de arte produto dessa interagéo,
sdo tecidas reflexdes entre essas duas for-
mas de fazer artistico.

A pesquisadora fambém desenvoive ira-
balho na érea de educagéo artistica, cri-
ando jogos para o uso de professores em
escolas do primeiro grau.

HIPERMIDIA, MULTIMIDIA E REALIDADE VIRTUAL

Suzete Venturelli: Tomando como base
os estudos de métodos computacionais de
modelagem, animacdo, imersédo e
interagdes no espago-tempo compu-
tacional, essa linha de pesquisa busca
disponibilizar o imaginério, o simbdlico
humano &s diferentes e mdltiplas mani-
festagdes sensoriais, permitindo, por meio
do olhar, do tato, da audigéo, que o usu-
ario desse tipo de manifestacéo artistica
participe dos eventos e manipule objetos
e espagos interiores e exteriores
disponibilizados em  sistemas
computacionais interativos. Essas pesqui-
sas devem ser observadas como compo-
nentes fundamentais e estratégicos para
o entendimento desta era onde a
hipersensibilidade torna-se exacerbada
pela ativacdo das novas extensdes sen-
soriais proporcionadas pelas préteses
eletrocomputacionais.

Tonia Fraga: Atualmente estd desenvol-
vendo pesquisa intitulada “Jornada
Xamantica”, relativa & construcdo de um
site, que conduz os participantes a reali-
zarem uma jornada xamdntica
{(xamé@nica+seméntica), ndo-linear, pelo
espaco/tempo multidimensional da sen-
sibilidade poética. Ao acessarem a
interface multiusudrios, os participantes
estardo criando uma obra de arte em per-
manente devir, efémera e Unica, existindo



apenas enquanto os participantes-atores
estiverem presentes nesse espago-tempo
virtual. Dessa maneira, os paradigmas da
arte como contemplacdo, arte como auto-
expressdo e arte como participagdo
transmutam-se e integram-se no
paradigma da arte como co-criagdo e
transformac&o. As linguagens utilizadas
para a construc@o do site sGo HTML,
DHTML, VRML e JavaScript. Os endere-
cos do site sGo:

http://caiia-star.soc.plym.ac.uk/
PROJECTS/XMANTIC/

http://www.unb.br/vis/lvpa/xmantic/
LUZ, GEOMETRIA E SOM

Conrado Silva: Desenvolve pesquisa
tanto no campo tedrico como prdtico re-
lacionada & manipulacéo e elaboracéo
de sons por meio de computagdo. Com-
pde pecas musicais utilizando-se de
tecnologia de ponta.

Aloizio Arcela: Desenvolve pesquisa em
multimidia e programac&o. Tem como pro-
jeto, atualmente, a elaboracdo de
multimidia referente aos 500 anos da des-
coberta do Brasil.

SEMIOTICA

Maria de Lurdes Teodoro: Realiza pes-
quisa em Semidtica, dentro de uma linha
ligada & Psicologia. Atua tombém em pes-
quisas ligadas & Literatura, produzindo
textos literGrios.

Marlene Flor: Pesquisa na drea de
semidtica da imagem, dentro da linha da
Escola Francesa.

Notas

1. A pesquisa em arte — Um paralelo entre arte e
ciéncia.”. Campinas: Editora Autores Associados, 1998.
2. Panorama das artes visuais no Distrito Federal. Brasflia:
Governo do Distrito Federal, 1998.

Silvio Zamboni
Universidade de Brasflia-UnB/DF

Silvio
Zamboni
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COLECIONAR
EX LIBRIS?

Stella Maris de
Figueiredo
Bertinazzo

INTRODUCAQ

Dado o esquecimento em que caiu esta
arte-miniatura, nunca é demais
relembrarmos o que é um ex libris, pois,
como citei nos anais
do “Congresso Naci-
onal de Pesquisado-
res em Ares Pldsti-
cas” de 1996, ' é
compreensivel que as
pessoas, hoje em dig,
desconhegam o que
seja esta marca de posse. O que é uma
pena é que gravadores a ignorem e, la-
mentavel, que bibliotecdrios, como agen-
tes multiplicadores e responséveis por sua
conservagdo e preservacdo, ndo tomem
conhecimento de sua existéncia. Até a Bi-
blioteca Nacional, no Rio de Janeiro e as
Bibliotecas do ltamaraty, tiveram dificulda-
de em nos atender, quando consultadas.
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Porlanlo, ex libiis é uinu espédie de selo
de propriedade, incontestével e universal,
que vem colado na face interna da capa,
no rosto ou ante-rosto do livro, valori-
zando-o. Pode aparecer, também, apos-
to na parte externa de sua encadernacéo,
tomando, neste caso a designacdo de
super libros ou super libris, e de finis libris,
quando aplicado no verso da contracapa,
nada impedindo que o mesmo livro os-
tente, além disto, um ex libris?.

A expresséo latina “ex libris” significa “dos
livros...”, “dentre os livros de...” uma
pessoa, biblioteca ou, modernamente,
uma entidade. Possui muitas variagdes,
sendo historicamente as mais relevantes
as locucdes “ex dono” e “ex biblioteca”.

Afim de que se configure um ex libris, tra-
dicionalmente falando, ¢ preciso que em
sua composicdo, além do nome do pro-
prietario entre a expresséo “ex libris”.

Para mais, uma das qualidades peculiares
do ex libris é o fato de ele ser um dos raros
momentos da Histéria da Arte onde hd uma
colaboragdo estreita e harmdnica entre o
encomendante do trabatho e o artista que
o realiza: este deve seguir, o quanto possi-
vel, as orientacdes do biblidfilo relativas
ao tema, itens que compordo esse selo,
divisas, famanho, técnica e afinar o dese-
nho até que satisfaga aos dois.

Como estamos tratando aqui de um res-
gate, finalidade precipua e “profética”
desta pesquisa, j& que, depois do declinio
hd& um “revival” do exlibrismo em vérias
partes do mundo, podemos comegar por
fazer tdbula rasa de tudo o que ocorreu
de errado até aqui com o ex libris e reco-
mecar de forma politicamente correta.

Os abusos a que foi submetido, como a
estranha criacdo de ex libris comemorati-
vos®, serdo absorvidos pela Histéria. Nés,
no entanto, estaremos divulgando o me-
lhor destes icones bibliogréficos que &,
entre outras coisas, a potencialidade de
poder atrair o interesse de ciéncias como
a Antropologia, a Sociologia, a Psicolo-
gia, a Herdldica, a Semiologia, a
Genealogia, a Paleografi, etc.

Isto serd impossivel com o despautério dos
ex libris “prét-a-porter”, que comegam a
surgir nas lojas de alguns museus de arte,
principalmente nos Estados Unidos. Um
desenho {@ pronto, sem contar com a



participagdo do biblisfilo, fica vazio de
todo um “carrefour” de informacées,
como as acima citadas, de fundo antro-
poldgico, sociolégico, psicoldgico, efc. E
simplesmente um elemento decorativo (e
até poluidor), colado ao livro.

O uso destas etiquetas ou carimbos nos flens
bibliogréficos de conjuntos pessoais ou de
entidades, embora constatado na ldade Mé-
dia e até na Antigiidade, s6 se consolida no
final da Renascenca, com a difusdo do livro
tipogréfico, como afimna Newton Cameiro 4.

QOutro componente nobre do ex libris é o de
ser um espago privilegiado da gravura. Sua
histéria corre paralelamente, tanto em rela-
cdo & Histéria do Livro, quanto & da Gra-
vura, pois tradicionalmente eram feitos em
suas muitas técnicas, comegando pela pri-
meira delas, a xilogravura. Como marca
de posse gréfica, o ex libris pode ser consi-
derado um dos antecessores do logotipo;
como xilogravura, é uma das primeiras
“mass media”, iniciando uma tecnologic
de reproducéo em massa de imagens que
nos leva, hoje, ao computador, como ob-
servei no texto dos “Anais do IX Encontro
Nacional da Anpap”, em 1997 5.

A medida em que estes selos de posse
passam das técnicas arfesanais dquelas
mecdnicas, véo perdendo seu valor, até
este costume quase desaparecer de nos-
so pals, por volta dos anos '60.

0 COLECIONISMO E SUAS IMPLICAGOES

Nas atas do “lll Encontro Nacional de
Ex-libristas” realizado em Coimbra em
outubro de 1979 cita-se que o ex libris &
um culto & Arte e & Beleza, & Amizade e &
Cultura e é também, no dizer lapidar de
Lopes de Azevedo, “...a comunhdo cul-
tural de gente em fraternidade, num mun-
do tdo carecido dela” .

Embutido neste comentdrio estd uma de-
claragéo de amor ao ex libris tomado como
obijeto de colecionismo. Entrefanto exlibristas
ortodoxos, abominam este mesmo
colecionismo, considerando-o uma forma
de desvirtuamento destas siglas livrescas.

Sim, porque elas foram criadas para acom-
panhar os livros de uma biblioteca, portan-
to o livro é seu “habitat” natural. Ao serem
colecionadas, perderiam sua fungéo bési-
ca, ficando estéreis deste ponto de vista.

Mas como resistir ao charme destes mi-
mos artisticos que o séc.XIX, com sua
mania de reunir e guardar quinguilhari-
as, sabiamente preservou para nosso de-
leite intelectual?

Durante séculos, dSTFe”G MG&IS
grandes artistas e lQU.elfe 0
(pintores e gravado- Bertinazzo

res) deixaram seus
nomes ligados ao ex
libris, como Holbein,
Lucas Cranach, Saint-Aubin, Viot 7, entre
outros, tornande-o uma peca de arte e des-
pertando o desejo de serem amealhados.
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O colecionismo mal-entendido levou & “fa-
bricacdo” de ex libris que eram trocados &s
ddzias entre seus aficcionados, sobretudo
no século XIX, com seus livros tipogrdficos,
o século da popularizacéo destes selos de
posse, que tiveram um inicio elitista como
apandgio de monges e nobres.

A partir do século passado foi formada uma
rede mundial de troca e divulgacdo de ex
libris, bancada por associacdes nacionais
de exlibristas, que no pds-guerra ainda exis-
tiam na Holanda, Bélgica, Estados Unidos,
ltalia, como também no Brasil (Sociedade
dos Amadores Brasileiros de Ex-libris, Soci-
edade Paulista de Ex-libris, Clube Interna-
cional de Ex-libris 8}, Muitos colecionado-
res de ex libris eram também filatelistas, o
que facilitava ainda mais este infercdmbio.



Enfim, colecionar ex libris ndo era onero-
so {a ndo ser aqueles raros e preciosos
de gravadores como Direr ou Escher] e
proporcionava momentos de grande gozo
intelectual e artistico.

O verdadeiro amante do livro e dos ex ibris
ndo vai arrancé-los de seu lugar para ins-
talar esta etiqueta em uma colecéo. Tam-
bém ndo precisamos ser “xiitas” a ponto
de abominarmos o colecionismo pelos er-
ros j@ cometidos. A gravura nos proporci-
ona uma solugéo de continuidade por sua
prépria ontologia: a de ser méltiplo, ao
mesmo tempo que & um original. Por que
ndo fazer uma tiragem incluindo os ex libris
que véo ser usados pelo bibliéfilo em sua
biblioteca, mais al-
guns exemplares
para guardar em
uma colec@io e outros
para doagdo e per-
mutas? Isto vale para
qualquer tecnologia
da imagem usada
em sua confecgdo, incluindo af o off-set,
a fotocépia, a arte computacéo. E claro
que as técnicas mais nobres, como a gra-
vura, se séo mais caras, em contrapartida
valorizam a coleg@o e possibililam permu-
tas mais vantajosas.
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Em 1979, quando ingressei na Universi-
dade de Brasilia, encontrei apécrifa e es-
quecida num cofre da Se¢do de Obras
Raras de sua Biblioteca Central, uma va-
liosa colecéo de ex libris. O que me apro-
ximou do exlibrismo foi sua conotacdo
com a gravura. Assim transformei minhas
perplexidades, diante desta colegdo,
numa pesquisa chamada “Ex libris, o res-
gate” financiada pelo CNPq e pela FAPDFE.
Este projeto visava tanto organizar e es-
tudar a colecdo, como difundir o
exlibrismo, no ostracismo em nosso pafs,
hé algumas décadas, através de pales-
tras, participagéio em congressos, exposi-
coes, fazendo e ensinando a fazer ex libris.

Descobrimos que essa colecéo fora for-
mada a partir da aquisigdo de ftens bibli-
ograficos de conjuntos pessoais
(Agrippino Grieco, Carlos Lacerda,
Homero Pires e Pedro Nava, dentre ou-
tros). Juntamente com o material biblio-
grdfico, vieram outros obijetos, inclusive
ex libris, sendo com certeza uma grande
parte destes, pertencentes a Homero Pi-
res, notavel politico e jornalista baiano,
falecido em 1962. Estes ex ibris eram tanto
de origem nacional, como estrangeira, a
maioria sendo deste século.

Infelizmente, na época, ndo houve o tra-
balho de separar e relacionar os ex libris
que vieram em cada colec@o e s6 a de
Pires foi passivel de seridentificada, pois
permaneceu incdlume.

Além da dificuldade de se detectar a ori-
gem, havia o problema de se reconhecer
as técnicas em que tinham sido executa-
dos estes selos de posse. Dentre elas pu-
demos identificar a xilogravura, a
linoleogravura, a calcogravura, a égua-
forte, a zincogravura, a litografia, a
fotogravura, a tipografia.

Astécnicas mais recorrentes da colecdo sdo
a zincogravura, a égua-forte e a litografia.
Nos exemplares brasileiros foram identifica-
dos quarenta e oito pegas em zincogravura.
As outras técnicas aparecem especialmente
em exemplares estrangeiros. SGo vinte e sete
litografias, dezoito dguas fortes, quatorze
fotogravuras e cinco xilogravuras.

Os temas séo variados, mas existe a pre-
domindncia do simbélico, seguido do
heréldico e do paisagistico. Alguns pou-
cos sdo eréticos, outros macabros e por
fim, alguns sGo religiosos.

Na colecdo encontramos também 145
exemplares feitos na cidade do Rio de
Janeiro, sendo que 115 sGo do perfodo
que vai de 1948 a 1953. Destes dltimos,



86 ex libris foram feitos por Alberto Lima,
um dos principais criadores e defensores
do exlibrismo em nosso pafs.

A maioria destes icones biliogréficos per-
tenceram a proprietdrios e ndo a proprie-
térias. Das proprietdrias destacamos os
dois exemplares eréticos de Luella S. de
Vasconcellos, feitos pela mesma, na téc-
nica da zincogravura.

Dentre os primeiros exemplares brasileiros
de renome, destacamos a presenca de trés
deles em nosso acervo, citados por Manu-
el Esteves em seu livro “O ex libris” 7 : 0 do
diplomata José Maria da Silva Paranhos,
o Bardo do Rio Branco; o de Eduardo Pra-
do e o de Joaquim Nabuco. Faz parte tam-
bém, do mesmo, o requintado e gracioso
ex libris da Viscondessa de Cavalcantie o
de seu ilustre esposo, assim como a carta
que a mesma enviou a Homero Pires para
ceder-lhe estes dois exemplares.

O menor exemplar da colecdo é o de BOLN,
medindo 1,2 cm de didmetro, que pode ser
comparado a um botGozinho. J& o maior
ex libris é atribuido o José Pires dos Santos
que, com suas variantes de tamanho, al-
canca 22,3 x 15 cm, num desenho simbo-
lico de muita simplicidade e beleza. Estas
medidas incluem as margens do papel.

Alguns ex libris apresentam em sua com-
posicdo figuras mitolégicas em gravuras
artesanais. O ex libris de Ella Rubinstein
é representado por uma sereia seguran-
do um livro aberto sobre o peito e erguen-
do ao alio, um coracdo. Esta bela litografia
foi feita no ano de 1922, mede 8,4 x 3,6
cm e ndo é brasileira. J& o exemplar de
Elysio de Carvalho, uma gravura em me-
tal de um centauro e um anjo, foi feito no
Brasil. Mede 12,7 x 7,5 cm, sempre con-
tando com as margens.

Axilogravura de uma medusa, foi idéia de -
Carbonara, {seria o mesmo que prefaciou o

Ex Erofica I} num ex libris simples mas de
execucdo delicada. Mede 7 x 6,8 cm.

O brasileiro Otto Floriano sem diévida
gostava de ter vérios ex libris. Oito dos
exemplares que identificamos em nossa
colecéo séo de sua propriedade. As vari-
antes de tamanho, s@o muito interessan-
tes, refletindo uma certa vaidade, por usar
seu préprio perfil. Um deles, de temdtica
simbélico-erdtica, vem com a insignia ex
musicis. Alguns estéo identificados como
tendo sido executados pelo préprio artista.

A Colecéio de ex libris da Secdo de Obras
Raras da Biblioteca Central da Universida-
de de Brasilia/BCE consta de 2554 pegas,
sendo 1302 dupli-

catas. Além disto, Stella Maris
através de uma .

campanha  em de Figueiredo
1995, localizamos Bertinazzo

cerca de 200 livros
com ex libris, em seu
acervo geral. Esfe fra-
balho serd repefido proximamente, para “pe-
neirarmos” mais ainda os livros da BCE.
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Conseguimos, com a assessoria da Che-
fe da Secdo de Obras Raras, bibliotecd-
ria Clarimar A. Valle e a colaborag@o da
bolsista de IC, Rosangela Roosevelt, or-
ganizar a colecdo, que brevemente esta-
ré& disponivel ao publico. Ela foi estuda-
da, catalogada, classificada, restaurada,
tombada e acondicionada.

Para se colecionar é necessdrio catalogar,
classificar e acondicionara colecéo.

Catalogagao e classificacdo s@o processos
distinfos mas complementares na organi-
zacdo de documentos em uma biblioteca.

A catalogacdo trata da descrigéo fisica do
documento mediante dados contidos no
préprio (ex: autor, titulo, editor, data) e do
estabelecimento de pontos de acesso (ter-



mos por onde o documento poderd seren-
contrado) de forma a reuni-los sob carac-
teristicas comuns (ex: autor e tulo) com o
objetivo de se criar catdlogos de documen-
tos pertencentes a uma colegdo, visando
sua organizagdo e recuperacdo. O Cédigo
de Catalogacéo Anglo Americano, 2° edi-
¢do (AACR2), apresenta normas internaci-
onais para uniformizagéo destes dados.

Enquanto a catalogagéo descreve fisica-
mente o documento, a classificacdo utili-
za os conceitos retirados do seu conted-
do informativo, “é um meio de introduzir
ordem numa multiplicidade de conceitos,
ou idéias, ou itens de informacéo, orga-
nizando-os em classes, isto é, grupo de
coisas que tém algo
em comum” (FEDE-
RACAO INTERNA-
CIONAL DE DOCU-
MENTACAQ. CDU:
Classificacdo Deci-
mal Universal. 2 ed..
Brasilia : IBICT, 1982.
p. ViII). Estes assuntos sdo representados
por classes numéricas; cada classe
corresponde a uma drea do conhecimento
humano. O assunto ex libris, na CDU, é
representado pelo ndmero 097.
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Edmond des Robert '° sugere alguns méto-
dos de classificacgo, considerando que a
ordem alfabética estrita, sem levar em con-
1a as épocas, os paises, levaria a uma gran-
de confusén Aconselha portanto a classifi-
cacdo por periodos, paises e individuos,
estes Ultimos, claro, em ordem alfabética.

No caso da colegéo de ex libris da Secdo
de Obras Raras da Biblioteca Central da
Universidade de Brasilia, ja que néo te-
mos tradi¢o nesta érea, optamos pela
ordem alfabética como sugere o modelo
cubano, portugués e o CDU, mesmo por-
que os exemplares fora do séc. XX néo séo
muitos e também porque encontramos a
colegdo desorganizada e sem meméria.

Os ex libris foram assim listados pelo so-
brenome do proprietario, em ordem alfa-
bética, de acordo com a seguinte ficha
catalogréfica: nome do proprietario, de-
senhista, legenda, local e data, técnica,
notas (observagdes, variantes e femas) e
nimero de tombo. Um dos itens, o que
trata das técnicas dos ex libris, foi aperfei-
coado através do uso do cédigo interna-
cional da FISAE (Fédération Internationale
des Sociétés d’Amateurs d’Ex-Libris). Mais
um quesito foi acrescentado, o que diz res-
peito as dimensdes dessas vinhetas, incor-
poradas af, suas margens.

Para o organizagdo da colecdo levou-se
em conta a descrigdo fisica do ex libris, o
registro patrimonial de cada exemplar (atri-
buindo-se-lhe um ndmero de tombo) e
também seu acondicionamento, sua ar-
mazenagem e, quando necessdrio, seu
restauro visando & boa conservacdo.

Os exemplares que continham nomes ou
iniciais dificeis de se identificar foram cha-
mados de “ilegiveis”, obedecendo-se
somente & ordem numérica.

Aqueles que néo continham qualquer
identificacdo, foram chamados de “ndo
identificados”, continuando a seqiéncia
numérica preestabelecida.

Com referéncia & parte de acondiciona-
mento destes selos de propriedade, com
o auxilio do CEDOC, Centro de Docu-
mentacdo da Universidade de Brasilia, foi
desenvolvida uma caixa para armazenar
aproximadamente cento e cingiienta exem-
plares. Para isto foi feito o corte de mol-
des destinados & base da caixa e os re-
vestimentos internos e externos. No reves-
fimento intemo, deu-se preferéncia ao forro
em papel neutro e no externo, ao
marmorizado. Elas medem 31 x 22 cm.

Para executar o trabalho, os exemplares
tombados foram fixados pela parte supe-



riorem uma folha de papel (neutro filifold)
cortado em famanho A4. No rodapé desta
pégina constam as informagdes sobre
cada exemplar especifico, impressos no
préprio papel neutro. Visando & seguran-
ca do material adotamos o critério de
colocar apenas um exemplar em cada
folha, numerando as variantes.

Foram necessérias onze caixas para dar su-
porte & colecdo e garantir futuros adendos.

Encontrar a colecéo de ex libris que per-
tenceu a Homero Pires, foi uma surpresa,
inda mais que esfava organizada em pran-
chas de carfolinas e acondicionadas em
duas pastas (o pasta 1 com 163 exem-
plares e a pasta 2 com 89 exemplares).
Para efeito deste projeto, foi conservado
o seu estado original, inclusive com as
respectivas anotacdes de Pires. Este ma-
terial foi catalogado e tombado. Portan-
to, para preservar a organizagdo dada
por seu dono original, ndo segue uma
ordem alfabética.

Foi encontrada, fambém, no meio deste
material, uma colecdo avulsa de ex libris
pertencente ao préprio Homero Pires, coin-
cidentemente constando de 163 exempla-
res, que foram inclufdos no catdélogo geral,
indicando-se sua origem com as iniciais HP

As duplicatas foram relacionadas e sepa-
radas; ndo foram tombadas, ficando re-
servadas para futuras permutas.

COLECIONADORES

“Jorge de Oliveira, artista fluminense radi-
cado em Cacador, Santa Cataring, é sem
divida o decano do exlibrismo no pafs.
Além de i ter colecionado 15000 ftens,
perdidos numa enchente em Séo Paulo
(1967) é, segundo Paulo Berger, o Gnico
artista criador de ex libris com atividade
praticamente continua, no Brasil, hd mais
de quarenta anos. Com afinco conseguiu

refazer sua colecGo, hoje totalizando cer-
ca de 6000 espécimens.

O colecionador Paulo Berger (RJ) tem in-
vestido num “Catélogo de Ex-libris Brasi-
leiros”, que surgiu a partir de uma longa
pesquisa em fontes bibliogréficas tais como
revistas especializadas e catélogos (repre-
sentadas em sua organizacdo por letras
do alfabeto, em caixa alta).

A pesquisa abrangeu também colecdes
particulares, que foram caracterizadas pe-
las iniciais dos nomes dos colecionadores.

As siglas e os nGmeros apés o nome do
proprietario do ex libris indicam a fonte
original em que o

mesmo foi registra- Stella Maris
do; quando subli- de Fiqueired
nhadas, sinalizam € rigueiredo
a existéncia de re- Bertinazzo

producdes do exem-
plar, ou a presenca
deste em uma das
colecdes consultadas.
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Este catdlogo foi-nos muito Giil pois prestou-
se a esclarecer dUvidas quanto aos nomes
de proprietdrios dos exemplares da Colegdo
de ex libris da Secéo de Obras Raras da
Biblioteca Central da Universidade de Brasflia,
e confirmar suas nacionalidades.

Ficamos sabendo através de Clarice
Tabosa, quando responsavel pelo Setor de
Obras Raras, que a Biblioteca Péblica do
Parand adquiriu entre 1986/87 o cole-
¢do de Elias Azambuja, que, por 60 anos,
colecionou estas preciosidades grdficas,
no total de 2.500 exemplares. Foram ne-
cessdrios mais de trés anos de trabalho
érduo e especializado para disponibilizar
a colecdo ao pUblico, acondicionada
corretamente. Pena que recebemos esta
informacao tardiamente com o nosso tra-
balho jG em andamento, o que teria pou-
pado tanta pesquisa por um método de



catalogagéo destes selos de posse, pois o
usado pela citada biblioteca é excelente.

Outros colecionadores brasileiros: Con-
ceicdo de Castilho Stamato; Décio Murilo
Drumond {Livraria Pindorama - DF, mais
de 300 exemplares); Elysio Belchior (RJ);
JoGo Moss; Kurt Prober {iinéu de Paquetd,
70 exemplares magdnicos); Luiz Fernando
Souza de Carvalho (PA, cerca de 7000
exemplares); Nery de Siqueira e Silva;
Paulo Bodmer (RJ); Renato Berbert de
Castor (Salvador- Bahia); Roberto Pedroso
(RJ); Von Hager-Gintner; Waldir Cordovil
Pires; José Mindlin; Neo Schlafman (RJ).
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MUNDOS VIRTUAIS E
VIDAS ARTIFICIAIS

Suzete Venturelli

O interesse do artista na criacdo de mun-
dos virtuais, através das possibilidades
das linguagens de programacdo utiliza-
das na sua criagdo, estd veiculado & pos-
sibilidade de introduzir experiéncias
multisensoriais nas quais, em principio,
busca-se entender e explorar o impacto
das novas tecnologias no sensorial hu-
mano, onde todos os sentidos dos usud-
rios sejom mobilizados. O aspecto
multisensorial, questiona radicalmente o
predominio do olho na organizacdo do
mundo visivel, e cede seu poder, pelo
menos em parte, s outras habilidades do
corpo do usudrio, como as mdos, os ges-
tos, a respiracdo, ao som da voz e rapi-
dez de movimentos.

Busca-se, nesse sentido, tornar esse tipo
de producdo artistica, pelo menos do
ponto de vista do acesso e primeiro con-
tato, intuitiva para o usudrio, permitida
pela modalidade cognitiva baseada prin-
cipalmente e sobretudo na interatividade
e na sensério-motricidade, ou seja, nas
competéncias que qualquer ser humano
possui e que ndo é preciso aprender.
Segundo o tedrico Pier Luigi Capucci,
esse nivel de interacdo, corresponde ao
primeiro contato com a obra artfstica, é
a dimensdo que detém o usudrio
ludicamente no nivel sensério-motor, pas-
sando em seguida ao envolvimento de
um mundo de significacdes, no qual afrds
da aparéncia, muitas vezes, familiar e
intuitiva, atrés de um limiar convidativo

e misterioso, pode esconder o infer-
nol[1997, verificar].

A interacdo do usudrio com os mundos
virtuais é feita através das mdquinas, com
a gjuda de interfaces, que sGo as mais sim-
ples ferramentas de acesso, tais como én-
coras, botées, teclados, e as mais sofisti-
cadas, tais como os capacetes de visdo,
luvas sensoriais, etc. Na criacéo de
interface, que é o verdadeiro nicleo da
obra, chave para o todo da disposicéo,
que por sua vez determina a interface, na
arte interativa, que usa tecnologia
interativa, observa-se, segundo o teérico
Derrick de Kerckhove, duas direcées radi-
cais: a primeira é quando a interface in-
vade o corpo e pe-

netra fisicamente no Suzete
sistema nervoso. Vent ”
Esse tipo de enturelit
interface o autor de-
nomina de
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“bionismo” ou
“ciborgismo”. O se-
gundo caso, analisado pelo autor, a
interface ndo invade o corpo, mas invade
a mente, que se forna a sua propria
interface. De pobres teclados até capace-
tes de visdo sofisticados, a corrida para a
Ultima geragéo de desenvolvimento de
interfaces, tem sido inexordvel. Para
Kerckhove isso ndo terminard até que pos-
samos comandar, por nossa prépria con-
ta as nossas extens&es eletrénicas[1999,
29]. Os mundos virtuais se enquadram
nessa segunda categoria, descrita por
Kerckhove, e, por sua vez, essa quest@o
estd profundamente relacionada com o seu
espaco de veiculagdo.

Em funcdo de sua natureza, por ser
computacional, e das possibilidades de
inferacdes, o mais adequado espaco, no
nossc modo de ver a questdo, é a rede
mundial de informacées. No ciberespaco,
como estd sendo denominada a rede mun-
dial de informacdes, o criacdo artistica vai



ao encontro de “algo amplo e bastante com-
plexo, ele cristaliza a rede atual de linhas de
comunicacdo e bancos de dados num
pseudocosmos colorido, uma “alucinag@o
consensual” através da qual informacdes e
pessoas circulam como se fossem a mesma
coisa. .... um “lugar” onde os cubos, glo-
bos e piramides de informagéo sGo tdo “re-
ais” quanto a prépria autoprojecéio de uma
pessoa. O ciberespaco é a pétria e a terra
natal da era da informacéo - o lugar onde
os cidad@os do futuro estéo destinados a ha-
bitar.” [GIBSON: 1984, 249)

Qutro aspecto que pode-se observar nesse
tipo de criacdo arfistica, é que ao se infe-
ressar pela criacdo de mundos virtuais, o
artista interage pro-
fundamente com a ci-
éncia e tecnologia e
seu contexto social,
vivendo e atuando
em dimenséo
multicultural e de
multiplas
contextualizacdes, onde o espago escolhi-
do, de operacdo e de influéncia é o corpo
social inteiro.
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Quando o corpo/méquina, realmente
interagem, como podemos perceber no
trabalho de Stelarc, estamos diante de um
conceito, que eu considero o mais im-
portante no seu trabalho, relacionado &
mutagdo do corpo humano. Por outro
lado, corpo e méquina estdo buscando
explorar modelos emprestados & ciéncia
da vida (de certa maneira, na arte, os
modelos emprestados da ciéncia da vida
estdo substituindo os modelos empresta-
dos da ciéncia da matéria), onde o pré-
prio corpo é estudado, com seus com-
portamentos, reagdes e conhecimentos.

Neste caso, mundos virtuais é um exem-
plo de aplicacéo desses modelos da ci-
&ncia da vida, onde encontramos, cada
vez mais, entidades, objetos-imagem ou

criaturas virtuais complexas dotadas de
comportamento autbnomo, com as quais
podemos interagir ou criar. Nesse senti-
do, busca-se dotar a maquina das mes-
mas possibilidades cognitivas de seus cri-
adores, determinada pelo inteligivel e o
emocional. O que se pretende com esses
trabalhos artisticos é tentar cessar com a
discuss@o sobre a dualidade entre ima-
ginacdo e razdo, pensamento simbdlico
e pensamento légico para favorecer a
modelagem de universos de ficcdo, de
imagindrios multiforme e multimodais
associando imagens, sons, linguagens e

gestos [COUCHOT: 1998, 156].
CRIATURAS VIRTUAIS NO CIBERESPACO

Ao atuarmos como artistas, implementando
mundos virtuais no ciberespaco, estamos
também participando de.um universo que
se estfende e compreende ndo apenas
materiais, informacées e seres humanos,
mas também é constituido e povoado por
seres estranhos, meio textos meio maqui-
nas, meio atores, meio cendrios [LEVY:
1999, 41], dotados de um minimo de ca-
pacidade cognitiva para sobreviver.

A interconexd@o desses mundos deixa pre-
ver o horizonte de um ciberespaco pareci-
do com um imenso metamundo virtual
heterogéneo, em transformagdo permanen-
te [LEVY: 1999, 43] . Segundo Edmond
Couchot [1998, 239], mundos virtuais, dis-
positivos interativos de todo tipo e redes,
séo povoadas com seres que simulam a
vida e a inteligéncia, onde encontramos
uma grande parte, de desenvolvimento de
producdes artisticas, que implicam, simul-
taneamente, pesquisas computacionais,
das ciéncias da vida e da cognigao.

Essas criaturas, que habitam o
ciberespaco, fazem parte de pesquisas re-
lacionadas com a criagéo de realidade
virtual, compreendendo mundos virtuais
e vidas artificiais. Essas criacdes vém pro-



vocando surgimento do que estd sendo
denominado de um ecosistema virtual.
Mas, antes mesmo da possibilidade de
criagdo artistica com vidas arfificiais em
redes telemdticas, como a Internet, alguns
artistas comegaram a desenvolver estu-
dos relacionando a arte computacional e
a ciéncia da vida. Os pioneiros, que se
autodenominam Organic Artist (Artistas
Organicos), sdo: Yoichiro Kawaguchi,
William Latham, Karl Sims, Charles
Ostman, Darrel Anderson e Steven Rooke.

ORGANICARTIST

Yoichiro Kawaguchi, também pioneiro na
drea de animacdo computacional, cria
mundos inspirados em vidas animais e
vegetais, hbridos fotalmente imaginados,
de alta resolucdo, combinando sistema
paralelo de multi-processamento com efei-
tos de imagens em ray-fracing transpa-
rentes. Traduz desde os anos 80 até hoje,
a esséncia da simulac@o na Arte. E impor-
tante observar que os anos 80 é marcado
pela evolucdo da computacdo gréfica, no
que concerne a modelagem e animagdo
tridimensional, que permitiu, por sua vez,
a atribuicdo do conceito- de simulacéo
para as imagens geradas no computador.
Essas imagens passaram a ser denomina-
das de imagens de sinfese, significando que
sua estética difere das imagens digitais que
séo capturadas do real, tais como o dese-
nho, a pintura, a fotografia, seres vivos,
efc. e posteriormente tratadas por meio de
paletas elefrdnicas.

A tecnologia computacional, nesse mo-
mento, proporcionava e permitia simular
a construcéio de imagens tridimensionais
realisticas com recursos que inclufam a cri-
acdo do movimento. Nesse confexto duas
vias de pesquisa se apresentam: uma con-
sistia na adequagdo da técnica da anima-
cGo tradicional cos procedimentos
computacionais onde a informagéo é
fornecida ao computador no intuito de des-

crever os movimentos, e a outra sintetiza-
va a informagéo a partir de algoritmos. As
duas vertentes muitas vezes se combina-
vam nos trabalhos artisticos. Nesse mo-
menio encontramos uma grande variedo-
de de producéo realistica e experimenta-
¢&es com animacdes orgdnicas e comple-

xas [COUCHQT: 1998, 134-163].

Karl Sims, se insere nesse contexto e, des-
de ofinal dos anos 80, sua pesquisa arifs-
tica tem por objetivo simular a evolucéo
de seres vivos segundo as hipdteses
darwinistas (variacdo continua e selec@o).
Criou suas imagens com algoritmos gené-
ticos e utilizou, para o desenvolvimento
de suas criaturas de sintese, comportamen-
tos baseados nas
leis da fisica em
conjunfo com o
conceito darwinista
de evolugéo.

Suzete
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neiro ¢ Williom
Latham que trabalha no Centro Cientifico
da IBM em Winchester e desenvolve o que
ele denomina de “Formas tridimensionais
de evolucdo”. Esse artista, desenvolveu
um software de modelagem de sélidos em
conjuntc com uma equipe de programa-
dores, para a construcdo de formas
tridimensionais. As formas criadas sofrem
mutacdes, a partir de cruzamentos espe-
cfficos e combinam-se em formas com-
plexas o partir de cédigos gerados com
base genética.

Charles Ostman trabalha em Berkeley,
Califérnia, e possui grande inferesse pela
Nanotecnologia aplicada numa  pers-
pectiva artistica, ou melhor, no que ele
denomina de arte orgénica. Busca desen-
volver em seus trabalhos sentimentos de
sintese, com mdquinas moleculares com-
postas por nano legos, nano robés e or-
ganismos arfificiais.



Darrel Anderson buscou desenvolver um
software, denominado GroBot, com o
objetivo de criacdo intuitiva de modela-
gem 3D. Através desse programa, o artis-
ta procura explorar relagdo sinérgica
entre arte e ciéncia. Seu trabalho toma
por base as pesquisa de Seymour Papert,
criador da linguagem LOGQ, e os con-
ceitos relacionados ao ensino-aprendiza-
gem com computador, destacando o em-
prego de atracéo, repulséo, gravidade na
elaboracdo de formas orgénicas (organic
art}, com o participacdo de criancas.
Outro artista que se destaca é Steven
Rooke que procura, assim como Karl Sims,
trabalhar com o conceito de evolugdo,
no sentido darwinista.

A partir de 1995,
com o desenvolvi-
do ANPAP mento da rede mun-

dial de informacao,
288 e das tecnologias de
linguagens de pro-
gramagdo, tais como
JAVA e VRML, surge a possibilidade de se
estender esse tipo de pesquisa artistica
para as redes telemdticas. Essa tecnologia
traz novas perspectivas em relagéo & pes-
quisa sobre vidas artificiais, na medida
em que proporciona, realmente, a cria-
¢do de mundos virtuais, que pode tam-
bém compreender a existéncia de vidas
arificiais, representadas pelas criaturas
que neles habitam, vivemn, e como foi dito
anteriormente, podem interagir entre elas
mesmas e com 0s UsSudrios.
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AVATARES

Para imergirmos em mundos virtuais, nor-
malmente, temos que, através de uma
interface, quase sempre bastante
interativa, escolher o que estd sendo de-
nominado de avatar. Na mitologia hindu,
Avatar é a reencarnacdo de uma divin-
dade (Vixnu). No ciberespaco, amplia-se
seu sentido original e passa a representar

corpos virtualizados que assumem mlti-
plas identidades na interagdo homem-
mundos virtuais.

Dindmico, e nem sempre na forma
humandéide, possui diferentes compor-
tamentos e expressdes corporais e é mo-
delado em conformidade com ofs)
universo(s) que o rodeia, na textura do
mundo em que habita, voltado ao mun-
do, ao outro, como ser significante e
como significado [VENTURELLI,
BURG(OS: 1999, 1.

Os avatares podem ser observados e in-
corporam os usudrios nos sistemas de do-
minio de multiusudrios (MUDs). Esses sis-
temas, que algumas vezes constituem co-
munidades, mostram objetivas/subjetivas
reclidades, denominada por Kerckhove
como realidades conectadas ou, ainda,
como imagindrios conectados. Ainda se-
gundo o autor, a mente e suas experién-
cias s@o exteriorizadas através desses mun-
dos, e da realidade virtual, e suas exten-
sdes sensoriais, onde podemos ver a nossa
imaginag@o ou a do outro na nossa fren-
te, onde podemos imergir e ser outra pes-
soa. Neste caso estamos diante de obje-
tos da consciéncia, conectando nossa
imaginacéo na do outro [1999, 39).

Além dos avatares, atualmente, estd se
multiplicando a criag@o de programas
rob8s, “Bots”, que sdo também conside-
rados avatares com a diferenca que, este
tipo de avatar, ndo incorpofa os usudri-
os. Ele pode ser definido como um auté-
mato. Em algumas comunidades, base-
adas em IRC (Internet Relay Chat) e MUDs
(Multi-User Domains), encontramos os
Bots como agentes de interagdo entre os
cidod&os e a comunidade virtual. A
interacdo leva, muitas vezes o usudrio a
acreditar que esté interagindo com um
humano. Alguns desses Bots podem ser
encontrados na comunidade virtual Alpha
Worlds, como inspetores, que auxiliam o



usudrio durante a sua visita ou como ci-
dad&o do mundo.

No endereco Errol A origem da refe-
réncia ndo foi encontrada. encon-
tramos o programa robd Elisa, criado no
MIT. Ele foi o primeiro chatterbot a inferagir
com humanos. Ela é uma psicoterapeuta
e tem sido reeditada até hoje.

Atualmente, alguns mundos virtuais pos-
suem criaturas com cibervidas, também
conhecidas como brinquedos virtuais,
que envolvem interacdes entre humanos
e imagens de sintese. Normalmente es-
sas criaturas, para sobreviverem, depen-
dem dos usudrios. Um exemplo de
cibervida é o mundo virtual criado por
Fujitsu Interactive (trabalhando com o
inventor Macoto Tezca, no Japdo, em
1996) denominado TEO (The Other
Earth) composto por uma incrivel flores-
ta cheia de criaturas, que moram num
CD-ROM e podem interagir com o usu-
drio inclusive na Internet.

VIDA ARTIFICIAL NO CIBERESPACO

Avatar faz parte do que estd sendo deno-
minado de biosfera e ecosistema do es-
paco digital. Algumas formas de biosfera
digital podem ser representadas pelas se-
guintes pesquisas: Modelos de vida ma-
temdticos e ecosistemas de sinfese.

Como exemplo de modelos de vida ma-
tematicos podemos citar o trabalho de-
nominado Jogo da Vida, de John Conway.
Esse trabalho criado em 1960 e
implementado posteriormente através de
JAVA na WWW, trata de trés assuntos
primordiais: o nascimento, a sobrevivén-
cia e a morte de um ecosistema.

Outra interessante pesquisa sobre vidas
artificiais foi criado por Robert Silverman,
denominado de Swarm (enxame) onde o
usudrie pode determinar o nimero e ta-

manho do enxame e observar os varia-
¢bes que ocorrem entre os objetos. Ou-
tras pesquisas do autor simulam a popu-
lacGo de peixes e a convivéncia com tu-
borées. Nessa mesma linha de pesquisa
encontramos As Vidas de Craig Reynold,
que busca desenvolver e estudar a simu-
lacdo de movimentos de animais, tais
como pdssaros e peixes.

Algumas pesquisas com vidas artificiais,
especialmente as que estGo preocupadas
com aprendizado e adaptacdo, dotam seus
organismos com redes neurais, ou seja com
a simulacdo de cérebros artificiais. Rede
neural pode funcionar como um algoritmo
de aprendizado e pode ser treinado. Uma
Hpica tarefa de rede
neural estd no reco-
nhecimento e corre- .
lacGo de imagens, Venturelli
tal como a da cali-

grafia humana. Nes- 289
te caso, a rede

neural é composta

por uma colecdo de dispositivos de entrada
e saida, denominados neurdnios, os quais
s&o organizados em uma conexdo de rede,
com input sensorial de diferentes camadas,
sinais, simbolos ou niveis de inferacdes.

Suzete

Um exemplo desse tipo de pesquisa é o
mundo denominado de PolyWorld, desen-
volvido por Larry Yaeger da Apple Computer.
Esse mundo é um sistema de ecologia
computacional que explora as possibilida-
des de vidas arfificiais. Simula organismos
reproduzidos sexualmente, com capacida-
de de lutar, matar e comer uns aos outros.
Os alimentos que comem cresce no mun-
do, e eles podem também desenvolver, com
sucesso, estratégias para sobreviver ou
morrer. Nesse mundo, complexo, onde a
vida e a morte séo visualizadas, o controle
do organismo infeiro esté baseado em re-
des neurais “cérebros”. Cada estrutura
neural é um diagrama e foi determinada
por um codigo genético.



No dominio da pesquisa de ecosistemas
artificiais, nas redes telemdticas, destaca-
mos, os trabalhos desenvolvidos por
Bruce Damer e Todd Goldenbaum, que
criaram um grupo denominado de
Nervers com o objetivo de desenvolver
sistemas baseados em nanotecnologias,
com vdrios niveis de controle biolégico e
modelos em VRML, para serem veicula-
dos na rede Internet. A partir desse grupo
surgiu a organizagdo Biota.org, em 1996.
Essa organizacdo busca, atualmente, ex-
plorar a possibilidade de criacdo e
implementagdo de ecosistemas artificiais
na rede Internet, com vida prépria e com
a participagéo do usuério. O primeiro tra-
balho implementado chama-se Nerver
Garden, que pro-
cessa “criaturas” ge-
da ANPAP radas com L-System
g (sistema desenvolvi-
do pelo grupo) e
290 permite ao usudrio
plantar uma semen-
te dessa criatura na
WWW, cuidar dela e, dessa maneira,
participar do ecosistema digital.
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AVATARES E MUNDOS VIRTUAIS CRIADOS NO
LABORATORIO DE IMAGEM E SOM

A relagdo da arte com as novas
tecnologias, embora razoavelmente recen-
te, vem buscando demonstrar sua impor-
tAncia para o desenvolvimento da drea
de artes visuais. Para o desenvolvimento
de nossas pesquisas estd sendo funda-
mental sistematizar e confextualizar as pro-
ducbdes realizadas no LIS em relacéo ao
contexto artistico e ao processo de cria-
¢Go que adotamos. Nesse sentido, bus-
camos a seguir expor, resumidamente, o
contexto no qual inserimos nosso traba-
lho e em seguida descrever o andamento
da pesquisa sobre a criagdo de avatares
e mundos virtuais, criados exclusivamen-
te para serem veiculados na rede mundi-
al de informagdo Internet.

Nossa pesquisa se insere numa categoria
de produc¢do de imagens denominada
de imagens de sintese, por serem calcu-
ladas, modeladas e animadas
computacionalmente, com recurso de
imersdo e interatividade em tempo real .
Sobre essa categoria de imagem, levan-
tamos, em estudos tedricos anteriores, al-
gumas imporiantes coniribuigdes para a
drea e destacamos os seguintes artistas
cujo processo de criagdo nos interessa-
ram particularmente: pioneira na érea,
Vera Molnar, em 1977, fundamentou seu
trabalho no acaso, onde sua intervencéo
é rigorosamente controlada pelo compu-
tador, chegando a 1% de desordem. Ela
submeteu uma rede de quadrados a uma
interveng@o aleatéria programada que
provocou distor¢des na forma original.

Outro artista que destacamos é Jean Pierre
Yvaral, pioneiro em pesquisas éticas, por
se interessar pela ciéncia como um mo-
delo para a criagéo artistica, realizando
programagdes matemdtica para o cria-
¢Go de superficies picturais, baseada em
estruturas geométricas que possibilitavam
a reconstituigdo de uma imagem origi-
nal, em diferentes faces com os mesmos
elementos. Edward Zajec, pioneiro da ani-
macdo computacional, usava modelos
matemdticos para a modulacéo de co-
res. Seu trabalho concerne & articulagéo
no tempo entre sons, cores e formas.

Trabalhando com humanos virtuais encon-
tramos Hervé Huitric e Monique Nahas,
que desenvolvem modelos do corpo hu-
mano animados utilizando um cerfo fipo
de curvas matemdticas e se inspirando nas
teorias de Ekman sobre a universalidade
das expressdes faciais. Outro artista impor-
tante e referéncia para os nossos projetos &
Michel Bret e suas criagdes simulando uni-
versos fantasmagéricos povoados de cria-
turas hibridas, metade animal metade ob-
ieto. Esse artista realiza um fipo de sintese
das formas, onde suas qualidades pldsti-



cas, seus movimentos est@o em estreita re-
laco. Sobre inferatividade, Nelson L. Max,
é um pioneiro e apresenta em Paris, 1983
a primeira paisagem animada inferativa. A
qualidade da imagem ¢é impressionante
para a época, utilizando para tanto
algoritmos de raytracing. Possibilitava a
interacdo do “espectador” sobre a imagem
que se modificava conforme a acdo do
usudrio, provocando efeitos luminosos sur-
preendentes. Os resultados imagéticos sdo
conseqiéncias de fransformacgées comple-
xas dos elementos que compdem a paisa-
gem e sobretudo em fun¢@o do seu desen-
volvimento temporal. Sobre imersGo em re-
alidade virtual, Nicole Stenger, realizou um
projeto no MIT, denominado Anglic
Meeting, 1983, para criar uma instalagdo
empregando imagens de sintese e equipa-
mentos de realidade virtual que possibilita-
vam a sensacdo de imersGo do espectador
em espagos virtuais.

Para o desenvolvimento de nossas pes-
quisas, uma outra referéncia fundamen-
tal é o trabalho desenvolvido pela artista
Sonia Sheridan que cria sistemas
interativos onde o usudrio pode modifi-
car a imagem original e visualizar o re-
sultado em tempo real. Discute, dessa
maneira, a participaco do “espectador”
na criacdo de um trabalho coletivo e ar-
fistico. Finalmente, levamos em conside-
racdo as coniribuicdes para a drea de
Jeffrey Shaw e Edmond Couchot. O pri-
meiro realizou uma instalac@o interativa
com computador e video na qual o des-
locamento do ponto de vista da imagem
estd relacionada com o movimento fisico
do publico. O usudrio do sistema podia
intervir na imagem por meio de uma bici-
cleta fixa no solo sobre a qual ele sentava
e pedalava. Sobre uma fela era projetado
o imagem em movimento, atualizada em
tempo real, conforme as acdes desenvol-
vidas. As imagens de sinfese apresenta-
das significavam cidades, com ruas com-
postas por letras 3D representando prédi-

os. A distribuicdo das letras no espaco
formavam frases e as frases seqiéncias
de textos originais diversos, que podiam
ser lidos na medida em que surgisse uma
mudanca de direcdo, provocada pelo
usudrio. A intencéo do artista era possi-
bilitar ao pdblico, de uma certa maneira,
ver com os olhos, pés e m&os.

O segundo criou, em conjunfo com
Michel Bret, um impressionante dispositi-
vo interativo onde o usudrio assopra num
monitor de video para mudar a forma ori-
ginal da imagem. Segundo os autores, é
uma maneira de alargar o leque de mo-
dalidades perceptivas do espectador, brin-
car sobre uma imagem e mostrar um ou-

tro modo de
interatividade. O Suzete
sensor, responsdvel Venturelli

pela captura da
acéo fisica, estava
disposto sob a tela

do monitor. 291
As producdes realizadas no LIS, atualmen-
te, recorrem ds tecnologias JAVA e VRML
para a criogdo de um sistema
computacional interativo em realidade
virtual que permita a intera¢do entre vdri-
os usudrios simultaneamente e a utiliza-
¢éo de equipamentos de retropercepgdo
(capacetes de visdo (HMD), luvas de da-
dos sensoriais (data glove) e fones de
4udio. Para tanto, estéo sendo empreen-
didos estudos relacionados & criag@o de
programa servidor de multiusudrios para
VRML, criagéo de programa cliente, cria-
cGo de programa recebedor.

Para a criacio dos mundos virtuais e de
seus componentes — avatares e oufros
objetos de sintese — e para a simulagéo
de expressdes corporais estd sendo de-
senvolvido estudos em relacionados & arte
interativa e suas possiveis contribuigdes
para a questéo da participagéo do “es-
pectador” na construgdo de sentidos. Esta



pesquisa exige ndo sé estudos tedricos na
Grea de arte, mas, conhecimento e uso
de cédigos simbdlicos e especializados
mediados de complexa instrumentalizacéo
técnica e de maquinas. Nesse caso, o pro-
cesso de criag@o envolve competéncia téc-
nica, tedrica e cultural exclusiva, que se-
gundo Copucci deve ser oprendidc edo-
Minaad pe:o artista CO!‘l‘umeClOl’lOl de ma-
neira simbdlica e formal. Ao trabalhar com
linguagens de programacéo, os produ-
fos artisticos do LIS, apresentam um ele-
vado grau de abstracdo e formalizagéo
compreendido no interior da dimenséo
simbdlico-racional.

Por outro lado, a composicéo do “Eu” dos
avatares e de seu es-
paco vivencial ndo
poderd ser completa
sem uma andlise so-
ciolégica e antropo-
l6gica do
ciberespaco, visto
pretendermos formar
uma comunidade e construir um espaco
onde ocorrerdo interacdes sociais. Nesse
sentido, citando mais uma vez Pierre Lévy,
acreditamos que “cada conexdo suplemen-
tar acrescenta ainda mais heterogeneidade,
novas fontes de informacéo, novas linhas
de fuga, a tal ponto que o sentido global
encontra-se cada vez menos perceptivel,
cada vez mais dificil de circunscrever, de
fechar, de dominar. Esse universal dé aces-
so a um gozo do mundial, & infeligéncia
coletiva enquanto ato da espécie. Faz com
que participemos mais intensamente da hu-
manidade viva, mas sem que isso seja con-
traditério, com a multiplicagdo das singu-
laridade e a ascensdo da desordem.”

[1999,120].
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L U zZ2 A ,
UM CONCEITO AZUL*

VIGA
GORDILHO

A méo sabe a cor da cor

CARLOS DRUMOND DE ANDRADE

Em abril de 1914, no Cairo, o artista ,
Paul Klee anotava em seu didrio:

Acorapoderou-se de mim: néo tenho necessi-
dade de persegui-la. Sei que ela me tomou para
sempre... A core eu somos um sé. Sou pinfor.

O mesmo Klee, anos maistarde, ofimava: aar-
te ndo reproduz o que visivel, ela foma visivel.

A percepgGo, a pesquisa e a criagéo ca-
minham juntas na execucdo das imagens
visuais, no fazer artistico estéo inferligadas,
registram afravés do gesto, vivéncias e
emocbes do arfista, na expressdo prépria
da passagem do seu “fempo — cor”.

Assim, pensou—se no “tempo”, também
de cor azul, infinito, transformador,
intimista, capaz de promover um diglo-
go entre obra, espago e espectador, sob
o angulo de uma sintese estética.

Sob esta perspectiva, foi criado o projeto de
Arte / Instalacdo, Luza, um conceitoe azul,
resultado de uma pesquisa sobre os pigmen-
tos azuis e sua aplicacéo no espaco
bidimensional { técnica mista s/ tela) e no
tridimensional { instalacdo) , tendo como con-
ceito de reflexdio central : “ tempo ~ limite”.

Na atitude arfistica, sempre hé um depoimento
sobre ¢ sentido da vida que levamos, como
diza arfista e arte- educadora Fayga Ostrower,

...0s processos de percepcdo se inferligam
com os préprios processos de criagdo.

Neste sentido, consideramos que, a expres-
sé@io visual da forma, estd também interli-
gada com a escolha da cor e esta contém
uma carga poética através da prépria sa-
turacdo do croma ou matizes utilizados,
refletindo assim, o elo artista / criacdo.

A escolha da cor azul estd totalmente vin-
culada a proposta Luza, verso e reverso da
prépria palavra, carregada de significados
e simbolismos, e a busca de analogias sen-
sfveis & imaginacdo de cada obra.

Estas percepcdes, levaram & busca deinfini-
tos tons de azul, pois
cada um contém sua
atmosfera prépria.

Viga
Gorditho
No processo de tra-
batho, sentiu-se a
necessidade de ca-
talogar alguns pig-
mentos azuis para integralizar a pesqui-
sa, considerando que ndo se pode mer-
gulhar numa investigacéo sem referenciar
o conhecimento adquirido afravés da his-
téria, pontuando-se essencialmente ori-
gem e propriedades de cada tfom de azul.
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Portanto, abaixo uma breve descrico his-
térica dos pigmentos azuis estudados:

ANIL-INDIGO, AZURITA, LAPISLAZULI,
ULTRAMAR, CERULEO, FITOLACIONINA,
CIANO, COBALTO, PRUSSIA, CELESTIAL,
MAGNESIO, e MARINHO, REAL.

fNDIGO, é umn azul intenso e fransparente,
usado na Europa desde a antigliidade. £ obtido
na sua origem de plantas cultivadas na India.
£ também um corante, e nGo tem muita resis-
téncia a luz, portanto, como pigmento ndo é
considerado uma cor permanente. Desde o
final do século passado vem sendo fabricado
um equivalente sintéfico a base de carbono.



AZURITA, é um azul claro e intenso, usa-
do desde a época romana. Obtido do car-
bonato de cobre bdsico. Permanente em
médios aquosos é atualmente substituido
pelos azuis ultramar, cobalto e cerdleo.

LAPISLAZULI / ULTRAMAR, rico e in-
tenso. No Egito, a pedra precioso
lapistézulil era conhecida como o cor dos
deuses e venerada como um mensageira
do céu. depois de macerada, podia-se

obter o a base de enxofre, caulim e dlcali.

CERULEOQ, ¢ um azul céu brilhante e muito
opaco, permanente para fodos os usos. Deri-
vado do latim caeruleum, que indica pigmento
azulado, que os romanos se referiam como
azul egipcio. £ um com-
posto de éxido de

X Encontro Nacional
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FITALOCIANINA,
um azul infenso
esverdeado, de agdo
permanente em todas
as técnicas pictéricas. E produzido a base
de cobre & partir de 1935 na Inglaterra.

CIANO, azul esverdeado,mistura de azul
cobalto com azul da azul da prisia.

COBALTO, azul brilhante, claro, quase
transparente. Semelhante ao ultramar, po-
rém ndo profundo e intenso. Permanente em
todos os usos. Descoberto na Franga em 1802
por Thénard, € um composto de éxido de
cobalto, éxido de aluminio e 4cido fosférico.

PRUSIA, azul profundo e intenso, de tom
esverdeado, transparente. Ferrocianino fémico.
Descoberto em 1704, Berlim, por Diesbach,
recentemente substituido pela fialocianina.

CELESTIAL, considerado uma varieda-
de do azul da prisia. Néo é considerado
um pigmento permanente.

MAGNESIO, azul brilhante, claro,

esverdeado e fransparente, préximo co cerdleo
opaco. Composto de bdric e magnésio.

REAL, azul cobalto. Também aplicado como
esmalte. E uma variedade do ultramar arfificial.

Apés esta breve andlise, focalizou—se
cada croma, como um médulo visual,
inserida em cada composicdo, mergu-
lhou-se no azul, convivendo com o es-
paco vazio, desafiando assim, os concei-
tos pré-estabelecidos.

O alcapéo ( pequena gaiola, armadilha
para apreender passarinho ) foi escolhi-
do como elemento , para traduzir o “tem-
po ~ limite” de cada dia, transformou —
se em suporte simbdlico, possibilitando
diversas interpretagdes e delirios. Questi-
onou-se entdo: A liberdade é azul?

Para possiveis respostas, buscou—se a es-
séncia dos infinitos cromas azuis, e optou-
se em pintar os 99 (noventa e nove} alca-
pdes expostos, com azul uliramar, Lapislézuli,
“cor mensageira do céu”, conservando-se
alguns alcapdes em tonalidades diferenci-
adas com o acréscimo da escata de valo-
res, branco / preto, como elemento de re-
pouso, para o azul em movimento.

Complementando a instalagéo, fendas, rele-
vos e cicatrizes azuis, em mUltiplas nuances,
foram abertas do lado esquerdo do plano ba-
sico das obras, completamente brancas, refle-
tindo e preservando uma identidade minimalista.

O azul que desce como dgua transpa-
rente de riacho correndo, na iluséo das
tintas, e cae num recipiente de vidro trans-
parente, que contém dgua azul , ou sim-
plesmente acomoda-se em um monte de
pigmento azul anil, ou pequenas pedras
azuis, que repousam no chéo.

Sobre essa acdo estética, para Kandinsky, as
caracteristicas do lado esquerdo do plano
bésico correspondem ao “campo superior”,



ao céu ( leveza, desconiragdo, liberdade ),...
O movimento para a esquerda —em directio
ao ar é um movimento de distanciamento...
livre, numa relagaio EMOCAQ /RAZAC, fas-
cinante e perturbadora a um sé tempo, a
superficie da obra plana é quebrada

Ostons claros de azul, criam possibilidades
de nos remeter a amplidao do infinito, celestial
e pleno, atmosfera que flutua, é também a
cor da terra vista numa disténcia cdsmica.
Nos fons mais intensos e profundos, podem
criar contrastes com utilidade mérbida do ob-
jeto, naquilo que aprisiona, restringe, imobi-
liza, acentuando a agdo interior.

Como cor tipicamente celestial, o azul é é
a mais profunda das cores. Com superfi-
cies pintadas de azul pode-se traduzir re-
flexdes, certezas e incertezas

Uma superficie pintada de azul claro, dilui-se
na atmosfera, causando a impresséo de
desmaterializar-se como algo que se transfor-
ma do real em imagindrio, desperta o desejo
de pureza e uma sede de sobrenatural.

Alenda do péssaro azul, simbolo dafelicidade
inatingfvel, nasceu, sem ddvida, dessa analo-
gia secreta do azul com o inacessivel, a afmos-
fera que estd acima de nés. E através da cor
azul que se representa a profundidade do ser.

Segundo o pintor Kandinsky, o movimento
do azul é, ao mesmo tempo, um movimen-
to para o infinifo e desperta nele o dese-
jo de pureza e de sede do sobrenatural.

A agéo do ouro sobre a cor azul, assume o
sentido simbélico de oposicdo e tensGo de
forcas contrérias, como macho e fémea.

Na Africa o povo Kuba utiliza contas azuis
na confecc@o de colares para serem usa-
dos por individuo de casta mais elevada.

O povo lorubd, coloriu de azul as contas
de lemanijé e os porfugueses o manto de

nossa Senhora da Conceicéio, nascendo des-
fe gesto, a cor azul no sincretismo religioso.

Ao criar utilizando o azul , o arista toca nas
origens dos seres humanos, em sua natureza
primordial, estabelecendo possibilidades de di-
dlogo e desvaneio poético com o observador.

Luza, um conceito azul, busca na sua
esséncia a expressdo da cor azul, suas dis-
tintas possibilidades de concepcdes visuais,
um momento de reforno a inferioridade.

As armadilhas azuis evocam um sonho
humano muito antigo: o sonho de lcaro.
Sim, voar ndo é sé com os pdssaros.
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STANDING APART/
FACING FACES:
SEMIOTIZAGRO DE UMA VIDEO-INSTALACAO

Yvana Carla
Fechine de Brito*

Utilizando o aparato conceitual da
semidtica discursiva, este irabalho propde-
se a comentar uma video-instalacdo do
norte-americano Gary Hill, um dos mais
respeitados artistas multimidia contempo-
rGneos. A andlise
aqui proposta esté
d undada na teoria da
a ANPAP enunciagdo, um
campo tedrico bem

296 consolidado na ané-
lise dos fenémenos
lingGisticos, mas ain-
da pouco maduro no estudo dos meios
audiovisuais, especialmente enire aqueles
que exploram os recursos da imagem ele-
trénica e/ou digital. O campo de estudos
da enunciacdo trata, em Gltima insténcia,
da relagdo que um texto, entendido em um
sentido mais amplo, estabelece com seu
leitor. Envolve, num primeiro plano, a pro-
posta de leitura que o préprio texto
(lingUistico e ndo-lingiistico) sugere, por
si 86, ao seu leilor (observador ou espec-
tador). Inclui, num segundo plano, a rela-
¢do comunicativa que se d4, através do
texto, entre o seu autor e o leitor. Confun-
de-se, assim, com o préprio fazer
discursivo, quer seja este artistico ou néo.

X Encontro Nacional

Por mais distintas que sejam as abordagens
propostas, o conceito de enunciag@o estd
sempre relacionado a nocéo de ato. No
campo estritamente lingliistico, denomina-
se enunciacdo um ato individual de utiliza-
¢8o da lingua: uma insténcia de mediacdo

que permite a passagem “de estruturas
semidticas virtuais s estruturas realizadas
sob aforma de discurso”' . Numa perspec-
tiva mais ampla e extensiva a todas as de-
mais formas de linguagem, compreende-se
como enunciag@o o ato de realizagéo de
um enunciado ou de um enunciado-dis-
curso?. A enunciacdo é a realizacéo, o
enunciado é o que resulta dela, o realiza-
do. Podemos tratar das instdncias da
enunciacdo e do enunciado como se tra-
tassemos do dizer e do dito, do ato de co-
municacdo e do que é comunicado: uma
insténcia é sempre um pressuposio da ou-
fra, sendo muito freqlente a existéncia de
“marcas” da primeira na Gltima (“marcas”
da enunciacdo no enunciado, por exem-
plo). Nas manifestacdes da arte contempo-
réinea, pode-se pensar, porém, em confi-
guracdes discursivas nas quais o que hd
para ser dito é o préprio dizer; o que é co-
municado se confunde com seu préprio ato
de comunicacdo; o enunciado
corresponde, enfim, & propria enunciagéo.
Por se tratarem, na maioria das vezes, de
um tipo de texto cuja prépria situagdo co-
municativa é parte do que lhe define como
texto, as video-instalagdes parecem ser um
campo parficularmente fértil para se discu-
tir este tipo de configuracéo.

AVIDEQ-INSTALACAO COM UM TEXTO EM SITUACAQ

O que genericamente é denominado de
video-instalacdes pode ser descrito como
uttiu espécie de “arnbiente” imagélico: um
tipo de espaco arquitetdnico no qual se
propde, de um lado, um “didlogo” de
imagens em video com o que esté ao seu
redor (uma espécie de “cendrio”) e, de
outro, um relacionamento do espectador/
fruidor com todo este habifat das imagens
eletrénicas. Raramente, as video-instala-
¢des sdo apresentadas ao especiador/
fruidor como um produto acabado. Pelo
contrdrio. Geralmente, as video-instala-
cdes demandam uma participacdo deci-
siva do espectador/fruidor no modo de



fruicdo que propdem. Ndo se quer ape-
nas que o espectador assista as imagens
produzidas através de fitas magnéticas.
O que se pretende é que o espectador
estabeleca relacées entre o que v& na(s)
tela(s) com tudo o que estd fora delafs):
“ele & um espectador/ator que explora fi-
sicamente a obra, devendo deslocar-se
entre as imagens, enfre os objetos, dentro
do espago, a sua maneira”.

Tedricos que se debrugam sobre as video-
instalacées, como Anne-Marie Duguet,
véem neste tipo de participagéo proposta
ao espectador/fruidor uma espécie de “ex-
periéncia de teatro” ou de “presenca céni-
ca”, cuja descrigo é muito préxima da
prépria nogdo de atuacdo. Uma video-
instalac@o sé se define como video-insta-
lag&o na medida em que incorpora esta
pressuposta afuagdo do espectador/fruidor
a sua prépria definicdo: ou seja, essa
inferac@o do espectador/fruidor com um
determinado ambiente imagético (sua atu-
acdo) corresponde, enfim, ao proprio pro-
ieto de significacdo instaurado (atualiza-
do) por uma tal situacéo. Se entendemos
a video-instalag@o nestes termos e preten-
demos, & luz da teoria da enunciagdo,
considerd-la como um enunciado-discur-
so, temos, entdo, que, necessariamente,
admitir que o enunciado-discurso, nesse
caso, corresponde a prépria experiéncia
de visité-la. O que significa dizer, em ou-
tros fermos, que o enunciado se (con)funde
aqui com o préprio ato de enunciacdo.

Por mais &nfase que se dé o participacdo do
espectador, nGo podemos, no entanto, es-
guecer que o ato enunciativo somente se
define na relacdo enfre uma insténcia de
producdio e outra de recepcdo: uma é tam-
bém pressuposto da outra. Porisso mesmo,
ndo podemos, sob pena de tomarmos o
conceito de enunciacéio meramente como
um sindnimo da atividade de fruicéo da obra,
deixar de problematizar o papel do
videoartista neste tipo de situacéo. Para fazé-

lo, é preciso entender a video-instalacdo,
antes de mais nada, como um projefo co-
municativo: como fodo projefo, o projefo co-
municativo de uma video-instalagdo pode
ou ndo ser concretizado/realizado. Nesse
caso, a concretizacGo/realizagdio do projeto
pressupde uma parlicipacdo indispensével
do espectador e, por isso mesmo, ha uma
tendéncia de se privilegiar neste fipo de ané-
lise o seu papel. H4, no entanto, uma ins-
téincia anterior a da prépria realizacto que é
a proposta (o projeto) do que deve ser reali-
zado. No caso especifico de um projefo co-
municativo, esta proposta pode ser denomi-
nada de “contrato de leitura” e cabe a quem
quer que ocupe o papel de autor (o
videoartista, no nosso caso) defini-lo.

A expresséo “con-
trato de leitura” é
utilizada por Anto-
nio Fausto Neto
para designar o
“conjunto de regras
e instrugdes
construidas pelo campo da emisséo para
serem seguidas pelo campo da recepcdo™ .
Aidéia de “contrato de leitura” estd asso-
ciada, de modo mais geral, ao modo como
um texto (discurso), independente de sua
natureza, propde ao leitor a sua prépria
leitura. Na andlise de uma video-instala-
cdo, esta nocdo traz & fona, mais uma vez,
a dimensdo pragmdética do processo
enunciativo. Pois, neste caso, o autor ngo
pretende mais elaborar um texto “acaba-
do” (um produto), ou seja, um fexto que,
através de insténcias simbélicas que o
substituem e substituem o seu leitor, carre-
gue nele mesmo suas proprias “instrucdes”
de leitura. Em um texto da natureza de uma
video-instalacéo, o papel co qual o
videoartisia se dispde ¢, antes de mais
nada, o de criador de um confexto (que
envolve, naturalmente, miltiplos textos vi-
suais, sonoros, tacteis, efc.) no qual se pro-
duzird, a parir da atuacGo individual de
cada espec‘?odor, um novo texto: umtexto,
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portanto, que sb se constitui como texto
no momento mesmo da leitura.

E inegével @ mudanca que, uma situacdo
como essa propde, No préprio processo
de producéo discursiva. Nela, o discurso
existe, antes de mais nada, como uma
virtualidade (uma possibilidade): uma pres-
suposta atuacdo. Mais do que condicionar
a definicdo de uma & ouira, este tipo de
situacGo propde um imbricamento tal en-
tre as insténcias de produgdo e de recep-
¢Bo, que, a rigor, j& nem seria mais ade-
quado falar na exisiéncia de um “especia-
dor” ¥ “aquele que vé qualquer ato™.
Pois, nessa situacdo, ele foge completa-
mente da nogdo de um observador
contemplativo: quem
quer que visite uma
video-instalacdo ja
ndo estard mais ven-
do um ato, mas par-
ticipando de um ato.
Néo mais metaforica-
mente, mas agora li-
teralmente, o “espectador” é alcado a con-
dicdo de “co-autor” de um discurso que,
sem sua intervengdo concreta, ndo passa-
ria da possibilidade de atualizago de um
determinado projeto comunicativo.
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Do ponto de vista enunciativo, as video-ins-
talagdes antecipam uma proposta que vem
sendo explorada de modo mais radical, e
mais recentemente, nas experiéncias estéti-
cas com as novas midias digitais. Exploran-
do os dispositivos interativos on-line,
notadamente através da Infemet, numerosos
arlistas estdo propondo o processo de co-
municagdo em si mesmo como texto
(“obra”). Todas estas experiéncias baseadas
na comunicagdo bidirecional e interativa
propiciadas pelas redes telemdticas propdem,
conceitualmente, a dissolugéo da distinggo
hierérquica entre artista e participante, elimi-
nando a posicéo privilegiada do arfista como
emissor: neste contexto, o participante e/ou
membro da rede possui “as mesmas ferra-

mentas e codigos & disposicdo do artista de
modo que o processo significativo possa ser
negociado entre ambos”7 . O que faz da
video-instalag@o um objeto de andlise parti-
cularmente rico, frente a esta nova estética
da comunicag@o, é uma espécie de transi-
¢Go que sua propesta poética propde. Rom-
pendo |G com proposta de comunicagdo
unidirecional dos meios de comunicacéo de
massa, mas sem apelar ainda para a comu-
nicagdo inferativa através de dispositivos re-
motos, as video-instalagdes permitem-nos
observar, de modo mais conceitual que téc-
nico, esse projeio enunciativo subjacenie a
grande parte dos experimentos estéticos con-
temporéneos: instauracdo de enunciados
que s6 podem ser considerados como tais
no momenfo mesmo de sua enunciagéo, a
exemplo de Standing Apart/Facing Faces.

STANDING APART/ FACING FACES: DESCRICAO

Avideo-instalacdo de Gary Hill que desta-
co neste exercicio analftico, Standing Apart/
Facing Faces, foi concebida em 1996 e fez
parte da Gltima mostra de trabalhos do ar-
tista no Brasil. A mostra O lugar do outro
reuniu quatro video-instalagdes, todas ide-
alizadas nos anos 90, e um ciclo de videos
de Gary Hill. Foi apresentada no Rio de
Janeiro, de 3 de jutho a 21 de setembro de
1997, no Centro Cultural Banco do Brasil
e, em Séo Paulo, de 3 de outubro a 2 de
novembro de 1997, no Museu de Arte Mo-
derna de Sao Paulo (MAM). Como a mai-
oria das video-instalacdes trazidas ao Bra-
sil, Standing Apart/ Facing Faces ndo ape-
la para nenhum dispositivo interativo pro-
priamente dito. Consiste na instalacdo de
um video de quatro canais, que utiliza dois
projetores de video coloridos, dois monitores
coloridos de 20 polegadas, quatro laserdisc
players e ainda um sincronizador. Trata-
se, na verdade, de uma instalacdo com
dois componentes montados numa mes-
ma sala, mas autdnomos. Vejamos, de ini-
cio, a descrigéio que o préprio catdlogo da
mostra propde:



Um indigena americano foi gravado si-
multaneamente por quatro cémeras, duas
para cada pega, no estidio de Gary Hill
em Seattle ¥ plano geral para Standing
Apart e close-ups para Facing Faces. O
efeito é o de uma pessoa que estd olhan-
do diretamente para vocé ao mesmo tem-
po em que a segunda pessoa olha para @
primeira. Elas em seguida frocam de posi-
¢Go % a segunda olha para vocé, direta-
mente para os seus olhos, enquanto a pri-
meira olha para ela. Poder-se-ia dizer que
vocé, o espectador, estd no vértice de um
trigngulo de olhares que se deslocam. Em
Standing Apart, a pessoa inteira é vista de
pé em projecdes feitas numa das duas
paredes que se unem no canto, enquanto
em Facing Faces, ela é vista apenas dos
ombros para cima, em dois monitores de
20 polegadas, em dngulos um pouco mais
amplos do que angulos retos®.

A prépria descricdo da video-instalacdo
ia antecipa o que, do ponto de vista
enunciativo, ela propde: o espectador é
colocado, numa e noutra situagéo, no
vértice de um triingulo de olhares. Qual-
“quer que seja o projeto de significacéo que
Standing Apart/ Facing Faces propde, este
se realiza precisamente a partir do momen-
to em que o espectador ocupa a sua pres-
suposta posicdo nesse fridingulo (fechan-
do o “I"): sua atuagdo é, necessariamen-
te, parte do que hé para ser comunicado
(o sentido da video-instalacdo estd nessa
sua atuagdo). Essa atuacdo, no caso,
corresponde, em principio, ao préprio
olhar que ele langa sobre as imagens do
indigena americano. E disso, ele ndo fem
como escapar. Pois, basta parar em frente
as imagens projetas em “I” em um canto
da sala para que, deliberadamente ou
néo, torne-se parte do discurso-enuncia-
do ali proposto. Discurso este que, ndo é
demais lembrar, somente se constitui como
tal na medida em que se d& esta partici-
pacéo do espectador responsavel pela afu-
alizacGo desse jogo de olhares que a ins-

talag@o engenhosamente projeta, mas que
ndo se consuma com a simples projecéo
das imagens do indigena.

Tanto em Standing Apart (imagens em pla-
no geral do indigena) quanto em Facing
Faces (imagens em close-ups do indige-
na), se se pode falar ainda em termos de
um enunciado-discurso, este corresponde,
na verdade, a interacdo (ainda que men-
tal) que a situagdo promove entre o espec-
tador e as imagens que o olham e para as
quais ele fambém olha. Nesta proposta de
inferag@o concreta entre um sujeito e uma
imagem reside toda a particularidade da
situagdo enunciativa que a video-instala-
cGo de Gary Hill constréi. Se o sentido de
Standing Apart/
Facing Faces estd
nessa interagdo, so-
mos levados a ob-
servar, por um lado,
gue o enunciado
produzido neste tipo
de situacdo nada
mais é que um ato, o ato de sua prépria
enunciacdo. Por outro lado, podemos ob-
servar também que, qualquer enunciado
que se apresente ¥ a exemplo de Standing
Apart/ Facing Faces % como um ato de
interag@o, exigird um novo frafamento da
formulacdo dos vinculos entre os sujeitos
empiricos e os sujeifos semidticos envolvi-
dos no circuito comunicativo.
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O que aqui se entende como sujeitos
empiricos corresponde ao autor (produtor/
artista) e leitor (espectador) “reais”. Trato-
se, antes de mais nada, de papéis que se
dé@o numa dimenséo pragmdtica do co-
municacdo. Em contraposicdo, o que se
trata aqui como sujeitos semidticos
corresponde, em substéncia, &s nocdes de
autor e leitor modelos ou ideais, j& farta-
mente descritas no dmbito dos estudos
lingUisticos e literdrios. Ambos designam
estratégias texiuais. O leitor-modelo refe-
re-se especificamente ds operacdes



interpretativas, ao “conjunto de condicdes
de éxito, textualmente estabelecidas, que
devem ser satisfeitas para que um texto seja
plenamente atualizado no seu conteddo
potencial”. A partir das estratégias textu-
ais, o receptor empirico também formula
uma "hipétese de autor” numa operagdo
interpretativa denominada por Eco de cu-
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passam de ssmulccros semidticos da fonte
e do destino do discurso construidos pelo
préprio texto: sdo instdncias simbdlicas
denominadas, no campo de estudos da
enunciacdo, de sujeito enunciador e sujei-
to enunciatdrio, respectivamente.

No caso especifico de Standing Apart/
Facing Faces, o su-
jeito enunciador (fon-
e da enunciagdo)
estd claramente iden-
tificado com as ima-
gens do indigena
americano. Mas, a
este “sujeito
semidtico” ¥ um “ser do discurso” e, como
tal, uma insténcia simbdlica % ndo é
proposta, como ocorre geralmente nos dis-
cursos dos meios de comunicagdo de mas-
sa (cinema, TV, etc.), uma relagdo (uma
“fala”) com um sujeito de mesma nature-
za ¥4 um sujeito enunciatdrio que, como
ele, possui apenas uma existéncia simbo-
lica. Muito pelo contrario. O sentido do
que se propde nessa video-instalacdo estd
justamente na interacdo literal, e ndo ape-
nas metafdrica, entre um sujeito empirico
(de “carne e osso”) % o espectador que
se posiciona no terceiro lado do triéingulo
% & um sujeito semidtico (um “ser do dis-
curso”} % as imagens do indigena que
olham para ele (e olham entre si). O que
ocorre na video-instalagéo de Gary Hill é,
nitidamente, a sobreposicdo das duas ins-
tancias da enunciagdo: uma que se dd
num nivel simbélico e entre sujeitos
semidticos {a enunciacdo propriamente
dita) e outra que se d4 num nivel pragmd-
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tico e entre sujeitos empiricos (o dimens&o
comunicativa pressuposta em todo ato
enunciativo).

Em que pese todas as ricas interpretacdes
de conteddo que uma video-instalagGo
como Standing Apart/ Facing Faces per-
mite, 0 que me parece mais CUrioso nessa
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sas instdncias enunciativas que conduz @
problematizagéo do estatuto e da prépria
natureza da representacdo nas manifesta-
¢do artisticas contemporéneas: manifes-
tagdes que, muito mais além do que pro-
porem uma representacdo que pode se dar
como pura representacdo, pretendem pro-
porcionar ao espectador, agora alcado a
condi¢do de ator, uma experiéncia de
(c)presentagdo. A nogGo de
(o)presentacéo, neste contexto, remete,
basicamente, a uma condicéo sem a qual
nem se pode falar em obra (texto): a in-
clus@o na obra/texto do seu préprio pro-
cesso de fruicao/leitura, o que s6 é possi-
vel quando se tem o espectador/leitorem
presenca da obra/texto. Ou melhor dizen-
do: o surgimento (“aparecimento de re-
pente”) da obra/texto % o que se apre-
senta com essa condic@o ¥ é uma conse-
glUéncia direta do comparecimento'® do
espectador no espago arquitetdnico/
imagético da video-instalaggo em um de-
terminado momento (um tempo que é fom-
bém sempre o presente da sua presenca).

Em Standing Apart/ Facing Faces, a cons-
trug@io dessa presenca ¥ que traduz a es-
séncia da problemdtica enunciativa aqui
apontada ¥ é ainda mais palpével. Pois, o
projeto comunicativo que a video-instala-
cdo instaura estd fundado, antes mesmo da
triangulacdo de olhares, no ato de presen-
ca de um sujeito (o espectador) diante de
um objeto (a imagem do indigena) que,
em face dessa sua presenga, ganha tam-
bém o estatuto de sujeito. E a partir daf que
se dd, notadamente em Standing Apart, a
experiéncia que estamos fratando como dis-



curso: uma mesma “pessoa” (o indigena
americano) se assiste e nés a assistimos
assistindo a si mesma do mesmo modo que
essa “pessoa” nos assiste no ato de assisti-
la. A confusé@o aqui ndo estd, evidentemente,
no modo de descricgo. A confus@o estd na
base conceitual da video-instalagéo, na me-
dida em que confere ao sujeito da repre-
sentacdo (refiro-me a imagem do indigena
americano) o mesmo estatuto do sujeito para
o qual se dd como representacéo (o espec-
tador). Antes mesmo de propor o flagrante
jogo de olhares, essa situacéo enunciativa
instaura um curioso jogo de “fazer ser” en-
tre sujeitos: pode-se dizer que um sujeito ¥4
referencialmente ausente (o indigena ame-
ricano projetado na parede) ¥ faz-se,
semioticamente, presente para um outro' .

Define-se assim um modo de presenca
(presenca semidtica) que, a despeito de
sua natureza semidtica, é o resultado de
uma situagdo comunicativa concrefa e
de uma situagéo empirica de interagdo.
Configura-se, desse modo, um fipo espe-
cifico de praxis enunciativa que, mais
uma vez, nos obriga a lidar com o dis-
curso menos como um produto e mais
como uma acdo: um discurso que se de-
fine “enquanto um ato de enunciagéo efe-
tuado em situagdo” 12 e produzindo, no
curso dela, sentido. Semioticamente,
pode-se tratar da video-instalagdo de
Gary Hill do mesmo modo que se trata
todo tipo de discurso que s6 faz sentido
na medida em que reconstréi significati-
vamente, como situag@o de inferlocucéo,
o contexto mesmo no interior do qual se
dé empiricamente a sua produgéo.

Notas

1. J. L Fiorin, As asticias da enunciagdo: as categorias
de pessoa, espaco e tempo. Séo Paulo, Ed. Atica, 1996,
p.36.

2. Embora hajo dentro da teoria semidtica uma defini-
¢do precisa para “discurso” e para “texto”, podemos
traté-los, neste contexto, como sindnimos. Pois, en-
tendido como um todo de significacdo, o discurso
nada mais é que a realizacdo de um texto. Utilozo aqui
os termos “autor’e leitor” também em um sentido
amplo. )

3. Cf. D. Domingues, “As instalacées multimidia como
espagos de dados em sinestesia”. In: A, C. Oliveira &
Y. Fechine (eds.), Imagens Técnicas, Sdo Paulo, Hacker
Editores, 1998, p.183.

4. Cf. A.-M. Duguet, “Diapositifs”, Communications,
nGmero 48 , Paris, Seuil, 1988.

5. A.F. Neto, “A deflagra¢do do sentido: estratégias de
produgdo e de captura da recepcdo”. In: Sousa, Wilton
de (org.), Sujeito - o lado
oculto do receptor, Sao
Paulo, Brasiliense/ECA-
USP 1995, pp.199-201). . .
6. DicionériopAurélio Ele- FeChme de B”m
trénico, versdo 1993.
7. Cf. E. Kac, “Aspectos
da estética das telecomu-

nicagdes”. In: M. Rector 30]
& E. Neiva, Comunicagdo

na era pds-moderna, Petrépolis (RJ), Vozes, 1997, pp.
176, 179.

8. Catdlogo da Mostra O lugar do Outro, Curadoria
de Marcello Dantas, Producdo Solar dos Oitis/
Magnetoscépio, Rio de Janeiro, 1997.

9. U. Eco, Lector in fabula, S&o Paulo, Perspectiva,
1986, pp.44-46.

10. “Surgimento”, “aparecimento de repente”, “com-
parecimento”: todos estes termos aparecem no Dicio-
nério Aurélio Eletrénico associados a definicdo de
“presenca”.

11. Cf. E. Landowski, “La lettre comme acte de
présence”, Présences de 'autre, PU.E Paris, 1997,
p.199.

12. E. Landowski,, op. cit., p. 198.
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