TEXTOS DE APRESENTAGAO DOS SIMPOSIOS

21° ENCONTRO DA ANPAP

SIMPOSIO 1

Cleomar de Sousa Rocha (UFG)
Hermes Renato Hildebrand (UNICAMP)

O simpésio elege como tema as questdes que envolvem arte e tecnologia,
buscando discutir a relacdo de articulacdo entre os elementos envolvidos nos niveis de
ficcao e friccdo, tomados como inter-relacao e/ou choques, e, através das narrativas
construidas, ultrapassando a barreira do factual e exequivel.

Tais inter-relagdes apontam, por um lado, para a proficua integragéo das areas,
tdo festejada por artistas pesquisadores e também por cientistas, que veem na
criatividade da arte um caminho para novos horizontes de pesquisa. Neste aspecto,
ainda seria pertinente a afirmacao de que o artista € um relégio que adianta, mesmo
que este adiantado seja breve, identificando-o como vetor de desenvolvimento de
projetos.

Nao a toa a economia criativa eleva a outros patamares de valoragao social do
que é produzido via criatividade, com foco para o design de interfaces e sistemas
interativos, em uma profusdo de novos modelos mentais de realizacdo da tarefa,
alicercados por pensamentos ludicos, bem-humorados e criativos, além de

compositivamente alinhado com padrdes contemporaneos da cultura visual. Mais que
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isto, tais produtos, da economia criativa, acabam sendo pivd para novas concepcoes
de mercado e de produgédo artistica, vigorando a interatividade, a emergéncia, a
complexidade, a ludicidade e a imersao, temas ja tratados pela arte tecnolégica desde
0 seu surgimento.

No tocante aos choques, ha de se observar que nem tudo sido efetivamente
flores na relagao arte e ciéncia. Se por um lado a intersec¢cdo nado é exatamente
novidade, por outro tem havido um deslumbramento pelo efeito técnico de geragao e
manipulagcdo de imagens, gerando descompassos e muletas estilisticas que
conquistam rapidamente espago na cultura, mas que pelas fragilidades grafica e
conceitual tornam-se obsoletas com mais facilidade ainda. Antes de se converterem em
um principio estético, esvaem-se, sem a permanéncia que marca de forma indelével a
propria cultura, como sao os casos dos estilos e movimentos de época e mesmo 0s
estilos individuais.

De maneira geral os conceitos relacionados a arte e tecnologia tem encontrado
mais espago de permanéncia que os padrdes sintaticos das imagens. Nestes ultimos
casos, trabalhos em arte tendem a uma permanéncia quando alinhados
conceitualmente a base poética dos trabalhos, como sempre foi. Os choques, entao,
estariam mais amparados no assento histérico de que arte e tecnologia ndo seria um
espaco diferenciado, mas uma vertente da arte contemporanea, com assento histérico,
inclusive, como defende Oliver Grau. Ha de se observar, neste quesito, que o choque é
de posicionamento sobre o quao inovadora ou distinta € a area, ou se de fato constitui
uma vertente passivel de um lastreamento histérico ja identificado, vindo de alguns
séculos.

De outra sorte o simpdsio coloca em causa a necessidade de distingao da arte
tecnolégica em relacédo as outras técnicas, observadas as especificidades — estéticas,
poéticas, metodoldgicas, materiais e técnicas - empregadas no desenvolvimento de
objetos estéticos. Neste sentido, a friccao entre arte tecnoldgica, as midias interativas e
locativas e outras formas de artes possui relevancia na discussao proposta, em uma

perspectiva social e cultural.
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De modo mais detido, a discussdo também vislumbra questdes proprias da arte
tecnolégica, seja uma area especifica da cultura, seja uma vertente da arte
contemporanea. Aspectos que envolvem a produgao - ou poética -, aspectos da
recepgao - estéticos -, de processos, técnicas e materiais podem apontar para as
especificidades que identificam e caracterizam a area/vertente. Neste contorno,
aspectos formais, conceituais e materiais que formalizam o objeto estético da arte
tecnoldgica sdo evidenciados, com a clara determinagado de fazer ver uma produgao
efetivamente relevante na cultura, e que ainda que haja vozes que buscam anuviar a
producdo no segmento de arte, ja constitui, nas mais de seis décadas de intensa
producao, consumo social e estudos, uma marca do contemporaneo.

A arte tecnoldgica é arte, ja diz a cultura, por meio de quem a constitui, a
sociedade. E, de fato, deve-se reconhecer que, na contemporaneidade, a tecnologia
em conjunto com a arte vem exercendo papel fundamental nas mudangas de
percepgcao que as representagdes sofrem a cada novo segundo, ainda mais quando
associadas as imagens produzidas pelas tecnologias que emergem em graus de
complexidade cada vez maiores. Fazemos referéncia as imagens geradas pelas
maquinas semiodticas e veiculadas pelas midias massivas e pds-massivas: os tablets,
celulares, as redes, os satélites, entre outras tantas, que dada a velocidade de
mudancga, torna ingléria a tarefa de sua enumeragdo. A tecnologia nos fascina e
encanta porque nos faz perceber a rede de poder e de controle a que estamos
submetidos.

Por outro lado, navegar nas redes, através das interfaces fixas e moveis e dos
sistemas que promovem os processos e fluxos, torna-se um dos dilemas que vivemos
hoje. As redes, associadas as estruturas légicas e digitais das midias que emergem e
se alteram instantaneamente, permitem elaborar novas significagdes a partir das
sintaxe e das linguagens de todos os meios, em movimentos convergentes e
miscigenados. Hoje, as reflexdes passam por principios como o da ubiquidade,
interatividade, auto-organizacao, entre outros, que, nos espacgos e territorios urbanos e
nos ciberespagos, reconfiguram-se na perspectiva de estabelecer novas ficcoes e
cartografias, incidindo e constituindo nossas subjetividades. No ambito da cultura nos

deparamos com multiplas autorias que compartilhamos e como ‘“interatores” das
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produgdes artisticas que antes eram dadas a contemplagcao e interpretagao, e agora
passam a se apropriar destas producdes de maneira criativa, coletiva e participativa.
Estas producbes contemporaneas devem ser pensadas através de novas concepcgoes
espaco-temporais que amplificam seus significados e suas caracteristicas ficcionais,
tornando-se quase infinita nas possibilidades de serem representadas.

O grau de complexidade e de mediagao a que estamos sujeitos e a amplitude de
variaveis que devem ser consideradas nos sistemas e, atualmente, na cultura digital,
obrigam-nos a buscar outras perspectivas de observagéo para os objetos, em particular
os objetos estéticos, que constituem nossas subjetividades. Diante desta abordagem,
onde outras categorias formulam-se e evidenciam-se, encontramos as redes ditando
padrbes, que a partir de agora nao mais enfatiza a ideia de fixo, de tempos e lugares
determinados, de sujeitos e objetos estabelecidos, de padrdes de representagao
baseados nas formulacbes do que possa “ser’. Buscamos sim a multiplicidade das
formas de representagcado nas redes sociais, econdmicas, politicas, psicolégicas que se
interconectam. Enfim, estamos diante de ecossistemas que sao constituidos pela
capacidade de gerar relacionamentos.

Por fim, o simpédsio abre espago para as producdes e projetos em arte e
tecnologia, assumindo o bindmio ficgao/virtual, considerando que o que é ficcdo pode
ser tratada como um virtual em busca de realizagao; ficcdo é arte do devir. Neste
propésito, relatos, apresentagdes de trabalhos e projetos sdo tomados como campo de
discussao, na observacio direta da producao, disseminacao, assimilacao e recepcgao
de trabalhos em arte tecnoldgica. Mais que isto, coloca novamente em causa a agéncia
e seu corolario, a transformacao, caracterizadores da interagao, ou, antes, assenta os
limites do que constitui de fato arte tecnolégica, contorno nem sempre visivel quando
se relaciona com arte interativa, arte eletrénica, arte computacional e algumas outras

categorias aparentemente relacionadas com o primeiro termo.
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Para se alcancar tais propésitos de discussao, o simpdsio elenca cinco subtemas,

como recurso norteador para as apresentagoes, a saber:

1- Vida, arte e o devir tecnoldgico

O subtema se alinha com as discussdes poéticas, de materiais e de realizacdo da arte
tecnoldgica, envolvendo caminhos para o seu desenvolvimento na cultura. Seu aspecto
aberto a interagdao, seu assento histérico na determinacdo de vetores para sua
realizacdo. A vida aqui se abre a concepgao da arte tecnolégica na vida e a vida na

arte tecnoldgica.

2- Midias interativas

Assentam-se aqui as discussdes e producgdes de arte dada a agéncia, caracterizada
pela transformacao dos elementos da interface quando do acionamento do sistema. O
uso de sistemas interativos e/ou a concepgéo de sistema interativo enquanto objeto

estético é o cerne do pensamento deste subtema.

3- Poéticas e estéticas tecnoldgicas

Conceitos e processos poéticos, padrdes de produgéo e recepgao de objetos estéticos,
a propria concepcao estética da arte tecnoldgica. Estas sao discussdes de interesse do
subtema, que abre espago também para apresentacao de trabalhos, em sua descricao

poética de concepcao e desenvolvimento.

4- Ficcao em arte

Arte enquanto producédo de ficgdo, no lastro simbdlico que constitui a linguagem
artistica, e arte enquanto produgéo da ficgdo, um desejo irrealizado da potencialidade
artistica. Enquanto alguns criticos atacam a produgdo, acusando-a de uma
superficialidade montada por um grupo, alguns outros apresentam a ficcdo de novos

modelos de plasmar a arte: a partir da mediacao tecnolégica.

5- Bioarte

2292



O ultimo subtema envolve a nog¢des de vida artificial e arte biolégica e o uso de
metaforas destes elementos, em uma forja semantica que, por vezes, faz desaparecer
o recurso estilistico, na identificagcdo da simulagao enquanto vida, e por vezes da vida

enquanto simulagao.

Espera-se que as falas aprovadas para o simpdsio consigam aprofundar e
problematizar tais questdes, em proficuos movimentos de friccdes de pensamentos,
efetivando a contribuicdo esperada no avanco do estado-da-arte da pesquisa em arte e

tecnologia.
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SIMPOSIO 2

Nara Cristina Santos (UFSM)
Rosangella Leote(UNESP)
Andreia Machado de Oliveira(UFSM)

As produgdes recentes na area de arte, ciéncia e tecnologia assumem-se, de um
modo geral, como interativas, pois propiciam algum tipo de troca nas obras/projetos,
em processo. A interatividade integra o processo criativo na agéo do artista como um
primeiro interator com a obra. O espectador, participante, da lugar ao interator, um
sujeito cuja atuacédo no processo de vir-a-ser da obra é imprescindivel. Esta atuagao
que pode se situar entre a ficcdo e a friccdo na experiéncia do interator, pode
igualmente apontar para os atritos entre a arte e a tecnologia.

O processo pelo qual cada artista passa sozinho ou em equipe, define a
instauragdo da obra, assim como a atuagdo dos interatores, quando integram o
percurso do projeto. Na relagdo vivenciada na arte digital, compreende-se o
computador ndo apenas como uma ferramenta, mas como um sistema complexo de
exploragdo, utilizando-o para criar, produzir, visualizar, disponibilizar e manter
obras/projetos, permitindo pelos seus dispositivos, experiéncias multisensoriais através
da interatividade.

Isso também traz a vista uma questdo muito discutida e que, talvez, seja hora de
verificar a sua menor importancia neste contexto. E o problema da autoria. Com todos
estes processos evidenciados, fica pouco provavel localizar-se qualquer evento onde a
autoria, propriamente dita, tenha lugar. Em outras palavras, melhor seria apontar a
obrigatéria co-autoria em qualquer obra interativa. De tal maneira que o artista s6 pode
ser designado como propositor da experiéncia friccional. Todo interator, antigo

receptor, espectador, participante, precisa apreender o ciclo de existéncia de uma obra
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interativa, para que, de fato, possa integra-la em seu processo criativo no tempo do seu
acontecimento.

Considerando o conceito da fisica, para que a friccdo, ou o atrito, aconteca, ao
menos um dos corpos deve estar em movimento. A forga de atrito sera um resultado da
interacédo destas forcas que operam na situagao friccional. Ou seja, a afec¢gao também

dependera das qualidades dos corpos que se friccionam.

Interagao e Interatividade

Nesse sentido, um dos conceitos fundamentais na arte contemporanea, para a
discussdo sobre arte e tecnologia digital, € o de interatividade, que consiste na
possibilidade de experienciar uma relagao dindmica, como em um processo ludico, em
que cada um dos elementos existe no ir e vir, na troca de energia ou informacéo,
constante e imediata.

Todo processo digital, sobre o qual o interator tem a chance de intervir é, por
definicdo, interativo. Convém destacar que o conceito de interatividade € mais recente
e surge no campo da informatica e da comunicagdo, enquanto a concepgao de
interacdo, mais antiga e mais ampla, diz respeito as relagdes mutuas entre dois ou
mais seres, e/ou fatores, e surge no campo da fisica. No campo da teoria da arte a
interatividade vem sendo estudada no modo pelo qual o observador vivencia as obras
interativas no entorno digital.

A friccdo que surge entre interatividade e interacdo, nédo trata apenas de
diferencas, mas sim de similaridades e proximidades em uma mesma disciplina, no
caso as artes. Neste caso, interatividade e interacao se complementam.

A partir de uma dindmica interior que engendra o carater objetivo e subjetivo de
uma acao, aquela que realizamos como interatores nesse processo e com a obra
interativa, parece surgir uma experiéncia vivenciada a partir do olhar de dentro de um
observador. A estrutura de um sistema pode ser compreendida na sua relagcdo com o
ambiente e somente observada nesta relacdo de interacdo. Portanto, a interacao deve

ser concebida como uma capacidade inerente do ser humano quando ele atua como
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observador e faz parte de um ambiente especifico, no caso o entorno digital, € de uma
acgao reciproca, defendida como interatividade.

Se a atuacéo interativa faz do corpo também uma interface, a experiéncia da
presenca, gerada pela interagao ou interatividade em arte e tecnologia é distinta. Nesse
sentido, a interatividade somente se torna possivel através de um programa com
rapidez suficiente para permitir a troca de informacéo entre 0 homem e a maquina, em
“tempo real”. Surge, entdo, uma concepgao de tempo e de espaco diferente, porque se
permite, em um mesmo instante, a troca [quase] imediata, entre perceber e ser
percebido, subordinando a contemplacao a interacao.

No contexto da arte contemporanea, a producdo interdisciplinar em arte e
tecnologia prevé e solicita a presenga do interator em uma obra em processo que
define o seu acontecimento através da presencga. A presenca do observador, daquele
sujeito que ndo é mais externo ao processo, mas sim integrado - um observador
interator. Este observador interno ao processo é aquele conforme Peter Weibel (1995),
presente na “Endofisica: uma ciéncia que investiga o aspecto de um sistema quando o
observador é parte dele.” E a primeira vez que uma tecnologia nos coloca um modo de
interface, através da qual somente se pode ver de dentro.

A arte digital visa provocar relagdes interativas entre obra/projeto e interator em
que ambos se alteram, pois a obra existe a partir dessas relagdes que podem decorrer
de propostas ficcionais e provocar situacées de friccdo. Percebe-se na arte interativa
um potencial de explicitar, além das afeccdes que os corpos sofrem, os afectos que
eles podem produzir sobre os outros. Afinal, de qualquer maneira, o que se quer &
provocar a atividade do interator e apontar os modos interativos que se estabelecem no
contexto da poética, da teoria e da histéria da arte contemporanea. Sdo varios os
modos interativos. Esses modos nado serdo discutidos neste momento. Mas falamos

daqueles onde as experiéncias friccionais resultam em perceptos ficcionais.

Afectos e Perceptos

Abordagens artisticas que focam sobre interagbes entre os corpos ja ocorrem

desde os anos 60/70, nos despertando as sensagdes — afectos e perceptos — dos
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corpos, ou seja, as afecgdes que outros corpos produzem nos nossos. Nesta direcéo, a
arte interativa volta-se ao que acontece perceptivamente no encontro obra, espectador
e meio, bem como explora as afecgdes que nossos corpos sofrem e os afectos que
eles produzem, ou seja, “as oportunidades de interagdo podem aumentar se dotamos o
objeto artistico ndo somente da capacidade de afectar o publico sendo também da de
ser afectado por ele” (DELANDA, 2007).

Portanto, entende-se que a arte interativa vem dar continuidade as questdes
experimentais que unem arte e vida, utilizando a interagdo como meio de investigagao.
Na interacdo ha acao fisica, friccbes entre espectador e obra, sendo que um simples se

mover pela obra, estar presente na obra, pode ocasionar transformacao.

A arte interativa ndo é uma arte visual, mas de agao. Contempla-la
como uma arte visual gera desapontamento, pois ela s6 tem sentido na
acao, ela permite a compreensao de algo que somente pode ser
entendido pela agdo. A obra provoca um encontro. Na interatividade,
obra e vida coincidem e obra e espectador mudam, se produz e é
produzido, consciéncia da experiéncia vivida, presentificagao, vivéncias
(MULDER, 2007, p. 52).

A Arte Interativa procura se deter nesse momento do encontro, “tempo real”, em
que ambos, obra e espectador, sofrem afeccdes e produzem afectos, podendo-se
observar certos efeitos da obra no espectador e do espectador na obra. Essa
possibilidade da arte interativa de dar visibilidade a algumas afec¢des e afectos
produzidos nos encontros é admiravel, pois, mesmo que limitada a uma programacgao
prévia, ela explicita que ocorrem transformacées quando obra, humano e meio se

encontram, ou melhor, que o sistema obra-humano-meio se altera nos encontros.

Afeccao e Fricgao

A ideia de fricgao diz respeito ao contato entre partes de corpos em movimento.

Em tal movimento, aponta-se uma producao inventiva entre os corpos. Sao corpos que
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buscam contato nesse processo de friccdo, correspondendo a relagcbes atrativas,
deixando-se levar pelas afecgbes. Vera Casa Nova (2008), fala que as “fricgdes”
assumem formas que interrogam, corpos que buscam contato.

Partindo que “cada coisa, corpo e alma, se define por certa relacédo
caracteristica, mas também por certo poder de ser afetado” (DELEUZE, 2007) e que os
encontros ocorrem de maneiras diferentes, entende-se que ha varios modos de
afeccao dos corpos. Spinoza fala, primeiramente, de ideia-afeccdo que “é a ideia de
uma mistura, isto é, a ideia de um efeito de um corpo sobre o meu” (Ibidem), na qual
nao tenho consciéncia das causas desses efeitos. A ideia-afeccao diz mais da natureza
do corpo afetado do que do afectante, por exemplo, “0 homem e a mosca percebem o
sol de diferentes maneiras” (Ibidem), um estado em que somente sinto o efeito, a
percepcao da afeccdo. Ideias-afeccdo em que se percebe os efeitos e se desconhece
as causas. O corpo sofre os efeitos dos encontros, € afectado e produz afectos
desconhecendo as causas. E um corpo que se move movido pelo meio, movido pelos
afectos dos outros corpos e pelas ideias pertinentes que se tem daquele meio.

Isto & afeccdo. Ela se relaciona com parcela de ficgdo, que se refere a
contribuicao criativa, menos palpavel e mais dindmica, no processo de co-criacdo da
obra, no contato com seu receptor, lei-a-se interator. E impossivel interagir sem
afeccdo, desde que se tenha um sistema cognitivo funcional. Evidentemente essa
afeccédo é da ordem da individualidade e da subjetividade, ficando, muitas vezes,
invisivel ao observador.

Ela pode ser medida nos casos em que se refere as acoes fisicas, necessarias
para a contemplacdo da demanda de interferéncia, leia-se friccdo, pré-estabelecida na
bula de funcionamento do dispositivo interativo, no qual se baseia a obra. Essa friccao
pode ser medida em sim e ndo, em graus de forca, em acontecimento de respostas e
até na qualidade destas respostas levando-se em conta uma tabela de retornos
esperados, os feed-backs.

Nada disso, porém, contribui para entender, efetivamente, a forca do atrito
exercida pela fricgdo entre dispositivo e interator, quando a parcela subjetiva deve ser
enfocada. Os mais avangados sistemas de varredura de ondas cerebrais ja conseguem

nos dizer onde cada evento perceptivo afeta a pessoa.
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Mas o grau de importancia desta afecgdo ndo pode ser comparado apenas pelo
local onde se mapeou o evento no cérebro, pois comer um chocolate pode dar a
mesma resposta fisica no cérebro do que a recepgcao de uma medalha de ouro nas
Olimpiadas.

A lembranga de um momento de afeccédo pode fazer atuar as mesmas areas do
cérebro que atuaram no momento do evento acontecido. Ou seja, estamos muito longe
de entender ainda com plenitude os resultados dessas interacbes em nosso processo
cognitivo.

Uma coisa, porém, é inegavel, o processo cognitivo se modifica durante a
percepcao do evento e a partir dessa modificacdo prepara o modo interativo da nova
relacdo com a mesma obra, ou com obras de construcdo similar. Essa preparagao
resulta em modelos friccionais mais rebuscados por parte do interator, obrigando a
oferta de dispositivos cada vez mais inteligentes e eficazes na situagao interativa.

A arte se modifica como poética, a parte co-criativa do interator se coloca
vivamente nesta relacdo co-autoral, o propésito do artista se desloca. Arte é friccao e

afeccao, em qualquer tempo.
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SIMPOSIO 3

Sumaya Mattar (USP)
Terezinha Losada (UNIRIO)

Palavras-chave:

1) Ensino da arte: concepgdes e fundamentos
2) Ensino da arte: metodologias e praticas educativas
3) Ensino da arte: desafios contemporaneos

Subtemas:

1) Educadores e artistas: poténcias do didlogo

2) Arte, ciéncia e linguagens: experiéncias interdisciplinares
3) Diversidade cultural e processos de emancipagao

4) O sensivel e o inteligivel no ensino da arte

5) Novas tecnologias e aprendizagem artistica

A estrutura curricular da Educacao Basica brasileira é divida em trés grandes
areas: Ciéncias Naturais, Ciéncias Humanas e Linguagens e Cdédigos, ficando o ensino
de arte inscrito nesta ultima. As disciplinas cientificas sdo delimitadas pelo seu objeto
de estudo e pelas diferentes questdes elaboradas sobre estes objetos. Através do
detalhamento desses objetos e questdes, cada uma dessas disciplinas se subdivide em
inumeras subdisciplinas, cada qual podendo abarcar teorias divergentes. Nesse
processo de especializagdo, aquilo que a ciéncia ganha em profundidade geralmente
perde nas conexdes com o todo. O grande desafio do ensino de ciéncias €, portanto,
estabelecer a interdisciplinaridade, de modo que o aluno possa ter, ao mesmo tempo,

uma visao plural e integrada da realidade.

As linguagens, por outro lado, permeiam todos os objetos e todas as questodes.
Elas cumprem uma funcédo instrumental na elaboragao do pensamento, na articulagao

das interacdes sociais, na construcdo e veiculagdo de toda sorte de conhecimentos,
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sejam eles cientificos ou de senso comum. O grande desafio metodolégico do ensino

das linguagens é, portanto, garantir esse seu carater transversal.

Em suas diferentes modalidades (verbal, matematica, visual, sonora, cénica) e
seus diversos veiculos (naturais, tradicionais e ligados as novas tecnologias) as
linguagens sao, como tado bem sintetizou McLuhan, magnificas extensdes de nosso
corpo e de nossa mente. Inscrito no campo das linguagens, o ensino das artes, sem
duvida, cumpre um papel fundamental na educagdo para o mundo contemporaneo,

regido por um intenso fluxo de informagdes nos mais diversos cddigos e midias.

A consecugao desse objetivo, contudo, nem sempre acontece sem atritos. Em
primeiro lugar, porque exige um redimensionamento do conceito de ensino de arte,
abarcando além da tradicdo propriamente artistica, as manifestacbes dessas
linguagens nas praticas cotidianas e na interagdo com os mais diversos produtos da
cultura: visual, sonora, cénica e suas relacdes intersemidticas e multimidiaticas.
Dimensbes que nesta proposta podem ser abordadas em suas especificidades ou em
suas relagbes de complementaridade, mas nunca como excludentes. Em segundo
lugar, porque tal ampliagdo do conceito de ensino de arte enseja um fecundo debate
sobre as metodologias e abordagens educacionais que possibilitem tais interfaces

entre arte e linguagem nos seus multiplos usos: cotidianos, técnicos e artisticos.

As ‘“linguagens Artisticas” sdo codigos de base estética ou sensorial que se
distinguem do carater logico-simbdlico-convencional das linguagens verbal e
matematica. Conforme ja foi destacado, tais linguagens cumprem inumeras fungdes
instrumentais no mundo contemporaneo, as quais devem ser contempladas no ensino.
Porém, nao se pode perder de vista a natureza estético-ficcional da arte que em sua
autonomia e inutilidade (Adorno) configura uma forma particular e especial da
experiéncia e do conhecimento humanos. Como nos lembra Jacques Ranciére, a arte
“E a experiéncia crucial que libera os puros poderes da razdo, |4 onde a ciéncia n3o

pode mais vir a seu socorro”.

O fendbmeno artistico € sempre um produto das culturas humanas, resumindo
em si um modo de ver culturalmente e historicamente qualificado, contribuindo para a

experiéncia individual e a compreensao do ser humano, ja que sua linguagem conduz o
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sujeito a uma relacéo de reciprocidade com o mundo, com o0s outros sujeitos e consigo

proprio.

Vinculadas aos seus contextos de produgao - os momentos histéricos, sociais
e cientificos nos quais foram produzidas, relacionando-se aos principios, valores e
formas de representar dos seus produtores, as obras de arte trazem um importante
testemunho dos homens a respeito de sua propria existéncia. Seja no ambito da
producao, da reflexdo ou da fruigdo, a arte nos ajuda a compreender melhor nossa
natureza e condigdo humanas, a significar a vida e a exercitar a nossa inventividade

e capacidade criadora.

E por meio da educacdo que os significados construidos historicamente,
inclusive no campo da arte, podem ser apropriados e ressignificados pelos sujeitos,
movimento necessario a tarefa maior da educagao, qual seja, a de humanizagao. E a
escola, ainda que n&o seja a unica instancia criada pela sociedade para educar seus
membros, ocupa um papel insubstituivel nesta tarefa. Quando ela ndo assume seu
papel social, acaba por excluir os educandos do tecido cultural, de tal modo que

esses deixam de se perceberem participantes de sua continua construcao.

Um pressuposto para essa discussao € a considerag¢ao da aula de arte como
pratica social complexa, que exige postura ética e politica para que se possa
proceder a mediacao reflexiva e critica entre os conteudos e a formacdo humana

dos alunos.

O que se observa, contudo, é que as inUmeras propostas e projetos para o
ensino da arte nao tém refletido uma efetiva busca pelo estatuto de humanizacao do
aluno no processo educativo, talvez porque muito embora, em seus discursos,
muitos educadores vinculem a natureza pedagogica da docéncia a objetivos de
formacdo humana, suas praticas se pautam em uma concepgcao de ensino como

transmissao e nao de producdo conhecimento.

A educacao escolar ndo deveria trabalhar somente com conhecimentos universais,
mas também com as culturas locais e os saberes fadados a extingdo, o que aponta a

necessidade de o professor de arte selecionar conteudos e experiéncias artisticas que
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favoregam a construgao da identidade dos alunos e fagcam frente a invasao ostensiva

de cddigos visuais e estéticos que atuam em sua experiéncia sensivel.

Aos olhos dos estudantes que sofrem as consequéncias de praticas
pedagdgicas ausentes de significado, a cultura, na qual a arte esta inserida, passa a
ser vista como algo distante de suas vidas, do qual ndo participam. Em outras
palavras, quando se afasta de sua dimensao cultural, o ensino da arte ndo legitima
esta area como um genuino campo de experiéncia, conhecimento e acgao

transformadora no mundo.

Nao basta, pois, que a disciplina Arte faca parte da grade curricular, ou que
espacgos nao escolarizados desenvolvam um trabalho educativo na area de arte.
Necessario se faz que o curriculo e as atividades desenvolvidas considerem a
possibilidade de construcdo de uma pratica cultural efetiva por parte dos estudantes,
em que os mesmos possam manter um intenso didlogo com a sua prépria cultura,
elaborada ou popular, e com culturas diversificadas, reconhecendo-as como legitimas

constru¢des humanas.

Neste sentido, a diversidade cultural tem, na escola, um palco de
representacdo por exceléncia. O universo hibrido, caracterizado pela convivéncia
diaria de alunos, professores e funcionarios de origens culturais variadas, oferece
uma riqueza de possibilidades de trabalho para a area de arte, mas esta perspectiva

ainda é muito pouco explorada pelos educadores.

A néo vinculacado da docéncia a pesquisa na pratica pedagdgica do professor
€ uma das razdes desta pouca exploragao, ja que ele deixa de reconhecer as
potencialidades de trabalho que a escola oferece. Entretanto, quando o professor de
arte concebe o exercicio docente como um campo fértii de pesquisa e
experimentagao, torna-se capaz de levantar hipdteses de trabalho e de extrair
importantes questdes de ordem pratica e tedrica das situacdes desafiadoras com as

quais se defronta diariamente, ampliando seu conhecimento sobre a area e a
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profissdo que escolheu e melhorando a qualidade do trabalho que realiza com seus

alunos.

Para tanto, seria importante que além de se colocar como pesquisador, ele
também se percebesse como artista, o que, entre outras coisas, |he permitiria
imprimir em seu exercicio profissional, uma dindmica criadora. Entretanto, as auras
de gldria e prestigio, as quais, historicamente, estd envolta a imagem de artista,
opde-se sobremaneira a acelerada e evidente desvalorizagdo social do professor,
suficiente para ofuscar todo e qualquer brilho que a profissdo docente possa ter.
Enquanto que ao artista agregam-se imagens como liberdade, autonomia, prazer,
criacdo, invencao, novidade, autoestima, realizacdo e sucesso, ao professor
associam-se ideias como: monotonia, frustracdo, empobrecimento, autoritarismo,

cansaco, despreparo, desequilibrio, entre outras tantas.

Tendo como foco a escola e partindo do pressuposto de que a arte promove
experiéncias cruciais disparadoras de multiplas transformacdes, o Simpdsio Educagao
e vida / arte e friccao representa uma oportunidade especial de discussao destas e de
outras questdes que permeiam o ensino da arte na contemporaneidade, tendo como
ponto de partida sua natureza estético-ficcional intrinseca e suas multiplas interfaces

com as demais disciplinas escolares e a propria vida.
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SIMPOSIO 4

Ana Claudia Mei Oliveira (PUC — SP)
Adriana Rosely Magro (UFES)
Larissa Fabricio Zanin (UFES)

O debate sobre a autonomia do objeto linguistico proposto por Saussure e a
consideragdo da sua coeréncia interna que delimita um universo fechado e
autossuficiente da linguagem, em contraposi¢cdo ao mundo extralinguistico pode ser
considerado encerrado. Uma vez que os estudos encaminharam-se ao tratamento do
referente construido no interno da obra, aquele feito com a materialidade das
linguagens que, assumindo escolhas, faz ser a manifestagdo que traz nela o seu
tempo, histéria e axiologias. Na organizacdo da obra encontra-se pois o0 contexto
extralinguistico Desde os anos sessenta a semidtica francesa iniciada por Algirdas
Julien Greimas desenvolve um arcabougo tedrico e metodoldégico que permite reoperar
o referente da construgado do objeto semidtico e ndo fora dele. O conjunto de sistemas
semiodticos se imbrica mantendo com a semidtica do mundo natural relacbes
intersemiodticas, o que destaca a tarefa dos operadores da tradugdo de uma semiética

em outra. As postulagdes de Greimas (1975:49) sao elucidativas e

“[...] conceber a relagao entre os signos e os sistemas linguisticos (“
naturais”), de um lado, e os signos e os sistemas de significagdo do
mundo natural, de outro — ndo como uma referéncia do simbdlico ao
natural, do variavel ao invariavel, mas como uma rede de correlagao
entre dois niveis de realidade significante [...]".

Voltados para as condigbes da construgao desses mundos de linguagens, o
interesse desse simpodsio ndo esta na natureza dos objetos, nem nas relagdes entre

signo e referente, mas em como o sentido é estruturado para ser comunicado e
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significado. Estamos voltados ao método de abordagem da emergéncia do sentido das
criagbes de linguagens que expressam o homem, na medida em que o significam.

Da vasta producdo humana delimitamos as construgdes do visual para estudo.
Conforme a proposta de Greimas, teriamos de nos perguntar sobre as modalidades da
manifestacao visivel e como poderemos reconhecé-las, pois estas ndo se pdéem diante
de ndés como um bloco unitario e nem se apresentam como uma forma homogénea,
mas, ao contrario, sao plenas de formas, cores e materialidades que sao distribuidas
em topologias. Em sua rede de articulagdes, os significantes sao tecidos por suas
relacbes em um todo de sentido que significa ndo como algo dado, fixo e imutavel,
mas como algo que desperta para a construcédo de sua significagao exigindo um ato de
reoperar as articulagcdes diferenciadas e variaveis em fungdo das comunidades
culturais em que estao inseridas e contextualizadas. Dai que o ato de produgao por
um sujeito que o caracteriza assim como a sociedade pelo arranjo de sua expressao e
sentido impde outro ato de producédo daquele sujeito que reelabora as escolhas e os
usos de linguagem para montar a significacdo das manifestagdes. Como comunicagao
entre dois sujeitos é que a significacdo é construida o que faz dos tipos de interagao
dessa comunicacéao, os tipos de construgao de sentido. Maxima da maior relevancia
para o nosso temario que implica que nas condicdes de emergéncia do sentido
examinam-se como a significacdo é operada pelos mecanismos de interagdo na
relagdo comunicacgéo entre sujeitos.

Considerando as operagdes de traducgao intersemidticas, os tipos de interacdes
e de intersubjetividades estabelecidas nas manifestagao parece clarificar que nao basta
criarmos um inventario de formas e recorrer a este inventario quando precisar, pois, tal
recorréncia ja encontra dois problemas: primeiro, como “provar’ o carater universal
deste repertério sem cair num esquematismo que desconsidere as articulacdes da
diversidade cultural da humanidade, e o segundo alerta é que as condi¢des de sentido
nao sao constantes, seria necessario sempre relaciona-las a determinado contexto que
€ espacial e temporal e, podemos incluir, que é estético e ético.

Para descrever, categorizar e analisar esses mundos semioticos quaisquer que
esses sejam € necessario adotar ndo somente um método de abordagem para extrair a

forma da expresséo e a sua homologag¢ao a uma forma do conteudo mas, considerar a
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relacdo entre a semidtica natural e a semidtica dos construtos de linguagens. Se a
producdo humana constréi mundos, o que essa pluralidade de mundos apresenta os
produtores de sentido e o que fazem linguisticamente para que essa produgao
ininterrupta de manifestagdes ndo esgote a produgdo da significagdo que mantem
vivificado o sentido da vida?

Desse modo, ao apreendermos e categorizarmos o mundo natural as categorias
visuais funcionam como constituidoras da forma de expressao desse mundo. Somente
assim se evidenciam quando as descrevemos como forma de conteudo das linguas
naturais. Nesse sentido, recorremos mais uma vez a uma citacdo de Greimas
(1975:53).

[...] A correlagéo entre o mundo sensivel e a linguagem natural deve ser
procurada ndo a nivel das palavras e das coisas, mas a nivel das
unidades elementares de suas articulacdes; e o mundo sensivel esta
presente até na forma linguistica e participa na sua constituicado ao dar-
Ihe uma dimenséo de significacéao [...].

A busca repousa entdo nos formantes empregados e nos tipos de relagdes que
os articulam em um arranjo expressivo e do contéudo por meio de um processar
sintagmatico que usa as possibilidades paradigmaticas do sistema. Esse arranjo nos
faz re-apreender pelos meios sensiveis de toda linguagem e pelos meios de sua
construcéo inteligivel o sentido a ser processado. Portanto, € no uso dos sistemas por
um sujeito que o arranjo da expressao concretiza o arranjo do conteudo. Esses dois
planos entram em intersemioses que definem se a producido é mais simbdlica ou mais
semissimbolica. No ambito do semissimbolismo € que se da a exploracdo dos os
arranjos estéticos que todas as manifestagcdes apresentam, sendo predominante no
ambito da arte que mais explora ndo a relagdo termo a termo entre expressao e
conteudo, mas a de feixes de formantes em figuras da expressao formando categorias
que homologam categorias do conteudo. Os modos de processamento das
intersemioses mostram quem é o sujeito criador, quais as constantes que utiliza e que
vao caracterizar o seu estilo pelos usos da linguagem.

A proposta desse simpdsio “Condicées de sentido nas praticas discursivas na/da
arte” tem como objetivo envolver pesquisas/pesquisadores interessados em estudos

que analisem as condicdes de sentido ndo somente da Arte e das relagcbes
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significantes e interacionais que surgem em projetos e/ou propostas da educagao da
arte, mas dos diferentes fendbmenos comunicacionais, artisticos, educacionais e
culturais dessas praticas discursivas na/da arte.

A nocgao de discurso é social e ndo uma manifestagao individual do sujeito no
mundo. Ele é determinado pelas formacdes sociais, sofre coercdbes matéricas em seus
diversos meios de expressao, é citado e cita outros discursos, marca um espaco, um
tempo e constrdi sujeitos que estabelecem relagdes de interagbes e qualificam a arte
em suas variadas manifestagoes.

Sendo esse sujeito discursivo da expressao, um sujeito complexo, que da
sentido as suas apreensdes de mundo e faz com que essas produzam sentido para o
outro, ele se caracteriza pelos modos como se exprime nos discursos que produz,
sejam eles em co-presenga, no corpo a corpo com O outro, ou no guardar entre eles
uma distancia ou, ainda em total separacdo. Porém, a primeira condicdo que se
estabelece nos contatos entre os corpos sensiveis é a sensibilizagcdo para o sentir, na
qual as estesias de um e de outro os levam a processar o sentido. Sendo assim, o
sentido ndo esta nos objetos, ou nos corpos, nunca € dado, nem esta escondido sob as
coisas visiveis, bastando a sua “descoberta”. O sentido se constréi, se define e se
apreende em ato, nas praticas, no encontro especifico entre o mundo e um sujeito
dado, ou entre determinados sujeitos/corpos (Landowski, 2002).

Mas que expressao é essa sendo a de um corpo encarnado que € sujeito da

experiéncia significante do sentido? O propdsito desse simpédsio é a discussao das
condigdes de sentido das praticas discursivas da arte englobando as praticas sociais
em suas dimensodes artisticas, estéticas, culturais e comunicacionais.
Tem como objetivos as praticas artisticas e culturais na escola e no espago nao
escolar; estudo das manifestacbes sensiveis mediatizadas pela arte em diferentes
suportes e materialidades; leituras da arte e das midias; formacéo de professores da
arte; estudar as praticas educativas da arte e as fundamentagdes tedricas que as
envolvem em investigagdes diversas.

A semidtica discursiva considera as modalidades que movem os sujeitos em
suas acdes. Performativo por exceléncia sdo os modos como as acdes se realizam que

caracteriza a performatividade humana. Nesses termos a teoria semiotica € uma teoria
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de estudo da agao humana. Movidos pelo "dever" ou pelo "querer" resulta em uma
acdo com condi¢gdes diferentes. Ainda o sujeito para fazer tem de estar
competencializado pelas modalidades do "saber" e do "poder".

Nas buscas do sujeito o seu fazer é transformador dos estados e é essa
sequéncia de estados transformados que caracteriza a narratividade, uma constante
das criagdes linguageiras. Por sua vez, a narrativa € a histéria que se desenrola a partir
das interagdes entre sujeito e objeto de valor. Para analisa-las a teoria semiotica havia
estruturado nos anos oitenta os procedimentos de jungdo com as relagdes de fazer
sobre as coisas tratadas por operagdées que sao denominadas de "programacéao” e as
acdes do homem sobre homens, o "fazer fazer' denominado de procedimento de
estratégia ou manipulacdo. Em complementagao opositiva a esses dois procedimentos
narrativos Landowski (2005, 2004) propde uma ampliagcdo do modelo de analise da
sintaxe narrativa. Em oposigdo a "programacgao", propde o procedimento da
"imprevisibilidade" e, em oposicdo a "estratégia", a proposi¢ao é do procedimento de
"ajustamento". Esses quatro procedimentos formam um sistema e Landowski postula
que constituem os regimes narrativos, a saber: os dois primeiros estruturam o regime
de juncao e os dois mais recentes o regime de uniao.

Se as narrativas sdo uma constante do viver humano, o estudo das relacdes
sintaxicas em termos se as agbes sdo entre sujeito e objeto de valor ou se se
desenrolam entre um sujeito e outro sujeito, € uma concepgao que alarga o modelo de
compreensao e interpretacdo das acdes humanas. As acdes tém como seu fim primeiro
significar os homens e é na busca de como essa significagao € construida que Greimas
edificou a semidtica como disciplina que investiga a construgdo do sentido na vida
humana. Como tudo o que o homem cria esta inserido neste universo de narrativas
gue o significa, nosso interesse é de estudar neste simpdsio como os objetos inscritos
e problematizados significam o criador e 0 mundo e deixam apreender que axiologias
fazem circular e com que recursos expressivos, assim como esses sao estesicamente
apreendidos e fazem sentido.

Nos anos 1990, com a publicagcdo de Da Imperfeicdo, surgem as primeiras
possibilidades de pensar as interagcbes nao mediatizadas, ou seja, independentes de

qualquer transmissédo de objetos de valor entre os sujeitos. Esse estudo da semiética
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mostra o quanto a teoria se volta para o social, para a cultura interessando-se pelas
praticas sociais, ou seja, fazeres do cotidiano, estilos de vidas, a vida social em si nas
suas mais diversas formas de apresentagdo como processos significantes.

Tendo ja4 ha algumas décadas se voltado mais e mais para as praticas, a
semiodtica, em sua vertente de estudo do social, a sociossemidtica, abandona um pouco
seu objeto empirico original, o discurso stricto sensu. Mas, deste modo, ela responde a
certas proposicoes que afetam as modalidades da construcdo do sentido em nosso
cotidiano. De fato, que se trate de nossas relagdes com os acontecimentos (tal como
apreendemos mediante a visao que deles nos oferecem a televisdo ou a foto de
imprensa) ou com as proéprias coisas (encenadas pelo cinema e pela publicidade), de
nossas relacdes interpessoais ou, finalmente, das conosco mesmo ‘[...], praticamente
todas nossas relagbes com o real se definem hoje em dia pela intermediagao de
imagens difundidas e primeiramente recolhidas, fabricadas ou, ao menos, formatadas
pelas midias”. (LANDOWSKI, 2004, p.32).

A partir dai, intensificam-se as pesquisas voltadas para a dimensido da
presenca, do sensivel e da estesia, ou seja, com objetos nos limites do regime de
juncao e nos aproximando do Regime de Unido. Nesse regime, é o contato entre os
actantes que criara novos valores. Seria uma problematica do fazer ser que “pde em
jogo um outro tipo de relagdes, da ordem do contato, do sentir e em geral daquilo que
chamaremos de uniao” (idem, p. 19). Agora, a transformacgao de estado do sujeito pode
resultar tanto da conjungcdo com um determinado objeto valor e/ou de sua colocagao
em contato direto com um suijeito.

Pensando na necessidade da significagdo da dinamica dos discursos das
praticas sociais, Landowski propde as nocdes de “presencga”, “situacado”, “interagao”,
“contagio”, “ajustamento”, com esse o “Regime de Unido” que ja definimos. “A captura
do sentido é tomada como dimensao vivida de nosso modo de provar o mundo, isto &,
o Outro, e também as coisas mesmas” (LANDOWSKI, 2005, p. 8).

Assim, o interesse do simpdsio € compreender a partir das praticas discursivas
da arte como os homens dao sentido a vida ao vivé-la, ao vivido e as suas experiéncias
na sociedade. Como as obras, os objetos sdo mostras desse sentido? Mostras que

sao modos de presenga que objetivamos conhecer e compreender um pouco mais.
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SIMPOSIO 5

Marcos Rizolli (Universidade Presbiteriana Mackenzie)
Mirian Celeste Ferreira Dias Martins (Universidade Presbiteriana Mackenzie
Regina Lara Silveira Mello (Universidade Presbiteriana Mackenzie)

A proposta do simpdsio Arte e interdisciplinaridade é fruto do desejo de reunir
pesquisadores em torno de uma tematica que desafia fronteiras e pode redesenhar
contornos. O simpdsio pretende ser um encontro marcado com olhares diversos,
alimentados por formagdes e areas de interesse que se conectam justamente pelo viés
que se expande para além de suas especificidades.

Assim como Michelangelo, que no portal do renascimento, se aproximou de
médicos anatomistas para compreender a figura, ou Leonardo que buscou a
competéncia dos cientistas o6ticos para compreender a razao da natureza visivel,
podemos encontrar infinitos exemplos de intensas e proficuas intersec¢cdes de saberes
e indagagbdes. Duchamp, na efervescéncia modernista, se instrui na cotidianidade,
ainda que sintatica-semanticamente, para redefinir a arte. Dali foge do real sensivel
para adentrar de modo critico no labirinto da mente. Warhol, para elogiar/criticar a
industria cultural, se transforma, ele proprio, em celebridade. Beuys, diante da ambicao
do artista social, cria uma universidade livre. Kapoor investiga a forca da matéria e a
tras condensada na visibilidade de suas obras. Neshat vive e nos da a perceber as
relacdes interculturais. Outras diagramagdes, experiéncias cientificas ou tecnoldgicas,
se apresentam no horizonte da contemporaneidade para puxar novos fios expressivos.

Desde sempre, a arte parece ser um fendmeno potencialmente interdisciplinar.
Suas matrizes histéricas vao muito além das materialidades e configuragdes
convencionais da obra de arte, do objeto artistico, da experiéncia estética, do conceito
de arte. Parecem, pois, exigir do artista, do pesquisador e do estudioso, um irreversivel

movimento de atuacao colaborativa em termos expressivos e procedimentais.
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A dindmica do fendmeno artistico acentua a importancia e os desafios da
interdisciplinaridade no mundo contemporaneo, constituindo-se num saber que
relaciona saberes, que propde o encontro entre o fazer e o teorizar e entre as
humanidades e as ciéncias, em complexas formas de cognigcado, e que toma para si o
papel de pensamento mediador entre os mais diversificados universos da expressao
humana. Algo assim: entre a criagao na linguagem, a inovagdo no método e a estreita
relagdo com o cotidiano e a subjetividade, sendo a arte seu espelho e ficgao.

A interdisciplinaridade deve ser considerada, sobretudo, como uma
epistemologia que devera, devido as suas caracteristicas de integragao, exercer um
papel preponderante em todos os campos do conhecimento artistico, cientifico e
tecnolégico. Quer seja no campo da criagao e produgéo, leitura e critica, quer seja no
ambito da pesquisa e reflexdo, ensino e curadoria em continua fricgao.

Mergulhado na interdisciplinaridade e na diversidade, o presente simpédsio abre
seus feixes tematicos: Semioses Artisticas; Processos Criativos na Arte
Contemporanea; Processos Colaborativos entre Arte, Ciéncia de Tecnologia; Mediacéo
Cultural e Ensino de Arte; Arte em Processos Interdisciplinares. Feixes, estes, que
nascem da convergéncia de nossos interesses de pesquisadores sobre as questbes da
interdisciplinaridade, da convivéncia cotidiana e nas acdes de ensino, pesquisa e
extensdo demandadas pelo Programa de P6s-Graduagao em Educacgao, Arte e Histéria
da Cultura da Universidade Presbiteriana Mackenzie — alicergcadas por suas linhas de
pesquisa: Culturas e Artes na Contemporaneidade; Formacdo do Educador para a
interdisciplinaridade; Linguagens e Tecnologias. Assim, nosso dia-a-dia colaborativo
nos motivou a partilha das multiplas concepgdes e visdes referentes a dindmica
interdisciplinar, na pesquisa em artes, ampliada pelos parceiros pesquisadores que

ampliam os contornos de cada um dos feixes tematicos aqui reapresentados.

Semioses Artisticas

Observagao critica dos modos operativos da linguagem da arte estabelecidos

por artistas matriciais da arte contemporanea: Duchamp, Warhol e Beuys abrem o

irreversivel cenario interdisciplinar da arte contemporanea.
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O universo artistico contempordneo e a expressdo colaborativa — em
interdisciplinaridade: MecArt;, GeoArt; BioArt, Body Art; Land Art, Performance;
Instalagcao; Video Arte; Supports-Surfaces; Site Works; Sound Art; WebArt, além dos
Coletivos de Arte. Ou mesmo outras tendéncias interdisciplinares, presentes neste
simposio: a sensibilidade mecéanica do olhar fotografico, quer seja diante da vida ou
morte; as potencialidades dos novos dispositivos poéticos que transgridem em busca
das utopias artisticas; as imagens e suas historias, em seus sistemas; os lugares da

arte na arquitetura das cidades.

Processos Criativos na Arte Contemporanea

Diante de diferentes registros e diversificados arquivos relativos as memarias ou
narrativas da arte contemporanea, a criatividade é reconhecida como um fendbmeno
multidimensional.

Segundo o modelo sistémico desenvolvido por Csikzentmihalyi, a criatividade
que muda algum aspecto da cultura nunca se encontra exclusivamente na mente de
uma unica pessoa, devendo ser aceitavel aos especialistas do dmbito, para depois ser
incluida no campo cultural a que pertence. Para ele, ndo ha formas de saber se um
pensamento € novo ou valioso, a ndo ser que passe pela avaliagao social.

O campo consiste em uma série de regras e procedimentos, e esta situado no
que chamamos de cultura, no conhecimento simbodlico compartilhado. Este conceito de
sistema socialmente constituido implica na constante renovagdao do campo, essencial
para compreendermos a arte em sua dindmica pulsante e suas intersecgdes com a
ciéncia e a tecnologia. Neste contexto criativo surge o conceito de flow — que tao bem,
nos parece, atende as demandas interdisciplinares.

O fluir de ideias correntes no processo de criacdo da obra de arte, € a trama que
vai sendo minuciosamente tecida entre as motivacbes do artista e sua criacao,
incorporando envolvimentos afetivos e percepg¢des ao processo criativo, ampliando-o

para além dos momentos de materializagao da obra de arte.
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Processos Colaborativos entre Arte, Ciéncia e Tecnologia

Questdes interdisciplinares surgem quando pensamos acerca das relagdes entre
arte, ciéncia e tecnologia. E nos deparamos com os momentos histéricos de ganhos
tecnolégicos que, em seus modos expressivos, vao fazer expandir processos criativos,
materialidades artisticas e procedimentos de produgdo de imagem. Tem sido assim
desde a camara obscura do Renascimento, passando pela fotografia no Modernismo,
avancgando através dos processos fotomecanicos, presentes nas artes do Século XX
até alcancar a geragao atual das infoimagens.

As formas contemporaneas de criagdo e produgao fazem com que o artista
abandone a sua original plataforma de agao — o atelié, a oficina, o estudio — para adotar
novos cenarios tensionais. Adota a paisagem, em suas georeferéncias; o corpo, como
se fosse um diagndstico por imagem (vale citar, aqui, a radical experiéncia de Orlan —
que reduz o seu atelié ao préprio corpo); a cidade, como amplo espago de expressao;
e, muitas vezes em parceria, o laboratério de informatica.

Em sintese: conforme as ciéncias e as tecnologias agem em inovagao a
criatividade humana, contiguamente, reconhecera seu avango expressivo — em outras

configuragdes do fendmeno artistico, ampliando o campo da cultura.

Mediacao Cultural e Ensino de Arte

Provocar estranhamentos. Esgar¢ar nossa percepcado para além do olhar
tomando o corpo, convocando o repertério cultural pelas citacbes imagéticas. Arte
contemporanea. Ensino de Arte. Mediacao cultural.

No tensionamento da teia rizomatica, configuramos o oportuno ambiente de
reflexdo acerca dos codigos artisticos, suas percepgdes, seus usos e seus sentidos -
em pensamento complexo. Conceito expandido e expandindo-se. Acdo mediadora;
acesso cultural; conversagao/dialogo; cultura visual; curadoria educativa; espacos
culturais na escola; experiéncia estética; formagao docente; interculturalidade: a
mediagao expandida; leitura de imagem: metodologias; leitura de imagens: camadas

interpretativas; mediacao cultural nos museus e instituicbes culturais; movimento
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estético do espectador; nutricdo estética; objetos propositores; patriménio cultural;
politicas, produgao e praticas culturais; tecnologias interativas; recepcgéao e siléncios. E
mais: a porosidade das fronteiras entre psicologia, filosofia, arte e ensino de arte — que
nos oferece agudos exercicios de leitura, traduzidos, conceitual e metodologicamente,

em materiais educativos em arte.

Arte em Processos Interdisciplinares

Argumento-sintese de nossa proposi¢cédo, as artes visuais, em seus processos
interdisciplinares: 1) desacomodam-se de suas semioses proprias para estabelecer
tensdes expressivas com outras formas de producgéo de linguagem; 2) a propria criagao
artistica, alicercada pela continua expansao dos processos criativos, reconhece novas
dimensbes de seu fluir; 3) as paritarias colaboragbes dos artistas com demais
profissionais de outras areas do conhecimento humano acentuam o carater excéntrico
da arte; 4) E, justamente, o carater excéntrico da arte contemporanea é que vai exigir
outra relagao tensional entre o artista, a arte e o publico. Exigindo-se, aqui, todos os

mecanismos interdisciplinares para que se garanta a necessaria mediagao.
O simpodsio proposto deste modo abre espaco para aprofundamento das

questbes que se ampliam na contemporaneidade, liquefazendo fronteiras,

problematizando barreiras, superando perspectivas polivalentes, no convite a partilha.
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SIMPOSIO 6

Maria Cristina da Rosa Fonseca da Silva (UDESC)
Isabela Frade (UERJ)
Maria Christina de Souza Lima Rizzi (USP)

A proposta de simpdsio a realizar-se no Seminario Nacional da Associacado de
Pesquisadores em Artes Plasticas — ANPAP entre os dia 24 e 29 de setembro,
pretendeu em sua organizagao reunir pesquisadores que atuam no desenvolvimento de
pesquisas na area de formacao de professores de arte, que possam colaborar com as
problematicas investigadas pelo Projeto Observatério da Formagao de Professores no
ambito do Ensino de Arte: estudos comparados entre Brasil e Argentina -
(OFPEA/BRARG) no ambito dos espagos de atuacgao, intervencéao e reflexdo. O projeto
€ constituido por trés pesquisadoras no Brasil: Isabela Nascimento Frade (UERJ),
Maria Christina de Souza Rizzi (USP) e Maria Cristina da Rosa Fonseca da Silva
(UDESC), coordenadora do projeto no Brasil. O estudo conta também com uma equipe
composta de professores de duas universidades na Argentina, o Instituto Universitario
del Arte — IUNA, Maria de las Mercedes Reitano, coordenadora na Argentina, Marina
Cecilia Burré,_Federico Ignacio Bujan e da Universidad de la Plata - UNLP, Daniel
Belinche e Eduardo A. Russo.

O Projeto propde um diagndstico sobre a formacgédo de professores nos cursos
de graduacao em artes no Brasil e na Argentina. Nesse sentido, o simpdsio proposto
buscou experiéncias de pesquisa qualitativa no Brasil, tendo como fundo de analise o
tema das inovagdes no processo de formacao critica de pesquisadores. A intengao é
construir uma rede de pesquisas articuladas pelo Observatério, considerando a

formacao de professores de artes nas licenciaturas.
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A pés-graduacao no setor especifico de arte é bastante recente no Brasil. Data
de 1972, quando foi instituido o primeiro curso de pds-graduacdo em artes na
Universidade de Sao Paulo (USP), que comegou a funcionar em 1974. Atualmente, o
quadro de cursos de pods-graduacédo na area de artes € formado por 38 cursos de
mestrado e 19 cursos de doutorado. Ha, uma tendéncia a cruzamentos entre areas
disciplinares, culminando na dispersao dos pesquisadores do Ensino da Arte inserindo-
se em Historia da Arte, Critica e Teoria Cultural. A reflexdo proposta ao simpdsio
podera verificar essa trajetéria entre os profissionais da area e contribuir para o
fortalecimento de instituicbes de ensino superior (IES) no Brasil e na Argentina, tendo
como referéncia a experiéncia pioneira da USP na implementacdo da primeira pos-
graduacgédo no Brasil na area de artes, qualificando seus programas para ampliar a
formacao de pesquisadores vinculados a producdo de inovacdes. Admitimos que os
conhecimentos da area artistico-cultural subsidiam agdes publicas, capazes de auxiliar
o Pais a minimizar seus problemas sociais produzindo novas formas de humanizacgao,
fruicdo e producao artistica.

Referenciando a tradicao de realizar pesquisas prioritariamente com a Europa, o
Brasil se tem distanciado do contexto da América Latina. Pretendemos indicar os
modelos de producdo e sistematizacdo a partir das relagdes que se possam
desenvolver no tema das inovagdes no campo da arte. Realizar o levantamento dos
cursos latu e stricto sensu nessa area e afins em suas configuragdes disciplinares
permitira visualizar o mapa de formacao dos pesquisadores no Ensino da Arte, ndo
necessariamente todos os arte-educadores, ou todos artistas ou todos os historiadores
da arte. Se na década de 80 a disciplina Histéria da Arte serviu como diretriz na
formacado destes pesquisadores, ainda havera uma dominancia disciplinar? Em caso
positivo, qual seria ela? Que inovagdes poderao ser detectadas no que diz respeito a
linha epistémica diretiva?

Um pais que tem uma dimensdo geografica como o Brasil necessita de
ferramentas virtuais que minimizem as distancias e socializem as produgdes regionais
de modo a poupar esforcos econdmicos e potencializar a capacidade dos
pesquisadores de cruzar dados, alimentando uma visao critica da pesquisa.

A Argentina vive problema semelhante no cotidiano de suas investigagoes.
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Acreditamos na importancia de criacdo de um observatério de formacao de
professores de artes visuais que tenha como foco a formacao de pesquisadores no
ambito das inovacdes, porque nao se descortinam, no quadro geral, pesquisas que
desenvolvam esse tema na atualidade? Comparada a outras areas, a arte tem poucos
estudos que analisem a producdo de forma mais ampla, como os estudos de
levantamento do estado da arte. Investigando, numa primeira fase, os trabalhos
académicos de poés-graduacdo e pesquisas propostas por professores doutores
vinculados a programas de pds-graduacgao a partir de 2000, buscaremos, as equipes
parceiras, unificar dados dispersos de pesquisas no contexto da formagdo de
professores para o ensino de arte, no Brasil e na Argentina. Pretendemos observar
essa trajetdéria em seus movimentos de concentragcdo e dispersao, seus enlaces com
outras areas de atuagao e o grau de abrangéncia de seus projetos no que se refere a
politicas publicas em arte e educacao.

O observatério articulara uma rede que possibilitara desenvolver o uso
colaborativo dos dados de pesquisas regionais, nacionais e internacionais. Da mesma
forma, minimizara esforcos de novas pesquisas em temas ja suficientemente
explorados, ao mesmo tempo em que revelara novas demandas de pesquisa. A
ferramenta de disponibilizagdo de dados também oportunizara trocas metodoldgicas,
dialogando com as diferengas regionais, nacionais e internacionais a fim de mostrar o
que ha de comum entre as diversas regides.

Muitos temas, sujeitos e objetos de pesquisa sdo pouco explorados em relagao
ao ensino de arte e a formacao de professores. Destacamos, para esta pesquisa, o0 uso
da tecnologia em sala de aula e na formacédo de professores que ensinam arte, no
acesso a museus virtuais, na fruicdo da producgao artistica eletrénica e até na produgao
de arte veiculada por meio eletrénico. Sua aplicagdo devera chegar ao ambito da
Educagcao Especial e, mais especificamente, ao da Educacdo Inclusiva e seus
desdobramentos, a comecar pelo professor de arte.

Outros temas relevantes, como a producdo multicultural, intercultural, de outros
grupos culturais, a tematica do género na arte e a produgéo artistica contemporanea, a
producao visual e suas relagdes com as imagens da midia também s&o desafios

investigativos colocados na atualidade. Investe-se no observatoério para dar visibilidade
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a essas questdes na formacao de professores que ensinam arte nos diversos espacos
institucionalizados na sociedade, produzindo e partihando uma grande rede de
conhecimentos.

Pretendemos com o simpdsio conhecer e promover o dialogo entre
pesquisadores que abordam o tema da formacao de professores e suas relacbes com
tecnologia, género, inclusdo, educagao especial, ecologia, multiculturalismo entre
outros temas que se apresentam como estratégicos em contextos de formagao de
professores de artes visuais.

Esperamos que esse encontro de pesquisas e pesquisadores, colabore com o
encaminhamento da analise com base nas sistematizagdes acerca das producdes
sobre formacdo de pesquisadores e nas inovagdes, presentes no campo das
licenciaturas. A proposta de simpdsio deseja ao final de sua realizagdo no Encontro da
ANPAP ter colaborado para o debate sobre a formacao de professores de artes visuais,
igualmente que subsidie os estudos da area com vistas a qualificagdo do pesquisador
na graduagéao e pos-graduagao, bem como ampliar e fortalecer a formagao de recursos
humanos nos programas de pés-graduagcéo em Artes no Brasil.

Da mesma forma, esperamos contribuir com o fortalecimento de parcerias
institucionais, intercambios e missdes de trabalho entre os programas de pos-
graduagcdo que possuem investigacbes nesse foco. Para a organizagdo da
apresentacao dos trabalhos no Simpédsio organizamos trés mesas para aglutinar os
trabalho apresentados a saber: 1) Contribui¢des para a formagao docente no contexto
das licenciaturas, 2) Contribuigdes para a formagao docente no contexto das produgoes
poéticas e mesa 3) contribuigdes para a formagao docente em multiplos contextos.

Acreditamos que a criagdo de um Grupo de Trabalho permanente sobre
formacao docente na area de Artes Visuais podera contribuir para a sistematizacédo dos

estudos que envolvam o comité de Educacao e Arte.
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SIMPOSIO 7

Viviane Matesco (UFF)
Luciano Vinhosa (UFF)

O simpdsio visa debater a relagao entre Corpo e Imagem confrontando-a com
tematicas e problemas contemporaneos como a relacido com a cidade, a discussao de
identidades e hibridismos, a constituigdo de subjetividades e inscricdo de memoria,
assim como a virtualidade diante dos novos meios eletrbnicos. Essas questbes serao
investigadas a partir de performances, agbes, imagens técnicas, esculturas,
instalagdes, objetos, processos organicos, fragmentos e proteses e ainda aqueles
trabalhos que invocam o corpo indiretamente, como vestigio da agdo humana ou
projecao imaginaria do artista e espectador.

Problematizar os termos corpo e imagem cuja polissemia € cerne de grandes
impasses € condi¢cdo introdutéria as discussdes. Corpo e imagem sao elementos
constituintes da cultura no ocidente entrelagados a partir de duas questdes essenciais;
a primeira diz respeito ao desejo de forma idealizada grega, vontade obstinada do
homem de dar forma visivel ao humano. Se por um lado a formagao de imagem do
corpo origina-se na Grécia, € pelo cristianismo e pelo modo como a doutrina crista
interpretou a interdicdo judaica de representacdo de Deus que a concepgao de corpo
se pode constituir em categoria’. Sdo essas referéncias que distinguem a tradigdo
ocidental de outras e estabelecem um laco essencial entre o pensamento do corpo e
da imagem. Onipresentes em nossa cultura, as expressdes sao tratadas pelo senso
comum como universais que perpassam distintas areas, embora empregadas em

variados discursos a partir de pressupostos completamente diferentes. Falamos em

' Embora essas referéncias sejam obrigatdrias quando se investiga a relagdo Corpo e Imagem, elas néo
serdao desenvolvidas aqui uma vez que nos concentraremos em sua reverberagdo na
contemporaneidade. Para um aprofundamento histérico da questao, ver Matesco, Viviane Corpo,
imagem e representagéo. Rio de Janeiro: Zahar, 2009.
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corpo em oposi¢ao a alma, mas também em corpo tedrico, corpo sexual, corpo juridico
e social; da mesma maneira nos referimos a imagem em distintas acepcdes. E
justamente a riqueza proveniente dessa polissemia que vamos objetivar em nossos
debates, pois sdao esses inumeros sentidos que permitem tamanha reverberagao na
contemporaneidade. A multipla configuragdo entre corpo e imagem torna-se proficua
via para os artistas refletirem sobre questdes como a vivéncia do espaco urbano, a
identidade sexual, as relacbes entre masculino e feminino, a homossexualidade, a
androgenia, a mutagdo e o hibridismo. Esses temas pressupbem transformacoes
profundas no estatuto do corpo para sociedade e para arte a partir do século passado.
Sao essas ideias preliminares e fundamentais para compreensido dessa mudancga que
esbocaremos aqui.

A crescente importancia dada ao corpo a partir do século XX contrasta com a
repressao a que estava submetido até a era vitoriana. As imagens que o corpo assume
estao relacionadas aos entraves que o interditaram durante tanto tempo e aos novos
papéis que desempenha. O movimento cultural contemporaneo explora a reabilitagcao
do corpo e as expressdes artisticas do imaginario do corpo servem de baliza para
apreender essas modificagdes. Na arte, essa valorizagdo ocorre nos anos 1960 e nao
por mera coincidéncia; a afirmagdo de uma ideologia de corpo auténtico e libertario do
periodo contribuiu para a constru¢cdo da imagem de um corpo puro centrado na
experiéncia fisica e cotidiana. Para os artistas, o corpo era meio novo e garantia de
autenticidade: o lugar onde se devia transformar a condi¢ao do individuo alienado para
a de um homem livre, auténtico e autbnomo. O corpo verdadeiro, ndo idealizado, fora
esquecido na arte, dai a primazia da experiéncia corporal; a celebragdao da carne e a
énfase em fungbes organicas visavam a restauragao de sua situagao primordial por
meio de atos diretos e elementares. O corpo efervescente e aberto ao mundo
consegue cavar buracos no decoro e na hegemonia da cultura oficial de diversas
maneiras. A expressao Body Art agrupa varias grupos e tendéncias no final dos anos
60 que tinham em comum a proposta de “desfetichizar” o corpo humano.

Ao longo da década de 70, a performance acaba por se impor como meio que
se descola dessa busca e ideologia de um corpo libertario para tornar-se um processo

mais intelectual. De maneira distinta daqueles trabalhos voltados para exploragao das
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capacidades do corpo, embora a performance o utilize como instrumento, nao fica a ele
restrito. A associagcdo entre performance e imagem, seja fotografia, flme ou video
estabelece fronteiras ao impor um afastamento do naturalismo tipico dos happenings e
acdes da década anterior. O fato dos trabalhos serem concebidos a partir do
pressuposto da imagem cria uma distancia entre o artista e seu préprio corpo, que
passa entdo a ser observado do exterior. Essa distancia fez-se fundamental para que
nesse momento o0 corpo se tornasse um meio entre muitos outros. Nos anos 1960, o
corpo era material da arte apenas enquanto durava o gesto, o acontecimento,
fotografias e filmes foram usados apenas para documentar esse momento transitério.
A relagao entre agao e imagem adquire novo carater na década seguinte, uma vez que
nao se trata mais da fotografia ou filme como registro documental. Nessa nova
conjuntura, poderiamos nos perguntar se ndo seria a consciéncia de representagcao
imposta por trabalhos pensados como imagem que teria tornado possivel a
consolidagdo da linguagem. O novo estatuto da agao/imagem implica uma série de
condicionamentos que esgarcam o efémero e o instavel, marcas da identidade inicial
da arte corporal. Também o desenvolvimento da tecnologia do video modifica
profundamente os trabalhos que os artistas estavam realizando com o corpo. A
mudanca do filme para o video altera a qualidade da imagem e interfere no formato das
obras. O suporte foi substituido por razées tanto econdmicas quanto técnicas, uma vez
gue apresenta caracteristicas labeis e anamorficas da imagem eletrénica. Por ser mais
econdmico, o video permite maior duragdo e mesmo a introdugcdo de um tempo real;
também a facilidade do manuseio e transporte do aparelho possibilita relacdo mais
proxima entre artista e camara®.

A consolidagdo da performance implica, portanto, processo de linguagem na
qual o corpo € um aspecto a mais na cadeia de muitos elementos envolvidos como
instalagdes associadas ou ndo a outros meios eletrénicos. Atualmente ja nao faz tanta
diferenca se a performance é realizada pelo artista ou por atores, pois muitos
consideram que a relagao direta com seu proprio corpo implica a psicologizagdo do

conteudo e homogeneidade do sujeito em que eles ha muito tempo nao acreditam

2 parfait, Frangois. « Les Corps et ses figures videographiques ». In Video: un art contemporain. Paris :
editions du Regard, 2001, p. 178-246.
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mais. A razdo da nao-presenca ou da presenca indireta dos artistas € que o préprio
conceito do corpo mudou®. Anteriormente, a identificagdo do artista com seu préprio
corpo desempenhava papel central. Para esses artistas o corpo era um meio novo e
auténtico, um campo inexplorado, portador de efeito de choque em relagdo aos outros
meios da modernidade que a sociedade de massas havia diluido. Para a atual geragao
o corpo perdeu o carater provocador e enquanto vetor de expressao artistica, nao é
novo nem escandaloso, mas simples cliché do mundo midiatico. Um novo conceito do
corpo esta quase sempre na base do trabalho, com metaforas corporais,
representacdes do corpo e de si mesmo. Se, para a arte dos anos 1960, o corpo
constitui o original por exceléncia, o ponto zero que ndo podemos nem falsificar nem
banalizar, para os artistas atuais as ideais de falsificagcdo, a disposicdo cénica e a
midiatizacao tornaram-se familiares, uma base natural do trabalho. Eles pensam que a
diferengca entre auténtico e falso, verdadeiro e artificial, original e coépia nao
desempenha nenhum papel relevante na arte.

Nas ultimas décadas os artistas produzem intervencdes na paisagem urbana e
convertem suas obras em performances no espago publico; o corpo vive o cotidiano,
cria um espaco de troca, convivio e compartilhamento. Aqui a memoaria da intervengao
depende do registro fotografico ou de video e conserva-se apenas através de material
documental. A discussao sobre o estatuto do registro como obra é algo extremamente
atual e evidencia uma questdo de fundo: a institucionalizagdo de performances e
intervengdes urbanas. A ambiguidade da posigcdo do corpo que permeia 0 espago
publico e privado e a contaminacdo entre os dois muitas vezes €& vivenciada por
mediagao tecnoldgica, via na qual a experiéncia individual assume cada vez mais um
carater coletivo.

O corpo € um meio que pode ser engajado numa desconstrugao e nos jogos de
identidades. Sua exposicdao obsessiva no mundo atual apresenta-se de maneira
ambigua, pois suas imagens reforcam uma auséncia. O mundo tangivel é substituido

por uma selecdo de imagens4. Fragmentado, ele aparece para provar sua existéncia

* A esse respeito ver Fleck, Robert. L’Actualité du Happening. In Hors Limites l'art et la vie 1952-
1994.Paris: Centre Georges Pompidou, 1994, p.310-317.

* Jones, Amelia. "Body, splits” In WARR, Tracy. ed. The Artist’s Body. London: Phaidon Press, 2000,
p.37.
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por meio de gravagdes, moldes e préteses Criam formas hibridas que quebram
categorias estaticas e sugerem novas tecnologias para o corpo com partes protéticas.
Algumas dessas proteses sdo usadas para incrementar a habilidade de comunicar,
outras criam corpos hibridos além dos limites da escala humana, com corpos
exageradamente sexuados ou assexuados. A problematica da identidade também se
relaciona ao declinio da presenca fisica e sua substituicdo por um corpo virtual critico.
A proliferacdo de imagens de fragmentos corporais parece refletir sobre sua
desmaterializagdo. Novas midias propiciam imagens digitais e virtuais que associadas
a anteriores, como video ou fotografia, estabelecem inusitados pontos de vista. Muitos
artistas exploram a capacidade de novas tecnologias para refazer os proprios corpos
que sao com frequéncia tecnoldgicos, irbnicos e abertos a diferenca.

A tecnologia crescente na virada dos séculos XX e XXI| torna-se, portanto,
questao central para compreender a relagado corpo/imagem. Ja estamos cercados por
dispositivos que virtualizam os sentidos e simultaneamente reduzem a utilizacdo do
corpo. Os sistemas ditos de realidade virtual nos permitem experimentar dindmica
integracdo de diferentes modalidades perceptivas. Conseguimos estar em varios
lugares ao mesmo tempo gragas as técnicas de comunicagao e de telepresencga, o que
implica mudanga de nossa percepcao sensorial, da temporalidade humana agora
confrontada com o tempo tecnolégico. As imagens médicas nos permitem ver o interior
do corpo sem cortar os tecidos; a partir de membranas reconstroem-se modelos digitais
do corpo em trés dimensdes. A virtualidade confunde as fronteiras entre realidade e
ficcao, alteram a percepcao e temporalidade e os artistas se posicionam de maneira
distinta diante dessas mutagdes.. Essas questdes, como outras ligadas a transplantes
e proteses, serao alvos de incessantes transformacgdes nos conceitos de real e irreal,
publico e privado. Por outro lado, muitos trabalhos buscam alterar, desenvolver e incitar
percepcdes, como forma de promover novas modalidades de experiéncias sensoriais.
Os discursos variam diante do declinio da presencga fisica em fungdo da mediagao
tecnolégica. Para tedricos como Pierre Levy o virtual ndo se opbe ao real: a
virtualizagdo nao pode ser reduzida a um processo de desmaterializagdo, ndo € uma

desencarnagdo, mas uma reinvengao, uma heterogénese do humano®. O ideal para

° Lévy, Pierre. O que é virtual? Sao Paulo: Editora 34, 1997, p. 27 a 33.
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alguns sera liberar-se desse corpo imperfeito e inadaptado; os enxertos e préteses nos
misturam aos outros e aos artefatos. Em L’Adieu au Corps, David Lé Breton aponta
como certas correntes da cyberculture sdo herdeiras de uma visao cartesiana ao
valorizarem a inteligéncia artificial, o homem virtual, e encararem o corpo como um
entrave a ser ultrapassado®. No imaginario contemporaneo o futuro estd no corpo
ligado a maquina, no cyborg (cybernética + organismo), num homem biénico, como se
nosso corpo biolégico ja fosse obsoleto, um anacronismo diante da hibridizagdo do

bioldgico e artificial.

® Le Breton, David. L’Adieu au corps, Paris: Editions Métailie, 1999.

2327



SIMPOSIO 8

Luiz Alberto Freire (UFBA)
Marize Malta (UFRJ)

A histéria da arte foi escrita a partir de escolhas que privilegiaram certo tipo de
objetos. Conforme periodos, uma ou outra obra, esse ou aquele artista, um ou outro
museu e lugar conferiram algum perfil para o que seria considerado arte. Alguns
objetos ganharam autenticidade e credibilidade pelas elei¢des realizadas e também
pela forma de apresenta-las em texto. A condi¢ao artistica foi tida como dada e a
escrita da histéria do objeto artistico parecia ser dominada por olhares, descrigdes e
interpretacdes objetivas, impessoais e universais.

Sentimentos, subjetividades, pessoalidades, amadorismos, copias e ficgoes
foram considerados pontos negativos no tratamento do objeto artistico e tudo aquilo
realizado em lugares ou por pessoas relacionadas a essas qualidades foi evitado ou
relegado a posi¢des inferiores, apartando os atritos. Os objetos categorizados como
artesanais, decorativos, populares, ndo originais, exoéticos, fantasiosos, exagerados, de
mau gosto, bem como os lugares cotidianos e nao institucionalizados estiveram
apartados da histéria da arte.

Em certos objetos depositou-se uma carga simbdlica, um sentido de memoria,
saudade, marcos sentimentais, marcos de passagens, perdas, auséncias e presengas,
frustragdes e fé. Cargas essas consubstanciadas pelo cuidado na manufatura, pelo
inusitado das formas, pela especialidade dos invélucros, pela nobreza dos materiais,
pela artesania primorosa.

Esse simpodsio tematico propbde rever os conceitos e preconceitos que
encobriram tais tipos de objetos e discutir a contribuicdo que esses ‘desafetos’ podem

trazer para a renovagao da escrita da histéria da arte, buscando enfatizar questdes
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relativas a materialidade e contextualidade dos artefatos para repensar sua insergao
nos estudos de arte.

Procuramos dar énfase na questdo da fricgcdo, ou seja, no atrito, e de como
determinados objetos (decorativos, de arte, de artesanato) incomodam e geram
controvérsias, abalando modos de ver e escrever arte. Sendo assim, € importante
ampliar o universo daquilo que é tido como obra de arte para além das conotacdes que
o termo assumiu na tradi¢cao ocidental, principalmente a partir de fins do século XVIII,
com Winckelman, optando por usar a palavra ‘coisa’ ou 'obra/coisa’, em vez de arte ou
obra de arte, de modo a demarcar uma identidade alternativa. Ao lidarmos com
obra/coisa passamos a interrogar a condigdo artistica e a ter que enfrentar o objeto
sem a priori.

Enfrentar a forma em sua condicdo matérica e contextual nos coloca frente ao
desafio de transpor a obra/coisa somente como ideia e em sua pretensa essencialidade
e potencial universalismo. Sua consisténcia material, suas condicbes de producao,
lugar e momento de consecugao e fruigcdo logram uma realidade palpavel e interrogam
0s meios de atribuicdo da propria condi¢ao artistica. Considerar essa totalidade ajuda-
nos a enxergar a potencialidade de algumas coisas como agentes capazes de
mediarem processos de transformacao de visées do mundo, inclusive da proépria
imagem sobre a arte.

Algumas obras/coisas podem nos provocar estranhamento, apresentando
diferengas, cuja estética universal hegeliana dificulta problematizar suas nuances
distantes da tradicdo europeia. Categorizar o diferente também encontra obstaculos,
nao se conseguindo encaixar sua classificagdo em, por exemplo, classico ou rococo,
realista ou abstrato, pintura ou escultura. As diferengas, antes de serem primitivas,
exoticas ou inferiores, sdo da ordem das escolhas. E as atribuicbes de sentido
dependem daqueles que olham, que escrevem e que compartilham suas ideias. As
diferencas precisam ser consideradas e compreendidas em toda a sua complexidade.
Objetos estranhos, por vezes feios, ou chamados objetos maus ou do mal, amados por
uns, odiados por outros, enfraquecem os alicerces que sustentaram todo um discurso

calcado na potencialidade do belo como prerrogativa da arte. Essas coisas/obras
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esquisitas ajudam a entender o processo de rejeicdo de certas categorias de coisas
para a construcao da disciplina da histéria da arte.

Em um momento em que os limites disciplinares estdo sendo questionados e
diluidos, em que nos defrontamos com o desafio de fazer histérias da arte que nao
repitam modelos eurocéntricos, as separagdes e 0os antagonismos entre arte popular e
arte produzida nas Academias, por exemplo, esta ultima considerada a produgao
erudita, por exceléncia, precisam ser repensadas. Debates entre uma possivel arte
global e/ou local, de centro e/ou periférica, internacional e/ou regional fazem-se
necessarios para reorganizar, nao necessariamente de modo ordenado e cronoldgioco,

o territdrio da arte, da critica e de sua histéria.

A questdo do sentimento também se faz presente, levando a outra
discussdo. Durante o século XIX, muitos objetos foram imbuidos de sentimento, de
individualizagdes capazes de dizerem de indoles, humores, sensacgdes, desenvolvendo
um processo de reavaliagdo das aparéncias e de seus juizos estéticos. Histéria e
tradicdo amalgamaram-se a memodrias e sentimentos. Por outro lado, os afetos e
gostos relacionados a coisas/obras nao foram incorporados em uma histéria que se
propunha coletiva/universal e cientifica. Coisas/obras realizadas com carinho, provas
de afeto e consideracdo, devogao e fé encaixaram-se muito mais em uma ldgica da
ordem do simbdlico, e que atrapalhavam uma visao purista da forma autbnoma.

A escrita da histéria da arte privilegiou alguns tipos de objetos — as obras de arte
— tomados como objetos autdbnomos e isolados, mesmo que grande parte tenha
pertencido a colegdes, a lugares e pessoas especificas e a acervos institucionalizados.
Podemos incluir nessa linha, a questado dos romances, das subjetividades (inclusive na
escrita da historia da arte), dos amateurs, da devogao que determinados objetos
recebem para além de serem arte, da relacdo de proximidade com os pequenos
objetos, como os bibelds, que estdo ao alcance das maos e podem ser manipulados.
Retratos que lidam com uma pessoalidade - a personalidade do comitente e seu papel
de agente - nem sempre foram considerados na compreensao de obras e seus artistas.
Se a historia da arte parece ter privilegiado grandes coisas e grandes homens,

indicando o bindmio obra de arte-génio, marcando a presencga do superlativo em seu
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territdrio, tudo aquilo considerado pequeno, diminuto, corriqueiro, desmereceu atencao
e foi fadado ao esquecimento (ou relegado a outra disciplina), transformando-se em
uma espécie de desafeto para os historiadores da arte. Nesse sentido, pequenas
coisas/obras trazem grandes problemas, podendo levar a diferentes caminhos que
enxerguem a manifestacao artistica em outros tipos de objetos.

Coisas/obras sem uma autoria definida colocam em cheque a necessidade do
reconhecimento do artista para a existéncia da obra de arte, enquanto o anonimato ou
a criagao coletiva relativizam a ideia de autenticidade e originalidade. O caso das
cdpias, pouco estudadas e tdo desqualificadas, sugere o quanto o mito da originalidade

esteve intrinsecamente atrelado a concepcéo do que seria ou nao artistico.

A partir das comunicacbes apresentadas para esse simposio, os limites
disciplinares da historia da arte serdo repensados, levando-nos a refletir sobre as
premissas que sustentaram suas tradicbes. A histéria da arte ndo pode continuar a
estudar exclusivamente as obras de arte ou categorias privilegiadas de arte, pois
mesmo os artefatos destituidos de perfil artistico podem ter interesse para a histéria da

arte.

Referéncias:

GELL, Alfred. Art and agency: an anthropological theory. Oxford: Claredon, 1998.
DIDI- HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34,
1998.

PAZTORY, Esther. Thinking with things. Toward a new vision of art. Austin:

University of Texas Press, 2005.
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SIMPOSIO 9

Maria Luisa Luz Tavora (UFRJ)
Lucia Gouvéa Pimentel (UFMG)

Subtemas:

1) Gravura e gravuristas (Poéticas gravadas: a pluralidade de tendéncias artisticas);

2) A Gravura no Brasil (Lugar histérico: a gravura artistica e suas contribuigdes para a
arte no Brasil);

3) Ensino de Gravura (O ensino da gravura: instituicdes, mestres, teorias e
metodologias);

4) A literatura critica: o discurso histérico e poético sobre a gravura moderna e
contemporanea;

5) Modalidades de existéncia: a gravura contemporanea e experimentagoes.

Palavras-chave:

1) gravura artistica
2) arte brasileira
3) séculos XX e XXl

Gravar ¢é literalmente um ato de friccdo. Em Artes Plasticas, gravar é tragar — por
incisdo ou nao — caracteres, gestos ou figuras na superficie de um material, com a
finalidade de transportar a imagem obtida para outra superficie. Neste processo, da-se
um jogo de auséncias e presengas, interconexao entre dois ou mais suportes materiais
constitutivos da obra, fundamento de sua poética enquanto obra de arte. Do embate
entre matéria e imagem/ imaginagao e gravagao nao saem ilesos nem o artista, nem a
matéria. E essa uma condicdo para que se realize a ficcao.

A gravura artistica no Brasil, de “tradicdo” moderna, constitui rica producao,
lugar de experimentacgdes e criagado de possibilidades estéticas, na condigdo de obras
originais. Este entendimento tem seu inicio, entre ndés, com o trabalho realizado

pioneiramente por Carlos Oswald que inaugurou, em 1914, a oficina de gravura do
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Liceu de Artes e Oficios, no Rio de Janeiro. Como alunos privilegiou artistas da pintura,
escultura e até musicos. Convidava-os para fazerem experimentagdo com a gravura.

A adesdo buscada por Carlos Oswald constituia um redirecionamento dos propdsitos
da gravura, cuja marca fundamental ainda era, entre nds, a valorizacdo de uma
artesania requintada, com propodsitos de reproduzir obras, realizar retratos, além da
producao de papéis comerciais ou registros documentais.

Toma-se aqui o termo original no sentido de originar-se em um pensamento

artistico subjetivo — individual ou coletivo — que cria objetos que nos afetam
sensivelmente, emotivamente e esteticamente outros sujeitos.
Considerando que conceito de matriz original € a que se origina de um pensamento
préprio de um sujeito e que a copia € um exercicio de reelaboragao e reafirmagao
conceitual, o lugar da gravura na arte contemporanea nao é o da aura esquecida, mas
sim da imagem revivida. Nesse sentido, a gravura de coépia unica ganha seu espago
nao pela sua unicidade, mas por inserir elementos conceituais que ndo comportam
outros pares-copias. No quadro historico dessas questbes, sao relevantes as
experiéncias, por exemplo, de Lygia Pape com suas Tecelares em copia unica e de
Lotus Lobo com a apropriagdo das imagens de roétulos de matrizes litogréaficas.
Colocam em causa modalidades da multiplicagdo e de autenticidade e originalidade da
obra de arte.

A multiplicidade de originais a partir de uma matriz geradora inaugurou outro
tempo nas artes plasticas, colocando em questionamento seu o valor da gravura
enquanto obra significativa. Nos dias de hoje, entretanto, outras sdo as implicagoes
dessa multiplicidade. Outros territérios foram e estdo sendo abertos pelo uso de
tecnologias alternativas (n&o todxicas, por exemplo), incorporando principios de
sustentabilidade da pratica da gravura artistica e de seu ensino na contemporaneidade.
O campo conceitual da gravura se amplia, assim como sua relagdo com outros lugares
da atividade artistica, possibilitando discussdo sobre seus fundamentos através dos
artistas e de suas poéticas, do discurso elaborado pela historia e critica da arte e de
teorias e metodologias de ensino.

Na contemporaneidade, a gravura incorpora tanto processos historicamente

constituidos quanto novas tecnologias. Tal abordagem concorre para superar a
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tradicional desconfianga sobre a singularidade do multiplo, afirmando e reforgando seu
lugar no cenario artistico. Os processos de transferéncia da imagem tém outra
dindmica, novos aparatos, muitas possibilidades. O tempo é outro. O que antes era
feito em horas de trabalho agora pode ser feito em minutos, dando margem a
elaboracao de diversificadas estruturas de pensamento em gravura. Aos materiais ja
utilizados desde seus primordios somam-se outros que também criam inumeras
possibilidades de visualidade, por sua prépria condicao de materialidade diferenciada
de matrizes e de suportes recebedores da imagem.

O estudo da gravura artistica, a histéria de seus processos com a incorporagao

de novas tecnologias € de interesse nao s6 no que tange as materialidades distintas,
expansao do oficio do gravador mas, sobretudo, por espelhar a constituicdo de um
pensamento que se atualiza para a criagao de imagens.
No vasto campo que constituem as experiéncias em gravura artistica, o ensino e a
difusdo de sua pratica no Brasil, - nos termos aqui destacados, a criacdo de nucleos
livres, institucionais e universitarios desempenharam e continuam a fazé-lo como
fomentadores da ativacdo e expansao deste meio expressivo, na pluralidade de suas
pesquisas, desdobramentos tributarios da experiéncia inaugural de Carlos Oswald.
Considerando aqui apenas a cidade do Rio de Janeiro na ampla geografia criativa que
se desenha pelo Brasil afora, muitos foram os lugares deste cenario de promogao da
visdo contemporanea da gravura, instrumental para a criagao artistica: o Liceu de Artes
e Oficios, a Fundagdo Getulio Vargas, a Escolinha de Arte do Brasil, o Instituto
Municipal de Belas Artes, a Escola Nacional de Belas Artes, o Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, as oficinas do INGA, os ateliés do Centro de Artes Calouste
Gulbenkian, os cursos do Parque Lage e os ateliés dos Programas de Pds-graduacéo,
entre outros.

Envolveram-se na produgao e difusdo da gravura através do seu ensino artistas
da dimenséo de Goeldi, Iberé Camargo, Darel Valenga, Livio Abramo, Samico, Lotus
Lobo, Anna Bella Geiger, Abelardo Hora, Adir Botelho, Anna Letycia, Maria Bonomi,
Thereza Miranda, Renina Katz e Poty Lazaroto, entre outros mais. As poéticas por eles
gravadas marcam presenga nas diferentes tendéncias artisticas. Livres criadores

envolveram-se com caminhos estéticos os mais plurais da arte figurativa e abstrata.
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Gravuras ligadas a questdes urbanas, sociais, éticas e politicas destacam-se
igualmente como as solugdes de carater intimista, de mergulho na subijetividade, na
exploracao de lirismos, fantasias, simbolismos, e as multiplas faces do expressionismo
figurativo e abstrato. Exploraram técnicas afinadas ao agenciamento estético
pretendido. Ancoraram seus processos artisticos no entendimento de que sensibilidade
e técnica e se informam mutuamente.

A andlise da producdo desses artistas-gravadores, os estudos sobre o discurso

critico e o campo conceitual que ela vem gerando constituem objeto de pesquisas que
se realizam sobretudo em nivel de Pds-graduacéo, contribuicdo de grande interesse
para o entendimento da arte produzida no Brasil.
Importa destacar a importancia do aprendizado de gravura, cujo raciocinio artistico é
construido e instigado nas relagdes entre matriz-copia, incisdo-transferéncia, agao-
resultado. Esse raciocinio concorre para o desenvolvimento de outra légica de
pensamento, que amplia as fontes de recursos para as diversas possibilidades de
elaboracao de objetos artisticos e de criacdo de imagens. Neste ambito, o ensino de
gravura figura como essencial para a aprendizagem artistica uma vez que estd em jogo
nao somente o que realizar com esse aprendizado, mas principalmente o que aprender
com esse aprendizado, possibilidades de raciocinios artisticos potencializados no
processo artistico da gravura.

Pode-se afirmar que o que é tradicional como ensino de gravura é
contemporaneo como aprendizado, uma vez que possibilita desencadear praticas e
formas de elaboragéo de objetos artisticos originais, quer sejam eles de copia unica ou
multipla.

Na contemporaneidade, a possibilidade de incorporagdo aos processos
tradicionais dos novos materiais e ferramentas para a execugao da gravura, a
apropriacdo cada vez mais livre e audaciosa destas praticas ativam uma
experimentacgao estética individual que dimana da autorreflexdo, - parte do processo de
criagao do objeto artistico. Elaborar uma gravura € mais que seguir 0 passo-a-passo da
receita de um processo. O simples acesso as publicacdes especializadas e mais

recentemente a internet resolve a curiosidade técnica que a envolve.
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Na gravura artistica, ndo € possivel de imediato identificar toda a complexidade
da imagem. A matriz carrega imagens veladas e desveladas. A imagem criada resulta
do envolvimento em multiplas temporalidades (da concepg¢éo, da matriz, das provas de
estado, da impressdo), todas incluindo campos conceituais, uma rede para a
autorreflexdo. Tal reflexdo cria frestas, potencializa caminhos para a execucgao da
matriz final e do mais adequado processo de impressao a concretizar a poética do
artista.

No processo do contagio tradigdo e atualizagao vivido pela gravura artistica no
cenario tecnoldgico da contemporaneidade, como pensar as chamadas “gravura
digital”, a “ecogravura®? Comporiam possibilidades de expansao da gravura ? Situam-
se no eficaz campo da reprodutibilidade e da circulacdo da imagem pretendidos na
sociedade contemporanea? E a singularidade do pensamento artistico da gravura
como instrumental para a criacdo das obras, estaria considerada ? Estas e outras
tantas questbes emergem e atravessam os debates da atualidade interessados na
(re)formulagdo conceitual e afirmagdo do Iugar da gravura artistica na
contemporaneidade.

Na gravura, como nas demais formas e possibilidades artisticas, a ficcdo se
instala ndo somente na fruicido da obra pelo outro, mas também em todas as fases do
processo de sua elaboracao pelo proprio artista, que participa dessa fruicdo de forma
continua, do inicio da concepg¢ao ao final da realizagéo. Este foi o legado dos pioneiros
da nossa gravura de “tradicdo” moderna: a estratégica liberdade de assumir todas as
etapas do seu processo de elaboragao.

Assim, o artista-gravador vive friccdo e ficcdo concomitantemente e
visceralmente em sua proposta artistica, condigdo para que seu desejo se realize. Ao
friccionar, imagina a imagem; ao imaginar, produz mais fricgdo para realiza-la.

Do atrito com o material matriz sdo elaboradas formas e nuances, luminosidades
e opacidades, poéticas inusitadas que se transmutam em imagens outras, possiveis de

novas ficgoes.
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SIMPOSIO 10

Maria do Carmo de Freitas Veneroso (UFMG)
Maristela Salvatori (UFRGS)
Paula Cristina Somenzari Almozara (PUC-Campinas)

A proposta para o simpdsio intitulado Cruzamentos e meios: o multiplo na
arte contemporanea foi uma iniciativa de trés grupos de pesquisa baseados na
UFMG, UFRGS e PUC-Campinas, cujas linhas convergem para a discussdao do
multiplo nas poéticas visuais contempordneas. O foco ¢é estabelecido pelos
cruzamentos e contaminacdes de meios, e as conexdes entre a poética, a historia e a
técnica, a partir de subtemas que evocam a necessidade de comunicar e deixar marcas
como atavico ao ser humano, a ficcdo como possibilidade de sonho e transformacgao da
realidade, a técnica a servigco do sonho, a permeabilidade de fronteiras e a recorréncia
do multiplo como elemento poético.

Amparam nossa reflexao processos de trabalho e obras de artistas tais como
Elisa Bracher, Iberé Camargo, Arnulf Rainer, Lucio Fontana, entre outros, a partir dos
quais o corte e a incisdo se impdem; assim como obras de Carlos Vergara, Daniel
Senise, Yves Klein e Monica Nador, onde podemos identificar o trabalho com a
estampa e a impressdo; ou ainda Rachel Whiteread, Giuseppe Penone ou Ana
Mendieta, que contribuem para a discussdo ao utilizarem procedimentos que
evidenciam a matriz, o molde.

Observa-se nesse contexto uma expansao das questdes relacionadas a proépria
pratica artistica, na qual estdo imbricadas relacdes historico-técnicas que determinam
uma ruptura com categorias e géneros estanques. Neste sentido, o artista é visto como
um construtor de possibilidades poéticas operando para o alargamento dos elementos
presentes na tessitura cultural (BOURRIAUD, 2009).
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O “multiplo” e a “marca”, no dmbito desta proposta, provocam a discussio da
ampliacdo dos conceitos associados ao modo de operar na contemporaneidade. Parte-
se nao de elementos técnico-artisticos, mas de constructos - estratégias puramente

mentais/culturais que permeiam a teoria e a pratica — de modo a estabelecer que:

[...] por tras da suposta diferenca qualitativa e de esséncia dos géneros artisticos ha um
complexo processo de construcdo ideoldgica ao longo do tempo que se deve a razdes
culturais, sociais e institucionais. Tal processo produz tantas e tdo surpreendentes
analogias em relagdo ao funcionamento e a valorizagdo histérica dos meios, que

semeia entre nds a duvida: os meios séo realmente diferentes? (FLORES, 2011. p. 10)

Deste modo, & possivel articular as discussdes sobre os meios, as praticas e
poéticas influenciadas pela “trajetéria que descrevem na paisagem cultural” em um
‘encadeamento entre formas, signos, imagens”. (BOURRIAUD, 2009. p. 42). Neste
sentido, o “multiplo” torna-se um elemento que esta associado a diversas camadas de
operagoes artisticas contemporaneas, tornando-se um catalisador de experiéncias
estéticas que podem ser discutidas a partir de alguns subtemas, todos eles interligados

e que serao enfocados a seguir.

A permanéncia da marca

Pode-se pensar na “marca” como um elemento atavico, determinado pela
condigdo humana e ao mesmo tempo como a memoria de um gesto que contém a
forma e a contraforma reunidas em um mesmo dispositivo operatério de morfogénese.
Ou seja, a imagem dai resultante pode ser vista como sintoma da memoria, uma
interpretacéo critica do passado e do presente, uma verdadeira imagem dialética. A
marca, ao deixar transparecer sua procedéncia em negativo, reafirma seu valor
heuristico, seu duplo significado: o de processo e paradigma — uma forma de
apreensao do mundo.

A imagem de pegadas humanas na caverna de Nioux na Franga, por exemplo,

remete a um marco na nossa evolugao, a um gesto remoto da verticalizagdo do homem
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(DIDI-HUBERMAN, 1997). Esta moldagem em relevo resulta do contato dos pés nus do
homem pré-historico sobre o solo umido da caverna, sendo portanto, um ato nao
intencional. Pode-se tracar uma aproximacido entre esta marca e aquela produzida
intencionalmente pelo artista, pois, também neste caso, nota-se a necessidade do
homem comunicar-se através de um gesto através do qual ele deixa perceber sua

vis&o e inscricdo no mundo.

Processos poéticos: contaminacao, friccao e conexodes

Nota-se a recorréncia na arte atual de processos poéticos que evocam relagdes
de contaminacgao, friccdo e outras possibilidades de conexdao com aspectos culturais,
fisicos, espaciais e materiais do mundo em que vivemos. A partir de uma
permeabilidade das fronteiras entre as linguagens, pode-se observar uma profusao de
cruzamentos e cumplicidades entre midias que tém em comum o fato de gerarem
multiplos, como a fotografia, o video, a escultura, a gravura, a literatura, a ceramica,
associadas a instalacao, a performance, entre outras. Diferentes conexdes entre estes
e outros campos apontam para o carater intermidiatico e para a importancia do multiplo
na arte contemporanea, levando também a questionamentos sobre temas como a

autoria e a originalidade da obra de arte.

Multiplos: desdobramentos visuais e audiovisuais

A reprodutibilidade técnica tem sido explorada pelo seu aspecto poético e/ou de
cumplicidade. Assim, os recursos do multiplo imbricam-se indissoluvelmente a
producdes poéticas, a circulagdo do material impresso, com as mais diversas
caracteristicas e propodsitos, da divulgacdo a troca e a partiha e mesmo a
documentacgao, desdobrando-se através do livro de artista, da instalagcao e do video.

Os modelos tecnoldgicos de geragdo de multiplos vem produzindo grande
impacto sobre a possibilidade de gestdo de modos de produgdo, ndo apenas da area
editorial e audiovisual, mas também em segmentos e linguagens histéricas como a

gravura, que, nesse contexto, tem sofrido uma expansao das possibilidades e formas
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de geracao de matrizes, permitindo um aprofundamento de pesquisas com materiais e
processos atoxicos, e principalmente, incentivando um dialogo com novas linguagens e

tecnologias, fazendo com que os limites técnicos sejam atualizados.

Micro-edicao: industria, mercado, arte, possibilidades?

Os processos contemporaneos de edicao industrial, tendo como suportes o livro
e o audiovisual, tém sido frequentemente integrados as praticas artisticas, de modo a
dialogar, contrapor ou dar suporte a construgdes poéticas. Nesse contexto, a industria
da micro-edicdo pode e deve funcionar no sentido de colaborar ou mesmo como de
evocar desdobramentos e/ou questionamentos estéticos e éticos.

Plataformas de publicacdo de livros na internet sdo atualmente focos de
disseminagao de trabalhos e projetos artisticos, observando-se que nos ultimos anos a
crescente qualificagcado dos recursos oferecidos caminhou para uma profissionalizagao
ou segmentacdo dessas plataformas de edicdo on-line. Este fato pode ser visto
inclusive como uma espécie de estratégia mercadoldgica que aproxima sutilmente o
amateur do profissional. Tais sistemas colocam-se assim como elementos
multiplicadores de producdes que de outro modo poderiam ficar confinadas a uma
distribuicao territorial bastante restrita.

As possibilidades de reproducdo técnica da obra e sua distribuicdo, nesse
sentido, foram radicalmente alteradas em fungédo da configuracdo dessas plataformas
de publicagdo na rede mundial e pelo rompimento da obrigatoriedade de realizagao de
grandes tiragens. O papel da micro-edicdo na disseminagao de projetos artisticos, por
outro lado, torna-se também algo imprescindivel para que o artista possa, nas redes de
comunicacao social, estabelecer parcerias e converter tais dispositivos em suportes de

acoes artisticas superando sistemas impostos.

A “pés-producao” como elemento poético

A ideia de “pds-producao” proposta por Nicolas Bourriaud (2009) coloca, entre

outras questdes, que o artista pode ser visto metaforicamente como uma espécie de
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bricoleur e enfatiza, nesse sentido, a apropriagdo e utilizacdo de elementos
historicizados - e presentes na cultura de massa - para a operacionalizagao e/ou

instauracao da obra.

De fato, a apropriacao é a primeira fase da pds-producao: nao se trata mais de fabricar
um objeto, mas de escolher entre objetos existentes e utilizar ou modificar o item

escolhido segundo uma intencéo especifica. (BOURRIAUD, p. 22)

As afirmacbes de Bourriaud ndo sdo aqui consideradas de maneira univoca,
uma vez que o mérito desse autor esta justamente em apresentar propostas estéticas
renovadas para a abordagem da arte contemporanea, atualizando assim algumas
questdes que ajudam a pensar a arte atual por mecanismos engendrados na proépria
cultura contemporanea.

Portanto, a ideia de "pds-producao"” é aqui explorada num contexto ampliado, no
qual o termo pode determinar as manifestagdes artisticas - que muito embora sejam
diferenciadas entre si - sdo operacionalizadas a partir da referéncia a algo ja produzido.
A questao da reprodutibilidade, nesse amplo espectro de operagdes pds-produtivas,
pode ser pensada também como uma estratégia poética. O artista afirma-se na
contemporaneidade como uma espécie de catalisador de experiéncias por meio das
quais ira produzir conexdes com o mundo, materializando "de uma ou outra forma suas

relagcbes com o tempo e o espacgo” (BOURRIAUD, p. 110).

Consideracgoes finais

Foi alentador observar que as questdes propostas suscitaram forte interesse dos
pesquisadores, que responderam de forma muito positiva através de um numero
bastante expressivo de submissdes, tanto de associados, quanto de ndo associados a
ANPAP. Esta acolhida muito nos motivou mas, também, apresentou o desafio de
restringir as comunicagbes ao enxuto formato do Encontro de 2012. Muitas boas
proposicdes tiveram que ser preteridas. Constituiu-se aqui um recorte destas multiplas

e ricas possibilidades de abordagem.
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SIMPOSIO 11

Orlando Maneschy (UFPA)
Marisa Mokarzel (Universidade da Amazénia)
Afonso Medeiros (UFPA)

Sub-temas:

1) Construgdes e desconstrugdes imagéticas nas Amazonias
2) Amazénia: Paisagens Culturais

3) Cartografias Poéticas

4) Fricgdes e Criticas

5) Processos expositivos e educativos: projetos e tensdes

Palavras-chave:

1) Amazénias
2) Lugares atravessados
3) Arte e Vida

A Regiao Amazénica é uma complexa regido que vai além da fronteira brasileira,
cuja nomeacao e definicdo surgem com a for¢ga do imaginario nativo e estrangeiro, em
um amalgama constituido ao longo de séculos, com fluxos migratérios de povos de
culturas distintas que ocuparam essa vasta regiao e que ainda poucos sao conhecidos,
mas que ja apontam para experiéncias diversas de sofisticagado estética.

Constituindo cerca de 61% do territorio nacional, a Amazonia Legal Brasileira se
espalha pelo Acre, Amapa, Amazonas, Para, Rondbnia, Roraima, praticamente todo o
Mato Grosso e Tocantins (excetuando-se uma parte do sul desses dois estados), bem
como o oeste do Maranhao, ultrapassando nossas fronteiras para compor o que se
denomina de Amazonia Continental, formada pelos territérios da Bolivia, Cold6mbia,

Equador, Guiana Francesa, Peru, Republica da Guiana, Venezuela e Suriname.
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O cenario geografico, em grande parte, € composto por uma floresta latifoliada umida,
que cobre a maior parte da Bacia Amazbnica e ocupa 7 milhdes de quildmetros
quadrados, sendo que dentre estes, 5,5 milhdes de quildbmetros quadrados sao
cobertos por floresta tropical.

Apesar da imagem romantizada de uma floresta virgem e homogénea, o fato é
gque a Amazébnia possui uma ampla variedade de paisagens, que vem se constituindo
ao longo de distintos processos, sofrendo, ainda a influéncia de demandas de
ocupacgao ocorridos em seu territério, que tem sucedido a partir das intervencdes dos
povos que aqui viveram desde os primérdios de sua ocupacgao. Ainda ha muita
divergéncia acerca da chegada do homem ao continente, mas se aceita que foi entre
50 e 10 mil anos aproximadamente (Meggers 1987, Neves 2006, Miranda 2007, Neves
& Pil6 2008). Estima-se atualmente que desde as intervengdes das populagdes pré-
historicas, com selecao e dispersao de espécimes, bem como a agao sobre o solo
influenciaram a paisagem (Delcourt 1987, Stahl 2008), sendo sucedida pelos processos
colonizadores europeus a partir do século XVI e os subsequentes processos de
colonizacéao interno.

Ao propor o simpodsio LUGARES ATRAVESSADOS - Amazobnias: Ficcédo e
Friccdo, entendemos que a compreensao de lugar pode ser experienciada dentro de
distintas perspectivas, em fluxo, bem como percebemos a multiplicidades de
experiéncias que ocorrem nos distintos lugares que abrangem ou se notam enquanto
Amazébnia, e que sendo esta multipla, optamos por assumir Amazodnias, em sua
totalidade plural, apreendendo que a multiplicidade de experimentacdes artisticas,
educativas, sensoriais, historicas, culturais etc., ocorrem e afetam outras, alterando
olhares, cindindo percursos, possibilitando novas experiéncias.

Ficcao e fricgdo ha anos se conjugam e o mito fundador das Amazonas irrompe
das naus gregas diretamente para os relatos do europeu Frei Gaspar de Carvajal, que
integrou a expedi¢cado capitaneada pelo explorador espanhol Francisco de Orellana.
Considerado um grande cronista, Carvajal escreve sobre os acontecimentos referentes
ao descobrimento do imenso rio no qual navegava em 1542. O relator de parte de
nossa histéria confunde o que vé com o seu proprio imaginario, tecido entre a tradicao

ocidental e a forca de uma paisagem que servia de cenario ao “indio brasileiro”
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(nomenclaturas naquele periodo ainda inexistentes). As atribuigdes nominais e
conceituais as palavras “indio” e “brasileiro” sao criadas posteriormente pelo homem
branco. Assim como a matriz nominal de Amazbnia, que provém da época do
descobrimento, mas firma-se no século XIX por meio de intelectuais do Para como
José Verissimo e de politicos como Mancio Ribeiro. O imaginario de Carvajal que se
apropriou da imagem das mulheres guerreiras, embute a ideia da riqueza,
potencializada mais tarde pela corrida a borracha, ao ouro. Os grandiosos desejos, as
imensas dimensodes reais e imaginadas de bichos e florestas, camuflam a valorizagao
de um poder sobre o outro, de conquistas que se encontram associadas ao dominio de
produtos, seres e terras.

A Amazdnia vem, ao longo de sua histéria, estabelecendo processos politicos,
sociais e culturais densos e tensos em que a estética, a poética e os mitos sao
engendrados ao longo de uma experiéncia secular. Sua imagem alegorica de floresta
virgem, de riquezas sem fim, provém de uma fértil idealizagdo, sendo uma invengao
distante da realidade que resulta dos diversos procedimentos econdmicos, muitas
vezes devastadores, articulados por interesses politicos e traduzidos em multiplas
experiéncias em seu amplo territorio.

Pensar novas estratégias que gerem reflexdes sobre arte, cultura e seus lugares
de experiéncia, de memodria, de perceptos e de afetos, como lugares atravessados,
torna-se urgente, uma vez que néo se pensa a Amazobnia e nem se questiona o que
nela ocorre a partir de um unico centro, mas de multiplos nucleos, adotando-se varios
pontos de vistas. Ver, pensar por meio de inumeras entradas e saidas, dentro de um
fluxo constante significa atravessar e vivenciar o rio, mergulhando em suas aguas,
envolvendo-se em um navegar de percursos tranquilos e tortuosos, sem perder o
necessario senso critico. Aqueles que criam, pensam e vivenciam a arte estdo
inseridos nao s6 no universo estético, mas em todo o contexto que se constitui a vida,
dai o nao distanciamento das questdes politicas, sociais ou historicas. Tecem-se as
reflexdes sobre arte e vida na insercdo de uma malha entremeada por conteudos de
natureza diferentes, inclusive os ambientais, que se inter-relacionam em condicoes

favoraveis ou, muitas vezes, adversas. Por isso cria-se uma proposta que parte da arte
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como possibilidade de atravessamento, intercampos de saberes, conhecimentos,

estéticas e tensoes.

Nesse contexto, pretende-se agrupar a proposta nos seguintes cinco subtemas:

1) Com o subtema Construgoes e desconstrugdoes imagéticas nas Amazédnias
parte-se de uma Amazdnia plural e espera-se suscitar as mais diversas imagens, fixa e
em movimento, que possam ser perpassadas pelas mais distintas linguagens artisticas
e linguagens afins, dentre outras, como: fotografia, video, moda, arquitetura e design;
2) Amazénia como Paisagens Culturais, € um subtema que tem como principio
discutir os lugares de memdria como espagos de pertencimento, de expressao e
criacao artistica, considerando que uma paisagem cultural constitui-se ao mesmo
tempo na pluralidade e nas particularidades;

3) O subtema Cartografias Poéticas centra-se nas poéticas visuais, nas multiplas
experimentagdes artisticas que vém atravessando os lugares amazénicos. Aqui estdo
inseridos os processos de arte propostos, vivenciados por artistas que, envolvidos com
o lugar, podem ir além dele, inserindo-se em um universo mais amplo sem delimitagoes
de fronteiras;

4) Fricgoes e Criticas, trata-se de um subtema que promove a reflexdo sobre os
processos da arte nas AmazoOnias enquanto potencial estético que se encontra em
campos de atrito. Friccionam-se ideias, atitudes e pensamentos;

5) Processos expositivos e educativos: projetos e tensoes, neste subtema emerge
o fazer expositivo e o processo educacional pensado em todas as suas etapas no que

concerne a conceitos, discussodes e representacdes sobre as diversas Amazodnias.
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SIMPOSIO 12

Raimundo Martins (UFG)
Marilda Oliveira de Oliveira (UFSM)
Erinaldo Alves do Nascimento (UFPB)

Este simpdsio visa discutir como artefatos e manifestagdes visuais refletem,
neutralizam, dissimulam e provocam mudangas e inovagdes culturais na
contemporaneidade, investigando seus impactos em relagdo a questbes sociais e
educacionais. Refletir sobre artefatos e manifestagdes visuais a partir da perspectiva da
cultura visual é reconhecé-los como produtores e mediadores de cultura. E, ainda,
reconhece-los, em sua diversidade, como elementos de contextos onde significados e
valores sdo friccionados ao mesmo tempo em que instauram marcas que nos
constituem como sujeitos, individuos, identidades e subjetividades.

Como dispositivos educativos, artefatos e manifestagdes visuais articulam
informacdes, modos de ver e ser visto que influenciam e até mesmo orientam escolhas
com as quais as pessoas se posicionam em relacdo a ideias, opinides acerca de
problemas e situagdes e, também, sobre como constroem algum tipo de compreensao
sobre suas experiéncias no mundo em que vivem. As praticas vinculadas aos artefatos
e manifestacbes visuais sao caracterizadas pelo intenso convivio e exposi¢cao a
imagens, e por intercAmbios ou trocas que envolvem e exigem algum tipo de
negociagado em contextos onde prazeres, emocgdes, ideologias e pontos de vista se
mesclam nas aprendizagens.

Ao relacionarmos fendmenos das culturas da imagem a arte e a educacgao,
partimos do principio de que imagens sdo agentes de socializagédo ou, dizendo de outra
maneira, agentes sociais da educagao. Neste simpdsio, questbes que dizem respeito

as inquietagdes, problematizagdes e contradigbes que configuram a vida com imagens
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em ambientes educativos, assim como propostas e projetos que dai se articulam serao
os eixos de interesse que aglutinarao trabalhos e pesquisas a serem debatidos.

As discussdes que este Simpdsio propde partem do reconhecimento de que
uma das grandes transformagdes que testemunhamos nas ultimas décadas refere-se
ao fendbmeno da imagem. Tomadas como foco de reflexdo, podemos constatar que as
imagens estdo presentes no nosso cotidiano e, consequentemente, se constituiram
tema de interesse de diversos campos do conhecimento tais como a antropologia, a
sociologia, a comunicagao, etc. Agindo de maneira continua e profunda, as imagens
tem com a educacédo, pactos de ordem diversa. Elas sdo objeto de subjetivagao e
comunicacgao; sao identificadoras e delimitadoras de comunidades de significados e
valores; sdo persuasivas, a ponto de oferecerem ‘versdes de verdade’ as quais muitos
se apegam, e sao enganosas, a ponto de iludir e disfargcar aspectos da realidade.
Porém, ndo vem ao caso, neste simpdsio, um debate para saber se imagem e verdade
configuram uma relagao de correspondéncia. Interessa-nos pensar como as imagens
atuam e impactam nossas maneiras de ver o mundo, os outros € a nds mesmos.
Pensar como elas nos educam para assumir certas posi¢des de identidade, género,
profissdo, faixa etaria, etc. Pensar, ainda, nas formas de poder que se articulam com as
imagens tornando-as dispositivos que cerceiam, expandem, manipulam e deflagram
relacbes entre experiéncias e projetos de vida e reconstrugdo de identidades e
subjetividades.

Uma das questdes que motivou a proposta deste simpédsio diz respeito a constatagao
de que a cada dia se amplia a distancia entre a riqueza e o espectro da experiéncia
visual e nossa habilidade para compreender e avaliar tal experiéncia. Essa distancia,
ao mesmo tempo em que nos sufoca e amedronta, também nos arrasta, desorienta e
silencia sem que tenhamos tempo e possibilidade de refletir, compreender e construir
uma visdo critica sobre esta convivéncia com as imagens. Clara €& nossa
responsabilidade de intervir, qualitativamente, para que esta distdncia se transforme
num desafio a partir do qual comportamentos e concepg¢des naturalizadas possam ser
questionados, rebatidos e reconfigurados nos espacgos sociais formais e informais onde

atuamos como educadores e pesquisadores.
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Ha, na proposta em foco, uma intencao explicita de provocar rupturas em relagao ao
universo de imagens que podem participar das experiéncias educativas, ampliando nao
apenas suas fontes e suportes, mas as maneiras de aborda-las. Nesse sentido, aspira-
se poder debater rupturas epistemolégicas e metodolégicas na pesquisa e
interpretacdo com e sobre imagens, além de provocar pontos de vista alternativos para
processos, praticas e projetos nos quais as imagens ocupem lugar central. Dentre
estas rupturas, também esta em questdo a busca por maneiras alternativas para narrar

e expor conhecimentos gerados na e sobre a relagcdo com imagens.

No trabalho docente e investigativo, nossas atividades estdo sendo mediadas ou
dirigidas por aparatos imagéticos que exigem, cada vez mais, tempo, habilidade e
perspicacia para negociar tarefas, sentidos e significados. Exigem que assumamos a
inevitabilidade do envolvimento do pesquisador com seus interesses de pesquisa,
envolvimento que transcende uma escolha de tema e fundamentos para encontrar uma
postura que coloca o pesquisador/docente como agenciador e agenciado de
experiéncias que vao construindo o trabalho, provocando mudancas de rumo e
impondo revisdo de tempos/espacgos identitarios e de subjetivacdo, tanto do/a

pesquisador/a como daqueles com os quais pesquisamos.

De acordo com a cultura visual, discutir ou refletir sobre as imagens a partir da
perspectiva da educacdo é reconhecé-las como produtoras e mediadoras de cultura. E,
ainda, como pontuamos anteriormente, reconhecer que as culturas das imagens, nas
suas formas diversificadas, produzem significados e valores que nos constituem como
sujeitos, individuos, identidades e subjetividades.

Outra perspectiva de debate que o Simpdsio abre diz respeito a nogao de cotidiano e
sua interrelacdo com a conformagcao de quem vé e quem/como € visto. Articular o
cotidiano com processos de aprender/ensinar solicita uma atitude de procura minuciosa
sobre as imagens que preenchem e, as vezes, sorrateiramente, denunciam e
impulsionam nossos fazeres pedagdgicos e investigativos. Solicita, além disso, uma
compreensao alargada sobre a nogao de cotidiano, entendendo que os cotidianos sao

multiplos, plurivocais e afeitos as circunstancias de nossas vivéncias. Os cotidianos se
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entrelagcam com os nossos jeitos de ser e de ver, de ser visto e de controlar/regular o
qué é visto, onde, por quem e de que formas.

Uma vertente que o Simpdsio também se propde a discutir orienta-se na direcéo
proposta por Mitchell (2009) ao afirmar que nao existem midias puramente visuais.
Esse hibridismo e miscigenagao entre midias n&o é resultado apenas da emergéncia e
abrangéncia das tecnologias na nossa vida diaria. E consequéncia da interagdo de
diversas sensacOes, desejos e prazeres nos processos de produzir, consumir,
interpretar e imaginar imagens. Assim, o visual ndo ganha preponderancia sobre outros
sentidos e nem os anula. O visual se imbrica, tece redes e amplia as possibilidades de
interacdo com outros sentidos, outras facetas perceptivas e sensoérias dos nossos
modos de existir.

O Simpdsio Educacgao e Cultura Visual, através dos temas de suas mesas (1-
Tensdes conceituais na pesquisa e na pratica da Educacdo da Cultura Visual; 2-
Praticas divergentes de Educagdo e Cultura Visual na Escola, e 3- Rupturas
Contemporaneas das Pedagogias da Imagem), pretende reunir docentes,
pesquisadores e pés-graduandos que tem investido em areas de interesse nas quais
as imagens sao, nao apenas relevantes, mas personagens, ora protagonistas, ora
coadjuvantes de atos e processos de transformagdo e reinvengdo conceituais e

praticas na pesquisa e na pedagogia.
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