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O simpósio elege como tema as questões que envolvem arte e tecnologia, 

buscando discutir a relação de articulação entre os elementos envolvidos nos níveis de 

ficção e fricção, tomados como inter-relação e/ou choques, e, através das narrativas 

construídas, ultrapassando a barreira do factual e exequível. 

Tais inter-relações apontam, por um lado, para a profícua integração das áreas, 

tão 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 afirmação de que o artista é um relógio que adianta, mesmo 

que este adiantado seja breve, identificando-o como vetor de desenvolvimento de 

projetos. 

  Não à toa a economia criativa eleva a outros patamares de valoração social do 

que é produzido via criatividade, com foco para o design de interfaces e sistemas 

interativos, em uma profusão de novos modelos mentais de realização da tarefa, 

alicerçados por pensamentos lúdicos, bem-humorados e criativos, além de 

compositivamente alinhado com padrões contemporâneos da cultura visual. Mais que 
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isto, tais produtos, da economia criativa, acabam sendo pivô para novas concepções 

de mercado e de produção artística, vigorando a interatividade, a emergência, a 

complexidade, a ludicidade e a imersão, temas já tratados pela arte tecnológica desde 

o seu surgimento. 
  No tocante aos choques, há de se observar que nem tudo são efetivamente 

flores na relação arte e ciência. Se por um lado a intersecção não é exatamente 

novidade, por outro tem havido um deslumbramento pelo efeito técnico de geração e 

manipulação de imagens, gerando descompassos e muletas estilísticas que 

conquistam rapidamente espaço na cultura, mas que pelas fragilidades gráfica e 

conceitual tornam-se obsoletas com mais facilidade ainda. Antes de se converterem em 

um princípio estético, esvaem-se, sem a permanência que marca de forma indelével a 

própria cultura, como são os casos dos estilos e movimentos de época e mesmo os 

estilos individuais. 
  De maneira geral os conceitos relacionados a arte e tecnologia tem encontrado 

mais espaço de permanência que os padrões sintáticos das imagens. Nestes últimos 

casos, trabalhos em arte tendem a uma permanência quando alinhados 

conceitualmente a base poética dos trabalhos, como sempre foi. Os choques, então, 

estariam mais amparados no assento histórico de que arte e tecnologia não seria um 

espaço diferenciado, mas uma vertente da arte contemporânea, com assento histórico, 

inclusive, como defende Oliver Grau. Há de se observar, neste quesito, que o choque é 

de posicionamento sobre o quão inovadora ou distinta é a área, ou se de fato constitui 

uma vertente passível de um lastreamento histórico já identificado, vindo de alguns 

séculos. 
  De outra sorte o simpósio coloca em causa a necessidade de distinção da arte 

tecnológica em relação às outras técnicas, observadas as especificidades – estéticas, 

poéticas, metodológicas, materiais e técnicas - empregadas no desenvolvimento de 

objetos estéticos. Neste sentido, a fricção entre arte tecnológica, as mídias interativas e 

locativas e outras formas de artes possui relevância na discussão proposta, em uma 

perspectiva social e cultural. 
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De modo mais detido, a discussão também vislumbra questões próprias da arte 

tecnológica, seja uma área específica da cultura, seja uma vertente da arte 

contemporânea. Aspectos que envolvem a produção - ou poética -, aspectos da 

recepção - estéticos -, de processos, técnicas e materiais podem apontar para as 

especificidades que identificam e caracterizam a área/vertente. Neste contorno, 

aspectos formais, conceituais e materiais que formalizam o objeto estético da arte 

tecnológica são evidenciados, com a clara determinação de fazer ver uma produção 

efetivamente relevante na cultura, e que ainda que haja vozes que buscam anuviar a 

produção no segmento de arte, já constitui, nas mais de seis décadas de intensa 

produção, consumo social e estudos, uma marca do contemporâneo. 

  A arte tecnológica é arte, já 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 mudanças de 

percepção que as representações sofrem a cada novo segundo, ainda mais quando 

associadas às imagens produzidas pelas tecnologias que emergem em graus de 

complexidade cada vez maiores. Fazemos referência às imagens geradas pelas 

máquinas semióticas e veiculadas pelas mídias massivas e pós-massivas: os tablets, 

celulares, as redes, os satélites, entre outras tantas, que dada a velocidade de 

mudança, torna inglória a tarefa de sua enumeração. 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 móveis e dos 

sistemas que promovem os processos e fluxos, torna-se um dos dilemas que vivemos 

hoje. As redes, associadas as estruturas lógicas e digitais das mídias que emergem e 

se alteram instantaneamente, permitem elaborar novas significações a partir das 

sintaxe e das linguagens de todos os meios, em movimentos convergentes e 

miscigenados. Hoje, as reflexões passam por princípios como o da ubiquidade, 

interatividade, auto-organização, entre outros, que, nos espaços e territórios urbanos e 

nos ciberespaços, reconfiguram-se na perspectiva de estabelecer novas ficções e 

cartografias, incidindo e constituindo nossas subjetividades. No âmbito da cultura nos 

deparamos com múltiplas autorias que compartilhamos e como “interatores” das 
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produções artísticas que antes eram dadas a contemplação e interpretação, e agora 

passam a se apropriar destas produções de maneira criativa, coletiva e participativa. 

Estas produções contemporâneas devem ser pensadas através de novas concepções 

espaço-temporais que amplificam seus significados e suas características ficcionais, 

tornando-se quase infinita nas possibilidades de serem representadas. 

  O grau de complexidade e de mediação a que estamos sujeitos e a amplitude de 

variáveis que devem ser consideradas nos sistemas e, atualmente, na cultura digital, 

obrigam-nos a buscar outras perspectivas de observação 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 

padrões, que a partir de agora não mais enfatiza a ideia de fixo, de tempos e lugares 

determinados, de sujeitos e objetos estabelecidos, de padrões de representação 

baseados nas formulações do que possa “ser”. Buscamos sim a multiplicidade das 

formas de representação nas redes sociais, econômicas, políticas, psicológicas que se 

interconectam. Enfim, estamos diante de ecossistemas que são constituídos pela 

capacidade de gerar relacionamentos. 

  Por fim, o simpósio abre espaço para as produções e projetos em arte e 

tecnologia, assumindo o binômio ficção/virtual, considerando que o que é ficção pode 

ser tratada como um virtual em busca de realização; ficção é arte do devir. Neste 

propósito, relatos, apresentações de trabalhos e projetos são tomados como campo de 

discussão, na observação direta da produção, disseminação, assimilação e recepção 

de trabalhos em arte tecnológica. Mais que isto, coloca novamente em causa a agência 

e seu corolário, a transformação, caracterizadores da interação, ou, antes, assenta os 

limites do que constitui de fato arte tecnológica, contorno nem sempre visível quando 

se relaciona com arte interativa, arte eletrônica, arte computacional e algumas outras 

categorias aparentemente relacionadas com o primeiro termo. 
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Para se alcançar tais propósitos de discussão, o simpósio elenca cinco subtemas, 

como recurso norteador para as apresentações, a saber: 
  
1- Vida, arte e o devir tecnológico 
O subtema se alinha com as discussões poéticas, de materiais e de realização da arte 

tecnológica, envolvendo caminhos para o seu desenvolvimento na cultura. Seu aspecto 

aberto a interação, seu assento histórico na determinação de vetores para sua 

realização. A vida aqui se abre à concepção da arte tecnológica na vida e a vida na 

arte tecnológica. 

  
2- Mídias interativas 
Assentam-se aqui as discussões e produções de arte dada a agência, caracterizada 

pela transformação dos elementos da interface quando do acionamento do sistema. O 

uso de sistemas interativos e/ou a concepção de sistema interativo enquanto objeto 

estético é o cerne do pensamento deste subtema. 

  
3- Poéticas e estéticas tecnológicas 
Conceitos e processos poéticos, padrões de produção e recepção de objetos estéticos, 

a própria concepção estética da arte tecnológica. Estas são discussões de interesse do 

subtema, que abre espaço também para apresentação de trabalhos, em sua descrição 

poética de concepção e desenvolvimento. 

  
4- Ficção em arte 
Arte enquanto produção de ficção, no lastro simbólico que constitui a linguagem 

artística, e arte enquanto produção da ficção, um desejo irrealizado da potencialidade 

artística. Enquanto alguns críticos atacam a produção, acusando-a de uma 

superficialidade montada por um grupo, alguns outros apresentam a ficção de novos 

modelos de plasmar a arte: a partir da mediação tecnológica. 

  
5- Bioarte 
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O último subtema envolve a noções de vida artificial e arte biológica e o uso de 

metáforas destes elementos, em uma forja semântica que, por vezes, faz desaparecer 

o recurso estilístico, na identificação da simulação enquanto vida, e por vezes da vida 

enquanto simulação.  

 

Espera-se que as falas aprovadas para o simpósio consigam aprofundar e 

problematizar tais questões, em profícuos movimentos de fricções de pensamentos, 

efetivando a contribuição esperada no avanço do estado-da-arte da pesquisa em arte e 

tecnologia. 
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S I M P Ó S I O  2  
 
MODOS INTERATIVOS: ENTRE A FICÇÃO E A 
FRICÇÃO 
 

Nara Cristina Santos (UFSM) 
Rosangella Leote(UNESP) 

Andreia Machado de Oliveira(UFSM) 
 

 

As produções recentes na área de arte, ciência 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 ação do artista como um 

primeiro interator com a obra. O espectador, participante, dá lugar ao interator, um 

sujeito cuja atuação no processo de vir-a-ser da obra é imprescindível. Esta atuação 

que pode se situar entre a ficção e a fricção na experiência 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 

instauração da obra, assim como a atuação dos interatores, quando integram o 

percurso do projeto. Na relação vivenciada na arte digital, compreende-se o 

computador não apenas como uma ferramenta, mas como um sistema complexo de 

exploração, utilizando-o para criar, produzir, visualizar, disponibilizar e manter 

obras/projetos, permitindo pelos seus dispositivos, experiências multisensoriais através 

da interatividade.  

Isso também traz à vista uma questão muito discutida e que, talvez, seja hora de 

verificar a sua menor importância neste contexto. É o problema da autoria. Com todos 

estes processos evidenciados, fica pouco provável localizar-se qualquer evento onde a 

autoria, propriamente dita, tenha lugar. Em outras palavras, melhor seria apontar a 

obrigatória co-autoria em qualquer obra interativa. De tal maneira que o artista só pode 

ser designado como propositor da experiência friccional. Todo interator, antigo 

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

acontecimento.   

Considerando o conceito da física, para que a fricção, ou o atrito, aconteça, ao 

menos um dos corpos deve estar em movimento. A força de atrito será um resultado da 

interação destas forças que operam na situação friccional. Ou seja, a afecção também 

dependerá das qualidades dos corpos que se friccionam. 

 

Interação e Interatividade 
 

 Nesse sentido, um dos conceitos fundamentais na arte contemporânea, para a 

discussão sobre arte e tecnologia digital, é o de interatividade, que consiste na 

possibilidade de experienciar uma relação dinâmica, como em um processo lúdico, em 

que cada um dos elementos existe no ir e vir, na troca de energia ou informação, 

constante e imediata. 

 Todo processo digital, sobre o qual o interator tem a chance de intervir é, por 

definição, interativo. Convém destacar que o conceito de interatividade é mais recente 

e surge no campo da informática e da comunicação, enquanto a concepção de 

interação, mais antiga e mais ampla, diz respeito às relações mútuas entre dois ou 

mais seres, e/ou fatores, e surge no campo da física. 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 fricção que surge entre interatividade e interação, não trata apenas de 

diferenças, mas sim de similaridades e proximidades em uma mesma disciplina, no 

caso as artes. Neste caso, interatividade e interação se complementam.   

A partir de uma dinâmica interior que engendra o caráter objetivo e subjetivo de 

uma ação, aquela que realizamos como interatores nesse processo e com a obra 

interativa, parece surgir uma experiência vivenciada a partir do olhar de dentro de um 

observador. A estrutura de um sistema pode ser compreendida na sua relação com o 

ambiente e somente observada nesta relação de interação. Portanto, a interação 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 específico, no caso o entorno digital, e de uma 

ação recíproca, defendida como interatividade.  

 Se a atuação interativa faz do corpo também uma interface, a experiência da 

presença, gerada pela interação ou interatividade em arte e tecnologia é distinta. Nesse 

sentido, a interatividade somente se torna possível através de um programa com 

rapidez suficiente para permitir a troca de informação entre o homem e a máquina, em 

“tempo real”. Surge, então, uma concepção de tempo e de espaço diferente, porque se 

permite, em um mesmo instante, a troca [quase] imediata, entre perceber e ser 

percebido, subordinando a contemplação à interação.  

No contexto da arte contemporânea, a produção interdisciplinar em arte e 

tecnologia prevê e solicita a presença do interator em uma obra em processo que 

define o seu acontecimento através da presença. A presença do observador, daquele 

sujeito que não é mais externo ao processo, mas sim integrado - um observador 

interator. Este observador interno ao processo é aquele conforme Peter Weibel (1995), 

presente na “Endofísica: uma ciência que investiga o aspecto de um sistema quando o 

observador é parte dele.” É 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 relações interativas entre obra/projeto e interator em 

que ambos se alteram, pois a obra existe a partir dessas relações que podem decorrer 

de propostas ficcionais e provocar situações de fricção. Percebe-se na arte interativa 

um potencial de explicitar, além das afecções que os corpos sofrem, os afectos que 

eles podem produzir sobre os outros. Afinal, de qualquer maneira, o que se quer é 

provocar a atividade do interator e apontar os modos interativos que se estabelecem no 

contexto da poética, da teoria e da história da arte contemporânea. São vários os 

modos interativos. Esses modos não serão discutidos neste momento. Mas falamos 

daqueles onde as experiências friccionais resultam em perceptos ficcionais.  

 

Afectos e Perceptos 
 

Abordagens artísticas que focam sobre interações entre os corpos já ocorrem 

desde os anos 60/70, nos despertando às sensações – afectos e perceptos – dos 
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corpos, ou seja, às afecções que outros corpos produzem nos nossos. Nesta direção, a 

arte interativa volta-se ao que acontece perceptivamente no encontro obra, espectador 

e meio, bem como explora as afecções que nossos corpos sofrem e os afectos que 

eles produzem, ou seja, “as oportunidades de interação podem aumentar se dotamos o 

objeto artístico não somente da capacidade de afectar o público senão também da de 

ser afectado por ele” (DELANDA, 2007).  

Portanto, entende-se que a arte interativa vem dar continuidade às questões 

experimentais que unem arte e vida, utilizando a interação como meio de investigação. 

Na interação há ação física, fricções entre espectador e obra, sendo que um simples se 

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

 

A arte interativa não é uma arte visual, mas de ação. Contemplá-la 

como uma arte visual gera desapontamento, pois ela só tem sentido na 

ação, ela permite a compreensão de algo que somente pode ser 

entendido pela ação. A obra provoca um encontro. Na interatividade, 

obra e vida coincidem e obra e espectador mudam, se produz e é 

produzido, consciência da experiência vivida, presentificação, vivências 

(MULDER, 2007, p. 52). 

 

A Arte Interativa procura se deter nesse momento do encontro, “tempo real”, em 

que ambos, obra e espectador, sofrem afecções 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 afecções e afectos 

produzidos nos encontros é admirável, pois, mesmo que limitada a uma programação 

prévia, ela explicita que ocorrem transformações quando obra, humano e meio se 

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

 

Afecção e Fricção 
 

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

Em tal movimento, aponta-se uma produção inventiva entre os corpos. São corpos que 



 2298 

buscam contato nesse processo de fricção, correspondendo a relações atrativas, 

deixando-se levar pelas afecções. Vera Casa Nova (2008), fala que as “fricções” 

assumem formas que interrogam, corpos que buscam contato.  

Partindo que “cada coisa, corpo e alma, se define por certa relação 

característica, mas também por certo poder de ser afetado” (DELEUZE, 2007) e que os 

encontros ocorrem de maneiras diferentes, entende-se que há vários modos de 

afecção dos corpos. Spinoza fala, primeiramente, de ideia-afecção que “é a ideia de 

uma mistura, isto é, a ideia de um efeito de um corpo sobre o meu” (Ibidem), na qual 

não tenho consciência das causas desses efeitos. A ideia-afecção diz mais da natureza 

do corpo afetado do que do afectante, por exemplo, “o homem e a mosca percebem o 

sol de diferentes maneiras” (Ibidem), um estado em que somente sinto o efeito, a 

percepção da afecção. Ideias-afecção em que se percebe os efeitos e se desconhece 

as causas. O corpo sofre os efeitos dos encontros, é afectado e produz afectos 

desconhecendo as causas. É um corpo que se move movido pelo meio, movido pelos 

afectos dos outros corpos e pelas ideias pertinentes que se tem daquele meio.  

Isto é afecção. Ela se relaciona com parcela de ficção, que se refere à 

contribuição criativa, menos palpável e mais dinâmica, no processo de co-criação da 

obra, no contato com seu receptor, lei-a-se interator. É impossível interagir sem 

afecção, desde que se tenha um sistema cognitivo funcional. Evidentemente essa 

afecção é da ordem da individualidade e da subjetividade, ficando, muitas vezes, 

invisível ao observador. 

Ela pode ser medida nos casos em que se refere às ações físicas, necessárias 

para a contemplação da demanda de interferência, leia-se fricção, pré-estabelecida na 

bula de funcionamento do dispositivo interativo, no qual se baseia a obra. Essa fricção 

pode ser medida em sim e não, em graus de força, 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 força do atrito 

exercida pela fricção entre dispositivo e interator, quando a parcela subjetiva deve ser 

enfocada. Os mais avançados sistemas de varredura de ondas cerebrais já conseguem 

nos dizer onde cada evento perceptivo afeta a pessoa.  
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Mas o grau de importância desta afecção não pode ser comparado apenas pelo 

local onde se mapeou o evento no cérebro, pois comer um chocolate pode dar a 

mesma resposta física no cérebro do que a recepção de uma medalha de ouro nas 

Olimpíadas. 

A lembrança de um momento de afecção pode fazer atuar as mesmas áreas do 

cérebro que atuaram no momento do evento acontecido. Ou seja, estamos muito longe 

de entender ainda com plenitude os resultados dessas interações em nosso processo 

cognitivo. 

Uma coisa, porém, é inegável, o processo cognitivo se modifica durante a 

percepção do evento e a partir dessa modificação prepara o modo interativo da nova 

relação com a mesma obra, ou com obras de construção similar. Essa preparação 

resulta em modelos friccionais mais rebuscados por parte do interator, obrigando a 

oferta de dispositivos cada vez mais inteligentes e eficazes na situação interativa.  

A arte se modifica como poética, a parte co-criativa do interator se coloca 

vivamente nesta relação co-autoral, o propósito do artista se desloca. Arte é fricção e 

afecção, em qualquer tempo.  
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S I M P Ó S I O  3  
 
EDUCAÇÃO E VIDA / ARTE E FRICÇÃO 

 

Sumaya Mattar (USP) 
Terezinha Losada (UNIRIO) 

 
Palavras-chave:  
 
1) Ensino da arte: concepções e fundamentos 
2) Ensino da arte: metodologias e práticas educativas 
3) Ensino da arte: desafios contemporâneos 
   

Subtemas:  
 
1) Educadores e artistas: potências do diálogo   
2) Arte, ciência e linguagens: experiências interdisciplinares 
3) Diversidade cultural e processos de emancipação 
4) O sensível e o inteligível no ensino da arte 
5) Novas tecnologias e aprendizagem artística 
 

A estrutura curricular da Educação Básica brasileira é divida em três grandes 

áreas: Ciências Naturais, Ciências Humanas e Linguagens e Códigos, ficando o ensino 

de arte inscrito nesta última. As disciplinas científicas são delimitadas pelo seu objeto 

de estudo e pelas diferentes questões elaboradas sobre estes objetos. Através do 

detalhamento desses objetos e questões, cada uma dessas disciplinas se subdivide em 

inúmeras subdisciplinas, cada qual podendo abarcar teorias divergentes. Nesse 

processo de especialização, aquilo que a ciência ganha em profundidade geralmente 

perde nas conexões com o todo. O grande desafio do ensino de ciências é, portanto,  

estabelecer a interdisciplinaridade, de modo que o aluno possa ter, ao mesmo tempo, 

uma visão plural e integrada da realidade. 

As linguagens, por outro lado, permeiam todos os objetos e todas as questões. 

Elas cumprem uma função instrumental na elaboração do pensamento, na articulação 

das interações sociais, na construção e veiculação de toda sorte de conhecimentos, 
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sejam eles científicos ou de senso comum. O grande desafio metodológico do ensino 

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

Em suas diferentes modalidades (verbal, matemática, visual, sonora, cênica) e 

seus diversos veículos (naturais, tradicionais e ligados às novas tecnologias) as 

linguagens são, como tão bem sintetizou McLuhan, magníficas extensões de nosso 

corpo e de nossa mente. Inscrito no campo das linguagens, o ensino das artes, sem 

dúvida, cumpre um papel fundamental na educação para o mundo contemporâneo, 

regido por um intenso fluxo de informações nos mais diversos códigos e mídias.  

A consecução desse objetivo, contudo, nem sempre acontece sem atritos.  Em 

primeiro lugar, porque exige um redimensionamento do conceito de ensino de arte, 

abarcando além da tradição propriamente artística, as manifestações dessas 

linguagens nas práticas cotidianas e na interação com os mais diversos produtos da 

cultura: visual, sonora, cênica e suas relações intersemióticas e multimidiáticas. 

Dimensões que nesta proposta podem ser abordadas em suas especificidades ou em 

suas relações de complementaridade, mas nunca como excludentes.  Em segundo 

lugar, porque tal ampliação 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 múltiplos usos: cotidianos, técnicos e artísticos.  

As “linguagens Artísticas” são códigos de base estética ou sensorial que se 

distinguem do caráter lógico-simbólico-convencional das linguagens verbal e 

matemática. Conforme já foi destacado, tais linguagens cumprem inúmeras funções 

instrumentais no mundo contemporâneo, as quais devem ser contempladas no ensino.  

Porém, não 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 

experiência e do conhecimento humanos. Como nos lembra Jacques Rancière, a arte 

“É a experiência crucial que libera os puros poderes da razão, lá onde a ciência não 

pode mais vir a seu socorro”. 

O fenômeno artístico é sempre um produto das culturas humanas, resumindo 

em si um modo de ver culturalmente e historicamente qualificado, contribuindo para a 

experiência individual e a compreensão do ser humano, já que sua linguagem conduz o 
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sujeito a uma relação de reciprocidade com o mundo, com os outros sujeitos e consigo 

próprio.  

Vinculadas aos seus contextos de produção - os momentos históricos, sociais 

e científicos nos quais foram produzidas, relacionando-se aos princípios, valores e 

formas de representar dos seus produtores, as obras de arte trazem um importante 

testemunho dos homens a respeito de sua própria existência. Seja no âmbito da 

produção, da reflexão ou da fruição, a arte nos ajuda a compreender melhor nossa 

natureza e condição humanas, a significar a vida e a exercitar a nossa inventividade 

e capacidade criadora.  

É por meio da educação que os significados construídos historicamente, 

inclusive no campo da arte, podem ser apropriados e ressignificados pelos sujeitos, 

movimento necessário à tarefa maior da educação, qual seja, a de humanização. E a 

escola, ainda que não seja a única instância criada pela sociedade para educar seus 

membros, ocupa um papel insubstituível nesta tarefa. Quando ela não assume seu 

papel social, acaba por excluir os educandos do tecido cultural, de tal modo que 

esses deixam de se perceberem participantes de sua contínua construção.  

Um pressuposto para essa discussão é a consideração da aula de arte como 

prática social complexa, que exige postura ética e política para que se possa 

proceder à mediação reflexiva e crítica entre os conteúdos e a formação humana 

dos alunos.  

O que se observa, contudo, é que as inúmeras propostas e projetos para o 

ensino da arte não têm refletido uma efetiva busca pelo estatuto de humanização do 

aluno no processo educativo, talvez porque muito embora, em seus discursos, 

muitos educadores vinculem a natureza pedagógica da docência a objetivos de 

formação humana, suas práticas se pautam em uma concepção de ensino como 

transmissão e não de produção conhecimento. 

A educação escolar não deveria trabalhar somente com conhecimentos universais, 

mas também com as culturas locais e os saberes fadados à extinção, o que aponta a 

necessidade de o professor de arte selecionar conteúdos e experiências artísticas que 
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favoreçam a construção da identidade dos alunos e façam frente à invasão ostensiva 

de códigos visuais e estéticos que atuam em sua experiência sensível.  

Aos olhos dos estudantes que sofrem as consequências de práticas 

pedagógicas ausentes de significado, a cultura, na qual a arte está inserida, passa a 

ser vista como algo distante de suas vidas, do qual não participam. Em outras 

palavras, quando se afasta de sua dimensão cultural, o ensino da arte não legitima 

esta área como um genuíno campo de experiência, conhecimento e ação 

transformadora no mundo. 

Não basta, pois, que a disciplina Arte faça parte da grade curricular, ou que 

espaços não escolarizados desenvolvam um trabalho educativo na área de arte. 

Necessário se faz que o currículo e as atividades desenvolvidas considerem a 

possibilidade de construção de uma prática cultural efetiva por parte dos estudantes, 

em que os mesmos possam manter um intenso diálogo com a sua própria cultura, 

elaborada ou popular, e com culturas diversificadas, reconhecendo-as como legítimas 

construções humanas.  

Neste sentido, a diversidade cultural tem, na escola, um palco de 

representação por excelência. O universo híbrido, caracterizado pela convivência 

diária de alunos, professores e funcionários de origens culturais variadas, oferece 

uma riqueza de possibilidades de trabalho para a área de arte, mas esta perspectiva 

ainda é muito pouco explorada pelos educadores.  

A não vinculação da docência à pesquisa na prática pedagógica do professor 

é uma das razões desta pouca exploração, já que ele deixa de reconhecer as 

potencialidades de trabalho que a escola oferece. Entretanto, quando o professor de 

arte concebe o exercício docente como um campo fértil de pesquisa e 

experimentação, torna-se capaz de levantar hipóteses de trabalho e de extrair 

importantes questões de ordem prática e teórica das situações desafiadoras com as 

quais se defronta diariamente, ampliando seu conhecimento sobre a área e a 
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profissão 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, lhe permitiria 

imprimir em seu exercício profissional, uma dinâmica criadora. Entretanto, as auras 

de glória e prestígio, às quais, historicamente, está envolta a imagem de artista, 

opõe-se sobremaneira à acelerada e evidente desvalorização social do professor, 

suficiente para ofuscar todo e qualquer brilho que a profissão docente possa ter. 

Enquanto que ao artista agregam-se imagens como liberdade, autonomia, prazer, 

criação, invenção, novidade, autoestima, realização e sucesso, ao professor 

associam-se ideias como: monotonia, frustração, empobrecimento, autoritarismo, 

cansaço, despreparo, desequilíbrio, entre outras tantas.   

Tendo como foco a escola e partindo do pressuposto de que a arte promove 

experiências cruciais disparadoras de múltiplas transformações, o Simpósio Educação 

e vida / arte e fricção representa uma oportunidade especial de discussão destas e de 

outras questões que permeiam o ensino da arte na contemporaneidade, tendo como 

ponto de partida sua natureza estético-ficcional intrínseca e suas múltiplas interfaces 

com as demais disciplinas escolares e a própria vida.  
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S I M P Ó S I O  4  
 
CONDIÇÕES DE SENTIDO NAS PRÁTICAS 
DISCURSIVAS NA/DA ARTE 
 

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

 
 

O debate sobre a autonomia do objeto linguístico proposto por Saussure e a 

consideração da sua coerência interna que delimita um universo fechado e 

autossuficiente da linguagem, em contraposição ao mundo extralinguístico pode ser 

considerado encerrado.  Uma vez que os estudos encaminharam-se ao tratamento do 

referente construído no interno da obra, aquele feito com a materialidade das 

linguagens que, assumindo escolhas, faz ser a manifestação que traz nela o seu 

tempo, história e axiologias. Na organização da obra encontra-se pois o contexto 

extralinguístico Desde os anos sessenta a semiótica francesa iniciada por Algirdas 

Julien Greimas desenvolve um arcabouço teórico e metodológico que permite reoperar 

o referente da construção do objeto semiótico e não fora dele. O conjunto de sistemas 

semióticos se imbrica mantendo com a semiótica do mundo natural relações 

intersemióticas, o que destaca a tarefa dos operadores da tradução de uma semiótica 

em outra.    As postulações de Greimas (1975:49) são elucidativas e  

 
 “[...] conceber a relação entre os signos e os sistemas linguísticos (“ 
naturais”), de um lado, e os signos e os sistemas de significação do 
mundo natural, de outro ─ não como uma referência do simbólico ao 
natural, do variável ao invariável, mas como uma rede de correlação 
entre dois níveis de realidade significante [...]”.  
 
 

Voltados para as condições da construção desses mundos de linguagens, o 

interesse desse simpósio não está na natureza dos objetos, nem nas relações 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 emergência do sentido das 

criações de linguagens que expressam o homem, na medida em que o significam.   

  Da vasta produção humana delimitamos as construções do visual para estudo. 

Conforme a proposta de Greimas, teríamos de nos perguntar sobre as modalidades da 

manifestação visível e como poderemos reconhecê-las, pois estas não se põem diante 

de nós como um bloco unitário e nem se apresentam como uma forma homogênea, 

mas, ao contrário, são plenas de formas, cores e materialidades que são distribuídas 

em topologias.  Em sua rede de articulações, os significantes são tecidos por suas 

relações em um todo de sentido que  significa não como algo dado, fixo e imutável, 

mas como algo que desperta para a construção de sua significação exigindo um ato de 

reoperar as articulações diferenciadas e variáveis em função das comunidades 

culturais em que estão inseridas e contextualizadas.   Daí que o ato de produção por 

um sujeito que o caracteriza assim como a sociedade pelo arranjo de sua expressão e 

sentido impõe outro ato de produção daquele sujeito que reelabora as escolhas e os 

usos de linguagem para montar a significação das manifestações. Como comunicação 

entre dois sujeitos é que a significação é construída o que faz dos tipos de interação 

dessa comunicação, os tipos de construção de sentido.  Máxima da maior relevância 

para o nosso temário que implica que nas condições de emergência do sentido 

examinam-se como a significação é operada pelos mecanismos de interação na 

relação comunicação entre sujeitos. 

Considerando as operações de tradução intersemióticas, os tipos de interações 

e de intersubjetividades estabelecidas nas manifestação parece clarificar que não basta 

criarmos um inventário de formas e recorrer a este inventário quando precisar, pois, tal 

recorrência já encontra dois problemas: primeiro, como “provar” o caráter universal 

deste repertório sem cair num esquematismo que desconsidere as articulações da 

diversidade cultural da humanidade, e o segundo alerta é que as condições de sentido 

não são constantes, seria necessário sempre relacioná-las a determinado contexto que 

é espacial e temporal e, podemos incluir, que é estético e ético.  

Para descrever, categorizar e analisar esses mundos semióticos quaisquer que 

esses sejam é necessário adotar não somente um método de abordagem para extrair a 

forma da expressão e a sua homologação a uma forma do conteúdo mas, considerar a 
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relação entre a semiótica natural e a semiótica  dos construtos de linguagens. Se a 

produção humana constrói mundos, o que essa pluralidade de mundos apresenta os 

produtores de sentido e o que fazem linguisticamente para que essa produção 

ininterrupta de manifestações não esgote a produção da significação 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 expressão desse mundo. Somente 

assim se evidenciam quando as descrevemos como forma de conteúdo das línguas 

naturais. Nesse sentido, recorremos mais uma vez a uma citação de Greimas 

(1975:53).  
[...] A correlação entre o mundo sensível e a linguagem natural deve ser 
procurada não a nível das palavras e das coisas, mas a nível das 
unidades elementares de suas articulações; e o mundo sensível está 
presente até na forma linguística e participa na sua constituição ao dar-
lhe uma dimensão de significação [...].  
 
 

A busca repousa então nos formantes empregados e nos tipos de relações que 

os articulam em um arranjo expressivo e do contéudo por meio de um processar 

sintagmático que usa as possibilidades paradigmáticas do sistema.  Esse arranjo nos 

faz re-apreender pelos meios sensíveis de toda linguagem e pelos meios de sua 

construção inteligível o sentido a ser processado.  Portanto, é no uso dos sistemas por 

um sujeito que o arranjo da expressão concretiza o arranjo do conteúdo. Esses dois 

planos entram em intersemioses que definem se a produção é mais simbólica ou mais 

semissimbólica.  No âmbito do semissimbolismo é que se dá a exploração dos os 

arranjos estéticos que todas as manifestações apresentam, sendo predominante no 

âmbito da arte que mais explora não a relação termo a termo entre expressão e 

conteúdo, mas a de feixes de formantes em figuras da expressão formando categorias 

que homologam categorias do conteúdo. Os modos de processamento das 

intersemioses mostram quem é o sujeito criador, quais as constantes que utiliza e que 

vão caracterizar o seu estilo pelos usos da linguagem. 

A proposta desse simpósio “Condições de sentido nas práticas discursivas na/da 

arte” tem como objetivo envolver pesquisas/pesquisadores interessados em estudos 

que analisem as condições de sentido não somente da Arte e das relações 
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significantes e interacionais que surgem em projetos e/ou propostas da educação da 

arte, mas dos diferentes fenômenos comunicacionais, artísticos, educacionais e 

culturais dessas práticas discursivas na/da arte.  

A noção de discurso é social e não uma manifestação individual do sujeito no 

mundo. Ele é determinado pelas formações sociais, sofre coerções matéricas em seus 

diversos meios de expressão, é citado e cita outros discursos, marca um espaço, um 

tempo e constrói sujeitos que estabelecem relações de interações e qualificam a arte 

em suas variadas manifestações.  

Sendo esse sujeito discursivo da expressão, um sujeito complexo, que dá 

sentido às suas apreensões 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-presença, no corpo a corpo com o outro, ou no guardar entre eles 

uma distância ou, ainda em total separação. Porém, a primeira condição que se 

estabelece nos contatos entre os corpos sensíveis é a sensibilização para o sentir, na 

qual as estesias de um e de outro os levam a processar o sentido. Sendo assim, o 

sentido não está nos objetos, ou nos corpos, nunca é dado, nem está escondido sob as 

coisas visíveis, bastando a sua “descoberta”. O sentido se constrói, se define e se 

apreende em ato, nas práticas, no encontro específico entre o mundo e um sujeito 

dado, ou entre determinados sujeitos/corpos (Landowski, 2002). 

Mas que expressão é essa senão a de um corpo encarnado que é sujeito da 

experiência significante do sentido? O propósito desse simpósio é a discussão das 

condições de sentido das práticas discursivas da arte englobando as práticas sociais 

em suas dimensões artísticas, estéticas, culturais e comunicacionais.  

Tem como objetivos as práticas artísticas e culturais na escola e no espaço não 

escolar; estudo das manifestações sensíveis mediatizadas pela arte em diferentes 

suportes e materialidades; leituras da arte e das mídias; formação de professores da 

arte; estudar as práticas educativas da arte e as fundamentações teóricas que as 

envolvem em investigações diversas.  

A semiótica discursiva considera as modalidades que movem os sujeitos em 

suas ações. Performativo por excelência são os modos como as ações se realizam que 

caracteriza a performatividade humana.  Nesses termos a teoria semiótica é uma teoria 
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de estudo da ação humana. Movidos pelo "dever" ou pelo "querer" resulta em uma 

ação com condições 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 

sequência de estados transformados que caracteriza a narratividade, uma constante 

das criações linguageiras. Por sua vez, a narrativa é a história que se desenrola a partir 

das interações entre sujeito e objeto de valor. Para analisá-las a teoria semiótica havia 

estruturado nos anos oitenta os procedimentos de junção com as relações de fazer 

sobre as coisas tratadas por operações que são denominadas de "programação" e as 

ações do homem sobre homens, o "fazer fazer" denominado de procedimento de 

estratégia ou manipulação.  Em complementação opositiva a esses dois procedimentos 

narrativos Landowski (2005, 2004) propõe uma ampliação do modelo de análise da 

sintaxe narrativa. Em oposição à "programação", propõe o procedimento da 

"imprevisibilidade" e, em oposição à "estratégia", a proposição 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 junção e os dois mais recentes o regime de união. 

Se as narrativas são uma constante do viver humano, o estudo das relações 

sintáxicas em termos se as ações são entre sujeito e objeto de valor ou se se 

desenrolam entre um sujeito e outro sujeito, é uma concepção que alarga o modelo de 

compreensão e interpretação das ações humanas. As ações têm como seu fim primeiro 

significar os homens e é na busca de como essa significação é construída que Greimas 

edificou a semiótica como disciplina que investiga a construção do sentido na vida 

humana.  Como tudo o que o homem cria está inserido neste universo de narrativas 

que o significa, nosso interesse é de estudar neste simpósio como os objetos inscritos 

e problematizados significam o criador e o mundo e deixam apreender que axiologias 

fazem circular e com que recursos expressivos, assim como esses são estesicamente 

apreendidos e fazem sentido. 

Nos anos 1990, com a publicação de Da Imperfeição, surgem as primeiras 

possibilidades de pensar as interações não mediatizadas, ou seja, independentes de 

qualquer transmissão de objetos de valor entre os sujeitos. Esse estudo da semiótica 



 2311 

mostra o quanto a teoria se volta para o social, para a cultura interessando-se pelas 

práticas sociais, ou seja, fazeres do cotidiano, estilos de vidas, a vida social em si nas 

suas mais diversas formas de apresentação como processos significantes.  

Tendo já há algumas décadas se voltado mais e mais para as práticas, a 

semiótica, em sua vertente de estudo do social, a sociossemiótica, abandona um pouco 

seu objeto empírico original, o discurso stricto sensu. Mas, deste modo, ela responde a 

certas proposições que afetam as modalidades da construção do sentido em nosso 

cotidiano. De fato, que se trate de nossas relações com os acontecimentos (tal como 

apreendemos mediante a visão que deles nos oferecem a televisão ou a foto de 

imprensa) ou com as próprias coisas (encenadas pelo cinema e pela publicidade), de 

nossas relações interpessoais ou, finalmente, das conosco mesmo “[...], praticamente 

todas nossas relações com o real se definem hoje em dia pela intermediação de 

imagens difundidas e primeiramente recolhidas, fabricadas ou, ao menos, formatadas 

pelas mídias”. (LANDOWSKI, 2004, p.32). 

A partir daí, intensificam-se as pesquisas voltadas para a dimensão da 

presença, do sensível e da estesia, ou seja, com objetos nos limites do regime de 

junção e nos aproximando do Regime de União. Nesse regime, é o contato entre os 

actantes que criará novos valores. Seria uma problemática do fazer ser que “põe em 

jogo um outro tipo de relações, da ordem do contato, do sentir e em geral daquilo que 

chamaremos de união” (idem, p. 19). Agora, a transformação de estado do sujeito pode 

resultar tanto da conjunção com um determinado objeto valor e/ou de sua colocação 

em contato direto com um sujeito.  

Pensando na necessidade da significação da dinâmica dos discursos das 

práticas sociais, Landowski propõe as noções de “presença”, “situação”, “interação”, 

“contágio”, “ajustamento”, com esse o “Regime de União” que já definimos.  “A captura 

do sentido é tomada como dimensão vivida de nosso modo de provar o mundo, isto é, 

o Outro, e também as coisas mesmas” (LANDOWSKI, 2005, p. 8).  

Assim, o interesse do simpósio é compreender a partir das práticas discursivas 

da arte como os homens dão sentido a vida ao vivê-la, ao vivido e as suas experiências 

na sociedade.  Como as obras, os objetos são mostras desse sentido? Mostras que 

são modos de presença que objetivamos conhecer e compreender um pouco mais. 
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A proposta do simpósio Arte e interdisciplinaridade é fruto do desejo de reunir 

pesquisadores em torno de uma temática que desafia fronteiras e pode redesenhar 

contornos. O simpósio pretende ser um encontro marcado com olhares diversos, 

alimentados por formações e áreas 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 

competência dos cientistas óticos para compreender a razão da natureza visível, 

podemos encontrar infinitos exemplos de intensas e profícuas intersecções de saberes 

e indagações. Duchamp, na efervescência modernista, se instrui na cotidianidade, 

ainda que sintática-semanticamente, para redefinir a arte. Dalí foge do real sensível 

para adentrar de modo crítico no labirinto da mente. Warhol, para elogiar/criticar a 

indústria cultural, se transforma, ele próprio, em celebridade. Beuys, diante da ambição 

do artista social, cria uma universidade livre. Kapoor investiga a força da matéria e a 

trás condensada na visibilidade de suas obras. Neshat vive e nos dá a perceber as 

relações interculturais. Outras diagramações, experiências científicas ou tecnológicas, 

se apresentam no horizonte da contemporaneidade para puxar novos fios expressivos. 

Desde sempre, a arte parece ser um fenômeno potencialmente interdisciplinar. 

Suas matrizes históricas vão muito além das materialidades e configurações 

convencionais da obra de arte, do objeto artístico, da experiência estética, do conceito 

de arte. Parecem, pois, exigir do artista, do pesquisador e do estudioso, um irreversível 

movimento de atuação colaborativa em termos expressivos e procedimentais. 
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A dinâmica do fenômeno artístico acentua a importância e os desafios da 

interdisciplinaridade no mundo contemporâneo, constituindo-se num saber que 

relaciona saberes, que propõe o encontro entre o fazer e o teorizar e entre as 

humanidades e as ciências, em complexas formas de cognição, e que toma para si o 

papel de pensamento mediador entre os mais diversificados universos da expressão 

humana. Algo assim: entre a criação na linguagem, a inovação no método e a estreita 

relação com o cotidiano e a subjetividade, sendo a arte seu espelho e ficção. 

A interdisciplinaridade deve ser considerada, sobretudo, como uma 

epistemologia que deverá, devido às suas características de integração, exercer um 

papel preponderante em todos os campos do conhecimento artístico, científico e 

tecnológico. Quer seja no campo da criação e produção, leitura e crítica, quer seja no 

âmbito da pesquisa e reflexão, ensino e curadoria em contínua fricção. 

Mergulhado na interdisciplinaridade e na diversidade, o presente simpósio abre 

seus feixes temáticos: Semioses Artísticas; Processos Criativos na Arte 

Contemporânea; Processos Colaborativos entre Arte, Ciência de Tecnologia; Mediação 

Cultural e Ensino de Arte; Arte em Processos Interdisciplinares. Feixes, estes, que 

nascem da convergência de nossos interesses de pesquisadores sobre as questões da 

interdisciplinaridade, da convivência cotidiana e nas ações de ensino, pesquisa e 

extensão demandadas pelo Programa de Pós-Graduação em Educação, Arte e História 

da Cultura da Universidade Presbiteriana Mackenzie – alicerçadas por suas linhas de 

pesquisa: Culturas e Artes na Contemporaneidade; Formação do Educador para a 

interdisciplinaridade; Linguagens e Tecnologias. Assim, nosso dia-a-dia colaborativo 

nos motivou à partilha das múltiplas concepções e visões referentes à dinâmica 

interdisciplinar, na pesquisa em artes, ampliada pelos parceiros pesquisadores que 

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

 

Semioses Artísticas 

 

Observação crítica dos modos operativos da linguagem da arte estabelecidos 

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

irreversível cenário interdisciplinar da arte contemporânea.  
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O universo artístico contemporâneo e a expressão colaborativa – em 

interdisciplinaridade: MecArt; GeoArt; BioArt; Body Art; Land Art; Performance; 

Instalação; Vídeo Arte; Supports-Surfaces; Site Works; Sound Art; WebArt, além dos 

Coletivos de Arte. Ou mesmo outras tendências interdisciplinares, presentes neste 

simpósio: a sensibilidade mecânica do olhar fotográfico, quer seja diante da vida ou 

morte; as potencialidades dos novos dispositivos poéticos que transgridem em busca 

das utopias artísticas; as imagens e suas histórias, em seus sistemas; os lugares da 

arte na arquitetura das cidades. 

 
Processos Criativos na Arte Contemporânea 
 

Diante de diferentes registros e diversificados arquivos relativos às memórias ou 

narrativas da arte contemporânea, a criatividade é reconhecida como um fenômeno 

multidimensional. 

Segundo o modelo sistêmico desenvolvido por Csikzentmihalyi, a criatividade 

que muda algum aspecto da cultura nunca se encontra exclusivamente na mente de 

uma única pessoa, devendo ser aceitável aos especialistas do âmbito, para depois ser 

incluída no campo cultural a que pertence. Para ele, não há formas de saber se um 

pensamento é novo ou valioso, a não ser que passe pela avaliação social.  

O campo consiste em uma série de regras e procedimentos, e está situado no 

que chamamos de cultura, no conhecimento simbólico compartilhado. Este conceito de 

sistema socialmente constituído implica na constante renovação do campo, essencial 

para compreendermos a arte em sua dinâmica pulsante e suas intersecções com a 

ciência e a tecnologia. Neste contexto criativo surge o conceito de flow – que tão bem, 

nos parece, atende às demandas interdisciplinares.  

O fluir de ideias correntes no processo de criação da obra de arte, é a trama que 

vai sendo minuciosamente tecida entre as motivações do artista e sua criação, 

incorporando envolvimentos afetivos e percepções ao processo criativo, ampliando-o 

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

Questões interdisciplinares surgem quando pensamos acerca das relações entre 

arte, ciência e tecnologia. E nos deparamos com os momentos históricos de ganhos 

tecnológicos que, em seus modos expressivos, vão fazer expandir processos criativos, 

materialidades artísticas e procedimentos de produção de imagem. Tem sido assim 

desde a câmara obscura do Renascimento, passando pela fotografia no Modernismo, 

avançando através dos processos fotomecânicos, presentes nas artes do Século XX 

até alcançar a geração atual das infoimagens. 

As formas contemporâneas de criação e produção fazem com que o artista 

abandone a sua original plataforma de ação – o ateliê, a oficina, o estúdio – para adotar 

novos cenários tensionais. Adota a paisagem, em suas georeferências; o corpo, como 

se fosse um diagnóstico por imagem (vale citar, aqui, a radical experiência de Orlan – 

que reduz o seu ateliê ao próprio corpo); a cidade, como amplo espaço de expressão; 

e, muitas vezes em parceria, o laboratório de informática. 

Em síntese: conforme as ciências e as tecnologias agem em inovação a 

criatividade humana, contiguamente, reconhecerá seu avanço expressivo – em outras 

configurações do fenômeno artístico, ampliando o campo da cultura. 

 

Mediação Cultural e Ensino de Arte 
 

Provocar estranhamentos. Esgarçar nossa percepção para além do olhar 

tomando o corpo, convocando o repertório cultural pelas citações imagéticas. Arte 

contemporânea. Ensino de Arte. Mediação cultural. 

No tensionamento da teia rizomática, configuramos o oportuno ambiente de 

reflexão acerca dos códigos artísticos, suas percepções, seus usos e seus sentidos - 

em pensamento complexo. Conceito expandido e expandindo-se. Ação mediadora; 

acesso cultural; conversação/diálogo; cultura visual; curadoria educativa; espaços 

culturais na escola; experiência estética; formação docente; interculturalidade: a 

mediação expandida; leitura de imagem: metodologias; leitura de imagens: camadas 

interpretativas; mediação cultural nos museus e instituições culturais; movimento 
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estético do espectador; nutrição estética; objetos propositores; patrimônio cultural; 

políticas, produção e práticas culturais; tecnologias interativas; recepção e silêncios. E 

mais: a porosidade das fronteiras entre psicologia, filosofia, arte e ensino de arte – que 

nos  oferece agudos exercícios de leitura, traduzidos, conceitual e metodologicamente,  

em materiais educativos em arte. 

 

Arte em Processos Interdisciplinares 

 

Argumento-síntese de nossa proposição, as artes visuais, em seus processos 

interdisciplinares: 1) desacomodam-se de suas semioses próprias para estabelecer 

tensões expressivas com outras formas de produção de linguagem; 2) a própria criação 

artística, alicerçada pela contínua expansão dos processos criativos, reconhece novas 

dimensões de seu fluir; 3) as paritárias colaborações dos artistas com demais 

profissionais de outras áreas do conhecimento humano acentuam o caráter excêntrico 

da arte; 4) E, justamente, o caráter excêntrico da arte contemporânea é que vai exigir 

outra relação tensional entre o artista, a arte e o público. Exigindo-se, aqui, todos os 

mecanismos interdisciplinares para que se garanta a necessária mediação. 

 

O simpósio proposto deste modo abre espaço para aprofundamento das 

questões que se ampliam na contemporaneidade, liquefazendo fronteiras, 

problematizando barreiras, superando perspectivas polivalentes, no convite à partilha. 
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S I M P Ó S I O  6  
 
OBSERVATÓRIO DA FORMAÇÃO DE PROFESSORES 
DE ARTES NO BRASIL: FRICÇÕES E MOVIMENTOS 

 

 
Maria Cristina da Rosa Fonseca da Silva (UDESC)  

Isabela Frade (UERJ)  
Maria Christina de Souza Lima Rizzi (USP) 

 
 

A proposta de simpósio a realizar-se no Seminário Nacional da Associação de 

Pesquisadores em Artes Plásticas – ANPAP entre os dia 24 e 29 de setembro, 

pretendeu em sua organização reunir pesquisadores que atuam no desenvolvimento de 

pesquisas na área de formação de professores de arte, que possam colaborar com as 

problemáticas investigadas pelo Projeto Observatório da Formação de Professores no 

âmbito do Ensino de Arte: estudos comparados entre Brasil e Argentina - 

(OFPEA/BRARG) no âmbito dos espaços de atuação, intervenção e reflexão. O projeto 

é constituído por três 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, María de las Mercedes Reitano, coordenadora na Argentina, Marina 

Cecilia Burré, Federico Ignacio Buján e da Universidad de la Plata - UNLP, Daniel 

Belinche e Eduardo A. Russo.  

 O Projeto propõe um diagnóstico sobre a formação de professores nos cursos 

de graduação em artes no Brasil e na Argentina. Nesse sentido, o simpósio proposto 

buscou experiências de pesquisa qualitativa no Brasil, tendo como fundo de análise o 

tema das inovações no processo de formação crítica de pesquisadores. A intenção é 

construir uma rede de pesquisas articuladas pelo Observatório, considerando a 

formação de professores de artes nas licenciaturas.  
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 A pós-graduação no setor específico de arte é bastante recente no Brasil. Data 

de 1972, quando foi instituído o primeiro curso de pós-graduação em artes na 

Universidade de São Paulo (USP), que começou a funcionar em 1974. Atualmente, o 

quadro de cursos de pós-graduação na área de artes é formado por 38 cursos de 

mestrado e 19 cursos de doutorado. Há, uma tendência a cruzamentos entre áreas 

disciplinares, culminando na dispersão dos pesquisadores do Ensino da Arte inserindo-

se em História da Arte, Crítica e Teoria Cultural. A reflexão proposta ao simpósio 

poderá verificar essa trajetória entre os profissionais da área e contribuir para o 

fortalecimento de  instituições de ensino superior (IES) no Brasil e na Argentina, tendo 

como referência a experiência pioneira da USP na implementação da primeira pós-

graduação no Brasil na área de artes, qualificando seus programas para ampliar a 

formação de pesquisadores vinculados à produção de inovações.  Admitimos que os 

conhecimentos da área artístico-cultural subsidiam ações públicas, capazes de auxiliar 

o País a minimizar seus problemas sociais produzindo novas formas de humanização, 

fruição e produção artística.  

 Referenciando a tradição de realizar pesquisas prioritariamente com a Europa, o 

Brasil se tem distanciado do contexto da América Latina. Pretendemos indicar os 

modelos de produção e sistematização a partir das relações que se possam 

desenvolver no tema das inovações no campo da arte. Realizar o levantamento dos 

cursos latu e stricto sensu nessa área e afins em suas configurações disciplinares 

permitirá visualizar o mapa de formação dos pesquisadores no Ensino da Arte, não 

necessariamente todos os arte-educadores, ou todos artistas ou todos os historiadores 

da arte. Se na década de 80 a disciplina História da Arte serviu como diretriz na 

formação destes pesquisadores, ainda haverá uma dominância disciplinar? Em caso 

positivo, qual seria ela? Que inovações poderão ser detectadas no que diz respeito à 

linha epistêmica diretiva?  

 Um país que tem uma dimensão geográfica como o Brasil necessita de 

ferramentas virtuais que minimizem as distâncias e socializem as produções regionais 

de modo a poupar esforços econômicos e potencializar a capacidade dos 

pesquisadores de cruzar dados, alimentando uma visão crítica da pesquisa. 

A Argentina vive problema semelhante no cotidiano de suas investigações. 
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Acreditamos na importância de criação de um observatório de formação de 

professores de artes visuais que tenha como foco a formação de pesquisadores no 

âmbito das inovações, porque não se descortinam, no quadro geral, pesquisas que 

desenvolvam esse tema na atualidade?  Comparada a outras áreas, a arte tem poucos 

estudos que analisem a produção de forma mais ampla, como os estudos de 

levantamento do estado da arte. Investigando, numa primeira fase, os trabalhos 

acadêmicos de pós-graduação e pesquisas propostas por professores doutores 

vinculados a programas de pós-graduação a partir de 2000, buscaremos, as equipes 

parceiras, unificar dados dispersos de pesquisas no contexto da formação de 

professores para o ensino de arte, no Brasil e na Argentina. Pretendemos observar 

essa trajetória em seus movimentos de concentração e dispersão, seus enlaces com 

outras áreas de atuação e o grau de abrangência de seus projetos no que se refere a 

políticas publicas em arte e educação. 

 O observatório articulará uma rede que possibilitará desenvolver o uso 

colaborativo dos dados de pesquisas regionais, nacionais e internacionais. Da mesma 

forma, minimizará esforços de novas pesquisas em temas já suficientemente 

explorados, ao mesmo tempo em que revelará novas demandas de pesquisa. A  

ferramenta de disponibilização de dados também oportunizará trocas metodológicas, 

dialogando com as diferenças regionais, nacionais e internacionais a fim  de mostrar o 

que há de comum entre as diversas regiões. 

Muitos temas, sujeitos e objetos de pesquisa são pouco explorados em relação 

ao ensino de arte e à formação de professores. Destacamos, para esta pesquisa, o uso 

da tecnologia em sala de aula e na formação de professores que ensinam arte, no 

acesso a museus virtuais, na fruição da produção artística eletrônica e até na produção 

de arte veiculada por meio eletrônico. Sua aplicação deverá chegar ao âmbito da 

Educação Especial e, mais especificamente, ao da Educação Inclusiva e seus 

desdobramentos, a começar pelo professor de arte.   

 Outros temas relevantes, como a produção multicultural, intercultural, de outros 

grupos culturais, a temática do gênero na arte e a produção artística contemporânea, a 

produção visual e suas relações com as imagens da mídia também são desafios 

investigativos colocados na atualidade. Investe-se no observatório para dar  visibilidade 
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a essas questões na formação de professores que ensinam arte nos diversos espaços 

institucionalizados na sociedade, produzindo e partilhando uma grande rede de 

conhecimentos. 

Pretendemos com o simpósio conhecer e promover o dialogo entre  

pesquisadores que abordam o tema da formação de professores e suas relações com  

tecnologia, gênero, inclusão, educação especial, ecologia, multiculturalismo entre 

outros temas que se apresentam como estratégicos em contextos de formação de 

professores de artes visuais.  

Esperamos que esse encontro de pesquisas e pesquisadores, colabore com o 

encaminhamento da análise com base nas sistematizações acerca das produções 

sobre formação de pesquisadores e nas inovações, presentes no campo das 

licenciaturas. A proposta de simpósio deseja ao final de sua realização no Encontro da 

ANPAP ter colaborado para o debate sobre a formação de professores de artes visuais, 

igualmente que subsidie os estudos da área com vistas a qualificação do pesquisador 

na graduação e pós-graduação, bem como ampliar e fortalecer a formação de recursos 

humanos nos programas de pós-graduação em Artes no Brasil. 

Da mesma forma, esperamos contribuir com o fortalecimento de parcerias 

institucionais, intercâmbios e missões de trabalho entre os programas de pós-

graduação que possuem investigações nesse foco. Para a organização da 

apresentação dos trabalhos no Simpósio organizamos três mesas para aglutinar os 

trabalho apresentados a saber: 1) Contribuições para a formação docente no contexto 

das licenciaturas, 2) Contribuições para a formação docente no contexto das produções 

poéticas e mesa 3) contribuições para a formação docente em múltiplos contextos. 

 Acreditamos que a criação de um Grupo de Trabalho permanente sobre 

formação docente na área de Artes Visuais poderá contribuir para a sistematização dos 

estudos que envolvam o comitê de Educação e Arte.  
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S I M P Ó S I O  7  
 
CORPO E IMAGEM, RELAÇÕES, TANGÊNCIAS, 
REVERBERAÇÕES NA CONTEMPORANEIDADE 
 

Viviane Matesco (UFF)  
Luciano Vinhosa (UFF)  

 
 

O simpósio visa debater a relação entre Corpo e Imagem confrontando-a com 

temáticas e problemas contemporâneos como a relação com a cidade, a discussão de 

identidades e hibridismos, a constituição de subjetividades e inscrição de memória, 

assim como a virtualidade diante dos novos meios eletrônicos. Essas questões serão 

investigadas a partir de performances, ações, imagens técnicas, esculturas, 

instalações, objetos, processos orgânicos, fragmentos e próteses e ainda aqueles 

trabalhos que invocam o corpo indiretamente, como vestígio da ação humana ou 

projeção imaginária do artista e espectador.   

 Problematizar os termos corpo e imagem cuja polissemia é cerne de grandes 

impasses é condição introdutória às discussões. Corpo e imagem são elementos 

constituintes da cultura no ocidente entrelaçados a partir de duas questões essenciais; 

a primeira diz respeito ao desejo de forma idealizada grega, vontade obstinada do 

homem de dar forma visível ao humano. Se por um lado a formação de imagem do 

corpo origina-se na Grécia, é pelo cristianismo e pelo modo como a doutrina cristã 

interpretou a interdição judaica de representação de Deus que a concepção de corpo 

se pôde constituir em categoria1. São essas referências que distinguem a tradição 

ocidental de outras e  estabelecem um laço essencial entre o pensamento do corpo e 

da imagem. Onipresentes em nossa cultura, as expressões são tratadas pelo senso 

comum como universais que perpassam distintas áreas, embora empregadas em 

variados discursos a partir de pressupostos completamente diferentes. Falamos em 
                                                
1 Embora essas referências sejam obrigatórias quando se investiga a relação Corpo e Imagem, elas não 
serão desenvolvidas aqui uma vez que nos concentraremos em sua reverberação na 
contemporaneidade. Para um aprofundamento histórico da questão, ver Matesco, Viviane Corpo, 
imagem e representação. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. 
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corpo em oposição à alma, mas também em corpo teórico, corpo sexual, corpo jurídico 

e social; da mesma maneira nos referimos à imagem em distintas acepções. É 

justamente a riqueza proveniente dessa polissemia que vamos objetivar em nossos 

debates, pois são esses inúmeros sentidos que permitem tamanha reverberação na 

contemporaneidade. A múltipla configuração entre corpo e imagem torna-se profícua 

via para os artistas refletirem sobre questões como a vivência do espaço urbano, a 

identidade sexual, as relações entre masculino e feminino, a homossexualidade, a 

androgenia, a mutação e o hibridismo.  Esses temas pressupõem transformações 

profundas no estatuto do corpo para sociedade e para arte a partir do século passado. 

São essas ideias preliminares e fundamentais para compreensão dessa mudança que 

esboçaremos aqui. 

A crescente importância dada ao corpo a partir do século XX contrasta com a 

repressão a que estava submetido até a era vitoriana. As imagens que o corpo assume 

estão relacionadas aos entraves que o interditaram durante tanto tempo e aos novos 

papéis que desempenha. O movimento cultural contemporâneo explora a reabilitação 

do corpo e as expressões artísticas do imaginário do corpo servem de baliza para 

apreender essas modificações. Na  arte, essa valorização ocorre nos anos 1960 e não 

por mera coincidência; a afirmação de uma ideologia de corpo autêntico e libertário do 

período contribuiu para a construção da imagem de um corpo puro centrado na 

experiência física e cotidiana. Para os artistas, o corpo era meio novo e garantia de 

autenticidade: o lugar onde se devia transformar a condição do indivíduo alienado para 

a de um homem livre, autêntico e autônomo. O corpo verdadeiro, não idealizado, fora 

esquecido na arte, daí a primazia da experiência corporal; a celebração da carne e a 

ênfase em funções orgânicas visavam à restauração de sua situação 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 expressão Body Art  agrupa várias grupos e tendências 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 libertário  para  tornar-se um processo 

mais intelectual.  De maneira distinta daqueles trabalhos voltados para exploração das 
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capacidades do corpo, embora a performance o utilize como instrumento, não fica a ele 

restrito. A associação entre performance e imagem, seja fotografia, filme ou vídeo 

estabelece fronteiras ao impor um afastamento do naturalismo típico dos happenings e 

ações da década anterior. O fato dos trabalhos serem concebidos a partir do 

pressuposto da imagem cria uma distância entre o artista e seu próprio corpo, que 

passa então a ser observado do exterior. Essa distância fez-se fundamental para que 

nesse momento o 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 transitório.   

A relação entre ação e imagem adquire novo caráter na década seguinte, uma vez que 

não se trata mais da fotografia ou filme como registro documental. Nessa nova 

conjuntura, poderíamos nos perguntar se não seria a consciência de representação 

imposta por trabalhos pensados como imagem que teria tornado possível a 

consolidação da linguagem. O novo estatuto da ação/imagem implica uma série de 

condicionamentos que esgarçam o efêmero e o instável, marcas da identidade inicial 

da arte corporal. Também o desenvolvimento da tecnologia do vídeo modifica 

profundamente os trabalhos que os artistas estavam realizando com o corpo. A 

mudança do filme para o vídeo altera a qualidade da imagem e interfere no formato das 

obras. O suporte foi substituído por razões tanto econômicas quanto técnicas, uma vez 

que apresenta características lábeis e anamórficas da imagem eletrônica.  Por ser mais 

econômico, o vídeo permite maior duração e mesmo a introdução de um tempo real; 

também a facilidade do manuseio e transporte do aparelho possibilita relação mais 

próxima entre artista e câmara2. 

 A consolidação da performance  implica, portanto, processo de linguagem na 

qual o corpo é um aspecto a mais na cadeia de muitos elementos envolvidos como 

instalações associadas ou não a outros meios eletrônicos. Atualmente já não faz tanta 

diferença se a performance é realizada pelo artista ou por atores, pois muitos 

consideram que a relação direta com seu próprio corpo implica a psicologização do 

conteúdo e homogeneidade do sujeito em que eles há muito tempo não acreditam 

                                                
2 Parfait, François. « 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 razão da não-presença ou da presença indireta dos artistas é que o próprio 

conceito do corpo mudou3. Anteriormente, a identificação do artista com seu próprio 

corpo desempenhava papel central. Para esses artistas o corpo era um meio novo e 

autêntico, um campo inexplorado, portador de efeito de choque em relação aos outros 

meios da modernidade que a sociedade de massas havia diluído. Para a atual geração 

o corpo perdeu o caráter provocador e enquanto vetor de expressão artística, não é 

novo nem escandaloso, mas simples clichê do mundo midiático. Um novo conceito do 

corpo está quase sempre na base do trabalho, com  metáforas corporais, 

representações do corpo e de si mesmo. Se, para a arte dos anos 1960, o corpo 

constitui o original por excelência, o ponto zero que não podemos nem falsificar nem 

banalizar, para os artistas atuais as ideais de falsificação, a disposição cênica e a 

midiatização tornaram-se familiares, uma base natural do trabalho. Eles pensam que a 

diferença entre autêntico e falso, verdadeiro e artificial, original e cópia não 

desempenha nenhum papel relevante na arte.  

Nas últimas décadas os artistas produzem intervenções na paisagem urbana e 

convertem suas obras em performances no espaço público; o corpo vive o cotidiano, 

cria um espaço de troca, convívio e compartilhamento. Aqui a memória da intervenção 

depende do registro fotográfico ou de vídeo e conserva-se apenas através de material 

documental. A discussão sobre o estatuto do registro como obra é algo extremamente 

atual e evidencia uma questão de fundo: a institucionalização de performances e 

intervenções urbanas. A ambiguidade da posição do corpo que permeia o espaço 

público e privado e a contaminação entre os dois muitas vezes é vivenciada por 

mediação tecnológica, via na qual a experiência individual assume cada vez mais um 

caráter coletivo.  

O corpo é um meio que pode ser engajado numa desconstrução e nos jogos de 

identidades. Sua exposição obsessiva no mundo atual apresenta-se de maneira 

ambígua, pois suas imagens reforçam uma ausência. O mundo tangível é substituído 

por uma seleção de imagens4. Fragmentado, ele aparece para provar sua existência 

                                                
3 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. 
4 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 gravações, moldes e próteses Criam formas híbridas que quebram 

categorias estáticas e sugerem novas tecnologias para o corpo com partes protéticas. 

Algumas dessas próteses são usadas para incrementar a habilidade de comunicar, 

outras criam corpos híbridos além dos limites da escala humana, com corpos 

exageradamente sexuados ou assexuados. A problemática da identidade também se 

relaciona ao declínio da presença física e sua substituição por um corpo virtual crítico.  

A proliferação de imagens de fragmentos corporais parece refletir sobre sua 

desmaterialização. Novas mídias propiciam imagens digitais e virtuais que associadas 

a anteriores, como  vídeo ou fotografia, estabelecem inusitados pontos de vista. Muitos 

artistas exploram a capacidade de novas tecnologias para refazer os próprios corpos 

que são com frequência tecnológicos, irônicos e abertos à diferença.  

A tecnologia crescente na virada dos séculos XX e XXI torna-se, portanto, 

questão central para compreender a relação corpo/imagem. Já estamos cercados por 

dispositivos que virtualizam os sentidos e simultaneamente reduzem a utilização do 

corpo. Os sistemas ditos de realidade virtual nos permitem experimentar dinâmica 

integração de diferentes modalidades perceptivas. Conseguimos estar em vários 

lugares ao mesmo tempo graças às técnicas de comunicação e de telepresença, o que 

implica mudança de nossa percepção sensorial, da temporalidade humana agora 

confrontada com o tempo tecnológico. 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 três dimensões. A virtualidade confunde as fronteiras entre realidade e 

ficção, alteram a percepção e temporalidade  e os artistas se posicionam de maneira 

distinta diante dessas mutações.. Essas questões, como outras ligadas a transplantes 

e próteses, serão alvos de incessantes transformações nos conceitos de real e irreal, 

público e privado. Por outro lado, muitos trabalhos buscam alterar, desenvolver e incitar 

percepções, como forma de promover novas modalidades de experiências sensoriais.  

Os discursos variam diante do declínio da presença física em função da mediação 

tecnológica.  Para teóricos como Pierre Levy o virtual não se opõe ao real: a 

virtualização não pode ser reduzida a um processo de desmaterialização, não é uma 

desencarnação, mas uma reinvenção, uma heterogênese do humano5. O ideal para 

                                                
5 Lévy, Pierre. O que é virtual? São Paulo: Editora 34, 1997, p. 27 a 33. 
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alguns será liberar-se desse corpo imperfeito e inadaptado; os enxertos e próteses nos 

misturam aos outros e aos artefatos. Em L’Adieu au Corps, David Lê Breton  aponta 

como certas correntes da cyberculture são herdeiras de uma visão cartesiana ao 

valorizarem a inteligência artificial, o homem virtual, e encararem o corpo como um 

entrave a ser ultrapassado6. No imaginário contemporâneo o futuro está no corpo 

ligado à máquina, no cyborg (cybernética + organismo), num homem biônico, como se 

nosso corpo biológico já fosse obsoleto, um anacronismo diante da hibridização do 

biológico e artificial.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
6 Le Breton, David. L’Adieu au corps, Paris: Editions Métailié, 1999. 
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S I M P Ó S I O  8  
 
O QUE OS OLHOS VEEM O CORAÇÃO SENTE... 
AFETOS E DESAFETOS NA HISTÓRIA DA ARTE 
 
 

Luiz Alberto Freire (UFBA)  
Marize Malta (UFRJ)  

 
 

A história da arte foi escrita a partir de escolhas que privilegiaram certo tipo de 

objetos.  Conforme períodos, 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 eleições realizadas e também 

pela forma de apresentá-las em texto.  A condição artística foi tida como dada e a 

escrita da história do objeto artístico parecia ser dominada por olhares, descrições e 

interpretações objetivas, impessoais e universais.   

Sentimentos, subjetividades, pessoalidades, amadorismos, cópias e ficções 

foram considerados  pontos negativos no tratamento do objeto artístico e tudo aquilo 

realizado em lugares ou por pessoas relacionadas a essas qualidades foi evitado ou 

relegado a posições inferiores, apartando os atritos.  Os objetos categorizados como 

artesanais, decorativos, populares, não originais, exóticos, fantasiosos, exagerados, de 

mau gosto, bem como os lugares cotidianos e não institucionalizados estiveram 

apartados da história da arte.   

Em certos objetos depositou-se uma carga simbólica, um sentido de memória, 

saudade, marcos sentimentais, marcos de passagens, perdas, ausências e presenças, 

frustrações e fé. Cargas essas consubstanciadas pelo cuidado na manufatura, pelo 

inusitado das formas, pela especialidade dos invólucros, pela nobreza dos materiais, 

pela artesania primorosa.  

Esse simpósio temático propõe rever os conceitos e preconceitos que 

encobriram tais tipos de objetos e discutir a contribuição que esses ‘desafetos’ podem 

trazer para a renovação da escrita da história da arte, buscando enfatizar questões 
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relativas à materialidade e contextualidade dos artefatos para repensar sua inserção 

nos estudos de arte. 

Procuramos dar ênfase na questão da fricção, 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,  é importante 

ampliar o universo daquilo que é tido como obra de arte para além das conotações que 

o termo assumiu na tradição 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 condição artística e a ter que enfrentar o objeto 

sem a priori. 

Enfrentar a forma em sua condição 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 consistência material, suas condições de produção, 

lugar e momento de consecução e fruição logram uma realidade palpável e interrogam 

os meios de atribuição da própria condição artística.  Considerar essa totalidade ajuda-

nos a enxergar a potencialidade de algumas coisas como agentes capazes de 

mediarem processos de transformação de visões do mundo, inclusive da própria 

imagem sobre a arte. 

Algumas obras/coisas podem nos provocar estranhamento, apresentando 

diferenças, cuja estética universal hegeliana dificulta problematizar suas nuances 

distantes da tradição europeia. Categorizar o diferente também encontra obstáculos, 

não se conseguindo encaixar sua classificação em, por exemplo, clássico ou rococó, 

realista ou abstrato, pintura ou escultura.  As diferenças, antes de serem primitivas, 

exóticas ou inferiores, são da ordem das escolhas. E as atribuições de sentido 

dependem daqueles que olham, que escrevem e que compartilham suas ideias.  As 

diferenças 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 rejeição de certas categorias de coisas 

para a construção da disciplina da história da arte. 

Em um momento em que os limites disciplinares estão sendo questionados e 

diluídos, em que nos defrontamos com o desafio de fazer histórias da arte que não 

repitam modelos eurocêntricos, as separações e os antagonismos entre arte popular e 

arte produzida nas Academias, por exemplo, esta última considerada a produção 

erudita, por excelência, precisam ser repensadas. Debates entre uma possível arte 

global e/ou local, de centro e/ou periférica, internacional e/ou regional fazem-se 

necessários para reorganizar, não necessariamente de modo ordenado e cronológioco, 

o território da arte, da crítica e de sua história. 

 

A questão do sentimento também se faz presente, levando a outra  

discussão.  Durante o século XIX, muitos objetos foram imbuídos de sentimento, de 

individualizações capazes de dizerem de índoles, humores, sensações, desenvolvendo 

um processo de reavaliação das aparências e de seus juízos estéticos.  História e 

tradição amalgamaram-se a memórias e sentimentos. Por outro lado, os afetos e 

gostos relacionados a coisas/obras não foram incorporados em uma história que se 

propunha coletiva/universal e científica. Coisas/obras realizadas com carinho, provas 

de afeto e consideração, devoção e fé encaixaram-se muito mais em uma lógica da 

ordem do simbólico, e que atrapalhavam uma visão purista da forma autônoma. 

A escrita da história da arte privilegiou alguns tipos de objetos – as obras de arte 

– tomados como objetos autônomos e isolados, mesmo que grande parte tenha 

pertencido a coleções, a lugares e pessoas específicas  e a acervos institucionalizados.  

Podemos incluir nessa linha, a questão dos romances, das subjetividades (inclusive na 

escrita da história da arte), dos amateurs, da devoção que determinados objetos 

recebem para além de serem arte, da relação de proximidade com os pequenos 

objetos, como os bibelôs, que estão ao alcance das mãos e podem ser manipulados. 

Retratos que lidam com uma pessoalidade - a personalidade do comitente e seu papel 

de agente - nem sempre foram considerados na compreensão de obras e seus artistas.   

Se a história da arte parece ter privilegiado grandes coisas e grandes homens, 

indicando o binômio obra de arte-gênio, marcando a presença do superlativo em seu 
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território, tudo aquilo considerado pequeno, diminuto, corriqueiro, desmereceu atenção 

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 manifestação artística em outros tipos de objetos.  

Coisas/obras sem uma autoria definida colocam em cheque a necessidade do 

reconhecimento do artista para a existência da obra de arte, enquanto o anonimato ou 

a criação coletiva relativizam a ideia de autenticidade e originalidade. O caso das 

cópias, pouco estudadas e tão desqualificadas, sugere o quanto o mito da originalidade 

esteve intrinsecamente atrelado à concepção do que seria ou não artístico.  

 

A partir das comunicações apresentadas para esse simpósio, os limites 

disciplinares da história da arte serão repensados, levando-nos a refletir sobre as 

premissas que sustentaram suas tradições.   A história da arte não pode continuar a 

estudar exclusivamente as obras de arte ou categorias privilegiadas de arte, pois 

mesmo os artefatos destituídos de perfil artístico podem ter interesse para a história da 

arte. 
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Subtemas:  
 
1) Gravura e gravuristas (Poéticas gravadas: a pluralidade de tendências artísticas); 
2) A Gravura no Brasil (Lugar histórico: a gravura artística e suas contribuições para a 
arte no Brasil); 
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5) Modalidades de existência: a gravura contemporânea e experimentações.  
 
Palavras-chave:  
 
1) gravura artística 
2) arte brasileira 
3) séculos XX e XXI 
 

Gravar é literalmente um ato de fricção. Em Artes Plásticas, gravar é traçar – por 

incisão ou não – caracteres, gestos ou figuras na superfície de um material, com a 

finalidade de transportar a imagem obtida para outra superfície. Neste processo, dá-se 

um jogo de ausências e presenças, interconexão entre dois ou mais suportes materiais 

constitutivos da obra, fundamento de sua poética enquanto obra de arte. Do embate 

entre matéria e imagem/ imaginação e gravação não saem ilesos nem o artista, nem a 

matéria. É essa uma condição para que se realize a ficção. 

A gravura artística no Brasil, de “tradição” moderna, constitui rica produção, 

lugar de experimentações e criação de possibilidades estéticas, na condição de obras 

originais. Este entendimento tem seu início, entre nós, 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 Ofícios, no Rio de Janeiro. Como alunos privilegiou artistas da pintura, 

escultura  e até músicos. Convidava-os para fazerem experimentação com a gravura. 

A adesão buscada por Carlos Oswald constituía um redirecionamento dos propósitos 

da gravura, cuja marca fundamental ainda era, entre nós, a valorização de uma 

artesania requintada, com propósitos de reproduzir obras, realizar retratos, além da 

produção de papéis comerciais ou registros documentais. 

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

artístico subjetivo – individual ou coletivo – que cria objetos que nos afetam 

sensivelmente, emotivamente e esteticamente outros sujeitos.  

Considerando que conceito de matriz original é a que se origina de um pensamento 

próprio de um sujeito e que a cópia é um exercício de reelaboração e reafirmação 

conceitual, o lugar da gravura na arte contemporânea não é o da aura esquecida, mas 

sim da imagem revivida. Nesse sentido, a gravura de cópia única ganha seu espaço 

não pela sua unicidade, mas por inserir elementos conceituais que não comportam 

outros pares-cópias. No quadro histórico dessas questões, são relevantes as 

experiências, por exemplo, de Lygia Pape com suas Tecelares em cópia única e de 

Lotus Lobo com a apropriação das imagens de rótulos de matrizes litográficas. 

Colocam em causa modalidades da multiplicação e de autenticidade e originalidade da 

obra de arte. 

A multiplicidade de originais a partir de uma matriz geradora inaugurou outro 

tempo nas artes plásticas, colocando em questionamento seu o valor da gravura 

enquanto obra significativa. Nos dias de hoje, entretanto, outras são as implicações 

dessa multiplicidade. Outros territórios foram e estão sendo abertos pelo uso de 

tecnologias alternativas (não tóxicas, por exemplo), incorporando princípios de 

sustentabilidade da prática da gravura artística e de seu ensino na contemporaneidade. 

O campo conceitual da gravura se amplia, assim como sua relação com outros lugares 

da atividade artística, possibilitando discussão sobre seus fundamentos através dos 

artistas e de suas poéticas, do discurso elaborado pela história e crítica da arte e de 

teorias e metodologias de ensino.  

Na contemporaneidade, a gravura incorpora tanto processos historicamente 

constituídos quanto novas tecnologias. Tal abordagem concorre para superar a 
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tradicional desconfiança sobre a singularidade do múltiplo, afirmando e reforçando seu 

lugar no cenário artístico. Os processos de transferência da imagem têm outra 

dinâmica, 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 à 

elaboração de diversificadas estruturas de pensamento em gravura. Aos materiais já 

utilizados desde seus primórdios somam-se outros que também criam inúmeras 

possibilidades de visualidade, por sua própria condição de materialidade diferenciada 

de matrizes e de suportes recebedores da imagem. 

O estudo da gravura artística, a história de seus processos com a incorporação 

de novas tecnologias é de interesse não só no que tange às materialidades distintas, 

expansão do ofício do gravador mas, sobretudo, por espelhar a constituição de um 

pensamento que se atualiza para a criação de imagens. 

No vasto campo que constituem as experiências em gravura artística, o ensino e a 

difusão de sua prática no Brasil, - nos termos aqui destacados, a criação de núcleos 

livres, institucionais e universitários desempenharam e continuam a fazê-lo como  

fomentadores da ativação e expansão deste meio expressivo, na pluralidade de suas 

pesquisas, desdobramentos tributários da experiência 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 cenário de promoção da 

visão contemporânea da gravura, instrumental para a criação artística: o Liceu de Artes 

e Ofícios, a Fundação Getúlio 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 INGÁ, os ateliês do Centro de Artes Calouste  

Gulbenkian, os cursos do Parque Lage e os ateliês dos Programas de Pós-graduação, 

entre outros. 

Envolveram-se na produção e difusão da gravura através do seu ensino artistas 

da dimensão de Goeldi, Iberê Camargo, Darel Valença,  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 presença nas diferentes tendências artísticas. Livres criadores 

envolveram-se com caminhos estéticos os mais plurais da arte figurativa e abstrata. 
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Gravuras ligadas a questões urbanas, sociais, éticas e políticas destacam-se 

igualmente como as soluções de caráter intimista, de mergulho na subjetividade, na 

exploração de lirismos, fantasias, simbolismos, e as múltiplas faces do expressionismo 

figurativo e abstrato. Exploraram técnicas afinadas ao agenciamento estético 

pretendido. Ancoraram seus processos artísticos no entendimento de que sensibilidade 

e técnica e se informam mutuamente.  

A análise da produção desses artistas-gravadores, os estudos sobre o discurso 

crítico e o campo conceitual que ela vem gerando constituem objeto de pesquisas que 

se realizam sobretudo em nível de Pós-graduação, contribuição de grande interesse 

para o entendimento da arte produzida no Brasil.  

Importa destacar a importância do aprendizado de gravura, cujo raciocínio artístico é 

construído e instigado nas relações entre matriz-cópia, incisão-transferência, ação-

resultado. Esse raciocínio concorre para o desenvolvimento de outra lógica de 

pensamento, que amplia as fontes de recursos para as diversas possibilidades de 

elaboração de objetos artísticos e de criação de imagens. Neste âmbito, o ensino de 

gravura figura como essencial para a aprendizagem artística uma vez que está em jogo 

não somente o que realizar com esse aprendizado, mas principalmente o que aprender 

com esse aprendizado, possibilidades de raciocínios artísticos potencializados no 

processo artístico da gravura. 

Pode-se afirmar que o que é tradicional como ensino de gravura é 

contemporâneo como aprendizado, uma vez que possibilita desencadear práticas e 

formas de elaboração de objetos artísticos originais, quer sejam eles de cópia única ou 

múltipla. 

Na contemporaneidade, a possibilidade de incorporação aos processos 

tradicionais dos novos materiais e ferramentas para a execução da gravura, a 

apropriação cada vez mais livre e audaciosa destas práticas ativam uma 

experimentação estética individual que dimana da autorreflexão, - parte do processo de 

criação do objeto artístico. Elaborar uma gravura é mais que seguir o passo-a-passo da 

receita de um processo. O simples acesso às publicações especializadas e mais 

recentemente à internet resolve a curiosidade técnica que a envolve.  
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Na gravura artística, não é possível de imediato identificar toda a complexidade 

da imagem. A matriz carrega imagens veladas e desveladas. A imagem criada resulta 

do envolvimento em múltiplas temporalidades (da concepção, da matriz, das provas de 

estado, da impressão), todas incluindo campos conceituais, uma rede para a 

autorreflexão. Tal reflexão cria frestas, potencializa caminhos para a execução da 

matriz final e do mais adequado processo de impressão a concretizar a poética do 

artista. 

No processo do contágio tradição e atualização vivido pela gravura artística no 

cenário tecnológico da contemporaneidade, como pensar as chamadas  “gravura 

digital”, a “ecogravura”? Comporiam possibilidades de expansão da gravura ? Situam-

se no eficaz campo da reprodutibilidade e da circulação da imagem pretendidos na 

sociedade contemporânea? E a singularidade do pensamento artístico da gravura 

como instrumental para a criação das obras, estaria considerada ? Estas e outras 

tantas questões emergem e atravessam os debates da atualidade interessados na 

(re)formulação conceitual e afirmação do lugar da gravura artística na 

contemporaneidade.   

Na gravura, como nas demais formas e possibilidades artísticas, a ficção se 

instala não somente na fruição da obra pelo outro, mas também em todas as fases do 

processo de sua elaboração pelo próprio artista, que participa dessa fruição de forma 

contínua, do início da concepção ao final da realização. Este  foi o legado dos pioneiros 

da nossa  gravura de “tradição” moderna: a estratégica  liberdade de  assumir todas as 

etapas do  seu processo de elaboração.  

Assim, o artista-gravador vive fricção e ficção concomitantemente e 

visceralmente em sua proposta artística, condição para que seu desejo se realize. Ao 

friccionar, imagina a imagem; ao imaginar, produz mais fricção para realizá-la. 

Do atrito com o material matriz são elaboradas formas e nuances, luminosidades  

e opacidades, poéticas inusitadas que se transmutam em imagens outras, possíveis de 

novas ficções.  
 

 

 



 2337 

S I M P Ó S I O  1 0  
 
CRUZAMENTOS E MEIOS: O MÚLTIPLO NA ARTE 
CONTEMPORÂNEA 
 
 

Maria do Carmo de Freitas Veneroso (UFMG) 
Maristela Salvatori (UFRGS) 

Paula Cristina Somenzari Almozara (PUC-Campinas) 
 

 

A proposta para o simpósio intitulado Cruzamentos e meios: o múltiplo na 

arte contemporânea foi uma iniciativa de três grupos de pesquisa baseados na 

UFMG, UFRGS e PUC-Campinas, cujas linhas convergem para a discussão do 

múltiplo nas poéticas visuais contemporâneas. O foco é estabelecido pelos 

cruzamentos e contaminações de meios, e as conexões entre a poética, a história e a 

técnica, a partir de subtemas que evocam a necessidade de comunicar e deixar marcas 

como atávico ao ser humano, a ficção como possibilidade de sonho e transformação da 

realidade, a técnica a serviço do sonho, a permeabilidade de fronteiras e a recorrência 

do múltiplo como elemento poético.  

Amparam nossa reflexão processos de trabalho e obras de artistas tais como 

Elisa Bracher, Iberê Camargo, Arnulf Rainer, Lucio Fontana, entre outros, a partir dos 

quais o corte e a incisão se impõem; assim como obras de Carlos Vergara, Daniel 

Senise, Yves Klein e Monica Nador, onde podemos identificar o trabalho com a 

estampa e a impressão; ou ainda Rachel Whiteread, Giuseppe Penone ou Ana 

Mendieta, que contribuem para a discussão ao utilizarem procedimentos que 

evidenciam a matriz, o molde. 

Observa-se nesse contexto uma expansão das questões relacionadas à própria 

prática artística, na qual estão imbricadas relações histórico-técnicas que determinam 

uma ruptura com categorias e gêneros 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 “múltiplo” e a “marca”, no âmbito desta proposta, provocam a discussão da 

ampliação dos conceitos associados ao modo de operar na contemporaneidade. Parte-

se não de elementos técnico-artísticos, mas de constructos - estratégias puramente 

mentais/culturais que permeiam a teoria e a prática – de modo a estabelecer que: 

 

[...] por trás da suposta diferença qualitativa e de essência dos gêneros artísticos há um 

complexo processo de construção ideológica ao longo do tempo que se deve a razões 

culturais, sociais e institucionais. Tal processo produz tantas e tão surpreendentes 

analogias em relação ao funcionamento e à valorização histórica dos meios, que 

semeia entre nós a dúvida: os meios são realmente diferentes? (FLORES, 2011. p. 10) 

 

Deste modo, é possível articular as discussões sobre os meios, as práticas e 

poéticas influenciadas pela “trajetória que descrevem na paisagem cultural” em um 

“encadeamento entre formas, signos, imagens”. (BOURRIAUD, 2009. p. 42). Neste 

sentido, o “múltiplo” torna-se um elemento que está associado a diversas camadas de 

operações artísticas contemporâneas, tornando-se um catalisador de experiências 

estéticas que podem ser discutidas a partir de alguns subtemas, todos eles interligados 

e que serão enfocados a seguir.  

 

A permanência da marca 
 

Pode-se pensar na “marca” como um elemento atávico, determinado pela 

condição humana e ao mesmo tempo como a memória de um gesto que contém a 

forma e a contraforma reunidas em um mesmo dispositivo operatório de morfogênese. 

Ou seja, a imagem daí resultante pode ser vista como sintoma da memória, uma 

interpretação crítica do passado e do presente, uma verdadeira imagem dialética. A 

marca, ao deixar transparecer sua procedência em negativo, reafirma seu valor 

heurístico, seu duplo significado: o de processo e paradigma – uma forma de 

apreensão do mundo.  

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

remete a um marco na nossa evolução, a um gesto remoto da verticalização do homem 
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(DIDI-HUBERMAN, 1997). Esta moldagem em relevo resulta do contato dos pés nus do 

homem pré-histórico sobre o solo úmido da caverna, sendo portanto, um ato não 

intencional. Pode-se traçar uma aproximação 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 

visão e inscrição no mundo. 

 

Processos poéticos: contaminação, fricção e conexões 
 

Nota-se a recorrência na arte atual de processos poéticos que evocam relações 

de contaminação, fricção e outras possibilidades de conexão com aspectos culturais, 

físicos, espaciais e materiais do mundo em que vivemos. A partir de uma 

permeabilidade das fronteiras entre as linguagens, pode-se observar uma profusão de 

cruzamentos e cumplicidades entre mídias que têm em comum o fato de gerarem 

múltiplos, como a fotografia, o vídeo, a escultura, a gravura, a literatura, a cerâmica, 

associadas à instalação, à performance, entre outras. Diferentes conexões entre estes 

e outros campos apontam para o caráter intermidiático e para a importância do múltiplo 

na arte contemporânea, levando também a questionamentos sobre temas como a 

autoria e a originalidade da obra de arte. 

 

Múltiplos: desdobramentos visuais e audiovisuais  
 

A reprodutibilidade técnica tem sido explorada pelo seu aspecto poético e/ou de 

cumplicidade. Assim, os recursos do múltiplo imbricam-se indissoluvelmente a 

produções poéticas, à circulação do material impresso, com as mais diversas 

características e propósitos, da divulgação à troca e à partilha e mesmo à 

documentação, desdobrando-se através do livro de artista, da instalação e do vídeo. 

Os modelos tecnológicos de geração de múltiplos vem produzindo grande 

impacto sobre a possibilidade de gestão de modos de produção, não apenas da área 

editorial e audiovisual, mas também em segmentos e linguagens históricas como a 

gravura, que, nesse contexto, tem sofrido uma expansão das possibilidades e formas 
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de geração de matrizes, permitindo um aprofundamento de pesquisas com materiais e 

processos atóxicos, e principalmente, incentivando um diálogo com novas linguagens e 

tecnologias, fazendo com que os limites técnicos sejam atualizados. 

 

Micro-edição: indústria, mercado, arte, possibilidades? 
 

 Os processos contemporâneos de edição industrial, tendo como suportes o livro 

e o audiovisual, têm sido frequentemente integrados às práticas artísticas, de modo a 

dialogar, contrapor ou dar suporte a construções poéticas. Nesse contexto, a indústria 

da micro-edição pode e deve funcionar no sentido de colaborar ou mesmo como de 

evocar desdobramentos e/ou questionamentos estéticos e éticos. 

Plataformas de publicação de livros na internet são atualmente focos de 

disseminação de trabalhos e projetos artísticos, observando-se que nos últimos anos a 

crescente qualificação dos recursos oferecidos caminhou para uma profissionalização 

ou segmentação dessas plataformas de edição on-line. Este fato pode ser visto 

inclusive como uma espécie de estratégia mercadológica que aproxima sutilmente o 

amateur do profissional. Tais sistemas colocam-se assim como elementos 

multiplicadores de produções que de outro modo poderiam ficar confinadas a uma 

distribuição territorial bastante restrita. 

As possibilidades de reprodução técnica da obra e sua distribuição, nesse 

sentido, foram radicalmente alteradas em função da configuração dessas plataformas 

de publicação na rede mundial e pelo rompimento da obrigatoriedade de realização de 

grandes tiragens. O papel da micro-edição na disseminação de projetos artísticos, por 

outro lado, torna-se também algo imprescindível para que o artista possa, nas redes de 

comunicação social, estabelecer parcerias e converter tais dispositivos em suportes de 

ações artísticas superando sistemas impostos. 

 

A “pós-produção” como elemento poético 
 

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

outras questões, que o artista pode ser visto metaforicamente como uma espécie de 
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bricoleur e enfatiza, nesse sentido, a apropriação e utilização de elementos 

historicizados - e presentes na cultura de massa - para a operacionalização e/ou 

instauração da obra. 

 

De fato, a apropriação é a primeira fase da pós-produção: não se trata mais de fabricar 

um objeto, mas de escolher entre objetos existentes e utilizar ou modificar o item 

escolhido segundo uma intenção específica. (BOURRIAUD, p. 22) 

 

As afirmações de Bourriaud não são aqui consideradas de maneira unívoca, 

uma vez que o mérito desse autor está justamente em apresentar propostas estéticas 

renovadas para a abordagem da arte contemporânea, atualizando assim algumas 

questões que ajudam a pensar a arte atual por mecanismos engendrados na própria 

cultura contemporânea. 

Portanto, a ideia de "pós-produção" é aqui explorada num contexto ampliado, no 

qual o termo pode determinar as manifestações artísticas - que muito embora sejam 

diferenciadas entre si - são operacionalizadas a partir da referência a algo já produzido. 

A questão da reprodutibilidade, nesse amplo espectro de operações pós-produtivas, 

pode ser pensada também como uma estratégia poética. O artista afirma-se na 

contemporaneidade como uma espécie de catalisador de experiências por meio das 

quais irá produzir conexões com o mundo, materializando "de uma ou outra forma suas 

relações com o tempo e o espaço" (BOURRIAUD, p. 110). 

 

Considerações finais 

 

Foi alentador observar que as questões propostas suscitaram forte interesse dos 

pesquisadores, que responderam de forma muito positiva através de um número 

bastante expressivo de submissões, tanto de associados, quanto de não associados à 

ANPAP. Esta acolhida muito nos motivou mas, também, apresentou o desafio de 

restringir as comunicações ao enxuto formato do Encontro de 2012. Muitas boas 

proposições tiveram que ser preteridas. Constituiu-se aqui um recorte destas múltiplas 

e ricas possibilidades de abordagem. 
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LUGARES ATRAVESSADOS – AMAZÔNIAS: FICÇÃO 
E FRICÇÃO 
 

Orlando Maneschy (UFPA) 
Marisa Mokarzel (Universidade da Amazônia) 

Afonso Medeiros (UFPA)  
 
 

Sub-temas:  
 
1) Construções e desconstruções imagéticas nas Amazônias 
2) Amazônia: Paisagens Culturais 
3) Cartografias Poéticas 
4) Fricções e Críticas 
5) Processos expositivos e educativos: projetos e tensões 
 
Palavras-chave:  
 
1) Amazônias 
2) Lugares atravessados 
3) Arte e Vida 
 

 
A Região Amazônica é uma complexa região que vai além da fronteira brasileira, 

cuja nomeação e definição surgem com a força do imaginário nativo e estrangeiro, em 

um amálgama constituído ao longo de séculos, com fluxos migratórios de povos de 

culturas distintas que ocuparam essa vasta região e que ainda poucos são conhecidos, 

mas que já apontam para experiências diversas de sofisticação estética.  

Constituindo cerca de 61% do território nacional, a Amazônia Legal Brasileira se 

espalha pelo Acre, Amapá, Amazonas, Pará, Rondônia, Roraima, praticamente todo o 

Mato Grosso e Tocantins (excetuando-se uma parte do sul desses dois estados), bem 

como o oeste do Maranhão, ultrapassando nossas fronteiras para compor o que se 

denomina de Amazônia Continental, formada pelos territórios da Bolívia, Colômbia, 

Equador, Guiana Francesa, Peru, República da Guiana, Venezuela e Suriname. 
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O cenário geográfico, em grande parte, é composto por uma floresta latifoliada úmida, 

que cobre a maior parte da Bacia Amazônica e ocupa 7 milhões de quilômetros 

quadrados, sendo que dentre estes, 5,5 milhões de quilômetros quadrados são 

cobertos por floresta tropical.  

Apesar da imagem romantizada de uma floresta virgem e homogênea, o fato é 

que a Amazônia possui uma ampla variedade de paisagens, que vem se constituindo 

ao longo de distintos processos, sofrendo, ainda a influência de demandas de 

ocupação ocorridos em seu território, que tem sucedido a partir das intervenções dos 

povos que aqui viveram desde os primórdios de sua ocupação. Ainda há muita 

divergência 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 

& Piló 2008). Estima-se atualmente que desde as intervenções das populações pré-

históricas, com seleção e dispersão de espécimes, bem como a ação 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 

colonização interno. 

Ao propor o simpósio LUGARES ATRAVESSADOS – Amazônias: Ficção e 

Fricção, entendemos que a compreensão de lugar pode ser experienciada dentro de 

distintas perspectivas, em fluxo, bem como percebemos a multiplicidades de 

experiências que ocorrem nos distintos lugares que abrangem ou se notam enquanto 

Amazônia, e que sendo esta múltipla, optamos por assumir Amazônias, em sua 

totalidade plural, apreendendo que a multiplicidade de experimentações artísticas, 

educativas, sensoriais, históricas, culturais etc., ocorrem e afetam outras, alterando 

olhares, cindindo percursos, possibilitando novas experiências. 

Ficção e fricção há 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 expedição 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 história confunde o que vê com o seu próprio imaginário, tecido entre a tradição 

ocidental e a força de uma paisagem que servia de cenário ao “índio brasileiro” 
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(nomenclaturas naquele período ainda inexistentes). As atribuições nominais e 

conceituais às palavras “índio” e “brasileiro” são criadas posteriormente pelo homem 

branco. Assim como a matriz nominal de Amazônia, que provém da época do 

descobrimento, mas firma-se no século XIX por meio de intelectuais do Pará como 

José Veríssimo e de políticos como Mâncio Ribeiro. O imaginário de Carvajal que se 

apropriou da imagem das mulheres guerreiras, embute a ideia da riqueza, 

potencializada mais tarde pela corrida à borracha, ao ouro. Os grandiosos desejos, as 

imensas dimensões reais e imaginadas de bichos e florestas, camuflam a valorização 

de um poder sobre o outro, de conquistas que se encontram associadas ao domínio de 

produtos, seres e terras. 

A Amazônia vem, ao longo de sua história, estabelecendo processos políticos, 

sociais e culturais densos e tensos em que a estética, a poética e os mitos são 

engendrados ao longo de uma experiência secular. Sua imagem alegórica de floresta 

virgem, de riquezas sem fim, provém de uma fértil idealização, sendo uma invenção 

distante da realidade que resulta dos diversos procedimentos econômicos, muitas 

vezes devastadores, articulados por interesses políticos e traduzidos em múltiplas 

experiências em seu amplo território.   

Pensar novas estratégias que gerem reflexões sobre arte, cultura e seus lugares 

de experiência, de memória, de perceptos e de afetos, como lugares atravessados, 

torna-se urgente, uma vez que não se pensa a Amazônia e nem se questiona o que 

nela ocorre a partir de um único centro, mas de múltiplos núcleos, adotando-se vários 

pontos de vistas. Ver, pensar por meio de inúmeras entradas e saídas, dentro de um 

fluxo constante significa atravessar e vivenciar o rio, mergulhando em suas águas, 

envolvendo-se em um navegar de percursos tranquilos e tortuosos, sem perder o 

necessário senso crítico. Aqueles que criam, pensam e vivenciam a arte estão 

inseridos não só no universo estético, mas em todo o contexto que se constitui a vida, 

daí o não distanciamento das questões políticas, sociais ou históricas. Tecem-se as 

reflexões sobre arte e vida na inserção de uma malha entremeada por conteúdos de 

natureza diferentes, inclusive os ambientais, que se inter-relacionam em condições 

favoráveis 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 tensões.  

 

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

 

1) Com o subtema Construções e desconstruções imagéticas nas Amazônias 

parte-se de uma Amazônia plural e espera-se suscitar as mais diversas imagens, fixa e 

em movimento, que possam ser perpassadas pelas mais distintas linguagens artísticas 

e linguagens afins, dentre outras, como: fotografia, vídeo, moda, arquitetura e design;  

2) Amazônia como Paisagens Culturais, é um subtema que tem como princípio 

discutir os lugares de memória como espaços de pertencimento, de expressão e 

criação artística, 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 múltiplas 

experimentações artísticas que vêm atravessando os lugares amazônicos. Aqui estão 

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 delimitações 

de fronteiras; 

4) Fricções e Críticas, trata-se de um subtema que promove a reflexão sobre os 

processos da arte nas Amazônias enquanto potencial estético que se encontra em 

campos de atrito. Friccionam-se ideias, atitudes e pensamentos;  

5) Processos expositivos e educativos: projetos e tensões, neste subtema emerge 

o fazer expositivo e o processo educacional pensado em todas as suas etapas no que 

concerne a conceitos,  discussões e representações sobre as diversas Amazônias. 
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EDUCAÇÃO E CULTURA VISUAL 
 
 

Raimundo Martins (UFG) 
Marilda Oliveira de Oliveira (UFSM) 

Erinaldo Alves do Nascimento (UFPB)  
 

 

Este simpósio visa discutir como artefatos e manifestações visuais refletem, 

neutralizam, dissimulam e provocam mudanças e inovações culturais na 

contemporaneidade, investigando seus impactos em relação a questões sociais e 

educacionais. Refletir sobre artefatos e manifestações visuais a partir da perspectiva da 

cultura visual é reconhecê-los como produtores e mediadores de cultura. É, ainda, 

reconhece-los, em sua diversidade, como elementos de contextos onde significados e 

valores são friccionados ao mesmo tempo em que instauram marcas que nos 

constituem como sujeitos, indivíduos, identidades e subjetividades. 

Como dispositivos educativos, artefatos e manifestações visuais articulam 

informações, modos de ver e ser visto que influenciam e até mesmo orientam escolhas 

com as quais as pessoas se posicionam em relação a ideias, opiniões acerca de 

problemas e situações e, também, sobre como constroem algum tipo de compreensão 

sobre suas experiências no mundo em que vivem. As práticas vinculadas aos artefatos 

e manifestações visuais são caracterizadas pelo intenso convívio e exposição a 

imagens, e por intercâmbios ou trocas que envolvem e exigem algum tipo de 

negociação em contextos onde prazeres, emoções, ideologias e pontos de vista se 

mesclam nas aprendizagens.  

Ao relacionarmos fenômenos das culturas da imagem à arte e à educação, 

partimos do princípio de que imagens são agentes de socialização ou, dizendo de outra 

maneira, agentes sociais da educação. Neste simpósio, questões que dizem respeito 

às inquietações, problematizações e contradições que configuram a vida com imagens 
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em ambientes educativos, assim como propostas e projetos que daí se articulam serão 

os eixos de interesse que aglutinarão trabalhos e pesquisas a serem debatidos.  

As discussões que este Simpósio propõe partem do reconhecimento de que 

uma das grandes transformações que testemunhamos nas últimas décadas refere-se 

ao fenômeno da imagem. Tomadas como foco de reflexão, podemos constatar que as 

imagens estão presentes no nosso cotidiano e, consequentemente, se constituíram 

tema de interesse de diversos campos do conhecimento tais como a antropologia, a 

sociologia, a comunicação, etc. Agindo de maneira contínua e profunda, as imagens 

tem com a educação, pactos de ordem diversa. Elas são objeto de subjetivação e 

comunicação; são identificadoras e delimitadoras de comunidades de significados e 

valores; são persuasivas, a ponto de oferecerem ‘versões de verdade’ às quais muitos 

se apegam, e são enganosas, a ponto de iludir e disfarçar aspectos da realidade. 

Porém, não vem ao caso, neste simpósio, um debate para saber se imagem e verdade 

configuram uma relação de correspondência. Interessa-nos pensar como as imagens 

atuam e impactam nossas maneiras de ver o mundo, os outros e a nós mesmos. 

Pensar como elas nos educam para assumir certas posições de identidade, gênero, 

profissão, faixa etária, etc. Pensar, ainda, nas formas de poder que se articulam com as 

imagens tornando-as dispositivos que cerceiam, expandem, manipulam e deflagram 

relações entre experiências e projetos de vida e reconstrução de identidades e 

subjetividades.  

Uma das questões que motivou a proposta deste simpósio diz respeito à constatação 

de que a cada dia se amplia a distância entre a riqueza e o espectro da experiência 

visual e nossa habilidade para compreender e avaliar tal experiência. Essa distância, 

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 visão crítica sobre esta convivência com as imagens. Clara é nossa 

responsabilidade de intervir, qualitativamente, para que esta distância se transforme 

num desafio a partir do qual comportamentos e concepções naturalizadas possam ser 

questionados, rebatidos e reconfigurados nos espaços sociais formais e informais onde 

atuamos como educadores e pesquisadores.  
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Há, na proposta em foco, uma intenção explícita de provocar rupturas em relação ao 

universo de imagens que podem participar das experiências educativas, ampliando não 

apenas suas fontes e suportes, mas as maneiras de abordá-las. Nesse sentido, aspira-

se poder debater rupturas epistemológicas e metodológicas na pesquisa e 

interpretação com e sobre imagens, além de provocar pontos de vista alternativos para 

processos, práticas e projetos nos quais as imagens ocupem lugar central. Dentre 

estas rupturas, também está em questão a busca por maneiras alternativas para narrar 

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

No trabalho docente e investigativo, nossas atividades estão sendo mediadas ou 

dirigidas por aparatos imagéticos que exigem, cada vez mais, tempo, habilidade e 

perspicácia 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 

experiências que vão construindo o trabalho, provocando mudanças de rumo e 

impondo revisão de tempos/espaços identitários e de subjetivação, 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 educação é reconhecê-las como produtoras e mediadoras de cultura. É, 

ainda, como pontuamos anteriormente, reconhecer que as culturas das imagens, nas 

suas formas diversificadas, produzem significados e valores que nos constituem como 

sujeitos, indivíduos, identidades e subjetividades. 

Outra perspectiva de debate que o Simpósio abre diz respeito à noção de cotidiano e 

sua interrelação com a conformação de quem vê e quem/como é visto. Articular o 

cotidiano com processos de aprender/ensinar solicita uma atitude de procura minuciosa 

sobre as imagens que preenchem e, às vezes, sorrateiramente, denunciam e 

impulsionam nossos fazeres pedagógicos e investigativos. Solicita, além disso, uma 

compreensão alargada sobre a noção de cotidiano, entendendo que os cotidianos são 

múltiplos, plurivocais e afeitos às circunstâncias de nossas vivências. Os cotidianos se 
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entrelaçam com os nossos jeitos de ser e de ver, de ser visto e de controlar/regular o 

quê é visto, onde, por quem e de que formas. 

Uma vertente que o Simpósio também se propõe a discutir orienta-se na direção 

proposta por Mitchell (2009) ao afirmar que não existem mídias puramente visuais. 

Esse hibridismo e miscigenação entre mídias não é resultado apenas da emergência e 

abrangência das tecnologias na nossa vida diária. É consequência da interação de 

diversas sensações, desejos e prazeres nos processos de produzir, consumir, 

interpretar e imaginar imagens. Assim, o visual não ganha preponderância sobre outros 

sentidos e nem os anula. O visual se imbrica, tece redes e amplia as possibilidades de 

interação com outros sentidos, outras facetas perceptivas e sensórias dos nossos 

modos de existir.  

O Simpósio Educação e Cultura Visual, através dos temas de suas mesas (1- 

Tensões conceituais na pesquisa e na prática da Educação da Cultura Visual; 2- 

Práticas divergentes de Educação e Cultura Visual na Escola, e 3- Rupturas 

Contemporâneas das Pedagogias da Imagem), pretende reunir docentes, 

pesquisadores e pós-graduandos que tem investido em áreas de interesse nas quais 

as imagens são, não apenas relevantes, mas personagens, ora protagonistas, ora 

coadjuvantes de atos e processos de transformação e reinvenção conceituais e 

práticas na pesquisa e na pedagogia.     

 

 

 
 
 


